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Editoryel Sunus: Mizik

Elif Damla YAVUZ'
ilke BORAN?
Nihan TAHTAISLEYEN?

Cok eski zamanlardan beri miizigi sosyal yapinin bileseni, ara¢ ve aracilardan biri olarak
kabul ediyoruz. Baska bir deyisle, uzun zamandir miizigin tekil bir olgu olmadiginin farkindayiz.
Miizigi giderek daha fazla belli bir yaratilis an1 olan, zaman ve mekanda sabit 6zelliklere sa-
hip bir nesne olmaktan cok, bir siirec, bir etkinlik olarak kavriyor, miizik yaratiminin her anini,
poiesis’i ve praxis’i sosyal eylemler ve uzlasmalar biitiinii olarak goriiyoruz. Bununla beraber
miizigi odagina alan arastirmacilarin cevap aradigi sorulardan bazilar1 bugiine dek cok az degis-
ti: miizigin sosyal 6ziinii olusturan unsurlar nelerdir? Miizik, sosyal islevlerini, anlamlarini ve
degerlerini nasil kazanir? Miizik, ulus, sinif ve toplumsal cinsiyet gibi genis sosyal temayiizlerle
nasil iligkilenir? Giliniimiiziin miizik arastirmacisi da sosyal bilimlerin gecirdigi tiim degisim-
lerin, tartismalarin ve sosyal bilimler arasindaki ayrimlarin etkisinde semsiye disiplin olarak
kabul edilebilecek miizikolojiden miizik antropolojisi, miizik sosyolojisi, miizik psikolojisi, mii-
zik felsefesi, miizik estetigi ve miizik folkloruna dek farkl alt-disiplinlerin kuram, yontem ve
yaklasimlarindan olusan bir alet cantasiyla bu sorulara ve tiirevlerine yanit verme ¢abasi icinde,
fakat bunu yaparken doga bilimlerinin nesnellik anlayisinin sosyal bilimlerde nasil tesis edile-
bilecegi —ya da boylesi bir nesnelligin tesis edilmek zorunda olup olmadigi-, ortaya ciktig1 do-
nemde sosyal bilimlere ickin olan pozitivist ve evrenselci varsayim ve séylemlerin nasil bertaraf
edilebilecegi gibi bir dizi koklii meseleyle dogrudan ya da dolayli olarak ilgilenmek durumunda.
Bu “zorluklar” miizigi, sosyal bilimci icin dinamik bir calisma alani haline getiriyor; onu miizik
arastirmasinin malzemesi, aktorleri ve yontemi basta olmak iizere sinir ve olanaklar iizerine ye-
niden ve yeniden diisiinmeye itiyor.

Miizik arastirmasi iizerine diisiiniirken siireli yayinlara ayrica dikkat kesilmek gerekiyor, zira
bu yayinlar, on sekizinci ylizyilda ortaya cikan katalog ve sozliiklerle beraber miizik arastirmasi-
nin insa edildigi entelektiiel iklimin en 6nemli platformlaridir. Sadece 1798-1900 yillar1 arasinda
Avrupa’da, Allgemeine musikalische Zeitung, Jahrbiicher fiir musikalische Wissenschaft, Viertel-
jahrsschrift fiir Musikwissenschaft, Quarterly Musical Magazine and Review ve Revue Musicale
gibi ileride sekillenecek miizikoloji geleneginin dnciisii olan 1500’iin iizerinde derginin yayimla-
niyor olmasi (Duckles, 1970, s. 77) dahi dergilerin miizik arastirmasindaki basat rollerini anlamak
icin yeterlidir. Bu dergilerde 6zellikle Friedrich Rochlitz, Friedrich Chrysander, Robert Eitner,
Philipp Spitta ve Guido Adler’in miizik tarihi, ses fizigi, miizik grameri, miizik retorigi ve miizik
elestirisi {izerine kaleme aldiklar1 makaleler, miizik arastirmasini kendine 6zgii bir disiplin ola-
rak kavramada, kapsam ve uzmanlasma alanlarinin belirlenmesinde dnemli rol oynadi. Ornegin
1885-1894 yillar1 arasinda Leipzig’de yayimlanan Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft'in ilk
sayisinin birinci makalesi Guido Adler’in, disiplin tarihindeki déniim noktalarindan birine isa-
ret eden, miizikolojinin kapsami, yontemi ve amacini ele alan “Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft” baslikli makalesiydi. Istanbul merkezli miizik yayinciigina bakildiginda

1 Dog. Dr., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji Béliimii, elif.yavuz@msgsu.edu.tr.
2 Dog. Dr., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji B&liimii, ilke.boran@msgsu.edu.tr.
3 Dr., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji B&liimii, nihan.tahtaisleyen@msgsu.edu.tr.
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ise miizik dergiciliginin, 1850’lerde baslayan nota yayincilig1 kadar kurumsallasamadigi ya da
kurumsalligini siirdiiremedigi ve daha cok kisisel cabalarin iiriinii oldugu goriiliir (Gencer, 1994,
S. 539). Yine de yirminci yiizyilin basindan itibaren, kimi miizik arastirmasina kimi daha genel
sekilde sosyal bilimlerin farkli disiplinlerine odaklanan Sehbdl, Milli Tebebbiilar, Dariilelhan,
Nota, Miisiki Mecmuast, Ulkii basta olmak iizere Halkevleri dergileri, Tiirk Folklor Arastirmalan,
Filarmoni, Orkestra ve Opus gibi dergilerde Rauf Yekta, Hiiseyin Sadeddin Arel, Mahmut Ragip
Gazimihal, Halil Bedi Yonetken, Cevat Memduh Altar ve Giiltekin Oransay gibi yazarlarin, miizik
arastirmasinin tarihsel, kuramsal ve sosyal yonlerini ele alan makaleleri yayimlandi. Bu maka-
leler sadece yayimlandiklar1 donem icinde degil, gliniimiizde de 6nemlerini korumaya devam
ediyor, c¢linkii glinlimiiz miizik arastirmacisinin literatiir calismasinin énemli bir kismini bu ma-
kaleler olusturuyor. MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi’nin 24. sayisini miizige ayirarak bu literatiire
katkida bulunmak en biiyiik temennimiz.

MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi'nin elinizdeki sayis1 miizik arastirmasinin farkli yonlerine
odaklanan ve hdylelikle miizik arastirmasinin kapsam bakimindan ne denli genis oldugunu bize
bir kere daha gdsteren on makaleyi iceriyor:

Ali Yunus Gencer’in “Understanding Opera’s Predecessor Madrigal Comedy and an Analysis of
Il Zabaione Musicale by Adriano Banchieri” baslikli makalesi, madrigal komediyi, operay1 ortaya
cikaran yeni yaklasimin temsilcilerinden biri olarak ele aliyor. Yazar makalesinde on altinci yiiz-
yilin ikinci yarisi ile on yedinci yiizyilin ilk yarisinda yasamuis {iretken bir besteci ve kuramci olan
Adriano Banchieri'nin, dénemin madrigal stillerinin bir sentezini sundugu ve tiiriin gelisiminde
onemli rol oynadigi diisiiniilen, {i¢ perdelik Il Zabaione Musicale’sini irdeleyerek bahsedilen bu
yeni yaklasimi 6rnekliyor.

Fatma Zeynep Bilge'nin “Edebiyat ve Miizigin Kesisim Noktasi: Literaturoper” basliklt makale-
si, edebi yapitlar ve opera arasindaki iliskiye odaklaniyor; edebi metinler ile miizik, librettist ile
besteci arasindaki iliskinin repertuvarin en temel operalarindan bazilarini nasil sekillendirdigi-
ni irdeliyor.

Aysegiil Din¢’in “Gestus Miizigi” baslikli makalesi, epik tiyatronun temel kavramlarindan biri
olan gestus’a ve gestus miizigine odaklaniyor; epik tiyatroda miizige yiiklenen islevleri, 6zellikle
eylemle karsitlik olusturma ve ironi yaratmadaki rolleri baglaminda ele aliyor.

Ipek Akanay’in “Edouard Louis’nin Babami Kim Oldiirdii Romamnda ve Moda Sahnesi’nin Aym
Adh Oyununda Miizigin Rolii” baslikli makalesi, edebiyat ve miizik arasindaki iliskiye odaklanan
bir diger makale. Akanay makalesinde romandan tiyatro yapitina doniistiiriilen yapitta miizikle
ilgili gostergelerin yapitin anlam diinyasina yaptig1 katkilari, Moda Sahnesi’ndeki temsil ve yo-
rumu iizerinden sorguluyor.

Ayse Tiil Demirbas’in “Atmeydani: The Stage of Sound and Power” baslikli makalesi, Osmanli
Imparatorlugu’nda hanedan iiyelerinin dogumlari, siinnet térenleri, nisan ve evlilikleri nedeniy-
le diizenlenen senlikleri, yoneten ile yonetilen arasindaki bagin giiclendirilmesi baglaminda ve
Sultan III. Murad’in oglu Sehzade Mehmet’in Atmeydani'nda diizenlenen siinnet senligi 6zelinde
ele aliyor.

Fatih Akman’in “Acik Yapitin Poetikast ve Miizikte Aciklik” baslikli makalesi, Umberto Eco'nun
giincelligini ve aciklik kavrami acisindan basvuru metni olma 6zelligini koruyan Acik Yapit'in-
dan (1962) yola cikarak yazar, yapit, yorumcu ve alimlayici arasindaki iliskiyi, miizikte aciklik
iizerine kaleme alinmis metinlerle birlikte degerlendiriyor.

Erdem Cologlu'nun “Literatiirdeki Tartismalar Isiginda ‘Miizik Ciimlesi’ ” baslikli makalesi, ka-
lis/kadans olgusuna dikkat cekerek miizik ciimlesi tanimini irdeliyor. Bunu yaparken yazar, on
sekizinci yiizyildan bu yana miizik pedagoglarinin, bestecilerin ve kuramcilarin benzer ve farkli
miizik ciimlesi tanimlarini ele aliyor.

Y]



| 623

Hale Birgiil Akcakmak, “Esiksellik, Komiinitas ve Akis Kavramlarn Yoluyla Semaha ve Sazi Ba-
kis” basliklt makalesiyle performans kuramindaki tartismalar1 miizik {izerinden degerlendiriyor;
semaha ve saza, performans calismalari, kavramlar1 ve Victor Turner’in metinleri baglaminda
yaklasiyor.

Argun Cakir'in “ ‘Mardinli Kogerler’ Makalesi Uzerine Bir Elestiri Yazisi: Kiirtler ve Peripatetik
Gruplarla Ilgili Cahsmalarda Akademik Sorumlulugun Politik Boyutlan” bashikli yazisi, dergimizin
18. sayisinda yayimlanan, Mahir Mak ile Belma Kurtisogluna ait “Mardinli Kocerler” baslikli ma-
kaleye elestirel bir yanit niteli§inde. Cakir’in kendi alan ¢alismasindan yola ¢ikarak elestirilerini
kaleme almasi, bilimsel diyalog, etkilesim ve tartismanin tesis edilmesi bakimindan cok degerli;
dergimizin bu noktada iistlendigi aracilik ise bizler icin biiyiik bir mutluluk kaynag:.

Uluslararasi temel metinlerin Tiirkceye kazandirilmasi, Tiirkiye’de miizik arastirmasinin yet-
kinlesmesi icin 6nemli oldugu kadar Tiirkcenin bilimsel dil ve kavram bakimindan olgunlasmasi
icin de 6nemli oldugunu diisiinerek Henry M. Johnson’un calgilar1 etnomdiizikoloji bakis agisiyla
ele aldig1 “An Ethnomusicology of Musical Instruments: Form Function, and Meaning” baslikli
makalesinin Seyit Yore tarafindan yapilan Tiirkce cevirisini de dergimizin elinizdeki sayisina ek-
ledik.

MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi’nin 24. sayisinda yayimlanmak iizere calismalarini bizimle
paylasan yazarlarimiza; hakemlik yaparak hilgi ve deneyimleriyle bu calismalarin niteliginin
ylikselmesine katki sunan tiim uzmanlara tesekkiirii borg biliriz.

Kaynaklar

Duckles, V. (1970). Pattern in the Historiography of 19th-Century Music. Acta Musicologica.
Vol. 42, Fasc. 1/2. pp. 75-82.

Genger, F. (1994). Musiki Yayimcilig1. Diinden Bugiine Istanbul Ansiklopedisi. Cilt 5. Kiiltiir
Bakanlig1 ve Tarih Vakfi. Istanbul: Numune Miicellithanesi. s. 538-54o0.
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Editorial Presentation: Music

Elif Damla YAVUZ*
ilke BORANS
Nihan TAHTAISLEYEN®

Since ancient times, we have regarded music as a component of social structure, as one
of the tools and mediators. In other words, we have known for a long time that music is not a
singular phenomenon. We increasingly understand music as a process, an activity, rather than
an object with a specific moment of creation and fixed properties in time and space, and we see
each moment of music creation, poiesis, and praxis as a series of social actions and conventions.
However, some of the questions that researchers try to answer have changed little to this day:
What elements constitute the social essence of music? How does music acquire its social
functions, meanings, and values? How does music relate to general social distinctions such as
nation, class, and gender? The musicologist of today attempts to answer these questions and
their derivations with a toolkit consisting of theories, methods, and approaches from various
sub-disciplines, from musicology, which can be considered the umbrella discipline, to music
anthropology, music sociology, music psychology, music philosophy, music aesthetics, and
music folklore, all under the influence of changes, debates, and distinctions among the social
sciences. In doing so, however, the musicologist must directly or indirectly confront a number of
fundamental questions, such as how the natural sciences' understanding of objectivity can be
established in the social sciences —or whether such objectivity should be established at all- and
how to eliminate the positivist and universalist assumptions and discourses. These “challenges”
make music a dynamic field of study for social scientists. It forces the music researcher to
reconsider and rethink the limits and possibilities, especially the material, the actors, and the
method of music research.

When considering music research, special consideration should be given to periodicals, as
these publications, together with the catalogues and dictionaries that developed in the eighteenth
century, are significant platforms of the intellectual climate upon which music study is formed.
The fact that more than 1,500 journals were published between 1798 and 1900, pioneering
the later musicological tradition, such as, Allgemeine musikalische Zeitung, Jahrbiicher fiir
musikalische Wissenschaft, Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, Quarterly Musical Magazine
and Review and Revue Musicale (Duckles, 1970, p. 77), is sufficient to understand the dominant
role of journals in music research. In these journals, the articles by Friedrich Rochlitz, Friedrich
Chrysander, Robert Eitner, Philipp Spitta, and Guido Adler on music history, sound physics,
music grammar, music rhetoric, and music criticism, in particular, played an essential role in
the understanding of music research as an independent discipline and in defining its scope
and areas of specialization. For example, the first article in the first issue of Vierteljahrsschrift
fiir Musikwissenschaft, published in Leipzig between 1885 and 1894, was Guido Adler’s article
entitled “Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, which represented one of the
turning points in the history of the discipline and dealt with the scope, method, and goal of

4 Assoc. Prof., Mimar Sinan Fine Arts University Musicology Department, elifyavuz@msgsu.edu.tr.
5 Assoc. Prof., Mimar Sinan Fine Arts University Musicology Department, ilke.boran@msgsu.edu.tr.
6 Dr., Mimar Sinan Fine Arts University Musicology Department, nihan.tahtaisleyen@msgsu.edu.tr.
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musicology. Looking at Istanbul’s music publishing industry, we find that music journalism
is not as institutionalized as musical note publishing, which began in the 1850s, or cannot be
further institutionalized but is mostly the product of personal efforts (Gencer, 1994, p. 539). In
the early twentieth century, journals such as Sehbdl, Milli Tebebbiilar, Dariilelhan, Nota, Misiki
Mecmuasi, Halkevleri magazines, especially Ulkii, Tiirk Folklor Arastirmalan, Filarmoni, Orkestra,
and Opus published articles by authors such as Rauf Yekta, Hiiseyin Sadeddin Arel, Mahmut
Ragip Gazimihal, Halil Bedi Yonetken, Cevat Memduh Altar, and Giiltekin Oransay on the
historical, theoretical, and social aspects of music research, some of which focused on music
research and others more generally on various disciplines of the social sciences. These articles
retain their importance not only in the time they were published but even today, for these are an
essential part of the literature study by the modern musicologist. By dedicating the 24th issue
of the MSFAU Journal of Social Sciences to music, we hope to contribute significantly to the
literature.

The current issue of the MSFAU Journal of Social Sciences contains ten articles dealing with
various aspects of music research, showing us once again how broad music research is in terms
of its scope:

The article by Ali Yunus Gencer entitled “Understanding Opera’s Predecessor Madrigal Come-
dy and an Analysis of Il Zabaione Musicale by Adriano Banchieri” considers madrigal comedy one
of the representatives of the new approach that reveals opera. In his article, the author illustrates
this new approach by examining Adriano Banchieri’s three-act Il Zabaione Musicale, a prolific
composer and theorist who lived in the second half of the sixteenth century and the first half of
the seventeenth. This work is believed to have played an essential role in the development of the
genre and to represent a synthesis of the madrigal styles of the period.

Fatma Zeynep Bilge’s article entitled “Junction Point of Music an Literature: Literaturoper”
examines the relationship between literary works and opera. It examines how the relationship
between literary texts and music, librettist and composer, has shaped some of the most
fundamental operas in the repertoire.

Aysegiil Ding’s article entitled “Gestic Music” deals with gestus, one of the basic concepts of
epic theater and gestic music, and discusses the functions attributed to music in epic theater,
particularly about its role in creating contrasts with the action and generating irony.

Ipek Akanay’s article entitled “The Role of Music in Edouard Louis's Novel Who Killed My Father
and the Play of the Same Name by Moda Sahnesi” is another article dealing with the relationship
between literature and music. In her article, Akanay questions the contribution of musical signs
to the semantic world of the work, which has been transformed from a novel into a play through
its presentation and interpretation at Moda Sahnesi.

Ayse Tiil Demirbas’s article entitled “Atmeydani: The Stage of Sound and Power”is in the context
of strengthening the bond between the ruler and the ruled and in the context of strengthening the
bond between the ruler and the ruled held for the births, circumcision ceremonies, betrothals,
and marriages of the members of the dynasty in the Ottoman Empire. It is about the circumcision
feast in the Atmeydani of Prince Mehmet, the son of Murad.

Fatih Akman’s article entitled “The Poetics of the Open Work and Openness in Music" takes
Umberto Eco’s Opera Aperta (1962) as its starting point, which retains its relevance and is a
reference text concerning the concept of openness. The author evaluates the relationship
between the work, the performer, and the recipient together with the texts on openness in music.

The article by Erdem Cologlu entitled “ ‘Musical Phrase’ in The Light of Music Literature”
considers the definition of the musical phrase by drawing attention on the harmonic cadence. In

LY



626 |

doing so, the author examines similarities or differences in the definitions of the musical phrase
by music pedagogues, composers and theoreticians from 18th century on.

Hale Birgiil Akcakmak assesses the debates in performance theory through music with her
article titled “An Overview on the Use of Music in Cem Ritual Through the Concepts of Liminality
and Communitas”. She approaches semah and saz in the context of Victor Turner’s performance
studies, concepts, and texts.

Argun Cakir’s article entitled “A Critical Essay on the Article 'Mardinli Kocerler': The Political
Dimensions of Academic Responsibility in Studying the Kurds and Peripatetic Groups™ is a criti-
cal response to the article “Mardinli Kogerler” by Mahir Mak and Belma Kurtisoglu published in
the 18th issue of our journal. The fact that Cakir writes his critique based on his fieldwork is very
valuable for scholarly dialogue, interaction, and discussion; the mediation that our magazine
makes at this point is a great pleasure for us.

Considering that the acquisition of basic international texts into Turkish is important not
only for the competence of music research in Turkey but also for the maturation of Turkish in
terms of scientific language and concept, we have included the Turkish translation of Henry
M. Johnson’s article entitled “An Ethnomusicology of Musical Instruments: Form, Function, and
Meaning”, which deals with instruments from the perspective of ethnomusicology, by Seyit Yore,
in the current issue of our journal.

We would like to thank the authors who provided us with their papers for publication in the
24th issue of the MSFAU Journal of Social Sciences, as well as all the experts who contributed their
knowledge and experience to improve the quality of these studies by serving as reviewers.
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Ozgiin Makale

Understanding Opera’s Predecessor
Madrigal Comedy and an Analysis of
Adriano Banchieri’s /| Zabaione Musicale'
Operanin Onciilti Madrigal Komedinin
Anlamlandinimasi ve Adriano Banchieri'nin

Il Zabaione Musicale'si Uzerine bir inceleme

Ali Yunus GENCER?

Abstract

Madrigal comedy stands at the zenith of compositional procedures in the Renaissance. It indi-
cated a new approach to the interdisciplinary consolidation of theatre and music which would
soon give birth to opera. During its relatively short lifespan within the immensely long history
of music, madrigal comedy gradually became a prominent type of entertainment music in Italy.
Important figures of the late Renaissance such as Banchieri, Croce, and Vecchi composed mad-
rigal comedies and proposed their own solutions to the problems of merging music with drama.
Apart from his madrigal comedies, Banchieri was one of the first composers to write definite
rules for figured bass and the one of the earliest to utilize dynamic markings on a musical score.
This essay initially evaluates the history of madrigal comedy and the career of Banchieri. Then it
continues with a theoretical analysis of his Il Zabaione Musicale. Lastly, it discusses the findings
regarding both the genre and the piece.

Keywords: Madrigal Comedy, Adriano Banchieri, Late Renaissance, 11 Zabaione Musicale.

Oz

Ronesans’ta bestecilik siireclerinin zirvesinde duran madrigal komedi, miizik ile tiyatroyu disip-
linlerarasi sekilde bir araya getiren ve kisa zamanda operay1 ortaya ¢ikartacak olan yeni bir yak-
lasima isaret etmektedir. Madrigal komedi, miizik tarihinin muazzam uzunlugu dikkate alininca
gbrece kisa siiren yasaminda kademeli olarak italya’nin énemli bir eglence miizigi tiirii haline
geldi. Ge¢ Ronesans’in Banchieri, Croce ve Vecchi gibi 6nemli sanatcilari bu tiirde besteler yapip,
miizigin dramayla birlesmesinden dogan sorunlara kendi Onerilerini sundular. Banchieri mad-
rigal komedilerinin yani sira sifreli bas uygulamasi icin kesin kurallar yazan ve nota iizerine nii-
ans (dinamik) isaretleri koyan ilk bestecilerden biridir. Bu makalede 6ncelikle madrigal komedi

1 Makale basvuru tarihi: 23.08.2021, makale kabul tarihi: 05.10.2021.
2 Dr. Ogr. Uyesi, Miizik Boliimii (Bestecilik ve Ork. Sef. ASD), Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, ali.yunus.gencer@msgsu.
edu.tr, ORCID no: 0000-0001-9707-9031..
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tlirliniin tarihi ve Banchieri’nin kariyeri degerlendirilmistir. Daha sonra Il Zabaione Musicale’nin
teorik olarak incelenmesine gecilmistir. Son olarak hem s6z konusu tiir hem de besteyle ilgili
bulgular tartisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Madrigal Komedi, Adriano Banchieri, Ge¢ Ronesans, Il Zabaione Musicale.

Introduction

Considered by some to be a primitive, underdeveloped version of opera, in its prime, madrigal
comedy was highly successful in Italy. It allowed its audience to broaden their perception of
music and drama while keeping them entertained by the jokes sprinkled in its text. It paved the
way for opera and furthered the dramatic approach to music.

Apart from the meritorious studies of the musicologists Alfred Einstein and Martha Farahat,
the best sources one can find on Banchieri’s madrigal comedies (composed between 1598 and
1628) are unpublished doctoral theses and compact disc booklets. Also, there are no published
thorough analyses of Banchieri’s madrigal comedies from a theoretical perspective. To help fill
the knowledge gap, this essay approaches the issue both historically and theoretically. Therefore,
it first compiles and processes the historical data on madrigal comedy and the works of Banchieri
through a survey of the literature, then moves on to the theoretical analysis of Il Zabaione
Musicale. To overcome the problem of source material scarcity on Banchieri regarding madrigal
comedy, writings about more famous madrigalist Orazio Vecchi, Banchieri’s contemporary, are
utilized.

This essay employs qualitative research methods, utilizing record-keeping and qualitative
observation. The historical part of the essay consists of a literature review and critique in the
context of madrigal comedy and its most influential composers. The analysis of Il Zabaione
Musicale is based on the evaluation of rhythm, structure, tonal/modal centers, texture, voice-
leading, characters, and text in relation to the music.

1. A Concise History of Madrigal Comedy

The rebirth of Ancient Greek ideals encouraged the intelligentsia of the Renaissance to transform
arts, science, and religion. The music scene was not different and was affected by this refreshing
vibrant intellectual energy. Since the beginning of quattrocento, the audiences of Europe
saw a drastic change in their composers’ language. With the invasion of English fauxbourdon
and emancipation of thirds and sixths, continental Europe began to change its perception of
consonance and dissonance.3 For the first time, they started to question the old, numerology-
driven music theory, which was based on a twisted understanding of Aristotle’s philosophy.
Modal thinking gradually began to disappear and gave way to functional tonality.*

It was around this end of the 16th century that theatre began to merge with music as never
before. The first opera Dafne emerged from the mind of Jacopo Peri in 1597, with the encourage-
ment from Camerata de’ Bardi.> The same year, a Modenese composer Orazio Vecchi composed
LAmfiparnaso (The Twin Peaks of Parnassus). The two were acquaintances at least. Vecchi heard
Eurydice while he was in Florence in 1600, and from his statement, it can be deduced that Peri

3 Largely thanks to Dunstable and Dufay

4 It would take approximately two centuries before this transformation was completed.

5 Florentine Camerata. An elite group of humanists, musicians, poets, and intellectuals who came together under the patronage
of Giovanni de' Bardi to shape the future of arts in the late Renaissance.
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held Vecchi’s opinion in high regard (Peri, 1934). In the foreword of the print of his Eurydice, Peri
assures his readers that this is how the Greeks and Romans sang when telling their fables. He
then compares the success of his new piece to his Dafne and writes:
“But the present Eurydice had an even greater success, not because it was heard by (...)
worthy men whom I named and further by Count Alfonso Fontanella and Signor Orazio
Vecchi, noble confirmers of my belief, but because it was represented before so great a queen
and before so many celebrated princes of Italy and France and because it was sung by the
most excellent musicians of our times.” (Strunk, 1950, pp. 373-376)
Although Vecchi himself never wrote an opera, he must have been very welcoming and open-
minded towards the development of this new genre.

Madrigal comedy is “a cycle of vocal pieces in the style of the madrigal and lighter Italian sec-
ular forms that are connected by a vague plot or common theme” (Britannica, 2002). The origins
of the genre can be traced back to Alessandro Striggio’s Il Cicalamento delle Donne al Bucato (The
Chatter of Women at the Laundry), composed in 1567. However, it is with Vecchi’s LAmfiparnaso,
that the genre reaches the highest point. Vecchi subtitled his piece as comedia harmonica and
referring to it in the preface as comedia musicale. In today’s terminology, this piece is considered
a madrigal comedy. LAmfiparnaso is one of the best and substantial examples of this genre. So,
it is possible to say that when opera was being invented, madrigal comedy was reaching its peak.
Coined by the German-American musicologist Alfred Einstein in the 20" century, the term madri-
gal comedy signifies series of secular vocal pieces, bound together by a plot or story in which the
music is descriptive of the action of the characters or the situation.

Vecchi was also known in England as a talented and knowledgeable madrigal composer. In
his book, A Plaine and Easie Introduction on to Practicall Musicke (sic) (1597), Thomas Morley®
recommends his readers to study “Horatio Vecchi” alongside other madrigalists (Strunk, 1950,
pPp. 274-278). Henry Peacham? (the younger) also pays tribute to Vecchi in The Compleat (sic)
Gentleman (1622), his book on the Puritan concept of duty. He states:

“I bring you now mine own master, Horatio Vecchi of Modena, besides goodness of air
most pleasing of all other for his conceit and variety, wherewith all his works are singularly
beautified, as well his madrigals of five and six as those his canzonets... Then that great
master, and master not long since of St. Mark’s chapel in Venice, second to none for a full,
lofty, and sprightly vein, following none save his own humor, who while he lived was one of
the most free and brave companions of the world...” (Strunk, 1950, pp. 331-337)

In fact, their bravery along with humanism and humor is what makes Vecchi and Banchieri
exceptional. In a world weary of religious superstition aiding and abetting autocratic rule, those
composers’ madrigal comedies transformed the minds of the high society. In Banchieri’s words,
“As well as serious dramatic works, people need joy, pieces providing light entertainment. Do
one of them well and enjoy the other.” Furthermore, he states that he had no other purpose
than “passing the hours of leisure” when writing his madrigal comedies (Garrett, 1972). In this
context, Banchieri’s words may remind many, who are literate in music history, the concept of
Gebrauchsmusik,® which was put forth by Hindemith. Today, in a world ravaged by extreme
commercialism, Banchieri’s approach can be beneficial in bringing admirers of light and serious
music together.

6 Thomas Morley (1557-1602) was a prominent English madrigalist and influential theorist of the Elizabethan School.

7 Henry Peacham (1578-1644) was a renaissance poet and writer. Peacham had the opportunity to travel to France, Italy,
Westphalia, and the Netherlands, and made a lot of friends in music circles.

8 Music for use. Music that is concerned about being understood by its audience, instead of art for art’s sake attitude.
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When it comes to staged productions, in the Introduzione of his L’Amfiparnaso, Vecchi
proclaims the following to his listener:

“The place of this action is the great theatre of the world... know then that the spectacle of
which I speak is seen through the mind, into which it enters through the ears, not through
the eyes; be silent then, and instead of looking, listen” (Vecchi, 1977, p. 15).

This remark is proof that Vecchi was only interested in the aural phenomenon provided by the
music. An equally important visual experience could impair the listening experience, therefore
was not welcome. Vecchi’s position on this issue can be understood even more clearly by the
following statement also in his Lamfiparnasso:

“Moreover, the music is not interspersed with such pleasures for the sight as might relieve
the one sense by the attentiveness of the other. However, those desirous of more action may
refer every want to what is presupposed and inwardly expressed, and thus will they be able
to form a complete idea of the play.” (Vecchi, 1977, p. 15)

Considering the gaps in the storyline of his work, Vecchi depended on the common knowl-
edge of the people regarding characters from commedia dell’arte. Furthermore, he did not mind
composing for five parts for each singer to sing the line of a single character. In this sense, he is
more Renaissance-oriented than baroque composers who would look for clarity in the arms of
monody.?

The structure of the madrigal comedy forced Banchieri to think about what the audience was
going to experience in terms of visual setting since the singers and actors were different people.
He suggested that the actors should wear masks, the singers should be grouped together on one
side, and the acting should take place in front of the painting of an empty street (Figure 1). These
adjustments were introduced to promote coherency and believability (Garrett, 1972).

By 1610, madrigal comedies
started to fall out of favor and
disappear from the music scene,
evolving into opera. Considered
by some as Vecchi’s heir (Fara-
hat, 1991), Banchieri carried the
torch of madrigal comedy until
his death. His contributions had
made the genre more effective
and convincing. However, for the
upcoming composers, the capa-
bilities and endless possibilities
of the opera were far more inter-
esting.

Figure 1: Woodcut of an actor dehvermg the prologue of LAmﬁparnaso (Vecchi,
1597).

2. The Life and Career of Adriano Tomaso Banchieri

A prominent and industrious composer of the late Renaissance, Adriano Banchieri (Figure 2) was
born in Bologna on September 3, 1568. According to some musicologists, he was also interested

9 Monody is the style of composing a solo vocal line with accompaniment.
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in literature and philosophy, publishing vari-
ous writings under the pseudonym Camillo
Scaligeri (or Scaliggeri) (Mischiati, 1963).

Apparently, the most substantial change
in his life occurred when he entered the Oli-
vetan order of the Benedictine monks. The
order was based near his birthplace Bolog-
na, at San Michele in Bosco. A phrase on his
dedicatory letter in the preface of the second
edition of his theoretical work L’Organo suo-
narino (The Organ Playing, 1611; the first edi-
tion was printed in 1605), tells of him “being
bound for twenty-four years by the mild yoke
of obedience in the Olivetan Order” (Marcase,
1967). This means that he entered the order
in 1587. Banchieri became a novice in 1589.
After taking vows, and in religion, the name
“Adriano” in 1590 (Marcase, 1967), in 1591, he
wrote his first treatise, Conclusioni del suono
dell'organo (Conclusions of the Organ Sound)
(Figure 3). Throughout various editions of
the book, Banchieri tackled the subject of fi-
gured bass, finally detailing his thoughts on
the subject in the dialogo musicale (musical
dialogue) added to the 1614 edition. Being as
open-minded as he was, he supported the use
of figures and encouraged innovations in the
field. (Damschroder & Williams, 1990, pp. 22-
24)

He then traveled to various places to work
for the order. In 1592, he arrived at the Church
of Ss. Bartolomeo e Ponziano in Lucca. Spen-
ding only one year there, his next destination
was San Benedetto in Siena, and he stayed
there during 1593. Biographers’ debates have
not yet settled, regarding the possibility of
him playing the organ for churches in Lucca
or Siena. He returned to San Michele in 1594
and stayed there until 1600. Those six years
were quite important for the musician sin-
ce in 1595 he started studying with Adrian
Willaert’s former apprentice Gioseffo Guami
(his apprenticeship lasted three years), and in
1596, he became the organist at San Michele.
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Figure 2: A portrait of Adriano Banchieri (Banchieri, 1614).

PEXCILTRTWTIT WL
CONCLVSIONI

NELSVONODELL
ORGANDO.

¢ DiD.Adriano Banchieri Bolognefe, Olinetano,
&5 Orgamilads S. Michele in Bofco. ¥
Nouellamente tradotte , & Dilucidate, in 2
Scrittori Mulici, & Organifti Cellebri. 3
OPERA VIGESIMA . ¥
ALLA GLORIOSA VERGINE, 1

Er Marvins Santa Crcivia
Duuu&_d eMufici & Orgamifls.

EDICATA

Con licrwga de’

Baor s rerasa ne e e

s Bologea prg!lldfc.nln M.DCYIIIL #

Figure 3: The cover of Conclusioni del suono dell'organo (Banchieri,
1609).
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In Dizionario universale dei musicisti, Carlo Schmidl suggests that the lessons Banchieri took
from Guami were predominantly counterpoint lessons (Schmidl, 1938, p. 34). Banchieri was very
fond of Guami’s music. In his second book of instrumental ensemble canzonas, Canzoni alla
francese a quattro voci sonare (Four-part French Songs), he included one of Guami’s as the se-
venth piece, naming it La Guamina (Kelly, 1962). During the same six-year period (1594-1600),
he composed one of his most successful and well-known madrigal comedies, La pazzia senile
(Senile Madness) (1598) and in 1600, he wrote another madrigal comedy, Il studio dilettevole (The
Delightful Study; based upon LAmfiparnasso of Vecchi) (Kelly, 1962).

Banchieri made a substantial contribution to the art of music in Canzoni alla francese a quatt-
ro voci sonare. In the eleventh canzona, La Organistina Bella, in echo, he innovatively indicated
piano and forte markings for the performers (Figure 4). This is the earliest known use of dynamic
instructions on the score.' He also distinguished between loud and soft in his La Pazzia Senile.
According to The Concise Oxford Dictionary of Music (Kennedy, 2021), this piece “is regarded as
almost the first comic opera.”
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Figure 4: Facsimile of the first page of La Organistina bella, canto part (Banchieri, 1596).

In the following decade, his life revolved around the organ. First, in 1600, he was appointed
as organist at Santa Maria monastery in Regola at Imola for four years. Next, he went to San Piet-

10 In the past, another Italian, G. Gabrieli, was credited with the first use of dynamics on the score of his Sonata pian e forte
(1597). However, Banchieri’s La Organistina Bella, in echo (composed in 1596) predates Gabrieli’s piece.
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ro at Gubio in 1604 and played a masterfully crafted organ built by Vincenzo Fiammingo. Banc-
hieri loved it so much, that he mentioned it in his Conclusioni del suono dell’'organo (Capaccioli,
1954, p. 341). Il Zabaione musicale (The Musical Eggnog) was published in Milan in the same year.

In the next year, Banchieri’s most influential and monumental theoretical work, L’Organo
suonarino was published in Venice by Amadino. It is also the first book to contain specific rules
for figured bass practice (MacClintock, 1982), a major contribution to the music theory field in the
late Renaissance, heralding the quintessential Baroque approach to improvisational accompa-
niment. Also in 1605, he composed another important madrigal comedy, Il Festino nella sera del
Giovedi grasso avanti cena (Entertainment for the Eve of the Carnival Thursday before Dinner). In
1608, Banchieri reassumed his post as organist in San Michele and continued to work, compose,
and write there. In 1615, he played a significant role in the founding of Accademia dei Floridi,
which was visited by Monteverdi in 1620. The honorary title of Abbate Benemerito was given to
Banchieri in 1618. He passed away in 1634 because of apoplexy. The Necrologium olivetanum has
an entry regarding Banchieri: “An. 1634. R. D. Adrianus Bancherius Bonon. Ab. Emeritus. Apop-
lexia obiit Bononia. Fuit Musicus Clarus. Multa dedit” (Fantuzzi, 1781, p. 338).

In an era of constant debate between Artusi (stile antico — prima prattica) and Monteverdi
(stile moderno — seconda prattica), Banchieri sided with the innovative, young generation and
showed his support in the foreword of his Festino. There, he mentions that on his way to join the
guests of Festino, he came upon an old man, “Ancient Rigor,” whose slovenly appearance was as
revolting as the folios of counterpoint he was carrying. Not realizing whom he was addressing,
“Ancient Rigor” admonished Banchieri to turn back, to reject an association with the new style:

“Stay, O Delight, and by no means go upstairs, seeing that the author, having rejected me as
his rightful master, (...) [uses] dissonances and irrational things that are diatonically objecti-
onable; wherefore (if thou art True Delight) turn back, for there is no place for thee.”

Banchieri replied:

“I am indeed Delight, but I am Modern Delight; wherefore, O Rigor, hear what the author
maintains (and to speak frankly, [ am he): having refused to observe the rules of those folios
of thine ad unguem, he has succeeded admirably, although with the sophistries and cavilings
thou sought to insinuate that the modern composers ought to put thy antiquated precepts
into practice... Wherefore I counsel thee, O Ancient Rigor, to peddle those folios of thine to
the fish-monger, for the next week they will make an excellent catchall for sardines, tuna
fish, herrings, and caviar.” (Einstein, Krappe, Sessions & Strunk, 1949, pp. 803-804)

In the madrigal comedy itself, Banchieri makes fun of the “Ancient Rigor”s way of thinking
even more. In the Contrappunto bestiale a mente (Counterpoint of the animals), he writes a Gre-
gorian chant-like melody underneath the animal sounds (Garrett, 1972).

These kinds of statements give an idea of where Banchieri stood in the conflict between prima
prattica and seconda prattica. It is also suggested by some musicologists that he was a mediator
between the old and the new in his musical language. This claim has a strong basis conside-
ring his educational and compositional approaches. In terms of education, he encouraged yo-
ung composers to advance to the newer contrapunto commune only after acquiring a thorough
understanding of the older contrapunto osservato (Damschroder & Williams, 1990). Regarding
Banchieri’s compositions, if one analyzes his chords and harmony procedures closely, one will
see that both modal and tonal ideas are active. In his earlier pieces, it is inherently easier to see
a conservative approach when putting chords together and modal procedures are in abundance.
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In his later works, tonal applications are more common, but he never abandons the 16" century
approach. Maybe that is the reason why he always has a few tricks up his sleeve, whereas a
strictly tonal composer would have been more predictable to modern ears.

3. Analysis of /| Zabaione Musicale

Il Zabaione Musicale® consists of an introduction, three acts, and two madrigals that act as
interludes between Acts, coming after Act I and II. The work opens with the introduction (Figure
5) in which the singers split the parts between themselves:

“Now that we are here together

Let us all sing merrily.

- Who will take the soprano?

- T have it in hand.

- This contralto?

- T'will take it on.

- Here is the tenor!

- You, if you will.”

= |
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Figure 5: Facsimile of Il Zabaione, canto part from the introduction (Banchieri, 1604).

This opening creates a smooth and interesting transition from the murmuring atmosphere
created by the audience before the performance. The first two lines are sung by the whole choir,
then the tenor takes on the task of distributing the parts and he asks the questions. Each singer
for the respective part responds to him. When he asks about the tenor, the other singers respond
“You, if you will.” At that spot, the direction of the melodies and harmonic procedures make

11 Additionally titled Inventione Boscareccia (A Sylvan Invention) (Anderson, 1995).
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a shift from the level of F to the level of C, with the B naturals in the cantus II line. In fact, the
composer writes the archaic single-leading-tone cadence, and the progressing character of the
movement comes to a halt. After that deliberately weird stop, the tenor continues distributing
and everything is back on track again. The weight the tenor part shoulders shows that Banchieri,
despite the innovative composer he is, still holds the tenor part in a special place and gives it a
certain leadership status. After the cards are dealt, the choir comes together in a homophonic
texture and sings: “Now, together for the entertainment, let us taste this sweet zabaglione.”*> On
the word “zabaglione” (zabaione in Italian), the composer uses 4-3 suspensions in the cadences.
The first cadence on that word is on the level of F, the second one pushes the music onto the level
of B-flat. The prolonged third one brings the music back to the tonic, F major.B The bass’ funda-
mental stepwise ascending motion strengthens the arrival of the tonic. The contrast between the
whole tones of the bass and the playful upper voices is another important point that needs to be
mentioned.

A characterized concept, Carefree Humor sings in the prologue which is very short. F major
dominates the movement, with the exception of E-flats occurring to hint at the F-Mixolydian
mode. L’Humor Spensierato (Carefree Humor) (Figure 6) calls for the banishment of sadness and
orders “silence in this meadow.” He wants everyone to be attentive and stay silent. These lines

Figure 6: Depiction of L’Humor Spensierato in the facsimile (Banchieri, 1604).*4

12 The word zabaglione signifies an Italian dessert made from egg yolk, sugar, and sweet alcohol.

13 It must be understood that when this paper mentions “majors and minors,” it is never implied that the use of keys is in an
advanced tonal sense. Those terms are used because of mere convenience.

14 Notice the minute dissimilarities between figure 6 and figure 1. Both woodcuts use the same drawing techniques in their

depictions.
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might be perceived as Banchieri’s further attempt to make the audience stop talking amongst
each other and pay attention to his work. The exchange between the male and female singers
on the words “lovely shepherdesses, pretty, charming, and fair,” and “you shepherds, full of ar-
dour” is another point that draws attention, creating coherence between the text and the music.
The third movement, Intermedio di felici pastori (Intermedio of Happy Shepherds), starts with
the same key signatures, but the center has shifted from F to G, which creates an Aeolian scale.
The text is predominantly about love and assures the listener that loving for love’s sake is the
most wonderful thing. The use of F-sharps empowers the G minor sound, creating the afore-
mentioned tonal-modal effect. Another important section comes on measure 17, where the alto’s
B-natural collides with the cantus II’s B-flat. After the clash, to which they arrived from oppo-
site directions, both voices move to opposite directions again, taking the voice-leading rules of
the time into consideration. The same procedure is repeated between the bass and the alto one
measure later. On the words, “ah, non si trova,” Banchieri uses a Phrygian full cadence with E-
flat, G, C going to D, A, D, putting emphasis on the modal side of the piece. Also here, Banchieri
makes use of male versus female grouping, but it does not overshadow the whole movement and
dissolves into different groupings. This movement is described by the composer on the original
manuscripts as a due cori (for two choruses), so the vocal organization corresponds to that idea.
In Procne and Philomela, the fourth movement, the composer initiates word-painting right
at the beginning as canto I sings the word “vago” (“bird”) with fly-like gestures, in which the
8" note runs come after dotted quarter notes. Canto II rhythmically imitates canto I’s line. The
same procedure takes place on the words “che saltellando vai” (“that goes hopping™) This time,
to signify the hopping gesture, Banchieri uses both the dotted quarter note followed by an 8%,
and a 5™ leap from A to D. Again, imitated in the canto II part. The text in the movement transfig-
ures the atmosphere into a melancholic one, since it tells the story of a horrid Greek myth about
Philomela,® and by doing so, disregards the warnings given by L’Humor Spensierato in the intro-
duction. Starting in measure 13, the words “misera me” are repeated multiple times in every part
with F-sharps and B-flats on the level of G, so there is a strong G minor influence in that section.
The last movement of the first act is Danza di Pastorelle (The Dance of Shepherdesses), one of
the most powerful, vibrant, and characteristic movements in the whole work (Figure 7). The key
signature has a B-flat, but the piece starts on a G-minor chord, then quickly dissolves into a B-flat
major chord. Then the B-flat is solidified with the E-flat on the bass that comes on an E-flat major
chord which acts as IV in B-flat major.
On measure 6, Banchieri cleverly uses the B-flat chord as IV and cadences on F acting as IV to
C, which then acts as IV to G, and he is back on G minor, so there is quite a lot of plagal motion
there. On the 4th chord of the 5th measure he writes an escape tone A in a B-flat major chord, fur-
ther proof that as far as dissonances go, he is a liberal. In measure 7, a D major chord is followed
by an Eb-G, then again D major on the level of G minor. The closeness of F-sharp and E-flat in that
area creates a very interesting sound and sticks out as a different color in the piece. Furthermore,
in that spot, the words are “lirum li” which mimics the sound of a bagpipe (Figure 8). This kind
of instrument mimicking is a very distinctive quality of madrigal comedies. The movement ends
with a full cadence on a G major chord. In some performances today, the singers sing a down-
ward glissando on the last chord, to give the impression of a bagpipe going out of tune when
there is not enough air left in it.

15 In Greek Mythology, Philomela is a character who was raped and mutilated by her sister’s husband, King Tereus of Thrace.
After taking her revenge, she was transformed into a nightingale. Nightingales are known for their sorrowful tunes and the bird
in the 4th movement of the madrigal is Philomela, who is turned into a nightingale.
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Figure 8: “Lirum li” mimicking a bagpipe (Banchieri, 1997, p. 65).

The madrigal that splits Acts I and II is Soavissimo ardore (Sweetest Ardor). Its text was written
by Giovanni Battista Guarini, a famous poet, and humanist of the late Renaissance. With this
madrigal, it is the first time that the composer stops using the B-flat key signature. It starts with
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a D minor chord and ends on the level of D major. The diminished 4" in canto II part pushes the
boundaries of the voice-leading organization of the time. Also, Banchieri distributes beautiful
and lyrical 8" note melismatic patterns in stepwise motion throughout the madrigal. These pat-
terns consist of four notes and are almost always imitated with an inversion on other voices.

Act I begins with the Intermedio di pignattari (Intermedio of Cooking-Pot Sellers.) The text in
this movement was taken from a collection of five-part madrigals published by Manilio Caputi in
1593 (Anderson, 1995). With this movement, the melancholy created in the madrigal dissolves.
The singers’ lines resemble vendors’ street cries, especially the tenor’s “uh” syllable that comes
on high-pitch notes. There are pockets of tonality every now and then. For example, there is a
strong full cadence in measure 5 but only a few measures later, in measure 10, a plagal cadence
occurs on the level of A. There are imitations between changing groups throughout which creates
the exact “crowded” ambience the composer seeks to be coherent with the text. The movement
ends with a full cadence on G major.

The next movement’s text is by Agostino da Padova, and it is a lament for a bird killed by a
cat (Anderson, 1995). Beginning with the words “augellin lascivetto” (“playful bird”), a canon is
initiated between canto I and II. Another imitative entry takes place in measure 26, where bass
imitates canto I from a 5th down, although it is not exact. In fact, it is not easy to find strict and
long imitations of J.S. Bach in this era, but even little touches of imitation make the music incred-
ibly energetic and keeps its audience interested. The 2nd stanza describes what a sweet creature
the bird is. When it ends, and the agony that arises from its death begins (Figure 9), the composer
suddenly starts bringing longer rhythmic values into play (especially on the words “ahi,” since it
is a custom in Renaissance music to “suffer” on longer note values).
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Figure 9: “Ahi”s begin after the death of the bird (Banchieri, 1997, p. 85).
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However, contrasting to the expectations from a person who went through the high-tonal age
of music, Banchieri does not bring minor chords to indicate that there is a sad situation. While
the longer rhythmic values carry the burden of bringing sadness to the music, he mostly stays on
G major and D major. Certainly, there is the other possibility of the composer joking around, but
it is hard to do so with words such as, “deprived me of every hope, and you of life.” Yet another
G major ending is used in the movement, but this time with a B-sharp in the alto (falsetto) part
acting as B-natural for voice-leading purposes.

The ninth movement, Trisi a Clori, also starts on the key of G major. Banchieri utilizes imitative
structures in abundance here. The compositional procedure is the following: the entry of an
individual voice, its imitation, coming together with other voices in homophony, and cadence.
In areas like the 1st, 5th, and 6th measures, a voice pairing can be observed. However, no matter
how thin the texture might be at the beginning or in the middle of a phrase, the ending cadences
are always thickly textured and homophonically structured. In the text, the shepherd (in the
persona of Thyrsus) addresses his beloved and asks her what he must do, since her gaze did not
heal his heart. The following movement starts with a dialogue between the shepherd (this time
in the character of Amyntas) and Daphne.

In Dialogo: Aminta, Dafne e giudizio d’Amore, the B-flat key signature returns, and the music
is predominantly based on the F major sound (Figure 10). The first two cadences are on C major
and F major, which creates a I - V — I in a broad perspective. In the text so far, the shepherd tells
Daphne that he would kiss her, and it is sung by all-male singers. With the pickup to the 5th
measure, women start singing as Daphne, who tells Amyntas she, too, only wants to kiss him.
Then a playful “who will kiss first, Amyntas or Daphne” is sung by all voices in a homophonic
setting. Again, Banchieri uses homophony as a compliment to polyphony where everyone
“comes together.” Next, Cupid intervenes and gives his sentence: “Let them kiss each other and
love each other equally.” There, the bass’s whole-note descending line starts and goes from a
middle C to an octave down, while the other voices sing energetic quarter or 8th notes. This
creates a wonderful contrast between different parts and adds another dimension to the piece.
The movement ends with a V-I full cadence on F major.

The next movement is about hunting and eating a sparrow. The dominant sound is again F
major. Imitative entrance is followed by homophonic structure once more. The setting of the text
to the music reminds one of the nursery rhymes. There is a call and response structure both in
the music and text. For the first time in the work, a triple meter is used. The words “ecco la pas-
serina!” (“here is the sparrow!”) are given to higher voices, while “e poca roba” (“a little morsel”)
is sung by bass, and sometimes by bass and tenor both. It is on “e poca roba” that the composer
changes the time signature to triple meter. There is no substantial modulation, the focus is on the
playfulness of individual, imitative lines. The second act ends with an F major chord.

The text of the second madrigal that intervenes Act II and III was written by Alberto Parma.
In this piece, Banchieri divides words into syllables to create a quasi-echo effect. For example,
the first syllable of the word, “baci,” (“kisses”) is first sung by canto II, alto, and tenor parts, and
then repeated by canto I. After the first line of the text (kisses, sighs, and words), voice-pairs are
put into use in a thin texture. The astonishing suspensions that come in the 15th measure (in a
more homophonic structure) are quite effective, especially because of the contrast between the
previous plain and simple voice-pairs, and the magnitude of the new section. Another G major
ending awaits the listener in the closure.
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Figure 10: Canto part of Dialogo (Banchieri, 1604).

The thirteenth movement is a quintessential “torment madrigal” of the Renaissance, where
Banchieri makes use of chromaticism as never before in the work, in order to empower the spirit
of the text. Especially between measures 15 and 20, on the words, “anzi si stempra in angoscioso
guai,” (“but languishes in bitter woes”) chromatic sounds are abundant. Banchieri’s own poem,
Ergasto appassionato (Passionate Ergastus) is about the grievance of a lover which ends with the
words, “to have to live content, and to die in torment.” This is the second time in the work that a
D minor chord starts a movement. It quickly dissolves into a B-flat major chord which is VI, but
with a chromatic ascend to B-natural and then C-sharp in the bass pushes the sound back unto
the level of D minor. In the last four measures, the composer cleverly changes the D minor chord
from tonic to subdominant and escapes to A major for a fresh cadential sound.
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maintained in the next movement,

Danza di ninfe e pastori (Dance of the Nymphs and Shepherds) which is also triple meter. The
main text is often interrupted with the happy “fa-la-1a” singing. There is usually a dotted note in
the second section of the “fa-la-la” phrases, so that the dancing feeling may be enhanced. The
subtle use of hemiolas in the cadential areas further contribute to that notion. Both movements
end in G major. Even in the middle sections, Banchieri does not want to wander off too much to
different pitch centers. In the last movement (Figure 11), Licenza (License), L’Humor Spensierato
returns with a similar text except the ending, where it wants everyone to cry out and proclaim:
“Long live sweet Zabaglione.”

16 This is the second time that happens in the work.
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Discussion and Conclusion

The madrigal comedy is an essential part of music history and an important attempt to intertwine
music and drama. Understanding it gives insight into the development process of opera, which is
probably the most groundbreaking innovation in staged productions.

From a 21% century point of view, madrigal comedy has a few weaknesses as a genre. First of
all, the problem of the audience associating itself with, and feeling empathy towards the char-
acters; in Vecchi’s case, this has to do with a single character’s words being sung by two or
more singers; in Banchieri’s case, it has to do with the audience hearing the story being told
from a third-person point-of-view. Opera is by far more persuasive and inviting in that context.
Secondly, in most cases, the plot is not strongly held together. As opposed to operas, it is hard
to follow the plotline when it is interrupted by sentimental madrigals and intermedii popping
out now and then. Thirdly, madrigal comedy relies heavily on cultural references from 16%- and
17%-century Italy which makes it locally oriented in terms of time and place. This works in both
ways as it makes the local populace relate more to the work while alienating a foreign audience.
Fourthly, the musical language of the time dealt with both tonal and modal procedures and was
still not developed enough to prolong an idea for extended periods of time, which sometimes
creates a cohesion problem. Lastly, the goal being entertainment rather than deep conceptual
thinking contradicts Vecchi’s premise of aurally creating images in the mind. It especially does
not work with a less properly educated audience. Besides, even if the work is staged with “masks
miming,” as Banchieri advised, it is still obvious that the actors are separate from the singers,
creating a displacement phenomenon, which would not be bizarre in a surreal David Lynch mov-
ie.’®

Nevertheless, even for the modern listener, the playful and energetic melodies, imaginative
word-painting, clarity and freshness of the sound, heart-breaking and beautiful love madrigals
utilizing chromaticism, singers jovially mimicking instruments with their voices, and the theatri-
cal value of madrigal comedies are some of the elements that make them pleasant to listen and
watch.

Regarding the analysis of Il Zabaione Musicale five important points need to be addressed.
First of all, the time signature rarely changes, keeping the music in duple meter. However, if one
observes where the composer makes the change to triple meter, one will see that it is always the
critical areas, such as endings. This helps to keep the audience interested and prepares a fresh
start for the next movement. Secondly, the short duration of movements: The longest movement
being 2 minutes and 36 seconds, and most of them being around just a minute, it is possible
to say that the composer wants the listener to focus on the whole, rather than small parts; he
wants the piece to keep flowing. Thirdly, the loosely set plot: the text is not coherent and espe-
cially challenging for the 21st-century listener. However, one should note that the mindset be-
hind madrigal comedy is different from opera. The former is interested in entertaining the public
via cultural references and short movements that do not need that much commitment from the
listener, while the latter is concerned with telling an orderly and continuous story, requiring
complete attention from its audience. Fourthly, the commitment to G major, especially in the last
two-thirds of the piece: For the classically trained listener of today, staying on a single center for
so long might be aurally overwhelming. This was less of an issue in Banchieri’s time since the
methods and applications of modulation were limited. Lastly, the multiple occurrences of the

17 Music (and sometimes dance) performed between acts.
18 See the opera singer scene in Lynch’s Mulholland Drive (2001).
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word “zabaglione”, mostly towards the end, in a praising manner. This can be likened to catch-
phrases of today’s TV series. It is not hard to imagine that it created a direct reaction from the
audience of the time because of the cultural reference.

In an age where the old-style clashed with the new style, Banchieri stood as a bridge, since
he admired and encouraged innovative ideas while reserving the right to use the old techniques.
His entertainment music made use of theatrical elements and pushed the boundaries of setting
text to music. He considered the music and the text to be equally important. If extensively stud-
ied, his works, along with his mischievous, cheerful, open-minded, and creative spirit can be a
source of inspiration even for today’s artists. His nonchalant acceptance of the coexistence of
serious and light music was forward-looking, which should enlighten and set an example for the
radical minds of our day.
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Ozgiin Makale
Edebiyat ve Muzigin Kesisim Noktasi:

Literaturoper
Junction Point of Music and Literature:

Literaturoper
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Oz

Edebiyatla miizigin ortak yaratimi Literaturoper melez dogasi geregi hem edebiyat hem miizik
arastirmacilarinin ilgisini cekmekte. Bu calisma, s6z konusu tiiriin farkli besteciler, miizik ge-
lenekleri ve dillerde verilmis 6rnekleri iizerinden edebiyatin operaya nasil entegre oldugu ve
bu doniisiim sirasinda hangi degisikliklerin ka¢inilmaz oldugu sorularina cevap aramaktadir.
Daha 6nceden okurla bulusmus edebiyat metinlerinin operaya uyarlanmasi siirecinde besteci
ve librettistin kaynak metin hakkindaki yorumlarinin operay1 nasil sekillendirdigi de calisma-
nin ana konularindandir. Calisma, farkli 6rnekler {izerinden edebiyatla miizigin kurdugu ortak
dilin opera sahnesindeki yolculugu hakkinda fikir verirken bestecilerin miizikal kimlikleri ve
dahil olduklar gelenekleri de tartismay1 amaclamaktadir. Bu siirecte bir tiir ceviri edimi olarak
yorumlanmasi gereken uyarlamada 6nemli rol oynayan tiire ve erek kiiltiir ile dile 6zgii norm ve
uzlasimlar da g6z oniine alinmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Literaturoper, Uyarlama, Opera, Operada Edebiyat.

Abstract

Literaturoper, which is a joint creation of literature and music, attracts the attention of literature
and music scholars by its nature. This study seeks answers to the following questions through
examples by various composers in different musical traditions and languages: How literature
is integrated into opera? What changes are inevitable during this transformation process? How
the composer’s and librettist’s interpretations of the source text shape the opera while adapting
the literary texts that have previously been published is also one of the concerns of this study.
While different examples present an idea about the journey of the language created by literature
and music on opera stage, this study aims at discussing the musical identities of composers and
traditions they are involved in. Norms and conventions specific to the genre as well as target lan-
guage and culture, which play a significant role in adaptation (which should be interpreted as an
act of translation) are also taken into account.

Keywords: Literaturoper, Adaptation, Opera, Literature in Opera.
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Antik Yunan’da tiyatronun dogusundan bu yana yakin iliski icinde bulunan miizik ve edebi-
yat, kardes iki sanat dali1 olarak binlerce yildir iletisim halindeler. S6z ile miizik ve dansi bir ara-
ya getiren antik Yunan tiyatrosu ve 6zellikle koronun seyirciyle bulusmasindan bu yana kendi
icinde doniisen ve evrilen sanat tiirleri arasinda operanin ayricalikli konuma sahip oldugunun
soylenmesi miimkiindiir. Bu calisma, iki kardes sanatin, opera ve edebiyatin en belirgin kesisim
noktalarindan Literaturoper’e odaklanmaktadir. Bu baglamda, daha 6nceden yazilip okurla bu-
lusmus edebi eserlerin opera uyarlamalari olarak tanimlanan Literaturoper 6rnekleri iizerinden
edebiyat-miizik iliskisini farkli yonleriyle c6ziimlenmektedir.

Halen kesin tanmimi {izerinde uzlasmaya varilmadigi gozlemlenen Literaturoper terimini
yirminci yiizy1l basinda ilk kullananlardan® Alman miizik elestirmeni Edgar Istel, Das Libret-
to: Wesen, Aufbau und Wirkung des Opernbuchs (Libretto: Opera Kitabimn Ozii, Yapist ve Etki-
si 1914) baslikli calismasinda Literaturoper’i bir alt tiir olarak siralar. Ancak Istel’in termino-
lojisinde Literaturoper kaynak edebiyat metninin libretto icinde neredeyse s6zciigii sdzciigiine
yer almas1 anlamina gelmektedir. Operaya 6zgii uzlasimlar geregi kaynak metnin kisaltilmasi
miimkiindiir, ancak sézciiklerin ve diger dilsel 6zelliklerin librettoda aynen bulunmasi beklenir.
Literaturoper’in bu sekilde sinirlandirilmasiyla librettistin islevsizlestirilmesi ve 6zellikle kano-
nik edebiyat metinlerinin operaya hiikmetmesi gibi kaygilar 6n plana cikar. Literaturoper’i kay-
nak metin {izerinde yapilan degisikliklerin boyutlarini ve tiiriinii sinirlandirmaksizin “edebiyat
uyarlamasi opera” olarak yorumlamak binlerce yildir insana insan olma hallerini farkli bicimler-
de aktaran bu iki sanat dalinin bir arada var olabilecekleri bir alan yaratir.

Peter Petersen (1999) bu alt tiirlin sinirlarini ve 6zelliklerini tanimlayan temel yayinlardan
biri kabul edilen “Der Terminus ‘Literaturoper’ — eine Begriffshestimmung” (“ ‘Literaturoper Te-
rimi — Bir Tanim”) baslikli makalesinde, Literaturoper’de uyarlamanin kaynak metinle baginin
goriiniir olduguna dikkat ceker. Bu goriiniirliik farkli bicimlerde meydana gelebilir: Benjamin
Britten'in Billy Budd operasinda oldugu gibi uyarlamayla kaynak metin ayni ad1 paylasabilir ya
da Giuseppe Verdi’nin La Traviata operasinda oldugu gibi kaynak metin uyarlamanin icinde
adiyla degil, yalnizca oykiisiiyle varlik gosterir. Kaynak metnin uyarlama icindeki goriiniirliigii-
niin en 6nemli sonuclar sadakat ve aslina uygunluk gibi kavramlar devreye girdiginde goriiliir.
Bu calismada incelenen operalarin kaynak metinleriyle iliskileri tartisilirken sadakat kavramina
ozellikle yer verilmemektedir. Zira Linda Hutcheon’'un da belirttigi gibi (2013), uyarlamay1 kay-
naktan farkli, kendine 6zgii bir eser ya da metin olarak gormek &zellikle bu calismanin konusu
gibi tiirler aras1 doniisiimlerde esastir. Her tiiriin kural, norm ve uzlasimlari 6ykii ya da mesajin
farkli bicimlerde aktarilmasini zorunlu kilarken kaynak metinle uyarlama arasindaki iliskinin de
bicimini belirler.

Bir tiir ceviri edimi olarak yorumlanmasi gereken Literaturoper, éncelikle bicimsel doniisii-
me isaret eder; sozlii dilin yanina miizigin de katilmasiyla tiire 6zgii bir dil meydana gelir. Ay-
rica librettonun kaynak metnin ana dilinden farkli dile cevrilmesiyle (Gioacchino Rossini’nin
Shakespeare’in ayni adli oyunundan uyarladigi Otello operasi gibi) bu ceviri edimi cok katmanli
da gerceklesebilir. Bu ¢alismaya konu olan Literaturoper 6rneklerinin bir kismi tiyatro bir kis-
mi1 roman/6ykii tiirlinden uyarlanmislardir. Bu baglamda degerlendirildiklerinde kullanilan
dil ve isaret sistemlerinin farklilig1 dikkat ceker. Hem sahnede ii¢ boyutlu olarak seyirciyle
hem de basili haliyle okurla bulusmasi yoniiyle iki farkli kitleye hitap edebilen tiyatro eserleri
sahnelendiklerinde sozlii dilden farkli isaret sistemleri kullanmalari acisindan operayla

3 Literaturoper terimi, gorece genc bir terim olsa da bu alt tiiriin neredeyse opera tarihi kadar eski oldugu goériilmektedir. Edebiyat
ile operanin organik bagi heniiz ad1 konmadan yiizyillar 6nce Literaturoper rneklerinin opera sahnelerinde seyirci/dinleyiciyle
bulusmalarina neden olmustur.

Y]



F. Zeynep Bilge, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2021; 2 (24): 645-656 | 647

benzerlikler gosterir. S6zlii dilin yani sira ses, mimik, dekor ve benzeri isaret sistemlerinin bir
araya gelmesiyle tiyatro ve opera gibi sahne sanatlar1 farkli duyulara hitap eden cogul bir dil
kullanirlar. Buna karsin, roman ya da dykiilerden uyarlanan operalar kaynak metinde kullanilan
sozlii dilin disinda farkli isaret sistemlerini iletisim araci olarak kullanarak kaynak metinden bi-
cimsel acidan da biiyiik 6l¢iide ayrilir. Dahasi, operada yalnizca s6zlii dil, yani libretto degil, ayni
zamanda miizik de bir iletisim yolu olarak kullanilir. Hatta bu calismada verilen 6rneklerde de
goriildiigii gibi zaman zaman miizigin iletisim giicii sozlii dilin 6niine gecer. S6zciiklerle miizik
arasindaki bu ortaklik (ki bazi arastirmacilar bu iliskiyi daha cok bir iistiinliik savasi olarak ta-
nimlarlar) Peter Conrad’in betimledigi gibi, operanin sozciikleri “notalarin icine saklama”siyla“
ortaya cikar (Conrad, 1981, s. 113).

Kuramsal ag¢idan uyarlama kavrami irdelendiginde temel unsurlardan birinin uyarlamayi ya-
pan kisinin kaynak metinle kurdugu iliski oldugu goriiliir. Baska bir deyisle, uyarlama motivas-
yonu uyarlamaya imzasini atan sanatcinin kaynak metin hakkindaki yorumlaridir. Bu nedenle,
uyarlamayi bir okuma ve yorumlama bicimi olarak gormek gerekir. Edebiyattan sinemaya yapi-
lan uyarlamalardan farkli olarak opera uyarlamalarinda —yani Literaturoper érneklerinde- iki
sanat tiiriiniin kendilerine 6zgii kural ve uzlasimlar1 nedeniyle biiyiik degisiklikler goriilmesi
kaginilmazdir. Bunun baslica nedeni edebiyat metniyle librettonun uzunluk ya da sézciik sayisi
farkidir. Bir sozciigiin konusulmastyla sarki formunda seslendirilmesi arasindaki siirenin fark-
I1 olmasi iizerinden acgiklanan bu durum, edebiyat eserlerinin librettoya doniisiim asamasinda
biiyiik Olciide kisaltilmalarina neden olur. Geleneksel yorumuyla zihinsel ve sessiz bir eylem
olarak yorumlanan okuma eylemi> miizigin baskin oldugu sarki séyleme eylemine doniisiirken
elbette bu deneyimin gerceklestigi siire de degisir. Ayn1 durum tiyatrodan uyarlanan operalar
icin de gecerlidir. Ornegin, William Shakespeare’in yaklasik on yedi bin sézciikten olusan ve
iki bucuk saat siiren A Midsummer Night’s Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyasi, 1596) oyununu 1961'de
operaya uyarlayan Benjamin Britten ve Peter Pears kaynak metni biiyiik 6l¢iide keserek opera bi-
ciminde sahnelenmesi yine iki bucuk saat siiren bir librettoya imza atarlar. Shakespeare’in dilini
oldugu gibi birakan ancak pek ¢ok sahne ve hatta karakteri librettonun disinda tutan bu opera,
oyundan operaya doniisiim siirecinin siireyle baglantisinin en dikkat cekici 6rneklerinden bi-
ridir. Shakespeare’in benzer dinamiklere sahip kadin-erkek iliskilerine odaklandig1 A Midsum-
mer Night’s Dream’inin Britten ve Pears uyarlamasinda oyunun acilis sahnesine yer verilmedigi,
operanin dogrudan periler korosu esliginde biiyiilii ormanda acildig1 goriiliir. Bu nedenle opera
izleyicisi kaynak oyunun basinda vurgulandigi haliyle erkeklerin kadinlar {izerindeki giiciine ve
baskisina taniklik etmezler. Her ne kadar Oberon ve Titania arasindaki iliski benzerlikler icerse
de Shakespeare’in oyununda Atina Diiki{i Theseus’un Amazon Kralicesi Hippolyta'y1 kilicinin gii-
ciiyle evlilige ikna ettigini aciklamasi ve Egeus’un kiz1 Hermia’y1 mali olarak gordiigiinii acikca
ifade etmesi kaynak metindeki kadin-erkek iliskilerinin dogas1 hakkinda okurun/izleyicinin fikir
edinmesini saglar. Ote yandan, operanin perilerle acilip perilerle sona ermesi hem Puck’in final
konusmasinda hem de eserin adinda yer alan “riiya” kavramina vurgu yapar.

Benzer bicimde Verdi de La Traviata (Diiskiin Kadin, 1853) operasinin kaynagi La Dame aux
camélias (Kamelyali Kadin, 1848) romaninin acilis boliimlerine eserinde yer vermez. Alexand-
re Dumas’nin romani esere adini veren karakterin 6liimiinden sonra esyalarinin acik arttirma-
da satilmasiyla baslarken, Verdi’nin operasi renkli bir balo sahnesiyle acilir. Boylelikle ayni

4 Makaledeki tiim ceviriler yazara aittir.

5 Burada elbette giiniimiiz teknolojik gelismelerinin sonucu sesli kitaplar1 ayr1 tutmak gerekir.

6 S6z konusu balo sahnesinin zirvesinde opera tarihinin en taninmis brindisi’lerinden biri olan “Libiamo, ne’ lieti calici”
duyulur.



648 | F. Zeynep Bilge, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2021; 2 (24): 645-656

karakterleri ve 6ykiiyii resmeden iki eserin kendilerini okur ya da izleyiciye tanitis bicimleri bir-
birinden biiyiik 6lciide ayrilir. Romanin ilk béliimlerindeki 6liim ve karamsarlik Verdi'nin ope-
rasinda goriilmezken, La Traviata’min izleyicisi Violettanin yavas yavas oliime siiriiklenisine
taniklik eder. Verdi 18 Eyliil 1852 tarihinde Léon Escudier’den La Dame aux camélias’in (1852)
oyun metnini ister ve librettist Francesco Maria Piave’nin belirttigine gore Verdi ve Piave eserden
Oyle etkilenirler ki, bes giin gibi kisa bir siirede taslak metni ortaya cikartirlar (Seta, 2004, s. 76).
Boylelikle romandan, tiyatroya, tiyatrodan da operaya uzanan ¢ok katmanli uyarlama ortaya
cikar. La Dame aux camélias oyununun operaya doniisme siirecinin baslangicina isaret eden
bu durum, uyarlamay1 yapan sanatciyla kaynak metin arasindaki giiclii iletisim ve etkilesimi
gozler 6niine serer. Verdi denince akla gelen ilk librettistlerden biri olan Francesco Maria Piave
tarafindan kaleme alinan librettoda Dumas’nin Marguerite Gautier’i Violetta Valéry’e doniisiir.
Marguerite ve Violetta’nin Oykiileri arasindaki en belirgin fark yasamlarinin sonlanisidir: Du-
mas, Marguerite’in Armand’la son kez bir araya gelmelerine izin vermezken, Verdi Violetta’nin
Alfredo’yla bulusmasina ve “Parigi, o cara” diietinde ge¢ de olsa kavusan sevgililerin Paris’ten
uzaklagma hayali kurmalarina izin verir. Kaynak metinle operanin sonlarindaki bu farkin 6ykii-
lerdeki nedeni Armand ile Alfredo arasindaki eylem/eylemsizlik farki olarak goriiliir. Léonard
Rosmarin’in (1999) de iddia ettigi gibi Verdi ve Piave tarafindan kurgulanan Alfredo genc, ide-
alist asik prototipi olarak sahnede yer alirken Dumas’nin hayal giiciinden cikan Armand sevgi-
sini gostermek ve ona sahip cikmak konusunda yetersiz bir karakterdir (Rosmarin, 1999, s. 89).
Birbirlerine cok yakin tarihlerde yazilan bu roman ve opera uyarlamasi arasindaki farkliliklar
kiiltiirel ve tiire 0zgii ayriliklarla gerekcelendirmek miimkiindiir.

Yine bir Verdi-Piave ortak eseri olan Macbheth (1847) operasinda bestecinin kaynak metin
ve karakterler iizerine yorumlari cok daha net goriiliir ve duyulur. Shakespeare’in {i¢ cadisini
ii¢ farkli ses grubundan olusan kadin koroyla opera sahnesine tastyan Verdi, Lady Macbeth’in
olay orgiisii ve esere adini veren kocasi1 Macbeth iizerindeki etkisini kaynak oyundan daha giiglii
bicimde vurgular. Gerek ikinci perdenin finalindeki ziyafet sirasinda seslendirdigi brindisi, “Si
colmi il calice” (“Kadehi doldur”) gerekse dérdiincii perdede yer alan uyurgezerlik sahnesinde
seslendirdigi “Una macchia é qui tuttora!” (“Burada héla bir leke var”) ile Lady Macbeth bu
operanin en derinlikli ve sesi akillarda en cok kalan karakteri olarak resmedilir. Verdi’nin 6zel-
likle ziyafet sahnesini yorumlarken Lady Macbeth’ten “il demonia dominatore” (“egemen iblis”)
diye s6z etmesi onu her seyi kontrol eden seytani bir karakter olarak gordiigiinii ve resmettigi-
ni gozler oniine serer (Rosen ve Porter, 1984, s. 99). Bu acidan degerlendirildiginde, Verdi’nin
Shakespeare’in ayn1 adli oyunuyla (1606) okur/izleyici olarak kurdugu iliskinin ve kaynak metni
yorumlayis biciminin uyarlamanin tasarlanma siirecinde ne denli belirleyici oldugu acik¢a anla-
silir. Kaynak metinle karsilastirildiginda Lady Macbeth’in operada cok daha belirgin, goriiniir ve
isitilir bir role ve dneme sahip oldugu aciktir.

Operada Lady Macbeth’in goriiniirliigii ve giicii artarken kaynak oyunun operaya doniisme
siirecinde yapilan kisaltmalar baska karakterler {izerinden gerceklesir. Shakespeare trajedilerin-
de goriinen kisisel alan kamusal alan iletisimi Macbeth’te de belirgindir. Macbeth ciftinin kendi-
lerine, birbirlerine ve seyirciye gosterdikleri yiizleriyle diger karakterlere gosterdikleri yiizlerinin
farki kisisel-kamusal alan farkina dayanir. Ancak Verdi’nin operasinda kamusal ve politik alanla
ilgili pek cok durum, diyalog, sahne ve hatta karakterin librettoya dahil edilmedigi goriiliir. Kral
Duncan’in sessiz bir figiirana déniismesi, Macbeth’in krallig1 déneminde Isko¢ halkinin iilkeleri-
ni terk etmelerine neden olacak bir tirana doniismesi gibi konular 6ykiiniin politik boyutundaki
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bosluklardan sadece bazilaridir. Béyle degerlendirildiginde, Verdi’nin kamusal olana degil, kisi-
sel, 6zel olana odaklandig1 anlasilir.

Kaynak metinle opera arasindaki farkliliklar yalnizca besteci ve librettistin kisisel yorumlari
sonucunda ortaya ¢ikmazlar. Her geviri ediminde goriildiigii gibi erek okur ve kiiltiir bu siirec-
te biiyiik rol oynar. Erek kiiltiire ait norm, gelenek ve beklentilerin en belirgin goriildiigii Li-
teraturoper orneklerinden biri yine bir Shakespeare uyarlamasi olan Ambroise Thomas imzali
Hamlet’tir (1868).7 Kiiltiirleraras1 déniistimiin izleri dykiiniin temel pek cok unsurunun degis-
tirilmesiyle gozler oniine serilir. Thomas’nin operasinin detaylarina inmeden 6nce Hamlet’'in
(1601) Fransa yolculuguna deginmek yararli olacaktir. 1727 tarihli bir gazete makalesinin isimsiz
yazari, babasinin cenazesi sirasinda annesinin giydigi ayakkabilar hakkinda konusan Hamlet’in
Fransiz seyircisini hayrete diisiirdiigiinii, Fransiz trajedilerinde yer almaya layik hichir prensin
boyle bir yorumda bulunmayacagini séyler (Bailey, 1964, s. 2). Bu nedenle, Hamlet oyununun
Fransa’da sahnelenisinde ceviriden cok uyarlamasinin kullanildig1 goriiliir. Boylelikle oyun,
Fransiz tiyatro sahnelerine ve seyircisine “yarasir” hale doniistiiriiliir. Her ne kadar, zaman
icinde George Sand gibi diisiiniirlerin de etkisiyle Hamlet’e yaklasim degismeye baslasa da
Ambroise Thomas’nin operasi 1847 yilinda seyirciyle bulusan Paul Meurice tarafindan Fransizca-
ya cevrilen ve Alexandre Dumas’nin editorliigiinii iistlendigi versiyonu temel alir. Operanin kay-
nak metinden &ykii baglaminda biiyiik 6lciide ayrildig1 goriiliir. iki eser arasindaki en belirgin
fark, Thomas'nin operasinin sonunda Hamlet’in hayatta kalmasi ve yeni kral olarak halk tara-
findan seving nidalariyla karsilanmasidir. Bir diger 6nemli fark ise operanin Ophélie’nin kaynak
metne kiyasla —tipki kendisinden oldukca farkli bir kadin karakter olan Lady Macbeth gibi- ¢cok
daha goriiniir ve isitilir olmasidir. Tiimiiyle Ophélie’ye adanan dérdiincii perdede Fransiz ope-
rasinin 6nemli uzlasimlarindan bir bale sahnesi de yer alir.® Bu defa Hamlet’in icine bale yerles-
tiren Fransizlar Ingiliz tiyatro severler tarafindan elestiri yagmuruna tutulur. Bu kiiltiirel farklar
ve gelenekler bir kenara birakilirsa bu perdenin Literaturoper baglamindaki en énemli islevi bes-
tecinin Ophélie karakterine verdigi 6nemi vurgulamasidir. Bu perde dogrudan kaynak metnin
operaya doniismiis hali olarak yorumlanabilir. Zira, bilindigi iizere Shakespeare’in oyununda
“Ophelia’'nin delilik sahnesi” (“Ophelia’s mad scene”) olarak da bilinen dérdiincii perde besinci
sahne boyunca Ophelia Gertrude, Claudius ve Laertes’e bilindik baz1 halk sarkilarindan béliimler
seslendirerek cicekler dagitir. Oyunun belki de en dramatik boliimlerinden biri olan bu sahnede
kendini ifade etmesine bir tiirlii izin verilmeyen, diyaloglarda hep alic1 ve dinleyen konumunda
bulunmasi beklenen, uysal, boyun egmis Ophelia’nin kendine 6zgii iletisim yolu bulmaya yone-
lik trajik cabasi goriiliir. Thomas’nin operasinin finalinde Ophélie’nin cenazesinin yer almasi ve
neredeyse dordiincii perdenin tiimiiniin ona ayrilmasi, kaynak metindeki sessiz karakterin Tho-
mas sayesinde kendi sesine kavusmasina neden olur. Bestecinin bu karaktere gosterdigi 6zenin
ve verdigi nemin Fransiz —6zellikle Parisli- sanat severlerin Ophelia hayranlig ile agiklanmasi
miimkiindiir. 1827 yilinda Fransa turnesi yapan Ingiliz tiyatro grubunun Hamlet temsilleri ve

7 Detayli inceleme icin bakiniz: Bilge, F. Z. (2020). ‘A vos jeux, mes amis’: Ophelia finding her own voice in Ambroise Thomas’s
Hamlet. M. Gadpaille ve V. Kennedy (Ed.) Words, Music and Gender icinde (ss. 191-199). Cambridge: Cambridge Scholars
Publishing.

8 Fransiz opera gelenegindeki bu uzlasimin ne denli 6nemli goriildiigiiniin en ilging 6rneklerinden biri bu calismada deginilen
Verdi'nin Macbeth operasidir. 1847 yilinda Floransa'daki Teatro della Pergola’da diinya promiyeri yapilan eserin Paris’te
sahnelenmesi icin Fransizlar Verdi’den bazi degisiklikler yapmasini isterler. Bu degisikliklerin basinda operaya bale sahnesi
eklenmesi yer alir. Floransa’daki diinya promiyerinden on sekiz yil sonra, 1865 yilinda Fransiz opera normlarina uygun
héle getirilen Macbeth Paris promiyerini yapar (Schmidgall, 1977, ss. 208-211). Giiniimiizde ¢ogunlukla 1865 versiyonunun
sahnelendigini de ayrica belirtmek yerinde olur.

9 Detayli inceleme i¢in bakiniz: Bilge, F. Z. (2020). “Her Speech is Nothing”: The Communicative Function of Songs in Ophelia’s
Mad Scene. Pamukkale Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi (39), ss. 105-116. Denizli: Pamukkale Universitesi Yayinlar1.



650 | F. Zeynep Bilge, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2021; 2 (24): 645-656

0zellikle Ophelia’y1 canlandiran Harriet Smithson’in performansi biiyiik ses getirir. Bu perfor-
manslarin etkisiyle Ophelia femme fragile (“kirilgan kadin”) imgesinin en énemli temsilcilerin-
den biri haline gelir. Ophelia’nin Paris halk: iizerindeki etkisi 6yle biiyiiktiir ki on dokuzuncu
ylizy1l sa¢ ve giyim modasinda gozle goriiliir etkisi olur (Bilge, 2020, s. 195).

Ophelia’'nin izleyiciler tizerindeki etkisinin tersine, Salome cok farkli acilardan ses getirir.
Baska bir deyisle Ophelia'nin femme fragile imaji1 Salome’de femme fatale’e (“6liimciil kadin”)
doniisiir. Estetisizm ve dekandansin en énemli temsilcilerinden biri olan Irlandali yazar Oscar
Wilde tarafindan Fransizca kaleme alinan ve ilk kez 1896 yilinda seyirciyle bulusan Salome oyu-
nu, yazarin en tartismali eserlerinden biridir. Bu calismanin odak noktasi ve sinirlar1 nedeniyle
operanin ve olay orgiisiiniin derinliklerine girmektense uyarlama ve kaynak oyun arasindaki
iliskiyi dil baglaminda irdelemek daha yararli olacaktir. Yeni Ahit’te bulunan bir dykiide isimsiz
yer alan Salome, Wilde’in oyunu éncesinde de pek ¢ok sanatcinin eserlerine konu olmustu.
Wilde’in sembolik oyununda cevresindeki erkekler —iivey babasi Herod basta olmak {izere- ta-
rafindan bakisa maruz kalan, arzu nesnesi olarak goériilen Salome’nin arzu ve bakis silahlari-
n1 bir erkege cevirmesinin neden oldugu karanlik trajedi resmedilir. Wilde’in oyununu Richard
Strauss 1905 yilinda operaya uyarlar. Promiyerinden itibaren biiyiik begeni toplayan bu operada
Strauss’un miizikal bazi1 uzlasimlari nasil y1iktig1 ya da tersyiiz ettigi de goriiliir. Karen Bennett’in
da dikkatleri cektigi {izere besteci miizikal semiyotik baglaminda ilgin¢ bir karar alarak kotii-
ciil Herod’u tenor, kurban Jochanaan’ bariton olarak konumlandirir. Halbuki, geleneksel ope-
ra uzlasimlar medeni, zarif ya da kahraman genc erkegi tenor, buna karsin kotiiciil, hain er-
kegi bariton ya da bas olarak gérmeyi bekler (Bennett, 2019, s. 51). Geleneksel uzlasimlar1 bu
sekilde ters yiiz ederek Strauss’un sinirlar1 ve kurallar1 zorlamak konusunda kaynak oyunun
yazar1 Oscar Wilde’a yakin bir durus sergiledigini iddia etmek yanlis olmaz. Benzer bir iliskiyi
yine miizikal baglamda duyabilmek miimkiindiir: Ozellikle on dokuzuncu yiizyil Bat1 sanatini
farkli yonlerden etkisi altina alan Oryantalizm, Wilde’in oyununda Dogu Kkiiltiirlerine yapilan
gondermelerle, Strauss’un operasinda ise 6zellikle “Yedi Tiil Dans1”nin miiziginde kendini gos-
terir. Salome’nin dansiyla ilgili en 6nemli noktalardan biri Wilde’in oyununda dansin siiresinin,
iceriginin ve yonteminin aciklanmamasidir. Bu belirsizlik bir yandan oyunu sahneye koyan yo-
netmenleri 6zgiirlestirirken 6te yandan belirsizligin boyutlar kararsizliga siiriikleyebilmektedir.
Buna karsin, Strauss’un miizigi Herod’un nasil bastan ¢cikacagini ilk notadan itibaren belli etme-
ye baslar. Dansla birlikte tonun degismesi, o ana kadar operaya hakim olan atmosferin doguya
0zgii vurmali calgilarla yerini coskun bir heyecana birakmasi eserin basindan itibaren Salome’yi
bastan cikartmaya calisan Herod’un bu egzotik béliimde nasil etki altina alinacaginin habercisi
gibidir (Bennett, 2019, s. 56). Miizigi acisindan degerlendirildi§inde operanin biitiiniinden farkli
bir yapiya sahip olan “Yedi Tiil Dans1” on dokuzuncu yiizyildan itibaren Batr’y1 etkisi altina alan
ve Oscar Wilde’in eserinde de kendini gdsteren Oryantalizmin biiyiisiinii miizik diliyle yansitir.
Soziin tiimden yok oldugu, tiim iletisimin calgilar ve bedenle saglandig1 bu sahne operanin ici-
ne uzlasim ya da gelenek geregi yerlestirilmis bir bale sahnesi degil, dogrudan ana karakterin
iletisim yolu olarak kullanilan gorsel ve isitsel bir sahnedir. Bu sahneyle bir kez daha operada
miizigin sozlin 6niine gecme olasilig1 gozler Oniine serilir.

Salome’nin Hedwig Lachmann imzasini tasiyan librettosunda kaynak metnin yaklasik yiiz-
de kirk: yer alir. Bu calisma baglaminda uyarlamanin ¢ok katmanli dogasina, yani kullanilan
sozlii dildeki ceviri edimine deginmek dogru olacaktir. Zira, dekadansin dili olarak kabul edilen

10 Bu sanatcilarin en 6nemlileri arasinda Titian ve Caravaggio ile Wilde’in Salome’yi zihninde sekillendirmesinde etkin rol
oynadig1 tahmin edilen Gustave Moreau say1labilir.
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Fransizca yazilan ve yazarin kendisi tarafindan “giizel renkli miizikal” (Wilde, 1996, s. 72) bir eser
olarak betimlenen Salome oyununun Almanca librettoyla operaya uyarlanmasi Gary Schmidgall
gibi uzmanlarin dikkatini cekmistir. Bu uzmanlar tarafindan Almancanin fonetik acidan daha
keskin bir karaktere sahip olmasi nedeniyle Wilde’in Fransizca sozlerle elde ettigi miizikalitenin
tehlikeye diistiigii algis1 dillendirilir. Hatta bu konuda en sik verilen érneklerden biri Tiirkceye
“karsisindakinin dudaklarini arzulamak” seklinde cevirebilecegimiz “D’est de ta bouche que je
suis amoreuse” s6z dizisinin Almancada yine ayni anlama gelen “Deinen Mund begehre ich”
sozleriyle karsilanmasidir (Schmidgall, 1977, s. 272). Diller aras1 miizikal iistiinliik odakli rekabe-
tinin disinda kaynak metnin miizige uyarlanirken dil degistirmesi 6zellikle ses iizerinde 6nemli
rol oynayan sesli harflerin degismesine neden olur. Paul Robinson’in da altini ¢izdigi gibi “sesli
harfleri degistirdiginizde —ki bu durum ceviride kacinilmazdir- eserin miizikal dokusunu ve boy-
lece de eserin asil karakterini degistirirsiniz” (1988, s. 332).

Ancak dilbilim ve fonetik baglaminda deger tasiyan bu gibi degerlendirmeler librettonun tek
basina varlik géstermedigi, yani mutlaka miizikle ve insan sesiyle birlikte sunuldugu gercegi-
nin 6niine gecmemelidir. Bu noktada temel soru kaynak metnin kendine 6zgii miizikalitesinin
miizige nasil uyarlandigidir. Schmidgallin da degindigi gibi Strauss, ¢cok katmanli ve sembolik
kaynak oyunun psikolojik derinligine odaklanmay1 ve bunu miizigine tasimayi tercih etmistir.
Strauss’un operasinda miizik gergin ve hatta vahsidir, zira devamliliktan yoksundur (Schmid-
gall, 1977, s. 279). Ayrica, besteci bu gergin miizigin Almancanin kendine 6zgii fonetik ve dilbi-
limsel kurallartyla is birligi icinde calismasina olanak saglamistir.

Kaynak metnin miizikalitesine iliskin bir baska 6rnek Thomas Adés’in 2004 tarihli The Tem-
pest (Firtina) operasidir. Shakespeare’in ayn1 adl1 oyunundan Ingiliz bir besteci tarafindan uyar-
lanan operanin librettosu yine Ingiliz bir librettist tarafindan dil ici ceviriyle olusturulur. Ayni
zamanda tiyatro yazari olan librettist Meredith Oakes, Shakespeare’in en miizikal oyunlarindan
biri kabul edilen metni giiniimiiz Ingilizcesiyle diizyaziya cevirerek biiyiik risk alir. Zira, ope-
ranin tiim diinyada biiyiik begeni toplamasina karsin libretto 6zellikle Shakespeare uzmanlari
tarafindan olumsuz yonde elestirilmistir. Britten ve Pears’in A Midsummer Night’s Dream’de iz-
ledigi yolu —yani Shakespeare’in dilini, sozciiklerini, climle yapisini oldugu gibi birakip metni
kisaltmayi- tercih etmeme gerekcesi olarak halihazirda miizikal bir dilin miizige cevrilmesinin
zorlugu oldugunu belirtir. Shakespeare’in neredeyse tiim eserlerinde kullandig1 biri vurgulu, biri
vurgusuz besli hece sistemi (iambic pentameter) kendine 6zgii bir ritme sahip olmakla kalma-
y1p ayni zamanda dize sonlarinin kapanmasina da neden olur. Oakes, besteciyi miizikal acidan
ozgiirlestirmek amaciyla dil ici ceviri yapmay ve librettoyu giiniimiiz Ingilizcesinde diizyaz for-
munda kaleme almay tercih ettigini belirtir.*

Bu operada Adeés’in kaynak metnin olay 6rgiisii ve karakterleri {izerinde yaptig1 temel degisik-
likleri s6miirgecilik sonrasi kuram (postcolonial theory) baglaminda degerlendirmek miimkiin-
diir. Somiirgecilik kavramini sorunsallastiran bu kuram, sémiiriilene ses ve goriiniirliik olanagi
sunarak somiiren somiiriilen iliskisine somiiriilen tarafindan bakmay1 kolaylastirir. Bu kurami
animsatan bicimde Adeés ve Oakes -Shakespeare’in aksine- operada son sozii Prospero’ya degil
Caliban ve Ariel’e verir. Dahasi adanin dogasini temsil eden Ariel ve yerlisi (bu adaya baska top-
raklardan koparilip getirilen bir kadinin oglu olmasina ragmen) Caliban’in agizlarindan cikan
son sozciikler ve sesler, Prospero ve diger Batili “medeniyet” temsilcilerinin adadan gitmesinin
aday1 ve adaya ait varliklar nasil 6zgiirlestirdigini vurgular. Perde inerken seyirci/dinleyicinin

11 Shakespeare’in The Tempest oyununun ingiliz opera uyarlamalari iizerine yazar tarafindan Cardiff Universitesi’nde yiiriitiilen
arastirma kapsaminda librettist Meredith Oakes ile 2012 yilinda Londra’da gerceklestirilen yiiz yiize goriismeden alinmistir.
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duydugu tek sozciik Caliban’in agzindan ¢ikan “Caliban!” adiyken, bu sozciige Ariel sahne ar-
kasindan cesitli sesli harflerle eslik eder. Boylelikle Prospero ve diger Batililarin adaya getirdigi
kiiltiir, dil ve tiim kurallar etkilerini kaybedip yerlerini adanin asil sahiplerinin seslerine birakir.

Kaynak metni tiyatro oyunlar1 olan bu operalarda goriildiigii lizere her iki sahne sanatinin
isaret sistemleri baglaminda ortak pek ¢ok yonii bulunmaktadir. Ancak kisa oykii ve 6zellikle
romanlardan uyarlanan operalarin kaynaklariyla daha farkli iletisim icinde olduklar1 ve tiirlere
0zgii uzlasimlar ve gereksinimler nedeniyle birbirlerinden ayrildiklari goriilmektedir. Librettola-
niyla da bilinen Ingiliz sair W. H. Auden (1951) operanin ve librettonun islevine ve alanina iliskin
goriislerini kaleme alirken, operay1 romanla karsilastirir. Auden’a gére romanla opera arasindaki
temel fark operada olasiliklara yer olmamasidir. Baska bir deyisle, romanlarda goriilen, iyi ve
kotii, etkin ve edilgen olabilme potansiyeline sahip karakterler operada bulunamaz, zira “miizik
dolaysiz bir gercekliktir ve icinde ne olasiliga ne de edilgenlige yer yoktur” (Auden, 1951, s. 8).
Daha 6nce de deginildigi gibi roman ya da 6ykiilerden uyarlanan operalarin kaynak metinler-
le aralarindaki en biiyiik fark kullandiklan isaret sistemleridir. Herman Melville’in 6liimiinden
sonra, 1924 yilinda yayimlanan kisa romani Billy Budd, Sailor (Denizci Billy Budd) 1951 yilinda
Benjamin Britten tarafindan Billy Budd adiyla operaya uyarlandiginda dogal olarak bu isaret
sistemlerinden kaynaklanan biiyiik degisiklikler goriiliir. Zira yazili dil ve sozciikler, operada
miizik, beden dili, mekan gibi farkli isaret sistemleriyle de desteklenir. Bunlarin ilki anlaticidir:
Melville’in romaninda Billy Budd’in 6ykiisii iiciincii tekil sahis anlatici tarafindan okura akta-
rilir. Ancak bu {iciincii tekil sahis anlatida anlaticinin her seyi goren ve bilen biri olmadigini
romanin sonlarina dogru Vere ile Billy arasinda kapali kapilar ardinda gerceklesen konusma
hakkinda bilgi sahibi olmadigini itiraf etmesinden anlariz. Yine de olay 0rgiisiiniin icinde yer
almamasi ve ge¢miste kalan bir dykiiyii aktardigini belli etmesiyle, Billy Budd’in ykiisiiyle ilis-
kisi tipki antik Yunan’daki koroyu animsatan bir mesafeye isaret eder. Unlii ingiliz romanci1 E.M.
Forster tarafindan kaleme alinan opera librettosunda ise romandan farkli olarak metne eklenen
giris ve sonu¢ boliimleri 6ykiiniin karakterlerinden biri olan kaptan Vere tarafindan anlatilir.
Boylelikle yasli Vere’nin gecmiste kalan bu olay1 nasil hatirladigi bir tiir geriye doniis biciminde
seyirciye/dinleyiciye sunulur. Bu baglamda, Vere’nin operada anlatici roliinii iistlendigini iddia
etmek miimkiindiir. Ancak Vere’nin sahit olmadig1 olaylarin da bu geriye doniis dahilinde akta-
rilmasi Oykiiniin Vere’nin anilar1 ve hayal giiciiniin iirlinii oldugunu diisiindiiriir. Her ne kadar
Billy Budd 6zelinde operanin anlaticis1 karakterlerden biriymis gibi goriinse de Nina Penner’in
(2020) da belirttigi gibi cogu zaman orkestra karakterlerin i¢ diinyalarina giris imkani sunarak
bir tiir anlatici islevi goriir (Penner, 2020, s. xiii).

Billy Buddin dykiisiiniin uyarlama siireci kendi icinde ¢cok katmanli bir ceviri edimine isaret
eder. Melville, romanini metnin son boliimiinde yer alan “Billy in the Darbies” (“Kelepcelenmis
Billy”) adli baladdan yola ¢ikarak kaleme alir.”? Dolayisiyla Billy’nin ballad biciminde baslayan
Oykiisii 6nce diiz yaziyla romana oradan da tekrar miizige yani operaya uyarlanir. Britten’in ope-
rasinda bu ballad “Look! Through the port comes the moonshine astray” (Bak! Ay 15181 yolunu
sasirmig, iskele tarafindan geliyor”) adli aryaya doniiserek idamini bekleyen Billy tarafindan
seslendirilir. Boylelikle bu arya temel islevini yerine getirir ve seyirci/dinleyicinin karakterin i¢
diinyasina girmesine izin verir. Nasil operada orkestra bir tiir anlatic1 islevi goriiyorsa arya da ka-
rakterlerin ic diinyalarini, duygu durumlarini, diisiincelerini dillendiren ic seslerinin disa vuru-
mu olarak tanimlanir. Uciincii tekil sahis anlaticiya sahip roman ve dykiilerle bu eserlerin opera

12 Cogunlukla miizikle birlesip sarkiya uyarlanan bir siir formu olan ballad1 Melville romani yazmaya baslamadan 6nce kaleme
almistir.
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uyarlamalar1 arasindaki en belirgin fark, karakterlerin dogrudan seyirci/dinleyicilerle iletisim
kurabilmeleridir. Kaynak metne adini1 vermesine ragmen hep baskalarinin géziinden ge¢mis za-
manda tarif edilen Billy Budd, Britten’in operasinda tam anlamiyla kendi sesine kavusur. Yine
de giris ve sonuc boliimlerindeki anlatici gérevi ve Billy’nin 6liimiiniin kendisi iizerindeki etki-
lerinin aktarimi baglaminda degerlendirildiginde Britten’in operasinda odaklanilan karakterin
Vere oldugunu iddia etmek yanlis olmaz (Seymour, 2004, s. 138). Bu iddianin miizikal karsiligi,
Britten’in genc¢ kurban Billy yerine Vere'yi tenor olarak tanimlamasi ve hatta bu karakteri Peter
Pears icin bestelemesinde goriiliir (Carpenter, 1992, s. 282).

Opera sahnesinde kendi sesine kavusan tek karakter elbette genc denizci Billy Budd degildir;
Dmitri Sostakovi¢ bir burnun da kendi sesiyle insanliga seslenmesine imkan verir. Sostakovi¢’in
heniiz yirmi bir yasindayken Gogol’'un “Burun” (1836) 6ykiisiinii 1928 yilinda {i¢ perdelik opera-
ya doniistiiriirken bu avangart ve gercekiistiicii metni ayn1 6zellikleriyle opera sahnesine tasir.
Parcasi oldugu bedeni terk edip kendi basina bir yasam siiremeye baslayan ve ait oldugu kisiden
daha yiiksek bir riitbeye sahip olan burnun ve o burnun sahibinin 6ykiisii hem Gogol’'un hem
de Sostakovi¢’in doneminde politik taslama iceriyordu. Rus edebiyatinin en 6nemli ve basarili
taslamalarindan biri kabul edilen bu ironik metnin opera uyarlamasi da ayni ironi ve taglamay1
miizikte yansitir. Riitbelerine ve gorevlerine her seyden cok nem veren biirokratlari elestirirken
Sostakovic cok farkli miizikal tiirleri operasinda birlestirir: Vurmali calgilarin 6zellikle kendi-
ni gosterdigi operada donemin Rus halk miizigi, vals parodisi, klasik opera gibi miizikler cogu
zaman kendini komik duruma diisiiren tiz sesli iist riitbeli erkek karakterlere eslik eder.s flk iki
perdesi Sostakovic tarafindan yazilan librettoda Gogol’un “Burun” 6ykiisii disinda yine ayni ya-
zarin “Palto”, Bir Delinin Hatira Defteri ve Evlenme gibi eserlerinin yani sira Dostoyevski’nin Ka-
ramazov Kardesler romanina da atifta bulunulur. Bu géndermelerle donemin Rus toplumunun
ve sinifsal yapisinin ironik elestirisi cok katmanli bicimde sunulur. Operayi, kaynagi olan kisa
oykiiden ayiran en 6nemli 6zelliklerinden biri ise coksesliligidir. Sostakovi¢’in eserini miizigi
meydana getiren farkli uzlasimlar ve solo yapan ¢ok sayidaki karakter nedeniyle karmasik bir
opera olarak betimlemek miimkiin. Bu da elbette miizigin olay orgiisiiniin groteskligiyle uyum
icinde oldugunu gosterir. Gogol'un dykiisiinde sozciiklerin yarattig1 taslama ve grotesk karakter
Sostakovi¢’in operasinda c¢algi uyarlamalari, insan sesi kullanimi ve oyunculukla yaratilir. Ocak
1930’daki promiyerinde “deneysel bir performans” olarak tanimlanan operasi icin Sostakovic
“miizik ve teatral sunum sentezi” yaratmaya calistigini séyler (Tumanov, 1993, s. 402). Baska bir
deyisle, bu operada miizik ve harekete iliskin elementler birbirinin 6niine gecmeyecek sekilde
tasarlanmislardir. Bu baglamda karakterlerin agizlarindan cikan sézler, yani operada miizigin
ortagi olarak tanimlanan sozlii dil, en az miizik kadar 6nemlidir (Tumanov, 1993, s. 413).

Sostakovic’in Burun operasinda goriilen edebiyat-opera diyalogu Gaetano Donizetti’nin 1835
tarihli Lucia di Lammermoor (Lammermoor’lu Lucia) operasinda daha farkli sonuclar dogurur.
Kaynak 6ykiideki degisiklikler baglaminda degerlendirildiginde Sostakovi¢’in operasina yapti-
g1 ve cogunlukla Gogol’un kaynak metninin kisaligiyla iliskilendirilen ekler Donizetti’nin uyar-
lamasinda kisaltmalar olarak goriiliir. Elbette bunun en énemli nedeni iinlii isko¢ romanci Sir
Walter Scott’in metninin operaya tiimiiyle uyarlanamayacak kadar uzun bir tarihi roman olmasi-
dir. Bu calisma kapsaminda vurgulanan uyarlama nedenleri ve besteci ile librettistlerin kaynak
metni yorumlama bicimleri gbz 6niine alindiginda Donizetti’nin net bir tercihte bulundugu go-
riiliir. Ingiltere ile iskocya’y1 birlestiren 1707 Birlik Yasalar’'nin kabulii etrafinda meydana gelen

13 Ust riitbeli erkek karakterlerle geleneksel miizik tiirlerinin bu sekilde 6zdeslestirilmesine iliskin farkli 6rnekler Tumanov’un
makalesinde irdelenmektedir (1993, ss. 397-414).
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olaylar1 arka plan olarak kullanan 1819 tarihli Sir Walter Scott, roman1 gercek bir olaya dayanan
ask Oykiisii ekseninde, Iskoc tarihini ve on sekizinci yiizyil Iskogya’sindaki sosyo-politik dina-
mikleri ele alir. Bu acidan diisiiniildiigiinde romanin The Bride of Lammermoor (Lammermoor’un
Gelini) bashigindaki gelin (bride) s6zciigii ve bu sozciik araciligiyla evlilik kurumuna yapilan gén-
derme Lammermoor adinin yaninda ikinci planda kalir. Zira eserin basliginda gelinin ad1 degil,
giineydogu Iskocya’da yer alan Lammermoor Tepeleri belirleyici konumdadir. Yalnizca eserlerin
adlarina bakildiginda bile yazar ve bestecinin odak noktalarindaki farkin goriilmesi miimkiin-
diir. Sir Walter Scott’in romanindaki isimsiz gelin Donizetti’nin operasinda yerini Lucia’ya (yani
romandaki Lucy’e) birakir. Boylelikle odak, mekan ve mekéanla iliskili tarihsel olaylardan geli-
nin ve evliligin kendisine kayar. Donizetti’nin odak noktasini bu sekilde belirlemesiyle operanin
tiimiine ask ve evlilik karsitlig1 yerlesir. Yine, operanin adindan beklendigi iizere operanin ana
karakteri Lucia’dir. Her ne kadar eserin acilis sahnesinin hakimi kaynak romandaki eril diizeni
yansitacak bicimde erkek koro ve erkek karakterler olsa da bu ataerkil diizen icinde kendi ar-
zularini ve isteklerini elde etmesine izin verilmeyen Lucia’nin trajedisi Donizetti’nin operasinin
temelini olusturur.

Kaynak romanda politik nedenlerle birbirine diisman iki ailenin cocuklarinin birlesmesi-
ni imkansiz kilan her ne kadar eril diizen olsa da bu diizenin metindeki en biiyiik savunucusu
Lucy’nin annesi Leydi Ashton’dir. Donizetti’nin operasinda Lucia ve Edgardo’yu ayirmak ama-
ciyla mektuplasmalarina engel olan, sahte mektuplar yazan Enrico'nun romandaki esin kaynagi
bu anne karakteridir. Donizetti’nin operasinda 6ykii baslamadan énce annenin 6lmiis olmasi
Lucia’nin bu eril diinyadaki yalnmizligini vurgularken Scott’in romanindaki derinlikten dinleyici/
seyirci mahrum kalir. Miizikologlar, kotiiciil anne karakterine bu operada yer verilmemesini on
dokuzuncu yiizy1l italyan opera geleneginde annelerin -az sayidaki istisnalar haric- hep sevgi
dolu, koruyucu anneler olarak resmedilmesiyle aciklamaktadirlar (Fisher, 2007, s. 22). Ote yan-
dan, operada Lucia ve hizmetcisi Alisa disinda kadin karakter olmamasi Lucia’nin baska ka-
dinlarla kiyaslanmasina da engel olur. Boylelikle Lucia’nin caresizligi vurgulanir. Donizetti’nin
Lucia’ya verdigi 6nemin en biiyiik gostergelerinden biri Verdi’nin Macbeth operasindaki uyurge-
zerlik sahnesini ve Thomas’nin Hamlet operasindaki delilik sahnesini animsatan bir sahnesinde
Lucia’y1 ve onu canlandiran sopranoyu 6n plana ¢ikartmasidir.

Lucia di Lammermoor her ne kadar on dokuzuncu yiizyil italyan opera repertuvarinin énemli
eserlerinden biri olarak kabul gorse de bu calisma baglaminda ironik bir metinlerarasi 6neme
sahiptir. Philip Reed (2011) tarafindan da dillendirilen iddiaya g6re Britten A Midsummer Night’s
Dream icindeki Pyramus and Thisbe (Pyramus ve Thisbe) operasini Donizetti’nin eserinin parodi-
si olarak bestelemistir (Reed, 2011, s. 39). Shakespeare’in oyunundaki oyun-icinde-oyunun dog-
rudan operaya cevirisi olan bu sahnede zanaatkarlardan meydana gelen bir grup amator aktor
Shakespeare’in Romeo and Juliet (Romeo ve Jiilyet, 1597) oyununa da esin kaynagi olan Pyramus
ve Thisbe’nin trajik oykiisiinii Atina Diikii Theseus ve Amazonlar Kralicesi Hippolyta’nin Ati-
na’daki diigiiniinde sahnelerler. Gerek kaynak oyunda gerek Britten’in operasinda sinifsal fark-
liliklarin ve amatdr oyuncularin yetersizliklerinin vurgulandigi bu sahne 6zellikle Britten’in ese-
rinde ¢ok carpicidir. Zira eserin biitiiniine hakim olan miizikal uzlasimlar bu béliimde yerini on
dokuzuncu yiizy1l italyan operasi normlarina ve dzellikle bel canto gelenegine birakir. Britten’in
A Midsummer Night’s Dream operasini tamamlamadan Subat 1959’da Joan Sutherland biiyiik
iine kavusturan Lucia di Lammermoor operasini Royal Opera House’da izledigi ve Peter Pears’a
yazdig1 27 Subat 1959 tarihli mektupta operay1 “korkunc bir deneyim” olarak tanimladiktan son-
ra “sanki Mozart, Gluck ve digerleri hi¢ var olmamis gibi, siradan, bayagi, ¢ok sikic1” diyerek
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elestirisini siirdiiriir (Reed, 2011, s. 39). Bu elestiriler 1s1§1inda Donizetti’nin kendi miizikal imzasi
ve kaynak metni yorumlayisi 1s1§inda basari elde eden operasi Britten’in A Midsummer Night’s
Dream operasinda amator oyuncularin yetersizliklerini vurgulamak icin kullanilir.

Bu cok katmanli metinlerarasi ve uyarlama odakli iliskiler roman, siir, tiyatro ya da opera fark
etmeksizin metin olarak yorumlanabilen tiim eserlerin birbirleriyle iletisim icinde oldugunu gos-
termektedir. Birbirinden farkli bicim ve yogunluklarda gozlemlenen bu iligkiler ag1 insan olma
hallerine odaklanan sanat eserlerinin donem, dil, kiiltiir, tiir farki gdzetmeksizin gecerliligini
korudugunun ve birbirlerinin icinde varliklarini siirdiirebileceginin kanitidir. Bir tiir ceviri edimi
olan uyarlamalarda bu iletisim, doniisiimiin gerekcesi ve yontemine bagli olarak degiskenlik
gOsterir. Mitolojik bir anlati olarak yasamina baslayan Pyramus ve Thisbe’nin 6ykiisii Ovidius’un
Metamorphdseés (Doniisiimler) eserinde yaziyla oliimsiizlestikten sonra Shakespeare’in Romeo
and Juliet oyununda farkli bigcime evrilip, yine bir Shakespeare oyununu uyarlayan Britten’in
elinde Donizetti’nin bir roman uyarlamasi olan operasinin miizikal uzlasimlariyla birleserek A
Midsummer Night’s Dream operasinda bambaska bir forma biiriiniir.

Eserlerin bu sonsuz doéngii icinde nasil bir déniisiim icinde seyirci, okur ya da dinleyiciye
sunuldugu, uyarlama ¢alismalarinin temelini olusturmaktadir. Opera ve librettonun nasil oku-
nup degerlendirilmesi gerektigini tartisan Robinson’a (1988) gbre opera yorumlayan kisilerin
sormasi gereken asil soru, “metin ne diyor?” degil, “metin miizikal doku icinde kendine nasil bir
yer buluyor?” olmalidir (Robinson, 1988, s. 341). Bu calismada kisaca Literaturoper baglaminda
tartisilan 0rneklerde kaynak metnin operaya doniisiirken miizikle nasil bir ortak dil olusturdugu
ve bu doniisiim siirecinde tiirlere 6zgii farkl isaret sistemlerinin ne gibi degisikliklere neden
oldugunun alt1 ¢izildi. Verilen 6rnekler elbette cogaltilabilir, zira operayla edebiyatin ortak tarihi
azimsanmayacak kadar uzun. Dahasi, bu iliski insanli§in operaya ve edebiyata ilgilisi siirdiikce
devam edecek. Ancak bu calismada asil amac farkli 6rneklerin degisik 6zelliklerine odaklanarak
sozlii dille miizigin kesisim noktasi olan Literaturoper’in genel gercevesini ve yontemlerini belir-
lemektir.

Bu calismada irdelenen 6rneklerde goriildiigii tizere tiim uyarlama edimlerinde oldugu gibi
Literaturoper’de de temel olan bestecinin —ve librettistin- kaynak edebiyat metniyle okur ya da
izleyici olarak kurduklar iliski ve bu iliski sonucunda kaynak metni farkl isaret sistemleri kul-
lanarak yeniden kurgulama siirecleridir. Bu siirecin sonunda seyirci/dinleyiciye sunulan opera,
kaynagiyla iletisim kurar ve onun kimi yonlerinin altini ¢izerek daha da belirginlestirir. Bu donii-
siim siirecinde belirleyici unsur bestecinin —ve librettistin- bakis acis1 ve yorumudur. Sozciiklerle
miizigin ortaklasa meydana getirdigi operaya 6zgii dili kullanan Literaturoper, kaynagi olarak
konumlandirdig1 edebiyat metniyle bir arada ve ayni zamanda ondan bagimsiz olarak varlik gos-
terebilme yetisine sahiptir. Bu nedenle, uyarlama calismalar1 baglaminda metinler ve tiirler arasi
iletisim ve etkilesimin en belirgin ve zengin dérneklerinden birini olusturur.
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Ozgiin Makale
Gestus Muzigi' 2
Gestic Music?

Aysegiil DINC*

Oz
Gestus, Bertolt Brecht (1898-1956) tarafindan kuramlastirilan epik tiyatronun temel kavramla-
rindan biridir. Jestten farkli olarak gestus, oyundaki karakterlerin bireysel ifadelerini yansitmaz;
yaratici ekip tarafindan oyunun toplumsal olana dair séylem gelistirmesine y6nelik bir bilincle
olusturulur. Gestuslarin olusumunda 6nemli unsurlardan birisi miiziklerdir. Epik tiyatronun bi-
cimsel yapisi ve ideolojik yaklasimiyla uyumlu olan bu miizige gestus miizigi ad1 verilir.
Literatiir taramasi yoluyla toplanan verilerin betimsel icerik analizine tabi tutulmasiyla olus-
turulan bu makalede, tiyatro ve miizigin kesistigi noktada duran gestus miizigine dair temel
bilgiler, Brecht’in verdigi 6rneklerden ve ona ait epik oyunlarda kullanilan miiziklerden yola
cikilarak elde edilmistir. Sonucta, gestus miiziginin, ortodoks tiyatro miiziginden islevsel acidan
ve sahnedeki eylemle kurdugu karsit iliski bakimindan farkli oldugu, epizodik yapiy1 olusturmak
icin oyunu parcaladigi ve ideolojik iletileri aktarmak i¢in kullanildig: tespit edilmis, ayrica ges-
tus miiziginin sinirlar ve epik tiyatrodaki yeri belirlenmistir.

Anahtar Kelimeler: Gestus, Gestus Miizigi, Epik Tiyatro, Bertolt Brecht.

Abstract

Gestus is one of the basic concepts of epic theatre theorized by Bertolt Brecht (1898-1956). Unlike
gesture, gestus does not reflect the individual expressions of the characters in the play, it is crea-
ted by the creative team with an awareness to develop a social discourse of the play. Music is one
of the key elements in the formation of Gestus. This music, which is compatible with the formal
structure and ideological approach of epic theater, is called gestic music.

In this review (compilation) type of article created with the literature review method, the
basic data on gestic music, which stands at the intersection of theater and music, were obtained
from the examples given by Brecht and the music used in his epic plays. As a result, it has been
determined that gestic music is different from the orthodox theater music in terms of its functio-
nal and oppositional relationship with the action on the stage, it breaks up the play to create the
episodic structure and is used to convey ideological messages.

Keywords: Gestus, Gestic Music, Epic Theatre, Bertolt Brecht.
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Giris

Oziinii Marksizm ve Hegelyan diyalektikten alan toplumcu-gercekgi bir tiir olan epik tiyatro,
1930’larda Bertolt Brecht (1898-1956) tarafindan kuramlastirildi. 1900’lerin ilk yarisinda, Erwin
Piscator’un (1893-1966) Agit-prop olarak nitelendirdigi, Marksist ajitasyon ve propagandaya da-
yal1 proletarya tiyatrosunun ideolojik ve teknik anlamda kaynaklik yaptigi bu tiiriin en biiyiik
motivasyonu toplumda sinif bilinci uyandirmak, fasizme, diktaya, kapitalizme ve burjuva de-
gerlerine kars1 toplumsal bir uyanisi saglamaktir. Epik tiyatronun bicimsel unsurlar1 bu amaci
desteklerken, basta gestus olmak {izere Brecht’in olusturdugu kavramlar, toplumsal olana dair
soylem gelistirmeye katki saglar. Epik tiyatronun bicimsel unsurlarinin temelleri, Brecht’in bur-
juvaya mal olan Aristotelesci tiyatroya karsi cikmasi ile sekillenir. Aristotelesci tiyatro eserinin
biitiinliiklii yapisina karsin epik tiyatro epizodik yapiy1 kullanir. Béylece Aristotelesci tiyatronun
prensiplerinden olan, seyircinin sahnedekiyle birlik kurmasi durumunun yani 6zdesleyimin
(katharsis) karsisina gecer ve seyircinin sahnedekine elestirel bakmasini saglar. Gestuslar ara-
ciligiyla burjuva degerlerine ve burjuvanin kapitalizmi ivmeleyen mirasina karsi cikisin teknik
acidan temelinde bu bicim farki s6z konusu oldugu gibi ayni zamanda epizodik yap1 gestuslarin
olusumu icin alan acar.

Mutlu Parkan, gestus kavramini “bilimsellik” {izerinden aciklar. Brecht’in kendi 6rneklerin-
den yola ¢ikan Parkan’a gore, elmanin agactan diisiisii gibi siradan bir olaya yabanci bir olay
gibi bakan Newton’un, ‘neden ve nasil diisiiyor?’ sorularini sormasina neden olan tutumu, ges-
tuslarin algilanmasini saglayan kavramsal siireclere benzer (2015, s. 30). Gestusun felsefi kokleri
ise Walter Benjamin’in tespit ettigi lizere, Hegelci diyalektiktedir. Tiyatroyu diyalektik bir tutum-
la ele almak, gestuslarin olusmasini saglar. Bu diyalektik tutum, birbirini takip eden anlatim
ve davranis sekilleri arasindaki celiskiden ve karsitliktan degil, uzlasmadan dogar (Benjamin,
2018, s. 26).

Gestus kavrami jestle karistirilmamalidir. Jestler kisisel durumlari aciga vururken, gestus top-
lumsal olani gosterir. Gestus kullanan oyuncu, jest yapmaya odaklanan oyuncu gibi metne sadik
kalan ve metindeki duygular1 ya da durumlan yalnizca fiziksel sekilde aktarma derdinde olan
oyuncu degildir. Oyunu, kendi ideolojik penceresinden yorumlar, sanatsal ara¢lardan yararla-
narak degerlerini, ideolojisini ve yasadig1 toplumun bireyleri arasindaki iliskileri oyununa akta-
r1r ve roliiniin sinirlarini asar. Béylece bireysel olandan, toplumsal olana dogru sdylem gelistirir.
Oyuncu, karakterin i¢ diinyasina degil, karakter iizerinden yaratacagi gestuslara odaklanir. Ges-
tuslar1 somut hale getiren bu oyunculuk anlayis1 hem sanatsal hem de toplumsal anlamda yarar
saglar ve seyircinin oyunda gecen karakterlerin davranislarina sebep olan, sinifsal ve ideolojik
nedenleri anlamasini kolaylastirir (Arici, 2006, ss. 96-100).

Gestus toplumsal olana ait bir dildir (Brecht, 1981, s. 177) ve su temelleri icerir: toplumsal
davranis (social behaviour), kisisel tavra dayali bakis acisi1 (attitudinal perspective), hisleri aci-
ga vuran mizansen (demonstrative enactment). Dolayisiyla, gestus kavraminin 6ziinde, insanin
toplumsal etkilesiminin teatral temsillerinin bulundugu séylenebilir (Ferran, 2000, s. 7). Brecht,
gestus kavramini Gesamthaltungen (toplu tutum) kelimesiyle aciklar. Bu kavram, oyuncunun
kendi toplumu ve diger bireylerle olan iliskisinin altini ¢izen ve ortaya c¢ikaran tutum ve davra-
nmislarini kapsar. Bu sadece bir dizi beden veya el hareketi degildir. Bunun yerine, gestuslar cesitli
toplumsal iliskiler hakkinda politik aciklamalar yapar, olaylar tarihsel baglamlara yerlestirir
(Nadar, 1974, s. 90).
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Gestuslarin olusmasi icin gesitli teknikler kullanilir: Oyuncunun canlandirdig1 karakterin
tiim celiskilerini ortaya koymasi (Macclean’dan aktaran Arici, 2006, s. 98), oyunu duraklatmak
(Benjamin, 2018, ss. 31-32), sahnenin miizikten dekora kadar her bilesenle beraber elestirel bir
tutum takinmasi, bunlardan bazilaridir. Hangi davranislarin gestus olusturup hangilerinin olus-
turmayacagina dair Brecht’in verdigi 6rneklerden yola cikarak cesitli hareket betimlemeleri ya-

pilabilir (bkz. Tablo 1):

Gestus olmayan

Gestus olan

Bir yaz giinii bir sinege kars1 kendini savunma.

Pejmiirde kilikli bir adamin kopeklere karsi
kendini savunmas.

Bir kis giinii, sakar birinin kaygan bir zemin
iizerinde diigmesi.

Bir biirokratm kaygan bir zemin {izerinde
kaymamak i¢in ugrasip didinmesi.

Boyle bir kayma sonucu baskalarmin
goziinde sayginlhigmi yitirme.
Calisma gestusu.

Dogay1 egemenligi altina almay1 amaclayan
insan etkinliginin bir toplum sorunu olmasi
ve insanlar arasi esitsizligi artirmasi.

Aci gekme. Ac1 gekmeme.
Ozellikle hayvansal smirlar1 asmayacak kadar | Her tiirli savas ve yikim karsisinda aci
soyut ve genel kaldiga siirece. ¢cekmez bir tavir takinma.

Fagistlerin gorkemi.

Gorkemin kalitesiz bir goriiniimde olmasi.

Fagistlerin yolda rap rap ilerlemesi,
Kendinden giivenli bir bobiirlenis.

Bu yiiriiyiis oliiler tizerinde gerceklestiginde.

Salt bobiirlenis. Aciklanmis bobiirlenis.

‘Kovalanmig Kopek Bakist’ ‘Kovalanmig Kopek Bakis1’®

(Insanlar arasindaki problemlerle (Bir insanm bagka insanlarm oyunlartyla
olusturulmussa). hayvansal bir diizeye indirgenmesi).

Tablo 1: Gestus Olan ve Gestus Olmayan Hareketler (Brecht, 1981, s. 178).

Tablo 1'de goriildiigii iizere davranislar, kisinin kendisinden ve dogal akisin getirisinden ci1-
kip digerleriyle etkilesime gectiginde gestus olusmasi miimkiin olur. Boylece, klasik tragedya
anlayisindaki mevcut hareket skalas1 degisime ugrar ve ideoloji iizerinden yeniden yorumlanar.
Ayni sekilde epik tiyatronun disindaki tiyatro tiirlerinde miizik, alisilagelmis sekilde cesitli ruh
hallerini betimlemek icin bir arka plan olarak kullanildigi gibi kimi zaman da sahnedeki eylemle
uyum icerisinde ya da onu destekler nitelikte kullanilir. Ornegin, bir askeri gecit icin mars, kilise
sahnesi i¢in ilahi tercih edilir. Kisacasi, sahne dogal olarak ne talep ediyorsa ona uygun miizikler
kullanilir ve metinde ne varsa miizik de onu ihtiva eder. Gestus miizigi ise alisilmis tiyatro mii-
ziklerinden tamamen farklidir.

Epik Tiyatro ve Gestus Miizigi iliskisi

Epik tiyatronun temel amaci, ideolojik olan1 vurgulamaktir. Bunu da oyun icerisinde belirgin
karsitliklar yaratarak ve oyunu duraklatarak yapar. Bdylece gestuslarin olusmasini saglar. Mii-
zik hem gestuslari olusturan bir isleve biiriiniir hem de gestusun kendisi haline gelir ve gestus
miizigine doniisiir. Gestus miiziginde, belirgin ve bilincli bir uyumsuzluk ve karsitlik vardir. Bu
uyumsuzluk ve karsitlik dinleyiciyi yabancilastirir. Eric Bentley bu durumu séyle anlatir: Yaygin
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olarak kullanilan ortodoks tiyatro miizigi metni cogaltir ve sahnenin atmosferine gére sekil alir;
yani miizik firtinali sahnelerde firtinali, sessiz sahnelerde sessizdir. A’y1 A’ya ekler.> Bir Brecht
oyununda, miizigin A'ya B’yi eklemesi gerekir. Boylece, A yabancilastirilir ve eserin (oyunun)
dokusu zenginlestirilir. Yani miizik, 6ncelikle metnin ve hareketin kendisinden bagimsiz olma-
Iidir, sonrasinda ise ona karsi uyumsuz bir durus sergilemelidir. Bu uyusmazligi, Walter Hinck
dramatik metnin ifadeleri ve duygusal nitelikteki ifadelerin uyusmazligi olarak aciklar. Epik ti-
yatroda miizik ve diger sahne hareketleri icerisinde birbirini itme ve dislamayi iceren bir iliski
vardir. Reinhold Grimm’in ifadesiyle epik tiyatroda miizik, cogunlukla imge ve kelime karsilikli
olarak birbirlerini dislar; sarkilar icerisinde metin ve miizik, metin ve hareket tam tersi yénde
calisir ve boylece bilincli bir uyumsuzluk olusur. Bu uyumsuzlugu yakalamak icin cesitli yakla-
simlar mevcuttur. Duygusal bir an icin hareketli ve eglenceli bir sarki kontrast olusturabilir ya
da bir eglenceyi gosteren sahnede militarist bir mars ritmi kullanilabilir (Nadar, 1974, ss. 79-87).

Hareket ve miizik arasinda olusturulan bilin¢li uyumsuzluga asagidaki 6rnekler verilebilir:

Ornek 1. Golde kiirek ceken bir kizin suya diismesi sahnesine bir miizik yazilmak istenirse,
burada besteci icin iki secenek vardur. Ilki geleneksel yaklasimdir; yani, sahneye uygun sekilde
gerilimi yansitan bir miizik yazilabilir, bu miizik o anda kizin yasamda kalma ¢irpinislarini ya da
icinde bulundugu caresizligi anlatabilir. Diger secenek ise bu sahne icin gestus miizigi ilkesiyle
ilerlemektir. Buna gore, doga manzarasini ya da doganin bu duruma karsi kayitsizligini anlatan
bir miizik kullanilabilir. Béylece gestus miizigiyle yabancilastirma saglanabilir (Nadar, 1974, ss.
79-80).

Ornek 2. Kiiciik Burjuvamin Yedi Giinahi (Die sieben Todsiinden der Kleinbiirger, 1933) bale
kantatinda, Anna karakterini canlandiran oyuncu, ayni anda karakterin iki u¢ 6zelligini yan-
sitir. Oyuncu sarkisini séylerken, ayni zamanda dans eder. Yaptig1 dansla oyundaki karakterin
ic catismasi goriiliir. Nutku, bu 6rnekteki catismay1 soyle ifade eder: “[D]ans eden icgiidiisel ve
duygusal Anna ile sarki sdyleyen rasyonel ve pratik Anna” (2015, s. 95). Burada miizik, danstan
bagimsiz ya da hareketin aksini imler sekilde olabilir. Bylece soylenilen sarki ve yapilan hareket
birbirini dislar.

Ornek 3. Kafkas Tebesir Dairesi (Der kaukasische Kreidekreis, 1948) oyununda sarkicinin, ter-
kedilen cocugun hizmetci kiz tarafindan kurtarilisini betimleyen sarkiy1 soguk ve hareketsiz sdy-
leme bicimi, anneligin 6ldiiriicii bir zaafa doniisebilecegi dehsetini sergileyebilir (Brecht, 2005,
s. 67). Ayn1 zamanda bu sdyleyis tarzi, konuyu annelik ve terkedilen bebek trajedisinden cikara-
rak seyirciyi toplumsal icerige ve miilkiyet kavramini diisiinmeye sevk eder.

Ornek 4. Uc Kurusluk Opera (Die Dreigroschenoper, 1928) oyununda gangster Macheath ka-
rakteri, “suc ve ahlaksizlig1” 6ven sarkisini takim elbiseli ve papyonlu bir sekilde, bir centilmen
edastyla soyler. O anki goriiniisle sarkinin s6zlerinin uyumsuzlugu, oyundaki burjuva elestirisini
netlestirir (Brecht, 1998, s. 273).

Ornek 5. Hanns Eisler (1898-1962), Galile’nin Yasam (Leben des Galilei, 1943) oyununun zafer
cagrisimlariyla dolu karnaval sahnesi icin bir kutlama miizigi bestelemek yerine, gerilim dolu bir
miizik besteler. Boylece halkin gizli baskaldir1 istegini gosterir (Brecht, 2005, s. 67). Miizik  ve
sarki sOzleri arasinda olusturulan bilin¢li uyumsuzluk ve karsitliga ise su 6rnekler verilebilir:

Ornek 1. U¢ Kurusluk Opera oyununda, polis miifettisi Kaplan Brown ile gangster Macheath’in
birlikte soyledikleri, eski askerlik giinlerini dile getiren “Top Tiifek Sarkisi’nda (“Kanonen

5 ‘A’ harfi ile oyunun bir sekansi ya da tablosu ifade edilmektedir. Dolayisiyla ‘A’'dan kasit, miizik malzemesi degildir. Bentley
bu formiil ile ortodoks tiyatro miiziginin, oyunda pespese gelen iki benzer sekans ya da tablo arasinda bag kurdugunu, gestus
miiziginin ise farkli sekanslar ya da tablolar arasinda bagimsiz sekilde varoldugunu kastetmektedir.
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Song”), sozler emperyalizmi ve fasizmi gosterirken miizik Alman tangosunun ritmik diizenin-
dedir. Miizigin s6zlere karsi ¢cikan bu alayli havasiyla yabancilastirma saglanmis olur (Brecht,
2005, S. 173).

Ornek 2. Ana (Die Mutter, 1932) oyununda emekci sinifin iktidar olabilme problemini 6gren-
me eylemi iizerinden anlatan “Ogrenmeye Ovgii” (“Lob des Lernes”) ve “Diyalektige Ovgii” (“Lob
der Dialektik”) sarkilari, duygusallik ve akilcilik arasindaki ¢izgiyi bilingli bir uyumsuzluk yara-
tarak gostererek gestus miizigine doniisiirler. Duygu yogunlugu iceren miiziklerine karsin akil
cercevesinde tutulan sézler, sarkilar bir zafer sarkisi niteligine kavusturur. Bu iki 6érnekte ayni
zamanda gestus miiziginden beklenen mantigi kutsayan tavir da goriiliir.®

Ornek 3. Uc Kurusluk Opera’da sokak haydutlarinin ya da fahiselerin kendi yasamlarini an-
lattiklar sarkilar, icerik ve tiir anlaminda burjuva tarzi bir miizige sahiptirler. Toplumun alt ta-
bakasini temsil eden kisilerin, burjuva miizigiyle sarki sdylemeleri bir karsitlik yaratir. Boylece
burjuva toplumu ve kapitalizm elestirisi yapilir. Brecht, burjuvayi fahiseler ve sokak haydutlariy-
la 6zdeslestirir. Bu karsitlik, ayni zamanda oyun karakterleri ile yasant1 yoniinden herhangi bir
ortak noktasi olmayan siradan seyirci arasinda bir benzerlik yaratir ve toplumsal agidan kimse-
nin farki olmadiginmi gésterir.

Gestus miizigi bazen de farkli sinifi temsil eden karakterlerin catismasini yansitirken olu-
sur. Ornegin, Sezuan’in Iyi Insam (Der gute Mensch von Sezuan, 1938) oyununda “Sekizinci Filin
Sarkis1” (“Das Lied vom achten Elefanten”) s6ylenirken, kurgulanan sahne ile tiitiin iscileri ve
onlardan sorumlu olan gozciiler iizerinden sinifli toplum olgusu elestirilir. Gozcii, calisirken hiz-
lanmalar i¢in sarki séyleyen iscileri siklig1 artan sekilde kirbaclar. Kirbag sesleri ritim tutar gibi
bir hal alir ve gittikce temposu artar, eszamanli olarak iscilerin séyledigi sarkinin da temposu
artar. Bu hareket, iscilerin sarkiy1 soylerken nefes nefese kalmalarina sebep olacaktir. Gozcii ise
ayni anda kahkahalar icerisinde nefes nefese kalir. Bu iki nefes nefese kalma hali birbirine ka-
risirken gozciiniin kahkahalar1 duyulur. Brecht, bu sahneyi baskaldirmadaki zaaf ve bu zaafin
etkisinin trajik sekilde sonuclanmasi seklinde yorumlar (Brecht, 1998, s. 327).

Baskaldirmadaki zaaf, savas olgusuyla ic ice gecmis sekilde Cesaret Ana ve Cocuklart (Mutter
Courage und ihre Kinder, 1939) oyununda da goriiliir. Baskarakter Anna Fierling, oyunun basinda
ve ortasinda soyledigi sarkiy1 sonunda bir kez daha soyler; ancak bu kez diger séyledigi durum-
lardan farkli olarak {i¢ cocugunu da savasi bir gelir kapisi olarak gérmesi yiiziinden yitirmistir.
Aslinda durumu acisindan duygusal bir noktadadir. Fakat Brecht, o anda sarkiy1 giiriiltiilii ve
samatali savas borulariyla keser. Fierling’in savasa karsi baskaldirmada gosterdigi zaaf, en son
kendini ifade etmek iizere sdylemek istedigi sarkiy1 bile sdylemesine izin vermez. Ozdemir Nutku
metin ve miizigin ¢atisik halinin ortaya cikardigi bu durumu soyle anlatir:

“Cesaret Ana’nin sonunda, Anna Fierling basta sdyledigi sarkiy1 séyler. Savasta ii¢ cocugu-
nu yitirmis acili bir anadir. O an ac1 bir durumun saptamasi vardir; ancak Brecht, duyguyu
olabildigince kismak i¢in Anna’nin sarkisini giiriiltiilii ve samatali boru sesleriyle duygudan
uzaklastirir. Oyunun yonetmenleri, Brecht ve Engel duyguyu arka plana iterler, béylece se-
yircinin aglamasi, duygusal bir bosalima gitmesi dnlenir; bu da sahneyi daha etkili yapar.
Clinkii burada 6nemli olan, Anna’nin ii¢ ¢cocugunu yitirmis olmasindan daha ¢ok, ii¢ ¢o-
cugunu yitirmesine ragmen, Anna’nin hala savas vurgunculugu yapmakta olusudur. Ayni
oyunda, Ascl, ‘Tanrimiz yiice bir kaledir, zapt edilemez’ sarkisini husu icerisinde sdylerken,

6 Tiim bu 6rnekleri Brecht’in duygusal efektlerden kacinmasi seklinde yorumlamak yanilg: olacaktir. Esasinda epik tiyatroda
duygularin gosterimi mevcuttur, fakat duygular akli melekeleri ikinci plana atmayacak seviyede tutulur. Asil amag seyircinin
duyguyla biitiinleserek 6zdesleyime (katharsis) girmesini engellemektir.
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dilsiz Kathrin, orospunun sarkisini ve ¢izmesini giymeye calisir. Bu 6nce giiliing bir karsitlik
yaratir ama sarkiyla sozsiiz oyun gelistikce, seyircinin diisiinmesini saglayacak bir etki ya-
par.” (Nutku, 2015, s. 118)

Baskaldirmadaki zaafi baska bir acidan ele alan bir sarki ise Uc Kurusluk Opera’nin ikinci
perdesindeki oldukca popiiler olmus “Insan Neyle Yasar?” (“Denn wovon lebt der Mensch?”)
sarkisidir. Burada insanin isyan etmesini vaazlarla ve cesitli politik soylemlerle engelleyen sis-
tem elestirilir. Sarkidaki bir dize soyledir: “Once tikinmak gelir, sonra ahlak” (“Erst kommt das
Fressen, dann kommt die Moral”) (Nutku, 2015 ss. 108-109). B6ylece gestus miizigi araciligiyla
politik bir tavir takinilir.

Aslinda gestus miizigini politik tavirdan ayr diisiinmek olanaksizdir. Sarkilar politik ve top-
lumsal degere sahip olmaksizin gestus miizigine doniisemezler. Brecht bunu soyle aciklar:

“[Gestus] Artistik bir ilke midir? Miizisyen icin 6nce artistik bir ilkedir bu. [...] Miizisyenin,

miizik metinlerini, 6zellikle canli ve kolay tadina varilir bicimde yaratabilmesine katkida
bulunur. Ne var ki, 6nemli olan gestusa dikkat ilkesinin, miizisyenin miizik etkinligini
stirdiiriirken politik bir tavir takinabilmesini saglamasidir. Dolayisiyla, miizisyenin
toplumsal bir gestusu yarati konusu yapmasi zorunludur.” (Brecht, 1981, s. 177)

Peki, politik kaygilar1 olan, gestus miizigi bestelemek isteyen bir besteci, 6rnegin Lenin’in
Oliimii {izerine bir miizik yazmak isterse ne yapmalidir? Brecht sorunun cevabina dair cesitli
alternatifler sunar (bkz. Tablo 2):

Lenin’in 6liimii iizerine bestelenecek kantat icin besteci ne tiir bir tavir takinmahdir?

Bestecinin agirbash bir tavir

takinmasi
Bu tarz bir beste gestus miizigi
kapsaminda anlamsizdir. Ciinkii
hangi ideolojiden olursa olsun,
hatta “diisman” olarak goriilen
birinin 6limii  karsisinda  bile
agibaghh  bir  tavir takimilmasi
gerekir.

Bestecinin éfkeli bir tavir

takinmasi
Toplumun en seckin kisilerinden
birinin uygunsuz bir zamanda
yasamini kaybetmesine
ofkelenmek, dogal olana karsi
ofkelenmek oldugundan, bu
yaklasim da komiinist bir gestus
sayilamaz.

Bestecinin bu durumu kaderci
bir yaklagimla bestelemesi
Kadere teslimiyet komiinizme

uygun bir gestus degildir.

Peki, besteci ne yapabilir?

“Bir komiinistin tutacagi komiinistce yasin gestusu apayri nitelik tasir. Bir bestecinin besteleyecegi metin
karsisinda, bir konugmacinin yaptig1 konusma karsisinda takinacagi tavir, onun politik, dolayisiyla insan olarak
eristigi olgunlugun asamasimi gosterir. Bir kimsenin hangi nedenden 6tiirii kendini bir yasa kaptiracagini ve bunun
ne tiirlii bir yas niteligi tastyacagmi, onun biiyiikliigii belirler. Yas1 alip, 6rnegin yiice bir asamaya yerlestirmek
ve onu toplumu ileriye gotiiren nesne durumuna sokmak, artistik bir istir.” (Brecht, 1981, s. 177).

Tablo 2: Lenin’in Oliimii Uzerine Miizik (Brecht, 1981, s. 177).

Genel olarak Brecht’in yazilari ve kitaplarinda, 6zel olarak da Tablo 2’de goriilebilecegi {izere
Brecht, bestecinin ne yapacagini dikte etmek yerine ne yapmamasi gerektigini anlatir. Besteciye
sanatsal 6zgiirliige sahip oldugu bir alan birakir. Saadati, gestus ilkesinin oyun icerisindeki tiim
miizisyenlere ve besteciye, miizik yaratmanin yani sira, politik olarak da var olabilme olanagi
sundugunu belirtir (2015, s. 67). Bir miizigin politik degeri de bestecinin sahip oldugu 6zgiir alan
icerisinde kendini ifade edis sekliyle baglantilidir:
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“Bir metni iceren miizik parcasi icin hepsinden giizel bir 6l¢iit, kompozitdriin ayr ayri bo-
liimleri nasil bir tavir, nasil bir gestusla karsisindakilere ilettigi; nazik mi, kizgin mi, alcak-
goniillii mii, kurnaz mi1 ya da hi¢ pazarliksiz m1 karsisindakilere sundugudur. Gestus’lara
bagvururken bunlar arasinda en olaganlari, en bayagilari, en yavanlari yeg tutulmalidir. Bir
miizik parcasinin politik degeri, bu yoldan belirlenebilir.” (Brecht, 1981, s. 180)

Gestus miiziginin oyun icerisindeki bir baska islevi de oyunu duraklatmaktir. Walter Ben-
jamin, miizik araciligiyla eyleme ne kadar cok ayirma ve duraklatma islemi yapilirsa, oyundan
elde edilen gestuslarin sayisinin o kadar artacagini belirtir. Ona gore epik tiyatroda metnin ve
sarkilarin ana islevi eylemi sergilemekten ya da desteklemekten cok duraklatmaktir (Benjamin,
2018, s. 60).

Bunlara ek olarak gestus miizigini yaratmak icin oyunculara cesitli 6neriler verilebilir. Once-
likle oyuncu, aksi yaratici ekip tarafindan istenilmedigi takdirde, sarkiya kendini kaptirmamali,
ona kars1 koymalidir; sarkiy1 soylerken cevresindeki atmosferden kendini izole eden bir tavirda
olmamalidir; miizigin eglenceyi destekler niteligini goz 6niine almalidir (Brecht, 2005, ss. 66-67).
Bahsi gecen oyunlarin miiziklerini besteleyen Kurt Weill’a gore gestus miizigi, icra aninda eylemi
gosterip halihazirda var olan gestuslari yeniden {iretebilir, hatta oyuncuyu anlasilir kilabilir. Mii-
zik, yanlis bir yorumu engelleyerek bir eylemin ana tonunu ve temel gestusunu belirleyebilir ve
bunu yaparken de oyuncuya kendi tarzini sergilemek i¢in genis firsatlar sunabilir. Dogal olarak
gestus miizigi hicbir sekilde metinlerin ayarlanmasiyla sinirli degildir (Weill, 1961, ss. 30-31).

Yontem

Epik tiyatro, merkezine ideolojik olani yerlestirir. Bu ideoloji diyalektik materyalizmin ve Mark-
sizmin sistem tahayyiiliinden beslenir. Sinifsiz toplum anlayisi, iireten-iiriin iliskisinde adalet,
0zel miilkiyetin yok edilmesi gibi temel diisturlara yonelik iletiler oyunlarda islenir. Epik bir
oyunda ideoloji, yaratici ekipten 1s1k tasarimina kadar oyunu var eden her bir elemana yan-
sir. Ideolojik olan1 goriiniir kilan tekniklerin basinda gestus olusturmak gelir. Gestus, jest gibi
oyuncunun Kisisel ifadelerini yansitmaz, toplumsal bir soylemin ortaya cikmasi icin oyuncu ve
oyunun diger tiim elemanlar sayesinde ortaya ¢ikar. Boylece ideolojik olan vurgulanir. Epik ti-
yatroda miizik de ideolojik olana gore dizayn edilip konumlandirildig1 i¢in gestus olusumuna
katk saglar, hatta gestusun kendisine de doniisebilir. Gestus yaratan ve gestusa doniisen bu
miizik tiirline gestus miizigi denir.

Gestus miizigi, sahnede o anda varolan eylemle karsitlik olusturur ya da eylemden bagimsiz
bir varolusa sahiptir. Bu durum miizigin 6zerkliginin gostergesi oldugu gibi seyircinin oyuna
kapilmasini engelleyerek eylemin ya da miizigin dikkat cektigi elestiriyi seyircinin kavramasina
olanak saglar. Gestus miizigi, epik tiyatro oyununun amacina uygun olarak, bireysel olana yo0-
nelik bir soylem gelistirmek yerine seyircide toplumsal olana dair bir etki yaratmaya odaklanir.
Bdylece tamamen kisisel olan duygu yerine, toplumsal problemleri ¢6ziime yonelik ivmelenen
mantig1 kutsar. Ayni zamanda yaratici ekibin, burjuva toplumunun ve kapitalizmin bireyci yak-
lasimindan degil, kolektivizmin ve sosyalizmin toplumcu yaklasimindan yana bir tavir koydugu
seyirciye aktarilir.

Gestus miizigi, besteci ve oyuncularin sahip olduklari ideolojileri, metinden ve yonetmenden
bagimsiz olarak gosterebilmelerine olanak saglar. Ornegin, bir oyuncu séyledigi sarkiya yonelik
goriislerini soyleyis tarzi ve hareketleriyle belli edebilir ya da besteci oyunun konusundan baska
bir diizlemde beste yapabilir. Diisiince 6zgiirliigii acisindan énemli olan bu tavir, oyunun yara-
tic1 ekibinden herhangi birinin, oyuncunun, bestecinin, yazarin hatta yénetmenin, olasi fasizan
baskisini engeller.
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Gestus miizigi ile eylem arasindaki iliski, ironiye dayanir ve iliski leitmotiflerin sahne hak-
kinda verdigi otomatik bilgiler ve aciklayicilik gibi degildir. Gestus miizigi, dramatik durumlari
aktarmaz ya da duygulan ifade etmez. Miizigin gosterileni onaylamak gibi bir zorunlulugu yok-
tur. Miizik eylemle cakisabildigi gibi karsitlik da olusturabilir. Gestus miiziginin bir gorevi de
oyunu duraklatmaktir. Duraklatma eylemi hem epik tiyatronun epizodik yapisini olusturur hem
seyircinin miizigin oyunu duraklattig1 sahnelere dikkat kesilmesini saglar hem de 6zdesleyimi
(katharsis) kirar. Boylece epik tiyatroda miizik, gestus olusumunda en 6nemli oyun bilesenidir.
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Ozgiin Makale

Edouard Louis’nin Babami Kim Oldiirdii
Romaninda ve Moda Sahnesi’nin

Ayni Adli Oyununda Muzigin Rolu’

The Role of Music in Edouard Louis’ Novel
Who Killed My Father and the Play of the

Same Name by Moda Sahnesi

ipek AKANAY?

Oz

Sosyo-ekonomik baglamin ve tarihsel bir siirecin iiriinii olan miizik, ontolojisi geregi zamana,
mekana ve zihinlere rahatlikla sizar. Miizigin sosyolojik bir bakisla ele alinmasiyla, mevcut top-
lumsal gerceklik parcalari ile iliskisi ortaya cikartilabilir. Boylece miizik iizerinden yapilan bir
elestiri, toplum ile kurulan iliskinin incelenmesinde son derece énemli verilere ulasilmasini sag-
layabilir. Bu baglamda arastirmada, Fransiz yazar Edouard Louis’nin Babanu Kim Oldiirdii (Qui a
tué mon pére) adli romaninda gecen miiziksel baglantilar {izerinden toplumsal gerceklik parcala-
rin1 incelemek amaclanmistir. Ayrica metnin sahnelendigini de belirtmek gerekir. Romandan tii-
reyen bir tiyatro yapit1 olarak Babarmi Kim Oldiirdii’de miizikle ilgili gostergelerin oyunun anlam
diinyasina katkilarini sorgulamak ve oyunu sahneleyen Moda Sahnesi’nin yorumu hakkinda
bilgi vermek hedeflenmistir. Bu dogrultuda calismada, yapitta miizige yapilan referanslar Julia
Kristeva’nin gostergebilimsel ¢c6ziimlemeler alanina kazandirdig1 “metinlerarasilik” kavramai 1s1-

ginda incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro-Miizik iliskisi, Metinlerarasilik, Gostergebilim, Kiiltiir Endiistrisi,
Toplumsal Elestiri.

Abstract

Music which is the product of socio-economic context has a considerable role in social life. Thus,
the criticism made through music could provide access to crucial data about society. The aim of
this research is to analyze the pieces of social reality through the musical connections in Edouard
Louis’ novel Who Killed My Father (Qui a tué mon pére). It should also be pointed out that the
text has been staged. The aim is also to question the contribution of musical signs to the seman-
tic world of the play and to give information about the interpretation of Moda Sahnesi. The refe-
rences to music in Louis' work have been analyzed with concept of intertextuality introduced in
the semiological analyses of Julia Kristeva.

1 Makale basvuru tarihi: 27.08.2021, makale kabul tarihi: 27.09.2021.
2 Ars. Gor., Miizikoloji Anabilim Dali, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, ipek.akanay@msgsu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-

9035-0447.
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Giris

Miizik toplum hayatinda sayisiz isleve sahiptir; cok az sanat dal1 giindelik yasama bu denli siza-
bilmistir. Térenler, ritiieller, sinema, tiyatro gibi topluma ait pek ¢cok uygulamada miizigin kulla-
nildig1 dikkat cekmektedir (Ergur, 2020, s. 25). Miizik anlik deneyimleri de sekillendirir. Bir kez
olan veya 6zelligi anliksal olan deneyimler toplumsalin bir parcasidir. Ali Ergur’un deyimiyle
miizik bu anlarda katalizor islevi goriir: “Yillarca dinleyip pek 6zel bir anlam atfetmedigimiz
bir miizik eseri, siradan bir pop parcasi bile olsa, ézel bir duygunun yasandigi (hiiziin, ayrilik,
kavusma, karsilasma, asik olma, anma, vb.) bu andan itibaren deneyimi miihiirleyen bir 6zellik
kazanir” (2020, s. 27). Dolayisiyla, miizigin duygu belleginin olusumunda 6nemli bir rolii vardir.
Edouard Louis’nin Babami Kim Oldiirdii (Qui a tué mon pére) metnindeki anilarda da miizige
yapilan referanslar dikkat cekmektedir. Bu baglamda arastirmada, yazarin duygu belleginde yer
etmis miizikle ilgili gostergeleri incelemek ve metinde gecen miiziksel unsurlarin toplum ile olan
iliskisine dair tespitlerde bulunmak amaclanmuistir.

Giiniimiiziin en etkili genc yazarlarindan biri olarak gériilen Edouard Louis, 1992 yilinda
Fransa'nin Amiens sehrinde dogar. Ailesinde iiniversiteye giden ilk kisi olarak Ecole Normale
Supérieure’de okur; ardindan siyasal bilimler alaninda yiiksek lisansin1 tamamlar. 2014 yilinda
Eddy’nin Sonu (En Finir Avec Eddy Bellegueule) adl1 otobiyografik romani biiyiik ilgi ceker ve
2016 yilinda Siddetin Tarihi’ni (Histoire de la Violence) yazar. Kitaplarinda homofobi, irkeilik,
siddet, sosyal esitsizlik, is¢i sinifinin durumu gibi konular isler (Can Yayinlari, 2021). Louis’nin
Babami Kim Oldiirdii romani ise 2018 yilinda yayimlanir. Bu kitabinda yazar kendi anilarini kro-
nolojik olmayan sekilde, cok sert ve acik bir dille kurgular. Romanda ele aldig1 konu ilk bakista
bir baba-ogul iliskisi olarak goriilebilir ancak sayfalar ilerledikce derin sosyolojik tespitler géze
carpar; siyaset elestirisi, yoksulluk, giivencesizlik, toplumsal cinsiyet rollerinin sorgulanmasi
gibi temalar dikkat ceker. Edouard Louis romaninda, babasinin bir is kazas1 sonucunda yasadig:
saglik problemlerinden siyasetcileri sorumlu tutar. Dolayisiyla “babalik” ve “erkeklik” kavram-
larn {izerinden ciddi bir kapitalizm, ataerkillik ve toplumsal cinsiyet rolleri elestirisi sundugu
belirtilebilir. Kitabin arka kapagindaki tanitiminda su s6zlere yer verilmistir:

“Birtakim i¢ hesaplagmalar icindeki yazar uzun zaman sonra ¢ocuklugunun gectigi, kiiciik,
cirkin bir Fransiz kentinde yasayan babasini ziyarete gider. Karsisinda bulduguysa, erkekle-
rin duygularini bastirmasi ve sert olmasi gerektigini savunan, bugiin ‘toksik erkeklik’ denen
kiiltiiriin icine dogmus, kendisine rol model olan bircok erkek gibi erkenden okulu birakip
isciligi degismez bir kader gibi sirtlanarak fabrikalarda calisip ellisinde yataga mahk{im ol-
mus, zavalli bir adamdir.” (Louis, 2020)

Babar Kim Oldiirdii’de yazarin hafizasinin giicii dikkat ceker. Louis, cocukluguna dair ani-
larinin yillarini hatirlar; en kiiciik ayrintilar1 aktarir. Bu baglamda miizigin anilar bellege et-
kili sekilde isleyen yonii, anlam ve his aktarma giicii g6z 6niinde bulunduruldugunda, yazar
icin sarkilarin, anilarina sadece eslik eden bir fon olmanin 6tesine gectigi belirtilebilir. Jacques
Attali’nin belirttigi {izere, hafizaya alinmis bir yapit yeniden isitildiginde sadece yapitin kendisi
degil, ne zaman ve nasil duyuldugu da algilanir. Dolayisiyla sesli bir ortam, bir ezgi kisilere belli
bir atmosferi, bir anlami, bir hissi uyandirabilir ve miizigin anlasilmasini saglayan ses hafizasi,
cocukluk déneminin ilk zamanlarindan itibaren olusur (Attali, 2017, s. 37). Bu dogrultuda metin-
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de goriildiigii izere miizigin, cocugun babasiyla kurdugu iletisimde 6nemli bir rolii vardir. Ayrica
oyunda gecen popiiler miizik sarkilarinin, izleyicilerin zihinlerinde de kiiltiirel karsiliklara sahip
oldugu var sayilabilir. Boylece miiziklerin tasidig kiiltiirel kodlarin da izleyici tarafindan alim-
landig1; metinde kelimelerle ifade edilmeyen anlamlarin seyirciye ulastigi diisiiniilebilir.
Makalede ilk olarak, Moda Sahnesi’nin Babarm Kim Oldiirdii yorumu incelendi. Ayrica oyu-
nun yonetmeni Kemal Aydogan ile iletisim kuruldu ve bilgilerine basvuruldu. Calismanin ikinci
boliimiinde metinlerarasilik kavramai ele alindi. Son béliimde ise metinde gecen miiziksel refe-
ranslarin ya da baska bir deyisle miizige dair gostergelerin yapittaki rolii {izerine tespitler su-
nuldu ve oyunda icra edilen sarkilar metinlerarasilik kavrami 1s1§inda degerlendirildi. Yapilan
literatiir taramasinda Edouard Louisnin Babarm Kim Oldiirdii romani ve Moda Sahnesi’nin ayn1
adli oyunu hakkinda bir arastirmaya rastlanmadi. Bu dogrultuda Moda Sahnesi’nin yorumunun
tiyatro-miizik iliskisi baglaminda analiz edilmesiyle Babarm Kim Oldiirdii metninin anlam kat-
manlarina dair veriler elde etmek hedeflendi. Boylece yapitta gecen miizikle ilgili gdstergeleri
sosyolojik bir bakisla inceleyip topluma y6nelik cikarimlarda bulunmak miimkiin oldu.

Moda Sahnesi’nin Babami Kim Oldiirdii Yorumu

Edouard Louis, kitab1 roman formatinda yazmistir ancak girisinde “[Blu bir tiyatro metni ol-
saydi...” ifadesi dikkat cekmektedir. Bu dogrultuda metin, Internationaal Theater Amsterdam,
Théatre National de Strasbourg ve Lithuanian National Drama Theatre tarafindan sahnelenmis-
tir. Ayrica, yonetmenligini Thomas Ostermeier’nin iistlendigi, Schaubiihne Berlin ve Théatre de
la Ville Paris ortak yapimi olan versiyonda, metni Edouard Louis’nin kendisi oynamustir. Babami
Kim Oldiirdii'niin Tiirkiye prémiyeri ise 17 Eyliil 2020 tarihinde Moda Sahnesi’nde? gerceklesti-
rilir. Ayberk Erkay’in“ cevirisiyle sahnelenen oyunun yonetmeni Kemal Aydogan?, oynayan ise
Onur Unsal’dir.* Makalenin bu asamasindan itibaren metin, tiyatro-miizik iliskisi baglaminda
degerlendirilecek ve Moda Sahnesi’nin yorumu? g6z 6niinde bulundurulacaktir.

Sanat yapit1 ve ona yonelen kisi arasinda iic asamali bir iliskiden bahsedilebilir. ilk asamada
duyularla yapitin genel 6zellikleri algilanir. Ozkan Manav’in belirttigi iizere, eger bu yapit bir

3 Moda Sahnesi, 2013 yilinda Istanbul’da kurulan bir sanat mekanidir. Ana etkinlik kanallarindan biri kendi biinyesinde iiretilen
oyunlardir. Ayrica konuk tiyatrolara, miizisyenlere, dans gruplarina ve sanatin degisik alanlarindaki iiretimlere ev sahipligi
yapmaktadir. Bununla birlikte biinyesinde, edebiyat-sinema-sanat atélyeleri, seminerler ve sinema salonunda bagimsiz film
gosterimleri diizenlenmektedir (Moda Sahnesi, 2013).

4 Fransiz edebiyati, tiyatro kuramlari ve cagdas felsefe egitimi aldiktan sonra sanatsal ve akademik faaliyetlerini bu alanlarda
stirdiirmiistiir. Cevirdigi pek cok yapit farkli yayinevleri tarafindan yayimlanmis, oyun ¢evirilerinden bircogu sahneye tasinmstir.
Mallarmé, Rimbaud, Stendhal, Apollinaire, Flaubert, Valéry, T.S. Eliot, Artaud, Aragon, Camus, Vian, Céline, Genet, Koltés ve
Perec gibi Bat1 edebiyatinin farkl tiirlerinde yapitlar sunmus isimlerden ceviriler yapmistir (Louis, 2020, s. 7).

5 1987 yilinda D.T.C.F. Tiyatro Bolimii’'nden mezun olmustur. 1990 yilinda Tiyatro Stiidyosu'nda yapim yardimcist olarak
calismaya baslamis ve ayni tiyatroda 1994-1998 yillar1 arasinda yonetici olarak calismistir. 1999’da tiyatro hayatina baslayan
Oyun Atélyesi'nin kurulusunda yer almistir ve buradan ayrldigi Ekim 2012’ye kadar tiyatro yoneticiligi ile bircok oyunun
yonetmenligini yapmustir. 2013 yilinda agilan Moda Sahnesi’nin kurucularindandir. Moda Sahnesi’nin, Hamlet (2013), Biitiin
Cilginlar Sever Beni (2013), Palyancolar Okulu (2013), 6 Oyuncu Yénetmenini Anyor (2014), Parkta Giizel Bir Giin (2014), Roberto
Zucco (2014), Kopek, Kadin, Erkek (2015), Bira Fabrikast (2015), En Kisa Gecenin Riiyasi (2015), Seviyoruz ve Hicbir Sey Bilmiyoruz
(2016), Bir Baskadir A. (2016), Firtina (2017), Koleler Adast (2018), Ariza (2018), Kiy1 (2018), Agaclanin Kokusu (2019), Yeni Bir Sark:
(2019), Babam Kim Oldiirdii (2020) ve Ormanlardan Hemen Onceki Gece (2021) oyunlarini yonetmistir (Moda Sahnesi, 2021a).

6 2006 yilinda Istanbul Universitesi Devlet Konservatuvar Tiyatro Béliimii'nden mezun olmustur. Egreti Gelin (2004), Saskin
(2005), Pandora’min Kutusu (2007), Devrim Arabalan (2008), Jin (2013), Erkek Tarafi (2013), Yol Ayrumi (2017), Aden (2018), Rodi
(2015 — kisa film), Hiivelbaki (2015 — kisa film), Seving Vesaire (2018 — kisa film), Ikinci Gece (2019 — kisa film) filmlerinde rol
almistir. Cok Uzak (Dot — 2006), Hoop Gitti Kafa (Krek — 2010), Azrailin Gozyaslan (Oyun Atdlyesi — 2004), Hirgin Kiz (Oyun
Atélyesi — 2006), Testosteron (Oyun Atolyesi — 2008), Antonius ile Kleopatra (Oyun Atdlyesi — 2012) oyunlarinda oynamistir.
Moda Sahnesi’nin kurucularindandir; bu tiyatroda oynadigi oyunlar ise Hamlet (2013), 6 Oyuncu Yonetmenini Ariyor (2014),
Bira Fabrikast (2015), En Kisa Gecenin Riiyast (2015), Kiy1 (2018) ve Babarm Kim Oldiirdii’diir (2020). Ayrica, Hamlet ve 6 Oyuncu
Yonetmenini Ariyor oyunlarinin cevirilerini yapmigtir (Moda Sahnesi, 2021b).

7 Moda Sahnesi'nin Babami Kim Oldiirdii oyununun kiinyesi: yazan Edouard Louis, ceviren Ayberk Erkay, yoneten Kemal
Aydogan, oynayan Onur Unsal, miizik Dengin Ceyhan, sahne tasarimi Cansu Aslan, gorsel tasarimi Fidel Kilig, 1s1k tasarimu irfan
Varli, ydnetmen asistan1 Cem Burcin Bengisu (Moda Sahnesi, 2020a).
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“miizik parcasiysa sessel olusumlar bize kendini duyurur”; bu asamaya “algilama” denir. ikin-
ci asama ise “alimlama” siirecidir. “Alimlama, algiyla biitiinlesen bir diisiinsel etkinlik olarak
tanimlanabilir” (Nemutlu ve Manav, 2011, s. 20). Bu asamada diisiinsel siirecler baslar; zaman
zaman onceki deneyimler ile baglant1 kurularak yapiti olusturan birimler anlamlandirilmaya
calisilabilir. Alimlama sirasinda duygulanilabilir, heyecanlanilabilir. Bir sanat yapiti ile izleyicisi
arasindaki iligki bu siirecte kurulur. Alimlama asamasindan sonra izleyici ya da sanatci eger bu
alanailgiliyse, “yapiti olusturan 6gelerden, yapitta alimladigi nitelik ya da kavramlardan yola ¢1-
karak yeni fikirler tiretebilir” (Nemutlu ve Manav, 2011, s. 20). Bu son asamaya “yorumlama” de-
nir. Tiyatro ve miizik gibi yorum sanatlarinda, izleyicinin yapit ile iliskisi yorum veya yorumcular
iizerinden kurulur. Bu sanat dallarinda “alimlamanin alimlanmasi ya da yorumun alimlanmasi
durumu s6z konusudur.” (Nemutlu ve Manav, 2011, s. 20). Dolayisiyla yorumcularin sorumlulugu
onemlidir. Yapitlar, farkli yorumlarla cesitli anlam olanaklarina agilabilir ve bazi anlamlarin alt1
cizilebilir. Bu dogrultuda makalede Moda Sahnesi’nin Babar Kim Oldiirdii metnini yorumlar-
ken 6nemsedigi temalar incelenmistir.

Babami Kim Oldiirdii metninde Edouard Louis’nin yasadig1 acilari, siddeti ve yoksullugu ta-
mimlarken, duygularinin disina ¢ikip onlar sosyolojik bir perspektifle degerlendirdigi goriiliir.
Bdoylece yazar metinde baba figiiriinii ele alip, onu bu hale getiren durumlar1 analiz etmis ve top-
lumla ilgili ¢ikarimlar yapmistir. Kemal Aydogan’in belirttigi iizere Moda Sahnesi olarak oyunu
yorumlarken en ¢cok 6nemsedikleri konu babayi anlama istegidir (2020, 38:29). Bu tema metnin
en kritik yapi taslarindandir. Clinkii Louis’nin kitapta belirttigi {izere, babanin tarihini yazmak
kendisinin yoklugunun tarihini yazmaktir (2020, s. 17). Béylece Aydogan’a gore, kendimizi var
edebilmek icin babay1 anlamak ve problemleri tarif edebilmek gerekmektedir (2020, 38:36). Dola-
yisiyla oyun, seyirciyle ortak akil ve ortak duygu gelistirme fikriyle sahnelenmistir (2020, 59:17).

Ayberk Erkay’a gore Louis’nin anlattig1 hikaye aglatmaya ve melodramatik bir duruma déniis-
meye miisaittir (2020, 20:35). Ancak Kemal Aydogan’in da ifade ettigi lizere, yazar buna izin ver-
mez, cok ayrintili sekilde hatirlamasina ragmen duygulariyla arasina mesafe koyar; ideolojinin
insanlari nasil sekillendirdigini dogrudan kaleme alir. Aydogan, Louis’nin bu tavrini bozmadan,
yani ajitasyona yer vermeden oyunu sahnelemek istediklerini belirtmistir (2020, 21:41). Onur
Unsal’in da isaret ettigi iizere, metin zaten ajitasyona cekilebilecek yerlerden uzaklasilmasini
soylemektedir (2020, 27:00). Boylece romanda yazarin duygularina kapilmadigi, son derece sert
bir dille ailesini ve kendisini inceleme siirecine aldig1 séylenebilir. Moda Sahnesi de bu anlayisa
paralel bir yorum getirir. Ayrica oyunda elestirel siireclere acilan bazi noktalarda mizahi bir tavir
oldugu gozlemlenmistir. Bu noktada oyunun anlam biitiinliig{inii bozan bir mizahi etkiden bah-
sedilmemektedir. Mizahin tek amaci giildiirmek degildir, toplumsal elestiri sunmak i¢in de giiclii
bir aractir. Oyuncunun jestleriyle, ses tonuyla metne hdyle bir ifade kattig1 belirtilebilir. Kemal
Aydogan’in oynama tercihleri {izerine su aciklamasi 6nemlidir:

“Babasini anlatirken bir siz1y1 dillendirmesine karsin babasiyla barisik bir yerden anlattigini
diisiinerek oynama tercihlerini kurduk. Zira babasinin devlet tarafindan kurban edilisini,
gozden cikarilisini takip eden bir cocuk ya da yetkin bir gozden seyrediyoruz, dinliyoruz bu
yasami...Bu anlatinin gerceklesmesi babanin kabulii ile miimkiin. Bu kabul de bizi direnen
bir nesenin varli§ina gotiiriiyor. O nese olmazsa “patetik” bir anlatimin icinde, hezeyan de-
nizinde bogulurduk. Buradan anladigimiz icin o giilmeler gercek oldu.” (K. Aydogan, kisisel
goriisme, 29.07.2021)
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Aydogan’a gore “metin giiclinii diinyay1 anlatabilmesinden” almaktadir (2020, 31:34). Yapit,
diinyanin pek cok yerinde yasanan ortak problemlerin kapitalizme dayandigina isaret eder.
Sinif iliskileri pek cok iilkede benzer toplumsal yapilar iiretmektedir. Aydogan’in Babam Kim
Oldiirdi’ye dair su sdzleri metnin alimlanmasi acisindan énemlidir: “Insanin sosyolojik olarak
belirlenisini kavramaya calisan bir metin, kiiltiirel unsurlariyla birlikte... Pop sarkicilarinin ya da
filmlerin hayatimiza nasil yerlestigini, girdigini, bizim duygularimizi nasil olusturduguna dair
bir siirii sey soyliiyor” (2020, 57:56). Sozgelimi, kiiresellesmeyle beraber tipki oyunda adi gecen
Titanic filminin Tiirkiye’de de énemli bir hasilat yapmasi ve zihinlere yer etmesi gibi metinde
referans gosterilen miiziklerin, Tiirkiye’de ve diinyanin bircok iilkesinde taninirligi, benzer bir
miiziksel anlayisin miizik piyasasina hakim olmasi kapitalizmin bir sonucudur. Béylece, Moda
Sahnesi’nin yorumunda metnin halihazirda sundugu kapitalizme karsi elestirel bakis1 6nemse-
digi saptanabilir. Ayrica Aydogan, metinden sadece birkag ciimle ¢ikardiklarini, onun disinda
oldugu gibi oynadiklarini ancak sahne tasariminin (bkz. Resim 1) kendilerine ait oldugunu be-
lirtmistir (2020, 1:03:03). Verilen bilgilere ek olarak, oyun icin Dengin Ceyhan tarafindan bes-
telenen miizigin de oyunun anlatisina gore sekillenerek metnin alimlanmasinda etkili oldugu
diisiiniilmektedir.

Resim 1: Moda Sahnesi’nin Babami Kim Oldiirdii Oyununun Sahne Tasarimi (Moda Sahnesi, 2021c).

Edouard Louis metnin sahnelenmesi ihtimalini diisiinerek birtakim 6neriler sunmustur.
Moda Sahnesi’nin yorumunun bu ifadelerle ortiistiigii sdylenebilir:
“Babayla ogul neredeyse hic bakmazlar birbirlerine. Yalnizca ogul konusur, ilk ciimleleri-
ni bir kagida ya da ekrana bakarak okur, sesini babasina duyurmaya ¢alisir ama nedendir
bilinmez, babas1 onu duyamiyor gibidir. Birbirlerine dokunacak kadar yakindirlar ama ula-
samazlar. Bazen tenleri bulusur, temas kurarlar fakat o anlarda bile birbirlerine uzaktirlar.”
(Louis, 2020, s. 11)
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Verilen kesitte baba ile cocugun arasindaki mesafenin/uzakligin vurgulandig: belirtilebilir.
Oyun boyunca cocuk anilarini paylasmakta ve babasiyla iletisim kurmaya calismaktadir. Bu
noktada metinde gecen anilarda, ikisi arasindaki mesafeleri yakinlastiran, birbirlerine temas et-
melerini saglayan bir araci dikkat cekmektedir: Miizik/sarkilar, aralarindaki bagi kuran bir rolle
oyuna dahil olmustur.

“[Tiyatro], insanin dogayla miicadelesini kodlayan, temsil eden, yeniden canlandiran ve o
siirecin uzaginda olanlar i¢in anlatilastiran bir 6zellige sahip oldugu icin dans, bedensel anla-
tim, ritim, doga seslerinin taklidi olan miizik kullandig1 baslica araclar olmustur.” (Ergur, 2020,
s. 114). Oliver Sacks Miizikofili: Miizik ve Beyin Oykiileri adli kitabinda, konusma ve sarki sdyle-
menin beynin farkli bolgelerinde gerceklestigini ancak beyindeki temsillerindeki bu biiyiik fark-
lara ragmen bazi benzerlikler bulundugunu da belirtmistir (2016). Ayni sebepten 6tiirii, Ergur’un
verdigi bilgilere gore, s6z konusma halindeyken hafizaya daha az aktarilir, ancak miizikle birles-
tiginde cok daha kolay, farkli ve hizli sekilde beyinde kodlanir; adeta zihinlere kazinir. Dolayisiy-
la miizigin sozii bellege yerlestirme yetisi, bir tiyatro yapitinda da ayni sekilde isler. Miizigin bu
destekleyici kullanimi tiyatro sanatinin ilk zamanlarindan itibaren s6z konusu olmustur (Ergur,
2020, S. 116).

Babami Kim Oldiirdii metninin kurgusunda da miizigin énemli bir yeri oldugu diisiiniilmek-
tedir. Roman ve oyun arasindaki en temel farkin belki bu noktada gizli oldugu ifade edilebilir.
Romanda popiiler miizik sarkilarina atif yapilmaktadir. Metin sahneye tasinirken bu sarkilarin
icra edilmesi tercih edilmistir. Bu baglamda, Kemal Aydogan’in oyundaki miizigin kullanimi
hakkindaki goriisleri 6nemlidir:

“Duyguyu yonlendirecek, seyirciyi manipiile edecek miizik kullanimlarindan yana degilim.
Babami Kim Oldiirdii’de miizik kiiltiir endiistrisinin etkisi baglaminda devrede. Popiiler diiz-
lemde kisilerin hayatina girip belli duygulari ortak {iretmesi, benzer duygusal haritalar iiret-
mesi baglamindaki sahip oldugu etkiyi gostermek acisindan kullaniliyor. Bunu yaparken
hem sistemin belirleme giiciinii gdsteriyor hem de bireylerin bu sisteme ragmen kendilikleri-
ne acilan kapi olarak da islev gordiigiinii gosteriyor. Tiimiiyle olumlu ya da tiimiiyle olumsuz
demek miimkiin degil. Seyirci oyunun gectigi kiiltiirel atmosferi kavramasi acisindan miizik-
leri duymasinin etkili oldugunu diisiiniiyorum. Soyut, tanimadigimiz bir diinyada gecmiyor
oyun. Bunlar bizim de i¢inde oldugumuz bir gercekligin hareketleri. Bizi oyunun problemine
baglamasi agisindan etkili oldugunu saniyorum miizik kullaniminin.”

(K. Aydogan, kisisel goriisme, 29.07.2021)

Dolayisiyla miizigin sessel bir siirec olmasi bakimindan oyunun alimlanmasinda 6nemli bir
islev iistlendigi yorumunda bulunulabilir. Bir miizik yapitinin seslendirilmesinde, yorumcunun
ona kattig1 renklerle, hangi baglamda icra edildigiyle paralel sekilde farkli anlam olanaklar1 or-
taya cikar. Boylece, miizik yapitinin icra edildigi mekana/zamana gore farkli anlamlara trans-
poze edildigi, yeni anlamlar yiiklendigi de belirtilebilir. Bu dogrultuda metinlerarasilik kavrami
sanat yapitlarinin géstergebilimsel olarak incelenmesinde 6ne ¢ikmaktadir.

Miizik ve Metinlerarasilik

Metinlerarasilik terimi Fransizcaya ilk kez 1960’larin sonlarinda Bulgar asilli Fransiz gostergebi-
limci, psikanalist ve yazar Julia Kristeva’nin erken dénem ¢alismalariyla girer. Bu kavrami, “Bag-
lanmis Metin” (“The Bounded Text”) baslikli makalesi ve “Kelime, Diyalog ve Roman” (“Word,
Dialogue, and Novel”) gibi denemelerinde ortaya koyar (Allen, 2011, s. 14). Kristeva metinlerara-
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silik kavramini gostergebilimsel ¢oziimlemeler alanina, Rus edebiyati kuramcisi ve elestirmeni
Mihail Bahtin’in (1895-1975) diyalojizm® kavramindan ilham alarak kazandirmistir. Bahtin gibi
her metnin icinde baska metinlerin yer aldig1; metinlerin ge¢mis ve cevresel kiiltiirler ile iligkili
oldugu diisiincelerine sahiptir. Dolayisiyla metinlerarasilik kavraminin gostergecoziim kurami-
na tarihsel ve toplumsal boyut kazandirdig1 belirtilebilir (Rifat, 2018, s. 186).

Kristeva’ya gore, “her metin bir alintilar mozaigi gibi olusur, her metin kendi icinde baska bir
metnin eritilmesi ve doniisiimiidiir” (Aktulum’dan aktaran Bakirc1 ve Karahasanoglu, 2020, s.
119). Bu baglamda arastirmalarinda, bir edebi yapitin, yalnizca tek bir yazarin tiriinii olmadigini,
yapitin, yazarin diger metinleriyle ve dilin kendi yapisiyla iliskisinden dogan bir {iriin oldugu-
nu savunur. Kristeva’ya gore metinlerarasilikta en 6nemli nokta, metinlerin birbirlerine bagh
olmasidir. Biitiin metinler, dnceden var olan metinlere atifta bulunduklari, doniistiirdiikleri ve
onlardan yararlandiklari i¢in metinlerarasi sayilabilir. Herhangi bir sanat eseri, diger metinlerle
etkilesime giren, onlar1 yeniden yazan, doniistiiren veya parodilestiren bir metinlerarasi okuma-
ya acilabilir. Metinlerarasilik, bir metinden direkt veya dolayl1 alint1, ima, génderme, taklit, ko-
laj, parodi, pastis ve yapisal paralellik gibi cesitli bicimlerde ortaya ¢ikabilir (Zengin’den aktaran
Tiizlin, 2011, s. 269). Boylece, metinlerin anlami baska metinler tarafindan sekillendirilir.

1970’li yillarda ayrica, yapisalcilik {izerine en hararetli tartismalar yapilmakta, Jacques Lacan,
Jacques Derrida, Roland Barthes, Michel Foucault ve Louis Althusser gibi postyapisalci diisiiniir-
ler calismalarimi sunmaktadir (Allen, 2011, s. 14-15). Bu dogrultuda, metinlerarasilik kavrami,
Fransiz gostergebilimci, edebiyat elestirmeni ve diisiiniir Roland Barthes’in (1915-1980) calis-
malarinda da gériilmektedir. “Yapittan Metne” (“From Work to Text”) baslikli yazisinda “metin
coguldur” ifadesine yer vermistir. Barthes’a gore bu ciimlede kastettigi, “metin bircok anlama
gelir” degildir. “Metin indirgenemez sekilde cogul anlamlar tasir” demektir. Barthes’in belirttigi
iizere metinler, pek cok alinti, referans vh. kullanabilir yani baska metinlerle oriiliir. Her metin
metinlerarasi bir 6zellik barindirir; icinde tutundugu kendisinden farkli bir metin vardir (1977,
SS. 159-160).

Sonug olarak, edebi metinlerden anlam ¢ikarma edimine okuma veya yorumlama denebilir.
Allen’in belirttigi {izere, edebiyat eserleri onceki edebiyat eserlerinin olusturdugu sistemlerden,
kodlardan ve geleneklerden insa edilir. Diger sanat bicimlerinin ve genel olarak kiiltiiriin kod-
lar1 bu yapitlarin anlamlarinin kurulmasinda 6nemlidir. Kuramcilarin goriislerine gore, yapitlar
edebi olsun veya olmasin, metinlerarasi bir konuma sahiptir. Dolayisiyla her okuma eylemi bizi
bu iliskisel aglar1 gérmeye davet eder. Bir metni yorumlamak, anlamlarini kesfetmek bu iliskile-
rin izini slirmektir. Boylece her okuma metinlerarasi bir siirece acilabilir. Allen’a gére anlam, bir
metnin i¢inden cikar, onun iliskili oldugu metinler agina dogru hareket eder ve atifta bulundugu
tlim diger metinlerle birlikte kurulan bir olgu héaline gelir. Sonuc¢ olarak metin, metinlerarasi
olur (Allen, 2011, s. 1). Bu noktada, miizik de dahil olmak iizere pek cok metnin metinlerarasilik
kavrami {izerinden analizinin yapilabilecegi belirtilebilir.

Dilin dil olmasi icin paylasilmasi ve iizerinde uzlasilmasi gerekmektedir. Miizik de dil gibi
bir sistem kurar; toplumsal bir ifade bicimi olarak icinde birtakim Kkiiltiirel kodlar tasir. Tasidi-
&1 bu anlamlar ve dil ile olan benzerligi, miizigin gostergebilimsel olarak incelenmesine imkan
tanimistir. Miiziksel gostergebilim alaninda cok 6nemli calismalar1 olan kuramci Eero Tarasti,
Miizigin Isaretleri (Imleri): Miiziksel Gostergebilim Kilavuzu (Signs of Music: A Guide to Musical

8 “Roman estetigini aciklayabilmek icin M. Bahtin tarafindan ortaya atilan kavram...Bu anlayisa gore, romanin yaraticisi olan
anlatici-yazarin sdylemi ile romandaki kisilerin sdylemleri birbiriyle iligki icindedir; anlatici-yazarin séyleminin anlati kisilerinin
soylemine gore bir tistiinliigii yoktur” (Rifat: 2018: 91).
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Semiotics) adl1 kitabinda miiziksel gOstergeleri anlama siirecleri iizerine birtakim tezler sunar.
Tarasti’ye gore “anlama”, gostergeyi veya metni, diger gostergeler veya metinler agiyla baglantili
olarak incelemektir. Miizik “mutlak” (absolut) olabilir, ayrica diger sanatlarla da iliskisini ko-
ruyabilir. Boylece kendisini ¢evreleyen kiiltiiriin izlerini tasir. Tarasti’nin belirttigi iizere, bazen
miizigi anlamanin yolu sanatlar arasindaki iliskileri/ag1 kavramaktan gecer (2002, s. 20). Benzer
sekilde bir edebiyat veya tiyatro yapitinin daha ortiik sayilabilecek anlamlarini kesfetmek icin de
diger sanatlarla olan iliskisine bakilabilir.

Isabelle Marc’in verdigi bilgilere gore, anlam aslinda kiiltiirel bir yap1 oldugu icin, miizigin
ne anlama geldigi, iiretim, dagitim ve alimlama kiiltiirleri tarafindan belirlenmektedir. Béylece,
miizigin gostergebilimsel katmanlarina ickin anlamlari (miiziksel, sozel ve performans), tarih-
sel ve mekansal kosullarla sekillenir. Sarkilar, iiretim ve alimlama siireclerini belirleyen cesitli
baglamlarda yaratilsa da yayimlandiktan sonra -6zellikle kiiresel miizik piyasasi araciligiyla ya-
yilirsa- zaman icinde yolculuk eder ve kiiltiirlerarasi bir {iriin haline gelir veya Marc’in ifadesiyle
“gezici sark1” (travelling song) ya da “gezici miizik” (travelling music) bicimini alir (2015, s. 5).

Babam Kim Oldiirdii metninde gecen popiiler miizik sarkilariyla bir anlam ag1 oriildiigii soy-
lenebilir. Bir baska deyisle, gezici popiiler miizik sarkilar1 baglam degistirerek metinde yerini
almistir. Oyunda bu miiziklerin seslendirilmesiyle toplumsal alanda paylasilan kiiltiirel kodlar
sahneye tasiir. Dolayisiyla halihazirda var olan miizikler, bir baska sanat yapitinin icinde kul-
lanildiginda, onlardan alint1 yapildiginda, metinlerarasi bir okumaya imkan saglar. Sanatlar
arasindaki iliskilerin kavranmasinda ve yapitlarda gizli kalan anlam olanaklarinin desifre edil-
mesinde metinlerarasi bir incelemenin katki saglayacagi diisiiniilmektedir.

Miizikle ilgili Gstergelerin Oyundaki Rolii

Miiziksel anlam son derece 6znel olmakla beraber toplumsal alanda da paylasilmaktadir. Boyle-
ce miiziksel gostergelerin incelenmesiyle, icinde yasanilan topluma, déneme, politik siirece ve
ekonomik iliskilere dair ¢cikarimlar yapilabilir. Babaru Kim Oldiirdii’de de miizik iizerinden top-
lumsal elestiri sunmak miimkiindiir. Bu dogrultuda, yapittaki miizik referanslarinin ii¢ onemli
rolii oldugu tespit edilmistir.
1) Baba ve ogul arasindaki en 6nemli bag olan miizik/dans yoluyla “potansiyel baba”’nin kesfi:
Metinde tasvir edildigi iizere baba, duygularin1 bastiran, sert olmasi gerektigini diisiinen,
kendi ailesindeki rol modellerinin de yaptig1 {izere okulu birakip fabrikada isci olarak calismaya
baslayan bir karakterdir. Louis, biitiin cocuklugunun babasinin yoklugunu iimit etmekle gectigi-
ni, evde olmamasi icin dua ettigini aktarir. Ancak su s6zii dikkat ceker: “Seni tanimayi tesadiifen
ogrendim” (Louis, 2020, s. 15). Okuyucu/seyirci de Louis’nin anilarinda babasinin gerceklesme
ihtimali olan ancak yasam kosullarindan 6tiirii hichir zaman gerceklesemeyen potansiyeline ait
birtakim gostergelere sahit olur. Bu gostergelerden belki de en 6nemlisi, babasinin miizik/dans
ile kurdugu iliskidir. Louis’nin annesi onu odasinda tek basina dans ederken goriir ve yazar bu
anisiyla ilgili su s6zleri paylasir: “en ¢ok dans ederken sana benzedigimi séyledi” (Louis, 2020,
s. 15). Babasinin dans etmesine ne kadar sasirdigi ise soyle karsilik bulur: “senin bedenin béyle-
sine 6zglir, boylesine giizel, erkeklik takintina bdylesine ters diisen bir sey yapmis olabilir miydi
sahiden? Belki de bir zamanlar baska biriydin.”; annesi devam eder: “Baban siirekli dans ederdi!
Nereye gitsek. Dans etmeye bir basladi m1 herkes ona bakardi. Benim sevgilim oldugu i¢in gu-
rur duyardim!” (Louis, 2020, s. 15-16). Louis’nin babasi, annesinin séyledikleri inkar eder; ancak
yazar babasinin yalan soyledigini fark etmistir. Bu baglamda metinde ciddi bir sekilde aile, ba-
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balik, erkeklik kavramlar iizerinden toplumsal cinsiyet rolleri elestirisi yapildig1 sdylenebilir.
Miizik ve dansin inkar1 babasinin erkeklik takintisiyla iliskilidir. Dolayisiyla miizik, erkek bedeni
insasini sorgulatan, olusturulmus erkeklik kalibinin catlaklarindan sizan bir unsur haline gel-
mistir. Bahsedilen c¢atlaga bir baska 6rnek ise babanin televizyonda opera izledigi sahnedir. O
ani Louis sOyle aktarir:
“Solist kadinin kederli sesi duyulunca, gozlerinin 1s1l 1511 parlamaya basladigini gérdiim. En
anlasilmaz olani, diinya tarafindan dayatilan normlara ve kurallara uymakta zorlananlarin
bile -bir erkegin asla aglamamas1 gerektigini sdyleyen senin gibilerin- baskalarini bu ku-
rallara uydurmak icin deli gibi ¢irpinmasi. Bu durum, bu celiski canini yakiyor muydu? Bir
erkegin asla aglamamasi gerektigini sdyleyip duran sen, aglamaktan utaniyor muydun? Bak
sana ne sdyleyecegim: Ben de agliyorum. Hem de ¢ok. Sik sik.” (Louis, 2020, s. 17)

GOriildiigii izere miizik, babanin duygulariyla temas ettigi bir alan acmaktadir. Bu da aslin-
da zihnindeki erkeklik kavraminin disinda kalan bir alandir. Dolayisiyla miizik, babanin icinde
tasidig1 potansiyelin ve cocuk ile kurdugu bagin en 6nemli gostergelerindendir. Kitaptaki su s6z
akla gelmektedir: “Senin hayatin daha en basindan beri sana ragmen ve hatta sana karsi is-
leyen olumsuz bir hayat olagelmis” (Louis, 2020, s. 25). Louis, isci sinifina mensup yoksul bir
ailede dogmustur. Babasinin parasinin olmadigi, okula gitmedigi, seyahat edemedigi, diislerini
gerceklestiremedigi metinde siklikla yinelenir. Bdylece, giivencesizlik, yoksulluk gibi ekonomik
kaynakli sorunlarin, babasinin kisiliginin olusumundaki etkisinin alt1 ¢izilmistir. Sonug olarak
metinde, ataerkillik elestirisi ile i¢ ice bir kapitalizm elestirisi de sunuldugu belirtilebilir.

Kitapta Jean-Paul Sartre’mn (1905-1980) Varlik ve Hiclik adl1 yapitindan alintilanan ciimle de
dikkat cekmektedir: “Kadin ve erkek yaptiklari sey midir, yoksa kisiligimizin hakikatiyle eylem-
lerimizin arasinda bir fark bir mesafe var midir?” (Sartre’dan aktaran Louis, 2020, s. 25). Boylece,
kisiligin hakikati potansiyel kisilik olarak diisiiniilebilir. Babasinin potansiyel kisiligi, miizik ve
dansla, duygularla temas halindedir. Karisindan ayrilinca onu ne kadar sevdigini anlar, cocukla-
rina karsi da sevgi duyar ancak bu duygularini onlara net bir sekilde gésteremez. Bes yil boyun-
ca genc olmaya ¢alismistir fakat sonrasinda babasinin ve dedesinin yolundan gitmistir. Sonug
olarak baba, kendi babas1 gibi olmak istemez ancak o hayattan da kacamaz. Boylece Sartre’in
ifadesi diisiiniildiigiinde, babanin eylemlerinin zorlu calisma kosullar1 neticesinde sekillendigi
soylenebilir. Yazar kendi babasini ve dedesini ayni1 dongiiye sokan seyin yoksulluk ve erkeklik
-bu sebeplerden dolayi egitimsizlik- olduguna isaret eder. Metinde yazarin babasi1 hem bir fab-
rika iscisi hem de bir baba olarak i¢ ice betimlenmistir. Yazar, ailesini tiim ¢iplakligiyla kaleme
alir; baba figiirii iizerinden toplumsal cinsiyet rolleri ve toksik erkeklige dair pek ¢cok saptama
yapabilmek miimkiindiir. Anne ise muhtemelen biitiin ev islerini ve bakim g6revini yani goriin-
meyen emegi/yeniden {iretimi iistlenir. Bu durum aslinda, ataerkiyle kapitalizmin ic ice gectigi
yerdir. Bir fabrika iscisi olan babanin, 6zellikle metnin sonuna dogru gecirdigi kaza siirecine dair
bilgiler sunulur. Baba aslinda Louis’nin deyimiyle, “siyasetin, erken 6liime layik gérdiigii insan-
lardan biri”dir (Louis, 2020, s. 14). Bir bagka deyisle, kapitalist sistemde harcanabilir bir hayattir
(disposable life).

Zygmunt Baumann’in belirttigi iizere, modern 6ncesi toplumlarda ziyan kavrami bulunmaz,
her sey degerlendirilir. Dolayisiyla toplum diisiincesinde “gereksiz” diye bir sey yoktur. Ancak
modernlesme ile birtakim degisiklikler meydana gelir. Modernde diizenleme ve siirekli ilerle-
me diisiincesi hakimdir. Baumann’in verdigi bilgilere gére, modernlesmeyle ihtiya¢ fazlasi insan
(reduntant people) ve harcanabilir insan (disposable people) kavrami ortaya cikar. Harcanabilir
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insanlar1 iki endiistri meydana getirmistir. Bunlardan ilki toplum miihendisligi, yani diizen kur-
ma fikridir. Daha iyi bir toplum, {iretim, uyum yaratmak hedeflenen anlayistir. Dolayisiyla bu
diizene uymayan insanlar harcanabilir olacaktir. Harcanabilir insanlar1 olusturan ikinci olgu ise
ekonomik ilerlemedir. Daha az efor, para, maliyet ve is giicii kullanma isteginden kaynaklanir.
Bunun temelinde ekonomik gelisim fikri yatar ve bdylece bazi insanlarin yasami ihtiyac fazlasi
olur. Baumann’a gore harcanabilir insanlar da diizen projesine uymayanlar ve yetenekleri artik
kullanilamazlar olarak ikiye ayrilir (2015, 1:04). Edouard Louis’nin babas: da sistemin harcana-
bilir olarak kabul ettigi insanlar arasinda goriilebilir. Kapitalist sistem Oyle icsellestirilmistir ki,
Louis’nin babas1 yataga mahkiim olup destek maasi aldiginda kendini kétii hisseder ve biraz
iyilestiginde bedensel emek verecegi bir ise kosulur. Kitabin son kisminda, babanin fabrikada
yasadig1 kaza, ilaclarinin sigorta kapsamindan cikarilmasi ve destek maasi icin hasta haliyle
calistinlmasina dair béliimler yer alir. Metnin kapanisinda Louis’nin aktardigi iizere, baba son
yillarda degismis, baska biri olmustur. Ancak yasadiklan yiiziinden simdi oldugu insan1 kes-
fetmesi icin artik cok gectir. Louis’nin annesine ait alintilanan su ciimle dikkat ceker: “Baban
gecmisi anlatmak istemiyor ¢iinkii o gecmis ona baska biri olabilecegi ama olamadigini hatirlati-
yor.” (Louis, 2020, s. 43). Ailedeki yoksulluk ve fabrika isciligi dongiisiinii kiran, yiiksek egitime
erismek icin biiyiik bir caba sarf eden ise Edouard Louis olmustur.

Oyunda, cocugun babasiyla arabada Celine Dion’un “My Heart Will Go On” adli sarkisini din-
ledikleri sahne son derece akilda kalici ve etkileyicidir (bkz. Resim 2). Dolayisiyla seslendirilmis
miizigin duygu aktariminda cok 6nemli bir ara¢ oldugu ifade edilebilir. Romanin bu kesitinde
sadece Celine Dion’un korsan CD’sini teybe koyduklar bilgisi verilmis, hangi sarki oldugu detay1
paylasilmamistir. Ancak alimlayicinin da Celine Dion deyince akla ilk gelen sarkisinin “My Heart
Will Go On” olacag1 tahmin edilmektedir. Louis, babasinin sarkilara bagira cagira eslik ettigini,
kendisinin de ona eslik ettigini aktarir ve soyle ekler: “Klise oldugunu biliyorum ama sanki o
anlar, geri kalan zamanlarda bana soyleyemedigin seyleri séylemeyi basardigin yegane anlardi”
(2020, s. 43). Boylece sarkilarin ikisinin iliskisinde énemli yeri oldugu, aralarinda ortaklik kurdu-
gu ve babasinin potansiyelini ortaya ¢ikaran bir islev {istlendigi belirtilebilir. Sarkilar, babasinin
Louis’ye sOyleyemedigi seylerin, acikca
veremedigi sevgisinin gostergesi olmus-
tur.

2) Sistem elestirisi: Toplumsal cinsiyet
rollerinin, siyasetin ve kapitalizmin sor-
gulanmast:

Yazarin kurguladig1 anlatida takinti-
I1 sekilde tekrar eden bir anisinin varligi
dikkat cekmektedir. Louis’nin bu anisi
adeta idefix’e doniiserek romanin ilk bo-
liimiine yayilir. Metinde siirekli 2001 yili-
na ait o antya, aile ve arkadaslarinin bir
araya geldigi kis aksamina geri doniiliir.
N Edouard Louis, dokuz yasinda olmasina
— — . ragmen o aksami detaylariyla paylasir.

BABAMI KIM OLDURDO Babasinin c¢ok sik arkadaslarini davet et-
medigini, bu sebeple babasinin ve misa-

Resim 2: Moda Sahnesi’nin Babami Kim Oldiirdii Oyunu “My Heart Will
Go On” Sarkisinin icrasina Ait Gorsel (Moda Sahnesi, 2020b).
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firlerin onuruna bir gosteri yapma fikrinin aklina geldigini belirtir (2020, s. 17). O aksam yaptig1

“numaradan konser” hazirlig1 ve gosterisini su climlelerle aktarir:
“Masada oturan biitiin cocuklar1 toplayip -ben hari¢ ii¢ oglan- odama gotiirdiim ve
provalar i¢in derhal kollar1 sivadim. Suna karar vermistim: Aqua isimli bir pop grubunu
canlandiracak -artik yoklar galiba-, evdekilere konser verecektik. Bir saatten fazla koreografi
calistik, kafamdan bir siirii dans, bir siirii hareket uydurdum, cocuklara emirler yagdirip
durdum. Ben sarkici kadin olacaktim, diger iicii de hem arada bana eslik edecek hem de
grubun miizisyenleri olarak goriinmez gitarlarini calacaklardi. Salona ilk ben girdim,
digerleri pesimden geliyordu, isareti verdim ve gdsteriye basladik ama sen hemen basini
cevirdin. Anlamiyordum. Biitiin yetiskinler bizi izliyordu ama sen bakmiyordun. Beni fark
etmen icin daha yiiksek sesle sarki soyliiyor, daha biiyiik hareketlerle dans ediyordum ama
bakmiyordun. Baba diyordum, baksana, baksana, resmen savas veriyordum bak diye ama
sen bakmiyordun.” (Louis, 2020, ss. 17-18)

[k kez kitabin 17. sayfasinda anlatilan bu aniya, 20., 24. ve 28. sayfalarda doniis yapilmustir.
Dolayisiyla “numaradan konser”in Louis’nin zihninde 6nemli bir yeri oldugu séylenebilir. Cocuk
babasini gururlandirmak istemektedir, ancak konser tahmin ettigi sonucu vermez. Kadin kiligi-
na girmis olmasindan dolay1 babasi onu géormezden gelir. Louis’nin su sozleri dikkat ceker: “Nu-
maradan konser aksami sarkici oldum diye, kiz kiligina girdim diye mi yaraladim seni?” (2020,
s. 24). Bu noktada, Kubilay Aktulum’un Miizik ve Metinlerarasilik adli kitabindan su bilgiler alin-
tilanabilir: “Bir kadin sarkicinin séyledigi bir sarkinin erkek sanatci tarafindan okunmasi ya da
tersi bir islem, bir persona degisikligini de beraberinde getirir, sarki 6zgiinliigiinden uzaklasir...
burada sarkinin kendisi degil, sarkinin yorumlanma bicimi tizerinde durulur” (2017, s. 86).

Aqua’nin “Barbie Girl” sarkisi Barbie ve Ken oyuncak bebeklerini konu alir. Buna gore, Bar-
bie bebek Lene Nystrgm tarafindan seslendirilmistir. Babami Kim Oldiirdii metninde goriildiigii
iizere, cocuk bu sarkiyi icra ederek bir kadin sarkict maskesi takar. Metinlerarasilik agisindan
bakildiginda, sarkinin oyunda icra edilmesiyle farkli bir baglama tasindigi séylenebilir. Cocugun
1srarla babasinin dikkatini cekmeye ugrasmasi, kendi escinsel kimligini kabul ettirmeye calis-
mast olarak okunabilir. Dolayisiyla miizigin, toplumsal cinsiyet rollerine bir tepki gésterme ara-
cina doniistiigii yorumunda bulunulabilir.

Numaradan konserde cocugun israrla babasinin dikkatini cekmeye calismasi ve metinden
alintilanan su ifadeler arasinda -miizikten bahsedilmemesine ragmen- paralellik dikkat ceker:
“Dinletene kadar tekrar etmek zorunda degil miyiz? Onlar1 bizi dinlemeye mecbur birakmak
degil mi tek caremiz? Bagirmaktan baska bir caremiz var mi1?” (Louis, 2020, s. 19). Bu kesitte
Louis, mevcut siyasi diizeni elestirmektedir. Metinde, sesini duyurana kadar devam etmek, tek-
rar etmek, dinlemeye mecbur birakmak ifadeleri dikkat cekmektedir. “Baba, diyorum, baksana,
baksana resmen savas veriyordum” (Louis, 2020, s. 19). Louis, babasina Aqua’nin sarkisiyla se-
sini duyurmaya, ona kimligini kabul ettirmeye ¢alismistir. Tipki ezilenlerin, egemenlere sesini
duyurmaya calismasi gibi. “Fabrika tarafindan ezilmis belin yiiziinden, hayatin degil, yasamaya
mecbur birakildigin hayat tarafindan ezilmis belin yiiziinden -senin hayatin degildi bu, kendi
hayatin1 hi¢c yasamamistin sen, onun kenarinda yasamistin-” (Louis, 2020, s. 45). Yazarin roma-
nmindaki bu ifadelerinde de goriildiigii lizere, son derece sert bir kapitalizm ve siyasi diizen eles-
tirisi sundugu tespit edilmistir. Numaradan konser anisi érneginde ise baba ve oglunun miizik
iizerinden kurdugu iliskinin toplumsal elestirinin 6rtiik kalan kismin1 olusturdugu séylenebilir.
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Moda Sahnesi'nin yorumunda “Barbie Girl” adli sarki oyuncu tarafindan seslendirilmistir
(bkz. Resim 3). Béylece sarkinin icrasinin izleyicinin zihninde Kkiiltiirel kodlar canlandirarak,
oyunda alt1 ¢izilen problemlerle baglanti kurmada etkili olabilecegi diisiiniilmektedir. Cocugun
anilarinda yani bireysel hafizasinda miizigin 6nemli bir rolii vardir. Ayrica oyunda gecen sarki-
larin toplumsal hafizada da yeri bulunmaktadir. Yazar metinde 1998-2017 yillarina ait anilarini
aktarmistir. Dolayisiyla bu zaman dilimini taniyan seyircinin zihninde, sarkilar1 duydugunda
toplumsal gerceklige ait cesitli kiiltiirel imgeler canlanabilir. Sonuc olarak, miiziklerin icras1 me-
tindeki kiiltiirel atmosferin yaratilmasinda ve seyircinin oyunla bag kurmasinda rol oynamistir.
3) Kapitalizmin her alana etki etmesinin gostergesi kiiltiir endiistrisinin tirtinleri sarkilar:

Thomas Edison’un 1877’de fonografi icat etmesinden itibaren ses kayit teknolojisi hizla gelisir
ve miizik bir endiistri haline gelir. 1975’e dogru plak satislan zirveye ¢ikar. 1990 yilina gelindigin-
de kaset satislar1 doruktadir; Attali'nin aktardigi iizere o y1l 1,5 milyar adet satis yapilmistir. 2001
yilinda ise kaset yerini CD’ye birakir ve ayni sene 2,5 milyar adet CD satilir. Dolayisiyla artik mii-
zik endiistrisi, baslica miizik yayincilarindan ve radyolardan olusan bir piyasa haline gelir (2017,
s. 131). Attali’nin verdigi bilgilere gore, “kiiciik markalarin yani sira bes girisimci, bugiin miizik
pivasasinin beste dordiinii, Amerikan piyasasinin ise onda dokuzunu kontrol etmektedir: EMI,
Warner, Bertelsmann, Vivendi-Universal ve Sony...Tekrarlama estetiginin temeli, iste bu sanatsal
sorumlular tarafindan bicimlendirilir” (2017, ss. 131-132). Bdylece miizigin kiiltiir endiistrisinin en
onemli alanlarindan biri oldugu belirtilebilir.

o«

Resim 3: Moda Sahnesi Babam Kim Oldiirdii Oyunu “Barbie Girl” Sarkisinin icrasina Ait Gorsel (Moda Sahnesi, 2021d).

Kiiltiir endiistrisi kavram ilk kez Frankfurt okulu diisiiniirleri, Theodor Adorno (1903-1969)
ve Max Horkheimer’in (1895-1973) 1947 yilinda yayimlanan Aydinlanmamn Diyalektigi (Dialektik
der Aufkldrung) adl kitaplarinda kullanilmistir. Yapitta diisiiniirler, Aydinlanma diisiincesinin
geldigi noktay1 tartisir ve Marksizm elestirisi sunar. Adorno kiiltiir endiistrisi elestirisinde, sanat
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iiriinlerinin ticari amaclarla {iretilmesinden ve egemenlerin bu yolla ideolojilerini yaymalarin-
dan duydugu endiseyi siklikla dile getirmistir. Frankfurt Okulu diisiiniirlerine gore bu durum,
yapilan kiiltiirel iiretimlerin anlamlarini yitirmesine, sadece ticari amaclar giiden metalar olma-
larina yol acacaktir (Oztiirk, 2020, s. 530). Adorno’nun belirttigi iizere, kapitalizmde “biitiin iire-
tim piyasa icindir, mallar insan ihtiyaclarini ve arzularini karsilamak icin degil, kar elde etmek
icin, daha fazla sermaye elde edinmek icin iiretilir” (Adorno’dan aktaran Oztiirk, 2020, s. 530).

Adorno kitle toplumunda g6z ve kulagin terbiye edildig§inden bahseder. Dolayisiyla insan-
lar izledikleri ve dinledikleri vasitasiyla yonlendirilebilir. Kiiltiir endiistrisinin en 6nemli eles-
tirilerinden biri metalasma durumu sonucunda iiriinlerin standartize olmasi iizerinedir. Buna
Ornek olarak Hollywood sinemasi ve pop miizik gosterilebilir. Adorno ve Horkheimer’a gore,
“kiiltiir endiistrisi bu aldatmacay tiiketiciye doyum diye yutturmakla kalmaz, bunun da 6tesin-
de tiiketicinin zihnine, ona ne sunuluyorsa onunla yetinmesi gerektigini kazir. Tiim dallariyla
kiiltiir endiistrisi giindelik yasamdan bir kacis vaat eder” (2014, s. 189). Béylece Adorno’ya ve
Horkheimer’a gore egemenler, kitleleri kontrol altinda tutmak icin kiiltiir tirinlerine basvurur.
Aydinlanma’min Diyalektigi'nde “konumu saglamlastikca, kiiltiir endiistrisi tiiketici gereksinim-
leriyle istedigini yapabilir hale gelebilir; bu gereksinimleri {iretebilir, yonlendirebilir, denetim
altina alabilir, hatta e§lenmeyi geri cekebilir” sozii dikkat ceker (Adorno ve Horkheimer, 2014, s.
192).

Babam Kim Oldiirdi’de Aqua’nin “Barbie Girl” isimli sarkisinin toplumsal cinsiyet rollerinin
ve kapitalizmin elestirilmesi acisindan rolii oldugu tespit edilmistir. Ancak onemli bir celiski
dikkat cekmektedir. Oyunun anlatisindaki yerinin son derece kritik oldugu diisiiniilen Aqua’nin
“Barbie Girl” ve Celine Dionun “My Heart Will Go On” isimli sarkilar1 aslinda kapitalizmin mii-
zik alanindaki yansimalaridir. Bu iki sarki da diinya genelinde ¢ok biiyiik taninirlik kazanmis,
milyonlarca kopyasi satilmis, miizik listelerinde en {iist siralara yerlesmis ana akim pop miizik
ornekleridir. Bir baska deyisle, kiiltiir endiistrisinin {iriinleridir.

“My Heart Will Go On” ve “Barbie Girl” adli sarkilar kiiresel sermayenin biitiinlesmesi ve
onun kiiltiir {irlinlerinin standart bicimde insanlara sunulmasinin gostergeleridir. Metinde co-
cugun dogum giinii hediyesi olarak babasindan Titanic filminin VHS kasetini istemesi, televiz-
yonda siirekli reklaminin dénmesi bu durumu destekler. Babasi filmin kasetiyle, filmin fotograf
albiimiinii ve geminin maketini de almistir (Louis, 2020, s. 27-28). Filmle birlikte, miizik de dahil
olmak iizere bir paket halinde cesitli metalar tiiketiciye sunulmustur. Dolayisiyla Aydinlanmann
Diyalektigi'ndeki su ifadeler hatirlanabilir: “...kiiltiir her seye benzerlik bulastirir. Film, radyo ve
dergiler bir sistem meydana getirirler. Her bir dal kendi icinde ve hep birlikte sz birligi icinde-
dir” (Adorno ve Horkheimer, 2014, s. 162).

Titanic filminin diinyanin pek cok yerinde insanlar1 ayni anda etkileyebilen giiciiniin bir bas-
ka boyutu daha vardir. Metinde film hakkinda Louis’nin su ifadeleri dikkat ceker: “O filmin ne-
sinden bu kadar etkilenmistim bilmiyorum, sahiden bilmiyorum, ask mi, Leonardo Di Caprio’yla
Kate Winslet’in paylastig1 baska biri olma hayali mi, Kate Winslet’in giizelligi mi, bilmiyorum
ki, ama heniiz izlemedigim bu filme resmen kafay1 takmistim ve senden onu istedim” (Louis,
2020, s. 27). Onur Unsal’in belirttigi iizere, filmde Leonardo DiCaprio alt siniftan, Kate Winslet ise
iist siniftan bir karakteri canlandirir. Onlarin birliktelikleriyle baska insanlar olabilme ihtimali
filmde romantize edilmistir ve bu ihtimal tiim diinyay1 kasip kavuran bir hayale doniismiistiir
(Unsal, 2020, 1:01:39). Kemal Aydogan’a gére baska biri olma hayali Hollywood sinemasina da-
yandirilabilir ve bu durum kapitalizmin arzu mekanizmasin gosterir (2020, 1:02:10). Dolayisiyla
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hayallerin de {ist yapi1 tarafindan belirlendigi sOylenebilir. Boylece Adorno’nun kiiltiir endiistrisi
elestirisi tekrar hatirlanabilir. Diisliniire gore, akil insa edilebilirdir ve sistem tarafindan insa
edilmektedir. Empoze edilen kiiltiir iiriinleriyle birey edilgenlestirilebilir. Bu baglamda, kapita-
list sistemde ideolojiyi veya sermayeyi elinde tutan egemenler, kiiltiir iiriinlerini sekillendirdigi
gibi tiiketiciyi de sekillendirebilir.

Sonuc

Sanat yapitlar icinde bulunduklarn sosyo-politik kosullardan bagimsiz degildir. Miizikle ilgili
gostergelerin incelenmesiyle, icinde yasanilan topluma, doneme, politik siirece ve ekonomik
iliskilere dair ¢cikarimlar yapilabilir. Edouard Louis’nin Babami Kim Oldiirdii romaninda da bu
durum goriilebilir. Miizik toplumsalin bir sonucu ve toplumsali olusturan bir arac olarak hayatin
pek cok alanina sizmistir. Bu baglamda, yapitta miizi§in 6nemli bir konumu oldugu diisiiniil-
mektedir. Metinde miizige yapilan referanslarin incelenmesiyle yapitta gizli kalmis anlam ola-
naklarina ulagsmak miimkiin olmustur.

Tiyatro ve miizik gibi yorum sanatlarinda izleyicinin yaput ile iligkisi yorum ve yorumcular
iizerinden kurulur. Bu yazida da Moda Sahnesi’nin yorumu ele alinmistir. Kemal Aydogan’in ve
Onur Unsal’in yapita yaklasimlari, metnin farkli anlam olanaklarina acilmasini saglamistir. Ro-
manla oyunun en temel farki, metinde atif yapilan miiziklerin seslendirilmis olmasidir. Miizik,
hafizayla ilgilidir. Sarkilarin seslendirilmesiyle, metinde kelimelerle ifade edilmeyen Kkiiltiirel
anlamlar izleyicilerin zihinlerinde cagrisimlar yaparak yer edinebilir; duygusal ortaklik kurul-
masini saglayabilir. Dolayisiyla, oyundaki sarkilarin salt bir fon olmanin 6tesinde, anlati kuru-
cu aktorler haline geldigi diisiiniilmektedir. Ayrica, oyunda gecen popiiler miizik sarkilarinin
bambaska bir baglamda icra edilmesi onlara farkli anlamlar yiiklemistir. Boyle bir degisiklik
metinlerarasilik kavramini 6ne cikartmaktadir. Edebiyat, tiyatro, miizik gibi sanatlarda bazen
daha ortiik sayilabilecek anlamlari kesfetmek icin diger sanatlarla olan iliskilerine bakilabilir.
Bu arastirmada, metinlerarasilik kavramiyla yapilan analizin, metindeki miizik referanslarinin
roliiniin saptanmasinda islevsel oldugu tespit edilmistir.

Babam Kim Oldiirdii metninde Louis, babasinin saglik problemlerinden siyasetcileri sorumlu
tutmustur. Ayrica “babalik” ve “erkeklik” kavramlari {izerinden ciddi bir ataerkillik ve kapitalizm
elestirisi sunar. Metinde homofobi, siddet, sosyal esitsizlik, yoksulluk, giivencesizlik, toplumsal
cinsiyet rolleri gibi konularin ele alindig1, derin sosyolojik tespitler yapildig1 dikkat ceker. Yapit-
ta miizikle ilgili gostergeler incelendiginde, miizigin sosyal gerceklik parcalar ile iliskisi dikkat
cekmektedir. Bu dogrultuda miiziksel referanslarin metinde ii¢ 6nemli rolii oldugu saptanmistir:
“Baba ve ogul arasindaki en dnemli bag olan miizik/dans yoluyla ‘potansiyel baba’nin kesfi”,
“sistem elestirisi: toplumsal cinsiyet rollerinin, siyasetin ve kapitalizmin sorgulanmasi” ve “ka-
pitalizmin her alana etki etmesinin gostergesi kiiltiir endiistrisinin iiriinleri sarkilar”. Dolayisiyla
miiziksel baglantilarin, metinde son derece acik ve sert bir dille sunulan sistem elestirisine para-
lel bir anlam katmani olusturdugu ifade edilebilir.

Metinde, babay1 insa eden siirece yonelik elestirel bakis cok acik sekilde goriilmektedir. Yazar
sistem elestirisini pek cok sorunu icine alacak sekilde sunar. Aslinda yazarin miizikle toplumsa-
lin iliskisine dair bir elestiri sunma niyeti belki de yoktur. Ancak miizik dyle bir yapiya sahiptir ki
hayatin tiim alanlarina niifuz etmistir ve tipki dil gibi toplum hayatinda vazgecilmez bir sistem
olmustur. Dolayisiyla miizik icinde bulundugu kiiltiirden ayr1 degerlendirilemez. Ekonomi, siya-
set gibi topluma ait konularin miizik alaninda da karsilig1 goriilmektedir. Bu dogrultuda, kiiltiir
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endiistrisinin en 6nemli ayaklarindan biri olan miizik sekt6riiniin durumu ile kapitalizm iliskisi
ayr diisiiniilemez. Tipki Louis’nin karsilastig1 zorluklar ve kapitalizmin birbirinden ayr1 diisiinii-
lemeyecegi gibi. Dolayisiyla kapitalizm her alana niifuz etmistir; kiiltiir endiistrisinin bir parcasi
olan miizik sektorii de bunun bir baska tezahiiriinii olusturmaktadir. Miizigin bir diger 6zelligi
ise bag kurmaktir. Toplumu ayakta tutmak icin de bu baglara ihtiyac duyulur. Edouard Louis’nin
babasiyla kurdugu iliskide miizigin bu giicii goriilebilir. Yazar icin miizik, cocukluk anilarinin en
onemli hatirlaticisi, duygu tetikleyicisidir. Romanda numaradan konser anisinin siirekli olarak
yinelenmesi de bunun gostergesidir.

Sonuc olarak, kapitalizme ve ataerkillige ait problemlerin Edouard Louis’nin Babam: Kim
Oldiirdii metninin anlam katmanlarinda acikca izlenebildigi ve miizik iizerinden yapilan incele-
menin de metinde sunulan elestiriye paralel sonuclar verdigi belirtilebilir. Farkli metinlerle iliski
kurarak, bir anlam ag1 kuran Babami Kim Oldiirdii yapitinda miizikle ilgili gdstergeler incelendi-
ginde, daha 6rtiik kalan bir toplumsal elestiri boyutu tespit edilmistir. Boylece, miizigin bir aktor
olarak oyuna dahil oldugu ve anlam aginin oriilmesinde 6nemli bir rol iistlendigi yorumunda
bulunulabilir.
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Ozgiin Makale

Atmeydani:

The Stage of Sound and Power?':2
Atmeydani: Sound ve Giiciin Sahnesi

A. Tiil DEMIRBAS?

Abstract

During their long dynastic rule, Ottoman sultans organized splendid festivals to celebrate royal
circumcision ceremonies, marriages, engagements, and births. These events had different func-
tions in addition to entertainment. They not only demonstrated the social, political, and cultural
characteristics of the empire, but also strengthened the bond between the ruler and the ruled,
preserved its continuity and displayed Ottoman power, both to foreign rulers and to their own
subjects. This paper will focus mostly on the circumcision festival of Sultan Murad III’s son Seh-
zade Mehmed and, more broadly, on the 16"-century celebrations held in Atmeydani (Hippod-
rome). The article aims to show the representation of Ottoman power in this historical area and
the role of sound by examining archival sources, narratives, illustrated accounts, ambassadorial
reports, and descriptions from Ottoman and European observers.

Keywords: Atmeydani (Hippodrome), Ottoman, Festival, Celebration, Stage, Power, Sound.

Oz

Uzun hanedanliklar1 boyunca Osmanli padisahlar siinnet térenlerini, evlilikleri, nisanlar1 ve
dogumlar1 kutlamak icin gérkemli senlikler diizenledi. Bu kutlamalarin eglendirme rolii disinda
farkli islevleri de vardi. Sadece imparatorlugun sosyal, siyasi ve kiiltiirel 6zelliklerini gostermek-
le kalmiyor, ayn1 zamanda yoneten ile yonetilen arasindaki bagin giiclenmesini ve siirekliligini
saglayarak Osmanlr’nin giiciinii hem yabanci1 hiikiimdarlara hem de kendi tebaasina gosteriyor-
du. Bu makale Atmeydani'nda diizenlenen Sultan III. Murad’in oglu Sehzade Mehmet’in siinnet
senligine ve genel olarak 16. yiizyil kutlamalarina odaklanmaktadir. Makalenin amaci1 arsiv kay-
naklarini, anlatilari, gérsel kaynaklari, elgilik raporlarini, Avrupadan ve Osmanlidan gozlem-
cilerin aktarimlarini inceleyerek, Osmanl giiciiniin bu tarihsel alanda temsilini ve bu temsilde
soundun roliinii géstermektir.

Anahtar Kelimeler: Atmeydani, Osmanli, Senlik, Kutlama, Sahne, Iktidar, Sound.

1 Makale basvuru tarihi: 31.08.2021, makale kabul tarihi: 30.09.2021.

2 The first draft of this article was presented at the “Musical Exchanges Across the Corrupting Sea” panel of the 49" Medieval
and Renaissance International Music Conference (MedRen), held in Lisbon in July 2021. I would like to thank Nicold Ferrari and
Alexandros Hatzikiriakos for honoring me by making me part of this panel. I am grateful to Joanna Helms for her meticulous
proofreading support, Matthias Niggli for helping me to understand German sources, and Alberto Napoli for his support in
translating Italian sources.

3 M.A. A. Tiil Demirbas, Institute of Musicology, University of Bern. tul.demirbas@musik.unibe.ch
https://orcid.org/0000-0003-1444-7244.
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Introduction

During their long regime, the Ottoman sultans organized many events to celebrate, impress, and
glorify. Among these were festive celebrations and processions, which were ritualistic and part
of the court routine, as well as celebrations of military achievements and welcome processions of
diplomats and ambassadors. However, the imperial festivals organized by the palace, which all
centered on the sultan and his family, differ from these aforementioned celebrations in their pur-
pose, preparation process, cost, duration, and effect. Imperial celebrations called Stir-1 Hiimdyun
mostly included circumcision and marriage ceremonies that focused on the sultan's children
and sisters. Their historical, sociological, and political significance has led researchers from the
disciplines of history, literature, art and architecture, sociology, theater, and dance studies to
examine this subject in depth. These studies focus on the palace life, diplomatic relations, Ot-
toman literature, architecture, art, the written and visual resources of the period, and the social
and political effects of the festivals.

This present paper aims to contribute to the studies of the Ottoman court festivals from the fi-
eld of musicology, in light of and in addition to the studies done so far. In this article, I will focus
on Atmeydani, the place of extremely versatile and magnificent celebrations in the 16th century,
and examine how Ottoman power was represented here. [ will consider the festival area as a sta-
ge and the court festivals themselves as a performance of power. While doing this, I will center
upon the concept of sound and in this direction, I will not focus solely on musical performance
but will show the imperial soundscape created in Atmeydan1 with a broader perspective that
covers all kinds of sonic material (speech, silence, noise, etc.). For this research, primary sources
of the 16th century (narratives, visual narratives, diplomatic reports, descriptions from Ottoman
and European observers) and supplementary academic studies from different disciplines were
consulted.

The first section of the article will focus on Atmeydani, the site of many of the Ottoman court
festivals. While introducing the historical background of the square, its political and social as-
pects will also be presented. In this part, I sometimes refer to the square as the “Hippodrome”
according to its historical background, but in general, I use the name Atmeydani due to the focus
on the 16™ century and the naming of that period. In the subsequent section, the social and po-
litical functions of these festivities will be introduced, and hidden political reasons behind the
organisation of the 16th-century celebrations will be examined. In the third and final section, the
public celebration of the circumcision of Murad III's son Sehzade Mehmed in 1582 -and to a lesser
extent, the festivities organized by Sultan Siileyman in 1524, 1530, and 1539- will be examined in
the context of staging Ottoman power.

Atmeydani: A Historical, Political and Public Sphere

The foundation of Atmeydanmi (Hippodrome), one of the oldest and most important historical
squares in Istanbul, dates back to the Roman Empire. This historical area, whose constructi-
on started by the order of Roman Emperor Septimius Severus at the end of the 27 century and
completed by the Great Constantine, was a monumental equestrian arena in the capital of the
Byzantine Empire. Atmeydani -or, as it was called during that period, the Hippodrome- was built
to house chariot races, and it was the venue of competitive encounters such as gladiatorial com-
bats and athletic competitions (Mango, 2010, p. 36). In time, it turned into a mixed entertainment
place where theatrical performances (pantomime with musical accompaniment) and acrobatic
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shows were presented. Displays of and fights between exotic animals (or beasts) were as popular
as gladiatorial contests (Cameron, 1999, p. 206). However, from the 5" century onward, the chari-
ot races became the most important event held in the Hippodrome (Roueché, 2008, pp. 679-681).4

Public squares demonstrate power through the symbols of administration. They serve as a tool
of political authority to observe and supervise social life. But they could also become the place
where the voice of the crowds rises against power (Isin, 2010, p. 10). The Hippodrome, or Atmey-
dani, was undoubtedly both a public and a political sphere. It was the scene of many celebrati-
ons such as religious holidays, the city's liberation day (11 May), the first day of the year, and im-
perial and ecclesiastical processions (Sinanlar, 2017, p. 27).5 This was both the site of a coronation
ceremony, as we can see at Anastasius I’s coronation (491), or during the Nika Riot, declaration of
the new emperor, Hypatius, in the Hippodrome by rebels (532), and the place where the Emperor
gave up his throne®. It was also used for post-war victory celebrations in every time period. This
place was the voice of the people. It was the gathering point of rebellion and resistance—and
sometimes public executions W AR : sl 2
and punishments as a result. '
The most violent example of
these revolts from the Roman
imperial period may be the
Nika Riot, which broke out
in Istanbul at the beginning
of 532 and ended with a mas-
sacre in which 30,000 people
were killed in the Hippodrome
(Bury, 1897, pp. 92-119). The
military uprising of 1656 du-
ring the reign of Mehmet IV
(Cinar Incident or Vak‘a-i Vak-
vakiye) and the execution car-
ried out in Atmeydani at the request of the rebels can be given as an example from the Ottoman
period (Inalcik, 2009, p. 398).7

Because of its proximity to Topkap1 Palace, Atmeydani (Image 1) was the center of attention
for travelers, envoys, ambassadors, and captives from outside of the Ottoman world. Various
buildings attached to the palace were located around the Hippodrome: the workshop of the court

Image 1 Matrak¢i Nasuh, Detail from the Miniature of Istanbul, 1537 (Tanney, 1993, p. 9).

4 For more details on the chariot races, see Guilland, R. (1969). Etudes de topographie de Constantinople byzantine, Tome I, Berlin:
Akademie-Verlag, pp. 562-595; on gladiatorial combats, see Robert, L. (1971). Les gladiateurs dans ’Orient grec, pp. 330-331; for
theatrical and circus shows, see Cameron, A. (1999). Circus Factions: Blues and Greens at Rome and Byzantium, and Marciniak,
P. (2014). How to Entertain the Byzantines: Some Remarks on Mimes and Jesters in Byzantium, In A. Oztiirkmen & A. Birge Vitz
(Eds.). Medieval and Early Modern Performance in the Eastern Mediterranean. Turnhout: Brepols, pp. 125-148; on spectacles and
sport performances, see Parnell. D. A. (2013), Spectacle and Sport in Constantinople in the Sixth Century CE, In P. Christesen & D.
G. Kyle. (Eds.). A Companion to Sport and Spectacle in Greek and Roman Antiquity. New York: Wiley Publish, pp. 633-645.

5 For more detail on processions, see Berger, A. (2001). Imperial and Ecclesiastical Processions in Constantinople, In N. Necipoglu
(Ed.). Byzantine Constantinople, Monuments, Topoghrapy and Everyday Life. Leiden: Brill, pp. 73-87.

6 In 512, Emperor Anastasius appeared in public without a crown at the Kathisma of the Hippodrome, announcing that he would
abdicate to quell the rebellion. As the rebellion subsided and the people supported the emperor, Anastasius continued to rule.
Vasiliev, A. (1948), “The Monument of Prophyrius in the Hippodrome at Constantinople”, Dumbarton Oaks Papers, 4, p. 30.

7 The study focuses on different examples of public executions from Europe, the USA, the Ottoman Empire, and Turkey and
examines executions conceptually in terms of urban space, power, and spectacle: Askin, A. (2019). Bir iktidar Gosterisi Olarak
Halka Acik infazlar. Galatasaray Universitesi iletisim Dergisi, fleti-s-im Ozel Say1: Zaman, Mekan ve Mecra: Gosterinin Giicii,

Giictin GOsterisi, pp. 35-48.
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artists, places where wild animals were kept, barns, a powder magazine, an armory, a military
mansion, and palaces (And, 2015, p. 60, pp. 129-130; Necipoglu, 2014, p. 74). It is uncommon for
people who traveled to Istanbul -whether for short or long periods- to skip over Atmeydani in
their descriptions of the city. In the 16® century, usually during visits to Istanbul, many people
wrote what they learned about the history of the capital and the Hippodrome, described the
historical architecture, buildings, and monuments of the Hippodrome, and shared their obser-
vations about city life. These names include German Lutheran theologian Salomon Schweigger;
John Sanderson, who came to Turkey several times and was appointed as the deputy of British
diplomat Edward Borton; Pierre Gilles, who was sent to Istanbul in 1544 to collect Greek ma-
nuscripts for the King of France; Ambassador of Venice Benedetto Ramberti; French geographer
Nicolas de Nicolay; French diplomat Philippe du Fresne-Canaye; and Reinhold Lubenau, who
was a pharmacist in the embassy delegation of the Holy Roman-Germanic Empire to the Ottoman
Empire in 1587. Besides these, Salomon Schweigger, Nicolas de Nicolay, Stephan Gerlach, and
Hans Dernschwam left visual sources with their sketches and drawings of the city.?

Atmeydani1 has remained the center of horse races and sports events, although the entertain-
ment center moved to other parts of the city with the change of the imperial center from Topkapi
Palace to Dolmabahce Palace in the mid-19th century. Even so, it continued to exist as a public
space where political actors took the stage and public issues became visible and perceptible. Sul-
tanahmet demonstrations, which were held in the square, were a series of rallies to protest the
occupation of Izmir by Greeks in 1919. The demonstrations were a symbol of national awakening
for the Turks to wage the Turkish War of Independence, and these meetings, attended by impor-
tant intellectuals, played a key role in women’s activism. (Ozdemir, 2021, p. 10-12). It is claimed
that 150,000 people from all over the city attended the last rally held on January 13, 1920. Today,
this area continues to preserve its historical and political identity. The square was designated as
the main venue for Ramadan celebrations by the mayor of the city in 1994, a role it still serves to-
day. In the same year, the mayor and his political party began to refer to the square as Atmeydani
again in addition to its official name, as a reminder of Ottoman cultural heritage.

Ottoman Court Festivals: Causes and Functions

The name of the Ottoman court festivals -Stir-1 Hiimdytin, which means “imperial feast”- alre-
ady suggests their focus. The Ottoman sultans and their family held their celebrations publicly,
unlike the other Islamic cultures in the case of circumcision ceremonies. We could consider the-
se festivities as “rites of passage”® for the imperial family. Despite the fact that these festivities
were ostensibly organized for the Sultan’s son, daughter, sister, or other family members, they

8 To read their descriptions or to see the drawings, see Sezgin, F. (Ed.). (1995), Ein newe Reyssbeschreibung aus Teutchland nach
Constantinopel und Jerusalem, durch Salomon Schweigger. Frankfurt: Institute for the History of Arabic-Islamic Science, pp. 122-
125; Gilles, P. (1986). The Antiquities of Constantinople, pub. J. Ball, pp. 103-117. https://www.gutenberg.org/files/53083/53083-
h/53083-h.htm#Book_II_Chap_XIV; Foster, W. (Ed.). (2010). The Travels of John Sanderson in the Levant, 1584-1602: With His
Autobiography and Selections from His Correspondence, Hakluyt Society, pp. 74-76; Ramberti, B. (1913) The Second Book of
the Affairs of the Turks. In A. H. Lybyer (Ed.) The Government of the Ottoman Empire in the Time of Suleiman the Magnificent,
Cambridge: Harvard University Press, p. 240; Nicolas de Nicolay. (1576). Les navigations peregrinations et voyages, faicts en la
Turquie, p. 94; Fresne-Canaye, P. du (1897), Le Voyage du Levant. M. H. Hauser (Ed.). Paris, pp. 100-103; Sahm, W. (Published
by). (1995). Beschreibung der Reisen des Reinhold Lubenau 1. Frankfurt: Institute fiir Geschichte der Arabich-Islamischen
Wissenschaften, pp. 147-152; Babinger, F. (Ed.). (2014). Hans Dernschwam’s Tagebuch einer Reise nach Konstantinopel und
Kleinasien (1553/55), Berlin: Duncker & Huymblot, pp. 98-102.

9 This concept was first used by the Dutch-German-French ethnographer Arnold van Gennep to describe important turning
points and associated rituals that play an influential role in society. Later, British cultural anthropologist Victor Turner, known
for his work on symbols and rituals, used this concept and he detailed the function of these rites of passages in social life. To read
their work on “rites of passage”, see Gennep, Arnold v. (2019), The Rites of Passage, Chicago: The University of Chicago Press and
Turner, V. (2017). The Ritual Process, Structure and Anti-Structure. London-New York: Routledge.
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centered mostly on the Sultan himself
(Blake, 2013, p. 100). The Sultan was
rarely seen, inaccessible, or hard to re-
ach, even within the palace. Because
the sultan had been secluded in Top-
kap1 Palace since the reign of Mehmed
II and appeared in public only twice a
year (Ramadan and Sacrifice Feasts),
his participation in these ceremonies
made them even more public and pom-
pous™ (Image 2).

Up to the the present day, researc-
hers have identified over 50 festivals
in the history of the Ottoman Empire,
among which the court festivals of the
16" century hold a special place becau-
se of their splendor. In the 16 century,
Atmeydani hosted magnificent, intrigu-
ing festivals. The celebration organized
by Sultan Murad III for his sixteen-year-
old son Sehzdde Mehmed's circum-
cision in 1582 is considered the most
important and spectacular event not
only of this century, but of all Ottoman
court festivals.” The wedding celebra-
tion of Grand Vizier Ibrahim and Hati-
ce Sultan, Sultan Siileyman’s sister, in
1524; the circumcision ceremonies of

Image 2: Entry of Sultan Siileyman to the festival area in 1530, in Hiinerndme
(And, 1982, Plate 1).

Sehzades Mustafa, Mehmed, and Selim in 1530; and circumcisions of Sehzades Bayezid and Ci-
hangir together with the wedding ceremony of Mihriman Sultan and Riistem Pasha in 1539 were
among the other important festivities of the 16" century which were held in Atmeydani.®
Festivities that brought the Sultan, or the so-called “shadow of God on earth” (Padisdh-1 ruy-1
zemin zillullah-i fi’l-arz), his family, and the people together in the same square, were important
to ensure the obedience of the subjects and helped to create new bonds and connections or to
strengthen old ones (And, 1959, p. 9). They served as an occasion for the public performance
of political and cultural ideas, as well as individual and collective identities. Various activities
during the festivals enabled individuals and groups to perform their identities and assert their

10 This practice was a part of the dynastic law (Kan{inname) that was prepared during the reign of Mehmed II and regulated
Ottoman court ceremonial. According to this tradition, it was acceptable for the sultan to hide from the public to protect his
greatness in the eyes of the people. To read more about the 1°" -century Sultan’s seclusion periods from the observers of the
period, see Necipoglu, 2014, pp. 50-54.

11 In fact, this festival was the subject of poetry and documentaries in the 20® century, demonstrating its substantial and ongoing
influence throughout history. See ilhan Berk’s poem Senlikname (1972), and the documentary Surname (1959) by directors Mazhar
Sevket Ipsiroglu and Sabahattin Eyiiboglu.

12 The circumcision ceremony which was held in Edirne in 1675 for Sehzade Mustafa and Ahmed and the celebration of Sultan
Ahmed III's sons Siileyman, Mehmed, Mustafa, and Bayezid which spread in different parts of Istanbul in 1720 are counted as the
other sumptuous festivals after 1582. For very comprehensive research about the 1720 Festival, see Erdogan iskorkutan, S. (2020).
The 1720 Imperial Circumcision Celebrations in Istanbul. Leiden: Brill; and for the 1675 Festival, see Nutku, O. (1987), IV. Mehmet’in
Edirne Senligi (1675). Ankara: Tiirk Tarih Kurumu Yayinlari.
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position in the Ottoman social order (Sahin, 2018, pp. 463-464). Furthermore, these functions
had in common their role as entertainment for the Sultan, his family, statesmen, guests, and
the subjects: they served as a kind of safety valve. This function was very critical, especially for
the periods that were socially and politically difficult. They compensated for political failures
or helped to prepare the political atmosphere. It is possible to understand the political reason
behind the wedding held in 1524 by thinking of Ibrahim Pasha's appointment as Grand Vizier
in 1523 and the subsequent revolt of the Second Vizier, Ahmed Pasha. This celebration revealed
Sultan Siileyman’s trust and support of Ibrahim Pasha (Yelce, 2014, pp. 73-74). Austrian diplomat
Hammer-Purgstall associated the decision to organize the circumcision festival in 1530 with the
failure of the Ottoman attempt to conquer Vienna. It was also a reaction to the strengthening of
the Habsburg empire and the coronation of Charles V as Holy Roman Emperor (Hammer-Purg-
stall, 1963, pp. 95-96; Sahin, 2018, pp. 467-468).

Imperial festivals were announced all around the Ottoman territories, with the aim of imp-
ressing people and urging them to show and share their faith with the Sultan in a collective and
ritualized way (Karateke, 2004, pp. 209-212). The circumcision festival held in 1582 was one of
these imperial “show-off” examples. In the background lay two related goals: to regain the po-
litical authority that was recently lost, and therefore to stop the decline in the social structure,
and to intimidate Iran, with which it had been at war at intervals since 1578. In addition to these
functions, festivals—including the Ottoman imperial festivals—take people out of the everyday
life and away from the “normal” by creating “time out of time.” Plays, games, music, dances,
foods, and all the entertainment elements allow people to enjoy themselves and bring renewal
(Falassi, 1987, pp. 6-7).

Ottoman court festivals were holistic works designed, applied, and recorded with the colla-
boration of different professions from the moment the court decided to organize them. To plan
and sustain the festival in the best way, they distributed all tasks among important and trusted
statesmen. From the delivery of invitations and organization of the feasts for all guests (including
commoners), to the construction of the pavilions for the Sultan’s family to watch the celebrations
and the cleaning process of the festival area, very intense work was exhibited from beginning to
end (And, 1982, pp. 35-40; Arslan, 2009, pp. 11-14). This organizational structure was conceived
as an essential part of the celebration itself. The process of painting miniatures had a similar
organizational structure after the celebration. Miniature paintings are a tool of conservation and
transmission of all these historical events; an example of the product of collective work. These vi-
sual resources were produced by a group of skilled craftsmen by sharing tasks upon the order of
the Sultan (Firat, 2015, p. 5). Imperial festivities included abundant and various visual, auditory,
and sensory performances. The strong sensory aspects of the ceremonies led researchers from
different fields to make these festivals the object of their studies, and the research literature add-
resses this multifaceted structure of the festivals. They also allow us to point out how the entire
festival area can be seen as a stage and the festival itself as a performance: the stage to display
imperial glory through court ceremonies.

Staging Sound and Power

Political power uses ceremonies and rituals to provide and protect legitimacy. They represent an
effort to establish or maintain faith. Cliffort Geertz, known for his work on symbolic anthropo-
logy, called this “creating” a monarch: “they [rulers] justify their existence and order their actions
in terms of a collection of stories, ceremonies, insignia, formalities, and appurtenances that they
have either inherited or, in more revolutionary situations, invented” (Geertz, 1985, pp. 15-16). In
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the case of the Ottoman Empire, ce-
remonies were a tool for attributing
“sacredness” to the Sultan. The Sul-
tan could define and represent him-
self through symbols and symbolic
gestures. The Sultan and his family
members’ location within the festival
area was a part of this process of de-
finition and expression. It was a way
to depict power, not only to foreign
countries and their rulers, but also
as a self-representation. The entran-
ce of the Sultan and his family to the
celebration place was carried out in
a splendid procession (Image 3). As
mentioned before, encountering the
cortege of the sultan and his sons
was an exceptional occasion for the
public. The enthusiastic crowd wel-
comed them with applause and sho-
uts of “Padisalim cok yasa!” - “Long
live our Sultan!” Pecevi, one witness
of the festival in 1530, describes the
moment of the sultan's appearance:
“When the Sultan dismounted in
front of the throne, the applause and

praise of the sergeants rose to the
sky” (Baykal 1981 p 115) 13 Image 3: Circumcision Festival of Sehzades Mustafa, Mehmed and Selim in 1530,
’ ’ in Hiinername (And, 1982, Plate 16).

During the preparation process
of the 1582 festival, the officials created a special place where the Sultan could watch all the
celebrations. They added an exhedra to the side of Ibrahim Pasha Palace, facing the square.
The prince and the women of the imperial harem were located near his pavilion. Their eleva-
tion was significantly higher than that of the other people. The Sultan therefore reinforced his
power by placing himself and his family in a higher position in the festival area.’# The sepa-
ration of the viewing area and the performance stage during the festivals was a common fea-
ture encountered in both the activities of the Byzantine and Ottoman periods. In Byzantine
festivals, The Emperor was stationed in a kathisma, from which he watched all chariot races,
competitive encounters and theatrical performances, because “such a glorious and high fig-
ure cannot sit in the stands of the hippodrome and mingle with the public on race days”
(Guilland, 1969, p. 462). As in the 16"-century Ottoman festivities, the city's notables and
statesmen were positioned near or next to the Emperor, not with the citizens (Image 4-5). Art
historian Sezer Tansug draws attention to the relationship between the compositional structures

13 “Padisah tahtin 6niinde atindan indigi zamana, ¢avuslarin alkis ve 6vgii sesleri goklere yiikseldi.”
14 The miniatures are painted with the major subject in focus, that is, the sultan. The power figure is separated from the others
and is above everyone in the upper left corner of the painting (Picture 4).
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of the miniatures depicting the 1582 festival and of the visual depictions of the Byzantine festivals.
In order to reveal the similarity between these depiction schemes, he points out the 4th-century
reliefs on the Obelisk in Atmeydani1 (Tansug, 2018, pp. 57-58).%
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Image 4-5: Sultan Murad III and his guests watching the parade in 1582, in Stirndme-i Hiimdyun (Tansug, 2018, pp. 180-181).

According to Metin And, known for his valuable research on theater history and Ottoman vi-
sual arts, the 1582 festival was the first Ottoman festival with lodges and a very adequate viewing
area, just like in theaters (And, 1959, p. 17). Special guests, notables and state officials invited to
the palace watched the festival from the 3-story wooden lodge built next to Ibrahim Pasha Palace
in Mehterhane-i Amire (ipsirli, 1999, pp. 164-165). However, based on the source Hiinerndme from
the late 1590s, written by Seyyid Lokman, Derin Terzioglu points out that the same kinds of con-
structions had been used in the three main imperial festivals in the reign of Siileyman (Terzioglu,
1995, p. 89). Pecevi, a contemporary observer, states that a throne was prepared for the sultan
on Atmeydani during the festival of 1524. Accordingly, the throne in question must have differed
from the one prepared for the 1582 festival. However, it can be argued that the mansion built for
the celebrations in 1530 and 1539 more closely resembles the place mentioned in the Hiinerndame
(Bayat, 1997, p. 5; Baykal, 1981, p. 63, 115; Celdlzade, 2011, p. 93, 159, pp. 251-252)."

Atmeydani1 was the scene of a wide variety of performances during these celebrations. Shows
of buffoons, puppeteers, shadow players, acrobats, as well as people who climbed high pillars

15 Contrary to this view on the position of power in the Hippodrome/Atmeydani, Ekrem Isin argues that the two examples differ
from each other. According to him, the architectural structure built for the sultan can in no way correspond to the imperial lodge
(Isin, 2010, p. 15).

16 There are contradictions in the statements of the witnesses. While Ottoman sources state that a pavilion was built for the
sultan during the festival in 1530, an Italian eyewitness Toma Mocenigo mentions a golden throne that can be climbed by 4 steps
(Sanuto, 1899, p. 444).
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and poles, walked on ropes, lifted heavy cannonballs, and spun plates on the ends of thin sticks
were just a few of these performances. Horse races, wrestling, mock battles, and security guards
with clown hats who made the people laugh were also part of these celebrations. Pecevi narrates
the festivals of 1530 and 1582 with amazement and astonishment. According to his historical
records, in the 1530 festival —which lasted almost one month- “the displays of ingenuity of all
kinds; the feasts that were given, the elders and the people invited to them; everything was so
abundant, so rich, that it is impossible to describe it [all] in detail” (Baykal, 1981, pp. 116-117).7
He reflects the same astonishment in his account of the 1582 festivity, the longest in Ottoman his-
tory, which lasted 52 days: “It is impossible to explain and express the all strangeness exhibited
in this wedding, which is beautiful in every way (Baykal, 1992, p. 65).18

Witnesses of the festivals were im- R S
pressed by grandiose fireworks as well.
The brightness, the sound they created in
the night, and their splendid design made
these celebrations more pompous and cre-
ated a big impact. The lively performance
they created was very different from the
oil lamps used to lighten the festival area.
“Fireworks presented an opportunity to
use an unprecedented new medium and
time slot to achieve the ongoing goals of
imperial grandstanding and fostering
unity among subject peoples” (Karateke,
2015, p. 289).

Gigantic nahils (stylised and decorated
models of palm trees which are the sym-
bols of fertility) made of wax were another
sign of power and wealth (Image 6). In
some festivities, these were decorated with
precious stones and gold and symbolized
the masculinity of the groom in marriage
celebrations in general -and the power of
the sultan and the dynasty in particular-
in the Ottoman court festivities (And, 1982,
Pp. 213-214; Nutku, 1981, pp. 24-28). These
fertility symbols are often associated with
sugar sculptures. Architectural structures

Image 6: Nahils, acrobats, dancer and musicians in 1582, in Sehinsahndme
(mansions, churches, mosques, castles, (And, 1982, Plate 122).

etc.), animals (tigers, rhinos, elephants,
dogs, various birds), creatures (phoenixes, sea monsters), and flowers, as well as objects such
as chess sets and vases, were all formed from sugar at great expense (Arslan, 2000, pp. 619-628;
Haunolth, 1590, p. 472; Sahm, 1995, p. 50).

17 “(..) tiirlii tiirlii marifet gosterileri; verilen solenler, bunlara davet edilen biiyiikler ve halk; hepsi, her sey o kadar bol, o kadar
zengindi ki, bunlar1 ayrintilar ile anlatmak imkan1 yoktur.”
18 “Ancak, her yaniyla giizel olan bu diigiinde sergilenen acayip ve gariplikler o kadar ¢oktur ki, hi¢hir sekilde aciklanip deyim-

lenmesi imkan1 yoktur.”
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According to Terzioglu, the 1582
festival “recreat[ed] the Ottoman world
on stage” with its many performances
(Terzioglu, 1995, p. 91). Arguably the most
important part of these performances
was the guild parades. They were a com-
mon feature of public life between the 16™
and 18" centuries. The absence of primary
sources, especially for the period before
the second half of the 16" century, pre-
vents us from obtaining much informa-

tion. According to our current knowledge
provided by primary sources, the parade
in 1582 was the earliest example of a public
procession of Ottoman artisans (Faroghi,
2005, p. 3, 19). The celebrations lasted 20
days, during which more than 150 differ-
ent craftsman’s groups came to Atmeydani
from various parts of the city.? The guilds
first exhibited their performance to the city
and the public, then reached the square,
greeted the ruler, and performed in front
of him.?® They demonstrated the economic
Image 7: Turkish bathin 1582, in Stirndme-i Hiimdyun (And, 1982, Plate 26). power of the empire, or at least of the capi-

tal (Taeschner, 1979, p. 418). Technological

innovations and inventions were a part of this artisans’ parade and festivals, as much as firework
shows. The artisans moved along with carts and large decorations designed as mobile work-
shops (Image 7). Because of their massive size, moving wheeled shops and decorations were
sometimes transported by several people or by large animals (And, 1982, pp. 84-86). The viewers
were stunned by these massive decorations, as in the example of the Turkish baths on wheels,
with two attendants inside, and the mountain with trees, animals, and a shepherd, which ap-
peared completely real (Sakaoglu, 2016, p. 78).

Music was another genre that complemented the festive atmosphere, sometimes accompa-
nied by other art forms and sometimes filling the stage on its own. Most performances men-
tioned above were intertwined with music and, according to the sources, especially miniatures,
most performers incorporated music into their shows (Pekin, 2003, p. 83). Miniatures depicting
instruments are the most important sources, together with the descriptions and expressions of

19 Gisela Prochazka-Eisl, who focuses on the guild parade of the 1582 festival and compares the Vienna copy of Siirname
written by Intizami and Particularverzeichnuf$ by Nicolaus Haunolth, gives numbers of the guilds in the 1582 festival from
four different sources. Accordingly, 177 different craftsmen groups are mentioned in Siirndme (Vienna copy), 163 in Stirname
(Topkap1 Palace copy), and 172 in Nicolaus Haunolth (Prochazka-Eisl, 2005, p. 44). However, Mehmet Arslan quotes the
number of guilds as 173 in his work, which includes the transcription of the Topkap1 Palace copy of Siirname (Arslan, 2009,
p. 81). This figure appears as 148 in another manuscript identified by Mehmet Ozdemir in the following years (Ozdemir, 2018,
p- 394).

20 As a result of her comparison between the 1582 festival and European Renaissance festivals, Terzioglu claims this festival
differs from European ones in that each guild’s group organized its own spectacles, and some shows were even spontaneous.
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music performances from the onlookers.”
According to the information we get from
these written and visual sources, musicians
accompanied acrobats (such as canbaz, tas-
baz), illusionists, jugglers, the parade of arti-
sans, animal shows, and, of course, dances
at festivals. Percussion instruments were
a part of the scene of acrobats, illusionists,
and people who performed with animals
(Pekin, 2003, p. 83). Puppeteers and Karagoz
players came along with songs and instru-
ments (Arslan, 2009, pp. 195-196). In the fes-
tival of 1582, after the wrestling of the bears,
the owners of the animals played the def
(frame drum) and ney (reed flute) in front of
each other (Arslan, 2009, p. 94). At the same
festival, a dog, which showed various tricks
according to the commands of its owner,
danced to a musical accompaniment (Ar-
slan, 2009, p. 438). Another onlooker from
1582, Intizdmi, the author of the imperial
wedding book Siirname-i Hiim dyﬁn, noted a  Image 8: Mehter in 1582, in Sehinsahndame (And, 1982, Plate 24).
shepherd standing on a mountain decora-
tion and playing his kaval (pipe). According to his description, this shepherd produced echoes
from the mountain while playing his instrument (Arslan, 2009, p. 169).2> As another example, it
is necessary to mention the dervish orders of Abdalan-1 Riim and Haci1 Bayram, who marched
with the artisan parade. These groups entered to the area by playing the kettle-drums kudiim and
nakkare (Oztekin, 1996, p. 162, 323).3

The music of the mehter (janissary band) is the type of music most often mentioned in the

i CAEN

writings of European travelers and diplomats who came to Istanbul in the 16" century and ob-
served daily life, palace culture, and Ottoman music (Aksoy, 2003, p. 48). While conveying these
observations, they mostly criticized and described this music as noisy and “discordant” (Sezgin,
1995, p. 209). In imperial wedding circumcision celebrations, mehter music shows its importance
repeatedly. The mehter was not only a military music band. It was also an open-air music en-
semble, and it was a very important part of Ottoman celebrations. During the festival of 1582,
it played every day, regularly in the square from morning to night; and it created the sound of
the space by adding a new dimension to it (Sahm, 1995, p. 55) (Image 8). The band played gran-
diose military music, which was meant to represent the glory, fame, and magnificence of the
Ottomans, displayed by the traditional percussion instruments ks (large kettle drums), nakkare
(small kettle drums), tabl (drums), zil (cymbal), and boru/nefir (trumpets). Lubenau cites the

21 For more information about the 16th-century instruments encountered by European observers see, Aksoy, B. (2003).
Avrupah Gezginlerin Gozilyle Osmanhlarda Musiki. istanbul: Pan Yayincilik, pp. 31-53, by Ottoman historian Gelibolulu Mus-
tafa Ali, see Gokyay, O. S. (Ed.) (1978). Gorgii ve Toplum Kurallan Uzerinde Ziydfet Sofralan (Mevaidii'n-nefais fi kavaidi’l mecalis)
I istanbul: Kervan Kitapcilik, pp. 82-85.

22 “(...) clibanlarun kimi 4sa ile koyun giider ve dihkanin kimi 6kiizleriyle cift siirer. Kimi kaval ¢alup ol tag1 yankilandurur ve
kimi Karacaoglan tiirkisi ile goniin eglendiiriir.”

23 “Kimi calar nakkare kimi kudiim, Mezhebi turf bir b6liikk magmum.”

LY
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instruments in the mehter ensemble from
the 1582 festival with their numbers: 4 big
kos, 8 pairs of nakkare, 10 nefir, over 10
zurna (shawms), and zils (Sahm, 1995, p.
55). Two large kos placed at either end of
Atmeydani1 -which the historian Pecevi de-
scribed as “a place as wide as the ninth lev-
el of the sky”?- played constantly and gen-
erated grandness and majesty on the stage
of power (Baykal, 1981, p. 63, Uran, 1942, p.
26). The sound of the instruments filled the
air and almost called all of the people of Is-
tanbul to Atmeydani (Arslan, 2009, p. 16).
Italian ship captain Marchio Trivixan was
in Istanbul during the festival organized
by Sultan Siileyman in 1530. According to
his observation, the instruments played
so loudly that if they were played in Ven-
ice, they could have been heard in Padova
(Sanuto, 1899, p. 453).% The poet Hayali,
in his ode (kaside) about the festival held
in 1524, says that the sounds of drums
and zurna filled the sky (Arslan, 2011,
p. 156). Intizami described the sound of
mehter in 1582 with these words: “Mehter loudly voiced the power of the sultan” (Arslan, 2009, p.
125). Historian Gelibolulu Mustafa Ali explains how the kds and zurnas announced the beginning
of the festival: “Because the festival of the Sultan started, The sound of kds reached to Saturn,
Zurnas played in a festive way, It became a gift that touched the soul of the people” (Oztekin,
1996, p. 194).*¢

The report from Istanbul to the English court states that there were 1000 musicians and
singers found in Atmeydani in the 1582 festival. They played zil, ud (lute) and other instruments
loudly at the same time, making noise (Ozkan, 2004, p. 55).7 This report is similar to what
Lubenau wrote about the simultaneous performance of different musical genres at the festival
of 1582: “, there was also such a tumult and jubilation from their music that one could not hear
the other's words, all in praise and honor of the emperor's son” (Sahm, 1995, pp. 50-51).2® The
musicians had a special place in the festival program in 1582 (Image 9). They gathered under the
name of Sdzendegdn and performed almost every day after the guilds’ processions, where they
played their instruments and sang, often accompanied by dancers. This allows us to learn about

AT

Image 9: Musicians in 1582, in Stirn@me-i Hiimdyun (And, 1982, Plate 84).

24 “Dokuzuncu kat gok gibi genis bir alan olan Atmeydani”.

25 “Et non fa un strepito al mondo, ma tante nachara, trombe et altri instrumenti, numero 200, che fevano grandissimo romor et
strepito che si aria aldito di Veniexia a Padoa”.

The distance between these two cities is 35 kilometers.

26 “Clinki baslandi siir-1 sultana, Cikd: kosiin sadasi keyvana, Stirnalar ¢alindi stir-asa, Oldu ol tuhfe halka rith-efza”

27 “Mercori si vide passare d'intorno intorno I'Hippodromo apresso mille persone, che con timpari, liuti, flauti, et altri istrument
a loro uso facevano grandis(si)mo strepito, raggiando, che cosi certo posso dire, che cantando con grandissima dissonantia, et
doppo girato I'Hippodromo a dui a dui si partirono.”

28 “Es ist auch ... dermassen von ihrer musica ein Tumult und Jubiliren gewesen, das einere des anderen Wordt nicht hatt horen
mogen, alle des Keisers Sohn zu Lob und Ehren.”
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the instruments and the makam names
used in the music repertoire of the pe-
riod. According to the primary sources,
the instruments kemance/rebab (re-
bab), cegdne (Turkish crescent), miskal
(a type of panflute), seshdne (bigger
variant of kopuz), ceng (Turkish harp),
kanun (qanun), tanbur, def (frame
drum), and santur (hammered dulci-
mer) were performed in addition to
those mentioned earlier (Alvan, 2020,
pp. 64-65; Oztekin, 1996, pp. 269-270, p.
391).%° The 1530 festival was no less mu-
sical than this celebration: “The sound
of ceng, cegane, ney, daire, davul, nakk-
are and nefir filled the world” (Arslan,
2011, p. 361).

When talking about the accom-
paniment function of music, the first
thing that comes to mind is dance.
Together with theatrical plays (Metin
And calls them the “dramatic perform-
ing arts”), dance occupied a very im-
portant place in the imperial festivi-
ties. Examples of dancers performing
simultaneously as musicians further Image 10: Kocek and whirling dervish in 1582, in Sitrndme-i Hiimayun (And,
demonstrate this intertwined perfor- 1982 Plate 94).
mative atmosphere. The splendor of
the festivities intensified as the diversity of the shows increased. The simultaneity of this di-
versity could create noise as well as fit the enthusiastic, crowded, and sometimes chaotic
nature of the festival (And, 1982, p. 166). As seen in the miniature depicting the 1582 festivities, it
is assumed that different music and dance genres were performed simultaneously, and religious
and secular elements were combined (Image 10). The painter Nakkas Osman shows the whirling
dervish and kécek (dancing boys) together, possibly both temporally and spatially. We might
call this assumption into question by considering other possible intentions behind the painter’s
compositional choice. Art historian Nurhan Atasoy associates this compositional choice of the
painter with the idea of better reflecting the vitality and enthusiasm of the wedding (Atasoy, 1973,
p. 362). Besides, these particular miniatures were painted five years after the 1582 celebration
of Sehzade Mehmed’s circumcision ceremony for the enlarged second version of Siirndme. The
manuscript was written using stored documents related to the event, and the miniatures were
illustrated according to what was written.3° After all, we can only reconstruct as much as the
Sultan allowed us to learn from the imperial sources, which were written and illustrated by his

29 For a detailed analysis of the instruments of 1582 circumcision festival, see Pekin, E. (2003). Surname’nin Miizigi. Dipnot, vol.
1, pp. 52-90.

30 For Mehmet Arslan’s explanation (based on the Atatiirk Library copy of Sirnadme-i Hiimay{in) of how this miniature manuscript
was prepared, see Arslan, 2009, pp 44-45.
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order. However, the example of the Mevlevi dervish whirling at the same time as the other dancer
is beyond doubt. Likewise, this scene was not only depicted in miniature but also conveyed in
the festival book written by Intizami (And, 1982, p. 175).3* Derin Terzioglu focused on the same
scene in her article. Terzioglu draws attention to the fact that dance, which is thought to arouse
sensual feelings, is prohibited by religion, but that the rhythmic movements and whirling of
the dervishes are completely excluded from this evaluation, attributes this simultaneous perfor-
mance to the fact that the prohibitions were not found convincing by the public (Terzioglu, 1995,
PP- 93-94).

In their written accounts, foreign spectators of the festivals particularly focused on dance
genres with similarities to European Renaissance dances. Dances which we know from Europe
in the same period, as well as historical and mythological displays represented by non-Muslim
groups and foreigners, take an intriguing part in the festival program. A simulated battle dance,
matachins, performed by the Jewish community with swords and daggers, is among those that
are documented (Haunolth, 1590, p. 473, 475; Manger, 1583, pp. 5a-5b). We see that matachins is
associated with another dance genre, moresco, in the sources. These two dances coincide with
the figured sword dance in European examples as well. Hammer-Purgstall's quote is as follows:
“Jews and Moors danced a jesters’ dance and sword dance (Mattesina and Moresca), the ancient
Sikinnian and Pyrrhichian dance.” (And, 1959, pp. 65-68; Hammer, 1963, p. 126).3> We encounter
this dance in English sources as well (Reyhanli, 1983, p. 57). In the same festival, Esmehan Sul-
tan’s (sister of the sultan) nine hundred Christian slaves depicted the battle of St. George.33 They
demonstrated St. George slaying the dragon and additionally performed a mythological panto-
mime with music:

“The Christian slaves of Sokullu's widow (he had nine hundred of them) presented the fight
between St. George and the dragon with a sword and bow dance; then two galleys drove to-
ward each other as if they were in the middle of the sea, and the boarded one was led away in
triumph with the flag dragged behind. The sultan's widow Sokollu's chamber ensemble even
performed a kind of mythological pantomime; to the sound of cornetts, lutes and violins,
an Italian soldier attacked a boy dressed as Cupid, first with flattery, and then with force,
whereupon a maiden armed with a spear, a nymph of Diana or Amazon, drove back the mad
attacker and saved the boy; doubly ingenious as a play emanating from a sultan's harem”
(Hammer, 1963, p. 128).34

31 For more detailed information about the preparation process of the manuscript with miniatures, see. Fetvaci, E. (2007), The Of-
fice of the Ottoman Court Historian, In R. G. Ousterhout (Ed.), Studies on Istanbul and Beyond, Vol. 1 (pp. 7-21). Philadelphia: Uni-
versity of Pennsylvania; and Kafescioglu, C. (2019). Sokagin, Meydanin, Sehirlilerin Resmi: On Altinci Yiizyil Sonu istanbul'unda
Mekan Pratikleri ve Gorselligin Doniisiimil. Yallik: Annual of Istanbul Studies vol. 1, pp. 7-43.

32 “Juden und Mohren tanzten Schalksnarren- und Schwerter-Tanz (Mattesina und Moresca), den alten sikinnischen und pyr-
rhichischen Tanz.”

33 The play of St. George was important in medieval European theater. It was popularized in Europe in the 13th century with its
inclusion in Latin sources. However, the legend of St. George and the dragon originates in Cappadocia. Basically, it is the reenact-
ment of a "good and evil" encounter. On the treatment of this myth by different sects in Turkey over the centuries, see Ocak, A. Y.
(1991). XIIL.-XV. Yiizyillarda Anadolu’da Tiirk-Hiristiyan Dini Etkilesimler ve Aya Yorgi (Saint Georges) Kiiltii. Belleten, vol. LV, no.
214, pp. 661-674. For the writings of a Spanish prisoner (the name is presumed to be Christobal de Villalon) who was brought to
Istanbul during the Kanuni period and wrote about the St. George celebrations of the period see Carim, F. (Cev.) (1964). Kanuni
Devrinde Istanbul. Istanbul: Yeni Savas Matbaasi.

34 “Die Christen-Sclaven der Witwe Sokolli's (er hatte deren nicht weniger als neunhundert) stellten unter Schwerter- und Bo-
gentanz den Kampf St, Georg's mit dem Drachen vor; dann fuhren zwey Galeeren an einander, als wéren sie mitten im Meere,
und die geenterte genommene wurde im Triumph mit hinten geachleppter Flagge davon gefiihrt. Der Sultaninn Witwe Sokolli's
Kammermusik fiihrte sogar eine Art mythologischer Pantomime auf; unter Zinken-, Lauten und Geigengeton griff ein italienisch-
er Bravo ein als Cupido angekleidetes Knéblein, erst mit Schmeicheleyen, und dann mit Gewalt an, worauf eine mit einem Speere
gewaffnete Jungfrau, eine Nymphe Dianens oder Amazone, den tollen Angreifer zuriicktrieb und den Knaben rettete; doppelt
sinnreich, als ein vom Harem einer Sultaninn ausgehendes Schauspiel.”
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Not only the musicians and dancers accompanying the various performances, but also all of
the sounds that created this festive atmosphere were part of the whole complex. In addition to
the sounds of instruments, dancers with their castanets, and kés which called people sonorously
to the place, there was more sound to fill the stage of Ottoman power. The sound of the parade
and moving carts of the guilds sounded Ottoman daily life. Mock battles and reenactments were
also part of it, along with the other performances. The sounds of swords and guns in the battle
of guards filled the sensory atmosphere with sounds of their own (Arslan, 2009, p. 372, Ozkan,
2004, p. 93). Fireworks sounded throughout the night. They stimulated different senses, both
auditory and visual:

“(...) at night, since the seven towers in the western end of this city had been completed they
were set alight with so many fireworks, that it seemed that the air burned from all around:
thus was the festival of the Agha of the Janissaries” (Ozkan, 2004, p. 50)%

One of the most important types of performance in the festivities was the shows performed
with various animals. This included exotic animals from the sultan's collection, some of which
were given as gifts. At these shows, the performances of animals created special emotional
atmospheres (Ben-Ami, 2017, p. 17). It is not possible to mention the Ottoman staging at the
palace festivals without adding the sound created by the animals. In the 1582 festival, many
shows included different animals, and these were described in the imperial festival book. The
sound of rams’ horns clinking during their fights3¢, the thundering sounds of elephants from
their trunks¥, the dance of the bears3®, and the howls of dogs, with a certain magam (segdh) and
rhythm were the most memorable examples?® (Arslan, 2009, p. 321, 439; Oztekin, 1996, p. 212,
429).

The human voice should also be added at this stage. The members of the ulemd and the
imams praying for the Sultan proclaimed the name of god in Atmeydani: “imdms came; in their
hands, they had the tesbih [prayer beads], on their lips the name of God” (Prochazka-Eisl, 2005,
p- 47). “The dervishes, to whose brotherhood the guild belonged, wished the Sultan happiness
and long life, the Khodja's speech was concluded with loud shouts of ‘Amen! Amen!’ (‘Amin!
Amin!’)* (Hammer-Purgstall, 1963, p. 126). People and courtiers from all over the city; foreign
guests watching the shows in the special area created for them; foreign and Ottoman observers
and historians, who provide us with information about these festivals today: they all contributed
to the sounds created.

In addition to conversations among the onlookers, voices of the audience spreading into the
air with excitement, enthusiasm, astonishment, applause and cheers, the silence was another
part of the performance. Silence was a remarkable tradition in the Topkap1 Palace since the reign
of Mehmed the Conqueror (Ergin, 2015, p. 111). So much so that communicating with signs and
gestures, especially in the Sultan's presence, became widespread, and all pages had to learn
sign language. According to Nina Ergin, who examined the soundscape of Topkap1 Palace in
her comprehensive work, the absence of sound was a significant symbol of power. This way the
Sultan’s authority and control over tousands of people were displayed. “Silence was marking

35 “(...) la notte essendo state fin(i)te le sette torri che sono nel fine di questa citta dalla parte di ponente le abbrugiorno una
doppo l'altra contanti fuochi artificiati che pareva che 1'aria ardesse d'ogni canto, ci fu la festa dell'Aga di Janizzari.”

36 “Riz-i rezmde kog yigitler gibi nice nice tokusdilar ve basa bas meydana ¢ikup muhasameten birbirine yek-sere uda’ viriip
nar-1 gayretle tutusdilar.”

37 “Hem giriv itdi hem sular sa¢di, Ra'd u baran sanup goren kacd1.”

38 “Andan sonra rezmi bezme dondiiriip sevk ile semd’a turdilar.”

39 “(...) usiil dutup makam-1 segahdan pervaz eyledi.”

40 “(...) die Derwische, zu deren Bruderschaft die Zunft gehérte, dem Sultan Gliick und langes Leben gewiinscht, wurde des
Chodscha's Rede mit lautem Geschrey von Amen! Amen! beschlossen, Amin! Amin!”
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the special nature of the occasion and the sultan’s presence” (Ergin, 2015, p. 127). Eye-witnesses
describe the silence of the soldiers waiting for the Sultan in the 1530 festival, which created a big
contrast with the festive atmosphere: “In the square, the Janissaries, that is the soldiers on foot,
and the sipahi, that is the soldiers on horseback, remained stationed in different locations, with
such silence that it was an incredible thing to see” (Ozkan, 2004, p. 92).* “This multitude, not-
withstanding the difficulty of not making noise and disorder, awaited the presence of the Grand
Signor in such an orderly way and with such silence and reverence that it was impossible not to
admire the sight” (Sanuto, 1899, p. 444).#

Conclusion

Although the reasons for organization and the way they are done vary from society to society,
state-organized festivities have been important throughout history. The Ottoman court festivi-
ties, shaped around the Sultan and his family, are among the most remarkable celebrations of
the dynasty, both historically and politically. These imperial celebrations took part in the cons-
truction of the Sultan's sanctity and served to preserve and maintain the continuity of power and
legitimacy. Therefore, they played a role in the strengthening of the center (Geertz, 1980, p. 124).
Atmeydani, where the 16th-century festivals were held, has been the stage of politics for centuri-
es. Historically, it is one of the oldest and most important squares in Istanbul and has continued
to preserve its role as a public space until the present day. Both the circumcision and wedding
celebrations held during the period of Suleyman the Magnificent and the festivity organized by
Murad for his son were staged at this viewing spot, with people belonging to different social clas-
ses and living in different parts of the one of the most populous cities meeting in this designated
place for these special occasions.

These celebrations, which were the “greatest of festivals” with their performative and cultural
diversity, fascinated foreign travelers and ambassadors and Ottoman historians of the period:
they were the most magnificent, the most impressive, the most crowded, the most “noisy”, the
most colorful, the most diverse, the most luminous, and the most expensive and the longest,
especially the 1582 festival. All of the performers in the festival program competed with each ot-
her to appeal to the eyes, ears, and even the sense of taste. In this respect, the Ottoman imperial
celebrations appealed to all senses.

Although these celebrations spread throughout the city and covered the streets with para-
des, Atmeydani was the principal meeting place: the stage of the imperial performance. In this
historical part of the city, an entire soundscape was created. These multifaceted celebrations
comprised a rich repertoire and produced an impressive experience. Sound, which can lead to
human perception and sensation, was an indispensable part of these ceremonies; and in this
respect, it can be defined as the counterpart of performance. All the sounds of everyday life and
more engaged in this social and political stage, representing Ottoman power while displaying the
cultural diversity of the empire.
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Ozgiin Makale

Acik Yapitin Poetikasi ve Miizikte Aciklik™ 2
The Poetics of the Open Work and Openness
in Music

Fatih AKMAN?

Oz

Postyapisalci felsefi diizlemde, basta metinsel okumalar ekseninde gelisen yapisokiimcii yak-
lasim 6zellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sinirlarini genisleterek siyaset, sosyoloji,
felsefe ve sanat alaninda da etkisini gostermistir. Bu donemde miizik alaninda ise gerek yorum-
cuyu gerekse alimlayiciy1 yaratim siirecinin bir parcas: haline getiren yeni bir estetik anlayis
ortaya cikmistir. Besteleme siirecinde kullanilan rastlamsallik ve belirsizlik gibi yeni teknikler,
miizik yapitlarinda yorumcunun ve dinleyicinin yarati evrenini genisleten ve onlar bestele-
me siireci icine dahil eden acik yapitlarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bu calismada Umberto
Eco’nun Acik Yapit’ta (Opera Aperta) ortaya koydugu anlayisindan yola cikilarak, “acik yapit”in
“poetika”s1 ve miizik yapitlari iizerindeki yansimalar ele alinmistir.

Anahtar Kelimeler: Acik Yapit, Miizikte Aciklik, Cagdas Miizik.

Abstract

In poststructural philosophy, the deconstructive approach, developed primarily in the scope of
textual readings, starting from the second half of the 20th Century, has affected other discipli-
nes such as politics, sociology, philosophy and art. In this period, a new aesthetic emerged in
the field of music including both the interpreter and the recipient in the creation process. New
techniques such as aleatory and indeterminacy used in the composition process have led to the
emergence of open works that expand the creative universe of the performer and listener and inc-
lude them in the creative process. This paper will discuss “the poetics” of “the open” work and
its reflections on musical works based on Umberto Eco’s The Open Work (Opera Aperta) concept.

Keywords: The Open Work, Openness on Music, Contemporary Music.
Giris
19. yiizyilin sonu ile 20. yiizyilin ilk yaris1 modernizmin yiikseldigi bir donem olarak tarih sah-

nesinde yerini almistir. Baslangicta, Orta Cag 6ncesi antik diinyanin degerlerini canlandirma ve
insani degerlerin tekrar yiiceltilmesi amaci ile ortaya ¢ikan modernlesme diisiincesi, zamanla
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yeni olani iretme ¢abasinin da etkisiyle eski ve geleneksel degerlere karsi olan bir hareket haline
doniismiistiir (Saylan, 1999, s. 44). Bu anlayis 19. yiizyilin sonlarina gelindiginde 6zellikle sanat
alaninda etkisini gostererek modernizm ad1 altinda bir estetik 6gretiye doniismiistiir. Sarup'a
gore “[M]odernizm klasisizme y6nelik bilincli bir karst cikis yoluyla gelismistir; deneyimin,
deneyerek yasamanin énemini iistiine basa basa vurgulamis, yiizeydeki goriiniisiin ardindaki
hakikati, icteki dogrulugu bulmayi kendisine amac edinmistir” (2019, s. 187). Modernist hareke-
tin klasisizmin bicimsel anlayisina karsi gelistirdigi siirekli yenilik anlayis1 zamanla birer meta
anlatiya déniismiis ve sanat alaninda mekaniklesmis bir yapinin olusmasina neden olmustur.
Modernizmin bu anlayisina karsi olusturulan tepkisel yaklasim sonucunda ise “post” akimlar
ortaya ¢cikmistir.

ik olarak 1960’1 yillarda, New York’ta yasayan sanatci ve elestirmenler arasinda ortaya ci-
kan, yeni egilimleri ifade etmek amaciyla kullanilan postmodernizm terimi, zaman icinde estetik
degerlerden toplumsal kurallara, mimariden sanata, edebiyattan sosyal bilimlere uzanan genis
bir yelpaze icinde kullanilmaya baslamistir (Sarup, 2019, s. 188). Her ne kadar net bir tanimi
olmasa da postmodernizmin 6zellikleri hakkinda cesitli goriisler ortaya atilmistir. Bu baglamda
postmodernizmin, modernist degerlerde bir degisme degil, mutlakiyetci 6zelliginde meydana
gelen belirli bir zayiflama oldugunu ileri siiren (Laclau, 1995, s. 85) goriisler yaninda, Aydinlan-
ma felsefesi ile bilimsel bilgi ve felsefeye olan inanci yikmakta oldugunu ve modernizmden bir
kopus oldugunu savunanlar da vardir (Huyssen, 1994, s. 108). Postmodernizm kavrami ile ilgili
diger bir sdylem ise insanligin 6zgiirliik ve adalet yolundaki yiiriiyiisiinde meydana gelen gecici
duraklamalardan biri oldugu gériisiidiir (Kiiciik, 1994, s. 204). Ote yandan postmodernizm ku-
raminin Avrupa’da yayginlasmasini saglayan filozof Jean-Francois Lyotard, modern bir eserin
ancak postmodern olahildigi siirece modern olabilecegini savunarak, modernizm ve postmoder-
nizm arasinda bir diyalektik iliski kurmustur (Lyotard, 1997, s. 155-156). Modernizme karsi geli-
sen bu elestirel yaklasimin temelinde, modernizmin rasyonel diinya ve insan ilkesine dayanan,
bilimsel ve dogrusal (linear) ilerleme anlayisi yer almaktadir. Ortaya cikan diinya savaslarinin,
ekonomik buhranlarin ve sémdiriilen degerlerin, modernizmin bu kat1 ve kaliplasmis anlayisi so-
nucu meydana geldigini ileri siiren postmodernist diisiiniirler, yasamin gerceklerini basite alan,
gerceklikten uzak bu meta anlati anlayisina karsi ¢cikmislardir. Cokluk ve cogulculuk ilkelerinin
egemen oldugu postmodern diisiince sistemi icinde nesnellik, evrensel ilerleme, meta anlati gibi
modernist yaklasimlara kusku ile yaklasilmis; bunun yerine 6znellik, yerellik ve parcalanmislik
kavramlar1 6n plana cikartilmistir. Postmodern sanat anlayisinda gerceklik anlayisi soyut imge-
ler araciligiyla ele alinmis ve zaman, dogrusalliktan kopartilarak kesintisiz bir simdiler dizisine
doniistiiriilmiistiir. Rastlamsallik, pastis ve kolaj gibi uygulamalarda ¢ok yonlii olan postmodern
anlatinin en 6nemli araclar1 haline gelmistir (Sarup, 2019, s. 188).

Postmodernizm ile 6n plana ¢ikan ¢ok yonliiliik, cok katmanlilik, rastlamsallik gibi anla-
yislar, yorumlama alaninda da etkisini gostermistir. Bu baglamda postmodernizm, modernizm
akimi neticesinde anlatinin metalastirildig1 yapisalcilik modeline karsi, anlamin ve yorumun
sinirsizli§ini savunan postyapisalcilik anlayisinin gelismesine zemin hazirlamistir. “Postyapi-
salcilik” teriminin, her ne kadar “post” 6n ekinin belirttigi sonralik anlamiyla yapisalcilik son-
rasi1 bir felsefi anlayisa génderme yaptigi diisiiniilse de kimi yorumculara gore “yapisalcilik” ve
“postyapisalcilik” arasinda belirli bir fark bulunmamaktadir. Manfred Frank postyapisalcilik
terimi yerine “yeni yapisalcilik” (neostrukturalismus) terimini kullanarak postyapisalciligin esa-
sinda yapisalciligin devami oldugunu ifade etmistir (Giiclii, Uzun, E., Uzun, S. ve Yolsal, 2003,
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ss. 1167, 1174). 20. yiizyilin 6nemli felsefecilerinden Jacques Derrida, Michel Foucault, Gilles De-
leuze, Jacques Lacan ve Jean-Francois Lyotard tarafindan temellendirilen postyapisalcilik, yapi-
salciligin dil {izerindeki kat1 ve kapali tutumuna karsin, dili serbest ve acik bir sistem olarak ele
almaktadir (Giiclii ve ark., 2003, s. 1167; Orkunoglu, 2007, s. 97).

Salt bir felsefe anlayisi olmaktan ziyade; edebiyat, toplumbilim, gostergebilim, dilbilim vb.
disiplinleri bir araya getiren disiplinlerarasi bir diislince diizlemi olan postyapisalcilik, temel
olarak her tiirlii metinde olusturulan anlamin nasil olusturulduguyla ilgilenmektedir (Giiclii ve
ark., 2003, s. 1167; Soydan, 2008, s. 100). Postyapisalcilik, yapisalcilikta oldugu gibi yapi kav-
ramini kabul eder, hatta bir adim daha ileri giderek her seyin yap1 oldugunu iddia eder. Ancak
postyapisalcilik aklin kesin egemenligini reddederek yapisalcilik anlayisindan ayrilir (Orkunog-
lu, 2007, s. 96). Yapisalciligin nesnel yapisini reddeden postyapisalcilik, 6znel yargilarin ve ¢o-
gulcu anlamlarin varligini savunur (Beard ve Gloag, 2015, s. 787). Roland Barthes’a gore (2013)
okurun dogumunun bedelini yazar 6lerek dder. Demirtas, Barthes’in bu ifadesiyle yeni bir yazar
figiirii ileri siirdiigiinii belirmistir. “Bu figiir, metinde tek anlamli bir hakimiyeti oldugu diisii-
niilen ve metindeki anlam akisini kontrol eden tanrisal-yazar figiiriinii etkisiz kilar” (Demirtas,
2016, s. 51). Barthes’in ifadesinden yola ¢ikarak yapisalci felsefeyle ikinci plana atilan 6znenin
(yorumcu/alimlayict), postyapisalci felsefeyle birlikte tekrar 6n planda yerini almaya basladigini
soylemek miimkiindiir. Postyapisalci felsefede 6zne, kesin sinirlari olan bir yapida degildir, ak-
sine kendi disinda bulunan tiim degiskenleri kabul eder. Bu nedenle cogulcu, cok katmanli ve
anlam bakimindan “acik” bir diizlemde yer almaktadir.

Postyapisalci felsefenin bu cogulcu ve evrensel yapisi, Derridanin yapisokiimcii yaklasimla
ele aldig1 metin okumalarina dayanmaktadir. “Ben ve 6teki” arasindaki hiyerarsik yapiy1 sorun-
sallastiran Derrida, yapisokiimcii bir yaklasimla iki kavram arasindaki sinirlar ortadan kaldi-
rir (Bastiirk, 2018, s. 52). Derrida’ya gore “ben ve 6teki”, “kadin ve erkek” gibi karsit kavramlar
arasinda bir takim etik, metafizik ya da ontolojik baglamda egemenlik iliskisi s6z konusudur.
Kavramlar arasindaki bu hiyerarsik yapinin, kavramlarin ters yiiz edilerek ele alinmasi suretiy-
le ortadan kaldirilabilecegini varsayan Derrida, yapisokiim teknigi ile hiyerarsi iliskisi icinde
bulunan kavramlar1 ayni diizleme getirmeyi amaglamistir. Yapisokiim teknigi, metinde yer alan
kavramsal karsiliklarin belirlenerek aralarindaki éncelik-sonralik, iistiinliik-alcaklik vh. iliski-
lerin yer degistirilmesi suretiyle metnin yapisinin bozulmasi prensibine dayanmaktadir (Giiclii
ve ark., 2003, s. 1573). Yapisokiimcii yaklasimla ele alinan metin, kapali ve tek tarafli bir okuma
alanindan siyrilarak, cok yonlii ve acik bir yapiya doniismiistiir.

Postyapisalci felsefenin estetik alandaki yansimalari, acik yapit kavrami ile birlikte 6zellikle
1960 sonrasli edebiyat ve sanat diinyasini etkileyen temel diisiince yapilarindan biri olmustur.
Peki bu ¢agin estetik anlayisinin miizik yapitlari iizerindeki etkisi nasil olmustur? Bu ¢calismada,
Umberto Eco’nun Acik Yapit'ta (Opera Aperta) ortaya koydugu anlayistan yola cikilarak, acik ya-
p1itin poetikasi ve miizik yapitlar iizerindeki yansimalari ele alinmaya calisilmistir. Bu baglamda
acik yapit kavraminin ve estetik anlayisinin besteci, yorumcu ve alimlayici {izerindeki etkileri,
donemin 6nemli bestecilerinin yapitlari iizerinden incelenmistir. A¢ik yapit kavraminin miizik
iizerindeki etkilerine deginmeden 6nce kavramin estetik yansimalarina deginmek yararl ola-
caktir.

Acik Yapitin Poetikasi

Eski Yunancada kelime anlam1 yapmak, {iretmek, meydana getirmek olan poiein s6zciigiinden
tliretilen “poetika” (poétiké) terimi, Aristoteles tarafindan “...yaratmayla ilgili olan bilim...” sek-
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linde tanimlanmistir (Giiclii ve ark., 2003, s. 1147). Yapisalcilara gore, “...edebi yapitlarin dilsel
organizasyonu iizerine yapilan arastirma...” seklinde tanimlanan poetika teriminin anlami, Paul
Valéry tarafindan “...sanat yapitlarinin iiretilme siirecindeki tiim eylemlerin arastirilmasi...” sek-
linde genisletilmistir (Eco, 2016, s. 51-52). GOstergebilim iizerine yaptig1 calismalariyla 6zellikle
1960 sonrast dénemin en onemli diisiiniirlerinden biri olarak kabul edilen Umberto Eco ise Actk
Yapit (Opera Aperta) adl1 deneme-inceleme yazisinda “poetika” terimini, bir kurallar sisteminin
incelenmesi olarak degil, “...sanatcinin zaman zaman benimsedigi ¢calisma diizeni ve onun ac¢ik
veya Ortiik olarak ortaya koymak istedigi yapit projesi...” olarak tanimlamistir (Eco, 2016, s. 53).
Bu calismada “acik yapitin poetikasi” ifadesiyle kastedilen, Eco’nun a¢ik yapit anlayisinin cag-
das sanat yapitlarinin iiretim siirecleri iizerindeki etkisi olarak diisiiniilmelidir.

Charles Sanders Pierce’in “sinirsiz semiosis”# kavramini gelistiren ve “a¢iklik” kavramina
odaklanan Eco, calismasinda her tiir sanat yapitinda “aciklik” kavraminin bulundugunu, bu ne-
denle de pek cok farkli yoruma acik olabilecegini dile getirmistir. Ancak Eco’ya gore aciklik ile
ifade edilmek istenen sinirsizlik degildir. Pierce’in “sinirsiz semiosis” kurami, Econun aciklik
kuramiyla metin-okur diyalektigi icinde ele alinmistir. Bu baglamda 6znel yargilarin ve cogulcu
anlamlarin varli§ini savunan postyapisalcilikla birlikte asir1 6n plana cikartilan yorumcunun
hakki, metnin haklarinin da dikkate alinmasi suretiyle sinirlandirilmaya calisilmistir (Goksel,
2006, s. 85).

Eco’ya gore “acik yapit”, bir sanat yapitiyla yorumcu arasinda yeni bir diyalektik iliski ortaya
koymaktadir. Bu diyalektik ise bir sanat yapitinin biitiinliigii (kapalilig1) ve aciklig1 arasindaki
iliskiden kaynaklanmaktadir. Buna gore, barindirdigi iletisimsel 6gelerin alimlayicinin zihninde
o yapitin yeniden canlandirilmasini saglayacak bicimde dengeli ve miikemmel bir yap1 halinde
olusturulmasi, o yapiti biitiin ya da (bicimsel baglamda) kapal1 yaparken, ayn1 yapitin alimlayici
tarafindan (bigcimsel 6z degistirilmeden) kendi 6zgiin bakis agisiyla farkli bicimlerde yorumlan-
masl ise o yapit1 acik yapmaktadir (Eco, 2016, s. 65-66). Sanat yapiti ile alimlayici arasindaki bu
iliski ayn1 zamanda cagdas bir yapitin estetik degerini de géstermektedir, zira Eco’ya gore (2016)
tek yonlii bir anlamaya olanak saglayan kapali bir gostergenin estetik bir degeri bulunmaz. Bu
duruma 6rnek olarak trafik isareti gdsterilmistir. Bir trafik isareti normal sartlarda yalnizca tek
bir sekilde algilanmak {izere tasarlanmistir, aksi halde karisikliklara yol acabilir ve bu durum
trafik isaretini kapali bir gosterge yapmaktadir. Ancak ayni trafik isareti baglamindan koparti-
larak farkli yorumlara acik héle getirilebilir, ki bu durumda o artik bir isaret degil, estetik deger
tastyan bir sanat yapitidir.

Eco’ya gore (2016), “aciklik” her sanat yapitinda bulunmasi gereken bir niteliktir ve tarih bo-
yunca bircok sanat yapitinda gozlemlenebilir; ancak bu nitelik birkac yiizy1l 6éncesinin sanat-
cisinda kacinilmaz bir durum gibi algilanirken, ¢agdas sanat¢ida ise bilingli bir iiretme edimi
olarak ele alinmaktadir. “A¢iklik” yaklasimindaki ka¢inilmazlik durumuna 6rnek olarak kokleri
Aziz Paulos’a dayanan ve Dante tarafindan ortaya konan “alegori” kurami® gosterilebilir. Bu ku-
rama gore Orta Cag’da kutsal kitap metinleri, gercek anlamlarinin yani sira alegorik, ahlaki ve
ruhani anlamlartyla yorumlanabilir halde yazilmislardir. Ancak yoruma getirilen bu farkli bakis
acilari, onceden belirlenmis dogmalara baglidir. Eco bu durumu Dante’nin XIII. Mektubu'ndan

4 Pierce’a gore “semiosis” kavramu ticlii bir iligki icinde kavranabilir ki bu {i¢lii kavram, “isaret”, (isaretin gosterdigi) “nesne” ve
(isareti alimlayan) “yorumcu” dan olusmaktadir. Pierce, gostergebilim alaninda Saussure’iin zitliklar {izerine temellendirilmis
“ikililik” anlayisindan farkli olarak, ticlii bir anlayis gelistirmistir. Pierce, “yorumcu” kavramini da denklemin i¢ine sokmak
suretiyle gostergebilim alaninda siirekli olarak tekrar eden bir yorulmama dongiisiiniin de (sinirsiz semiosis) baglamasina neden
olmustur (Duman, 2015, s. 221).

5 Daha sonra Aziz Hieronymus, Augustinus, Beda, Scotus Erigena, Ugo ve Riccardo di San Vittore, Alain de Lille, Bonaventura,
Aquino’lu Aziz Tomas ve digerleri tarafindan gelistirilen “alegori” kurami Orta Gag poetikasinin temelini olusturmaktadir (Eco,

2016, S. 69).
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yola ¢ikarak s6yle 6zetler:

“In exitu Israel de Egypto, domus Jacob de populo barbaro, facta est Judea santificatio
ejus, Israel potestas ejus.® Gercek anlamina bakacak olursak burada anlatilmak istenen,
Israilogullarr’nin Musa zamaninda Misir’dan cikisidir; alegorik anlamina baktigimizda Pey-
gamber Isa vasitasiyla 6demis oldugumuz kefarettir; ahlaki anlamina baktigimizda ruhun
giinahin 1stirabindan ve sefaletinden kurtarilmasi ve inayete ulastirilmasidir; ruhani anla-
mina bakti§imizda kutsal ruhun bu yozlasmanin cenderesinden kurtulup ebedi huzura ulas-
masidir.” (Eco, 2016, s. 69)

Yukarida yer alan 6rnekte goriildiigii iizere, metin cesitli sekillerde yorumlanabilmektedir ve
bu yoOniiyle de acik olarak kabul edilebilir. Ancak metne ait tiim yorumlarn 6zii itibariyle, yal-
nizca olasi tek bir anlami ifade ettigi goriilmektedir. Bu anlam ise Orta Cag’in estetik anlayisi
ekseninde 6nceden belirlenmis 6geler ve kurallar hiyerarsisi tarafindan olusturulmaktadir (Eco,
2016, ss. 69-70). Dolayisiyla Orta Cag d6nemine ait bir sanat yapitinda bulunan “aciklik” kavra-
minin, cagdas donemde iletisim acisindan belirsiz, bicime iliskin olasiliklar bakimindan sinirsiz
ve yorumlama bakimindan 6zgiir bir agiklik kavramiyla ortiismedigi aciktir.

Eco’ya gore (2016), tarihsel siire¢ icerisinde “aciklik” kavraminin ilk izleri Barok dénemde
goriilmektedir. Barok dénemindeki sanat yapitlarinin, Ronesans doneminin statik tarzina, sor-
gulanamaz yapisina ve ilahi sonsuzluk anlayisina kars1 daha hareketli ve (1s1k ve geometri gibi
gorsel oyunlar1 barindirmasi bakimindan) daha belirsiz oldugunu ifade eden Eco, yine de bu
donemdeki sanat poetikasinin bilingli bir aciklik anlayisi ile 6rtiistiigii sonucuna temkinli yak-
lasmaktadir.

“Aciklik” kavraminin poetik baglamda ilk izleri, 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Fransiz
edebiyatinda ortaya ¢ikan simgecilik akiminda goriilmektedir. Charles Baudelaire, Paul Verlaine,
Stéphane Mallarmé ve Arthur Rimbaud gibi simgeci sairler, yapitlariyla nesnelligin Gtesine ge-
cerek, agkin olani simgeler araciligiyla dile getirmislerdir (Giiclii ve ark., 2003, s. 1301). Eco, acik
yapitin poetika olarak simgecilik akimiyla ortaya cikisini yine simgecilerin en énemli temsilcile-
rinden biri olan Mallarmé’nin: “Nommer un object c’est supprimer les troisquarts de la jouissance
du poéme, qui est faite du bonheur de deviner peu a peu: le suggérer...voila le réve...”” sozlerine yer
vererek vurgulamaktadir. Simgecilerin siirlerinde bulunan cesitli dizgesel oyunlar, s6zciiklerin
cevresinde bulunan bosluklar ve siirin sayfa iizerindeki bicimsel diizen, anlatim bakimindan
belirsizlik alan1 olusturarak alimlayiciya acik ve 6zgiir bir diisiince diinyasi sunmaktadir (Eco,
2016, ss. 73-74). Boylece her bir alimlayicinin yorumu kendi bakis acisina gore degiskenlik goste-
rir ve yapit tiikenmeksizin varligini siirdiirmeye devam eder.

Eco’ya gore “acik yapit”in en {istiin 6rnegi ise James Joyce’un yapitlarinda bulunmaktadir. Bu
baglamda Joyce’un Ulysses adl1 yapit1 6nemli bir noktada yer almaktadir. Yapitin “Gezen Kaya-
lar” isimli onuncu boliimii, yaratilmis olan evrenin tek yonlii bir zaman-mekan diyalektiginde
algilanmasina miisaade etmez, bu nedenle alimlayici kendisine sunulan bu karmasik ve belirsiz
diinyayi farkli noktalardan baslayarak incelemek durumunda kalir. Benzer sekilde “Finneganin
Vahr” boliimiinde yer alan (farkli s6zciik koklerinin birbirleriyle kesisimi sonucu olusturulan)
sozciikler, belirsiz bir anlati alan1 ortaya koymak suretiyle anlamin agiklifini saglamaktadir
(Eco, 2016, ss. 75-77).

6 (Lat.) Israilogullan Yakup’un evi, barbar Misir’dan ¢ikarken Yahudiye’yi tapmag yapti, Israil’i miilkii (Eco, 2016, s. 69).
7 “Bir nesneyi adlandirmak, azar azar tahmin etmekle ortaya ¢ikan siir keyfinin dortte {iciinii yok etmektir: 6nermek...iste diis
bu...” (Eco, 2016, s. 73).
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Miizik Yapitlarinda Aciklik

“Aciklik” kavrami miizik yapitlarinda, kompozisyonu olusturan ses perdeleri, ritim, giirliik, tini,
artikiilasyon ve bicimsel yap1 gibi temel parametrelerin belirsizlesmesi ve icracinin yorum ola-
naklarinin genisletilmesi sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Seniirkmez, acik bi¢cimli miizik yapitlarin-
da yorumcu ve yapit arasindaki iliskiyi su s6zlerle aciklamaktadir:

“...miizikte ise acik yapit, yorumcunun yapitin bicimini belirledigi aktif katilimi hedefler. [...]

Yorumcu yapitin isleyisinde ve ic iliskilerinin diizenlenmesinde cesitli olanaklar1 secmekte

Ozgiir birakilir.” (Seniirkmez, 2015, s. 113)

Miizik yapitlarinda aciklik kavramina ve yapitin ic iliskilerinin yorumcu ile olan baglantisina
iliskin olarak Cologlu su ifadeleri kullanmaistir:

“Aciklik, [...] ses yiiksekligi, ritim, dinamik, artikiilasyon (hatta kimi noktalarda figiirlerin,
motiflerin siralanisi, yani kronometrik dizilim, bi¢cim) gibi parametrelerin besteci tarafindan
belli 6l¢iilerde tanimlanmamasi ya da esnek birakilmasidir. Acik parametrelerin ne sekilde
gerceklestirilecegi karar1 yorumcuya kalir; yorumcu bestecinin ¢izdigi sinirlar ¢ercevesinde
bu parametreleri ‘kapatir’ ve béylelikle kompozisyon siirecine katilir.” (C6loglu, 2015, s. 151)

Miizikal anlatida “ac¢iklik” durumu esas itibariyle 19. yiizyilin sonu ile 20. yiizyilin ilk yarisini
kapsayan modernizm déneminde ortaya ¢iktig1 diisiiniilse de Manav ve Nemutlu’ ya gore (2011)
bicimsel kurgunun belli modellere dayanmadig1 6zgiir bicimlere Johann Sebastian Bach’in toc-
cata ve preliid’lerinden, Richard Wagner’in uvertiirlerine, Franz Liszt’in program miiziklerin-
den, Richard Strauss’un senfonik siirlerine kadar modernizm 6ncesi pek ¢ok yapitta rastlamak
miimkiindiir. Ancak bu dénemde bicimsel kurguda belli bir modele bagh kalmama durumu ge-
nel olarak malzemeyle sinirli kalmistir. Anlatidaki cok anlamliligi olusturacak 6zgiir bicimler ise
gercek anlamini bilginin cesitlilik kazandig1 acik bicimlerde bulmaktadir. Bu baglamda miizikte
ortaya ¢ikan agiklik olgusu, yine Manav ve Nemutlu tarafindan séyle agiklamistir:

“Ozgiir bicimi alimlama baglaminda dikkate deger kilan sey ‘acik bicim’i icermesidir. Bu
kavram miizikte hem icracinin (seslendiricinin), hem de dinleyicinin yorum olanaklarini
genisleten, yapita iliskin biit{inliik fikrini ‘orada’, metnin icinde degil, ‘burada’ icrada ve im-
gelemde arayan bir kolektif yaraticilik fikrine dayanir. Metni mutlak bilgi {ireticisi konumun-
dan cikartan, ondaki ‘bilgi’yi goreli, dolayisiyla cesitlilik ve zenginlik iceren bir bilgi olarak
tanimlayan alimlama cercevesiyle acik yapit fikri arasinda siki bir iliski vardir...” (Manav ve
Nemutlu, 2011, s. 89)

Yayalar ve Yiiceer (Susumu Shono’nun calismasindan esinlenerek),® “acik yapit”in olusum
siireclerinin iki ayr1 kategori altinda ele alinabilecegini ifade etmislerdir. Yayalar ve Yiiceer’in
acik yapit iizerine ortaya koyduklari simiflandirma 6nerisi soyledir:

1. Besteci ile yazdig1 eser arasinda: Besteci miizigi besteleme siirecinde, miizik iizerindeki
kontroliinii belli oranlarda terk edebilir. Buradaki esas nokta, miizikteki acikligin besteleme
siirecinde besteciye birtakim secenekler sunmasidir, besteci bu seceneklerden yola cikarak

8 Susumu Shono’nun (aktaran Yayalar ve Yiiceer, 2015) acik yapitlara dair belirledigi dort kategori s6yledir:

1. Besteci ve partisyon arasinda.

2. Partisyon ve icraci arasinda: Shono bu kategoriyi kendi arasinda {i¢ parcaya ayirmistir; 2a. Eserin {ist yapisi belirlidir, icract
detaylarda tercih kullanir; 2b. Eser detayda bellidir, iist yap1 icraci tarafindan belirlenir; 2c. icraci hem {ist yapimin hem de
detaylarin belirlenmesinde tercih kullanir.

3. fcraci ve ses iiretimi arasinda: icraci eseri ne kadar dogru calsa da ¢ikacak sonuc hala belirsizdir. Burada Shéno’nun verdigi
ornek, Cage’nin on iki radyo i¢in besteledigi {inlii “Imaginary Landscape No.4” adl1 eseridir.

4. Cikan ses ve dinleyici arasinda: Bu durum, dinleyicinin gerek mekan icindeki hareketi ile gerekse de kendi istemiyle ses iireti-
mine etki etmesiyle olugsmaktadir (ss. 169-170).
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kompozisyonu en ince ayrintisina kadar kaleme alir ve icraciya herhangi bir tercih hakk: birak-
maz. Bu kategorideki aciklikta “sans” faktorii 6n plandadir.

2. Eser ile icraci arasinda: Bu kategoride besteci kompozisyonunu olustururken icracinin ter-
cih yapabilecegi cesitli alanlar olusturur. Boylece yorumcu eserin icrasi sirasinda yaptigi tercih-
lerle yapitin o sirada olusmasini saglar. Bu ikinci kategorideki aciklik ise “belirsizlik” iizerine
olusturulmaktadir (Yayalar ve Yiiceer, 2015, s. 169).

Barthes’in “Yazarin Oliimii” baslikli makalesinde yer alan “okurun dogumunun bedelinin
yazarin 6liimii olacagini belirtir” ifadesinin miizik alanindaki izdiisiimii ise bestecinin kendisini
kademeli olarak besteleme siirecinin disina c¢ikartmasiyla meydana gelmektedir (2013, s. 68).
Roger Reynolds’a gore besteci miizikte kendi kontroliinii dogaclama, belirsizlik ve sans faktorleri
araciligiyla disarida birakir (aktaran Yayalar ve Yiiceer, 2015). Belirsizlik ve sans faktorlerinde
icraci yapiti herhangi bir gelenege ya da teorik bir kurama bagl kalmaksizin seslendirirken, do-
gaclamada ise besteci tarafindan kendisine acik birakilan alani belirli bir stil cercevesi icinde
seslendirir (aktaran Yayalar ve Yiiceer, 2015). Yayalar ve Yiiceer (2015), Reynolds’un goriislerin-
den yola cikarak miizikte aciklik kavramini dogaclama, belirsizlik ve sans faktorlerini kapsayan
iist bir kavram olarak ele almislardir. “A¢ik” bir yapitta yorumcunun gesitli parametreleri serbest
birakilmis bir eseri yeni fikirlerle gelistirdigini ve kompozisyon siirecine aktif bir bicimde katil-
digini1 belirten Cologlu ise (2015), boyle bir siire¢ icinde rastlamsallik kavraminin da kacinilmaz
olarak ortaya cikacagini ifade etmistir. The Concise Oxford Dictionary of Music (1996) sozliigliniin
“aleatory music” baghiginda miizikte rastlamsallik (aleatory music) ve belirsizlik (indeterminacy)
kavramlar1 esanlamli olarak kullanilmaktadir. Buradan yola ¢ikarak miizikte aciklik kavraminin
genel bir ifadeyle sans, dogaclama, rastlamsallik ve belirsizlik gibi kavramlari ifade eden bir ¢ati
kavram olarak ele almak miimkiindiir.

“Aciklik” kavraminin bir besteleme pratigi olarak miizik alanindaki kismi uygulamalari
Charles Ives ve Henry Cowell’in kompozisyonlarinda goriilse de Yayalar ve Yiiceer’e gére (2015),
miizikte aciklik kavraminin 6nciisii John Cage olarak kabul edilir. Arnold Schénberg ve Henry
Cowell’in 6grencisi olan Cage’e gore, 18. ve 19. yiizy1l enstriimanlarinin akustik kapasitesi icinde
sinirlanmis ses diinyasi, giiniimiiz teknolojisi ile birlikte yeni seslerin organize edildigi bir ala-
na tasimmustir, miizik artik 6rgiitlenmis ses demektir (1961). Bu baglamda ses alaninin tiimiinii
kullanmak isteyen besteciler icin miizigin (armoniyi temel alan ve armoninin ses alani icindeki
birtakim hiyerarsik adimlara dayanan) yontemleri yetersiz kalacaktir, dolayisiyla ses kavrami
cok daha genis bir baglamda ele alinmalidir. Edgard Varése’in miizik dilinden énemli 6lciide
etkilenen Cage, bu konusmasinda miizikte belirsizlige ve rastlamsalliga giden fikirlerinin ilk iz-
lenimlerini de ortaya koymus ve 1951 yilinda besteledigi Music of Changes (Degisimlerin Miizigi)
adli piyano yapitinda miizigin tiim parametrelerini Cin kehanet kitabini1 temel alan tablolar ve
zarlar aracihifiyla belirleyerek yeni miizik anlayisinin 6rneklerini vermistir (Bkz. Nota Ornegi 1)
(Boran ve Seniirkmez, 2007, s. 269).

Boran ve Seniirkmez’e gore (2007) rastlamsallik ya da daha {ist bir ifadeyle aciklik kavra-
mi1, Avrupali besteciler tarafindan Amerika’da oldugu gibi algilanmamuistir. Amerikali besteciler
bu kavrami cogunlukla besteleme (birinci kategori) siireci icinde ele alirlarken, Avrupali bes-
teciler ayn1 olguyu yapitlarin yorumlanmasi (ikinci kategori) esnasinda kullanmislardir. Ancak
Morton Feldman’in Projections (Projeksiyonlar) serisi ve Earle Brown’un December 52 (Aralik 52)
adli eserinde oldugu gibi Amerikal1 besteciler arasinda da agikligi ikinci kategoride yani partis-
yon ve icra arasindaki belirsizlik alaninda ele alan bestecilerin de bulundugu ifade edilmelidir
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Nota Ornegi 1: Cage, Music of Changes, Book 4 (Cage, 1951).

(Yayalar ve Yiiceer, 2015, s. 171). Rastlamsal miizigin Avrupa’daki ilk 6rnekleri ise Darmstadt
Yaz Okulu’nun 6nde gelen bestecilerinden, Karlheinz Stockhausen ve Pierre Boulez tarafindan
verilmistir.

Stockhausen, 1956 yilinda besteledigi Klavierstiick XI (Piyano Parcast XI) adl1 yapitinda, bir-
birinden ayr1 bir sekilde konumlandirilmis, on dokuz miizik kesiti kullanmis ve bu kesitlerin
icracilarin isteklerine gore seslendirilmesi amaclanmistir. Yapitin —icradaki belirsizlik durumu
nedeniyle— Yayalar ve Yiiceer’in belirttikleri kategorik yapinin ikincisi icinde yer aldigini s6yle-
mek miimkiindiir (Bkz. Nota Ornegi 2).

Boulez’in ayn1 dénemde besteledigi Piano Sonata No. 3 (1955-1957), iki piyano icin Structu-
res I-1I (Yapilar I-II) (1956-1961), soprano ve piyano icin Pli selon pli (Kat Ustiine Kat) (1957-1962)
isimli eserleri de rastlamsallik 6rnekleri iceren diger yapitlar arasinda yer almaktadir (Boran ve
Seniirkmez, 2007, s. 272).

20. yiizyilda Bat1 Avrupa merkezli gelisen cagdas miizik, Ikinci Diinya Savasrnin ardindan
etkisini Dogu Blogu icinde bulunan Polonya, Macaristan ve Yunanistan gibi iilkelerde de goster-
mistir. Dogu Avrupali besteciler ses malzemesini ve miizik formlarin1 Bat1 Avrupal1 bestecilere
gore cok daha serbest bir bicimde ele almislardir. Bu baglamda besteleme tekniklerini tamamen
0zglin bir diizlemde ele alan bestecilerden biri de Polonyali besteci Witold Lutoslawski’dir (1913-

1994).
(V)
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Nota Ornegi 2: Stockhausen, Klavierstiick XI, kesit (Stockhausen, Klavierstiick XI, Universal Edition No. 12564 LW).

Lutoslawski, 1961 yilinda yazdigi Jeux Vénitiens (Venedik Oyunlart) adli yapitinda sinirli rast-
lamsallik (limited aleatory) anlayisini ortaya koymustur. Besteci bu yapitinda geleneksel notas-
yon sistemini kullanmis ancak, bu notalar partisyonda 6lcii ¢izgisi kullanmaksizin birbirinden
ayr karakterler iceren kutucuklar i¢inde yazmistir. Icraci bu kutucuklarda bulunan notalar yak-
lasik siire degerlerinde seslendirir. Lutoslawski bu yapitinda rastlantiy1 Cage’den farkli olarak
besteleme siirecinde degil, icra esnasinda ortaya ¢ikacak belirsizlik alanlarini olusturmak ama-
ctyla kullanmustir (Bkz. Nota Ornegi 3). Yapitin bu baglamda Yayalar ve Yiiceer’in acikliga iliskin
belirttikleri kategorik yapinin ikincisi icerisinde yer aldig1 séylenebilir.
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Nota (")me§i 3: Lutoslawski, Jeux Vénitiens, 4.boliim, sinirli rastlamsal yapi (Lutoslawski, 1962).
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Rastlamsallik ve belirsizlik anlayis1 Dogu Avrupali bestecilerin elinde giderek yogunlasan bi-
rer ses dokusuna doniismiistiir. Bu bestecilerden biri de Polonyali besteci Krzysztof Penderecki'dir
(1933). Penderecki ilk donem yapitlarinda, sesleri biiyiik 6l¢iide alt ve {ist kromatikleriyle birlikte
kullanarak yogun ses dokular1 elde etmis ve tekil ses diisiincesini kiitlesel ses grubuna (cluster)
doniistiirmiistiir (Boran ve Seniirkmez, 2007, s. 279). Bestecinin kiitlesel ses gruplar diisiince-
siyle besteledigi ilk yapiti, 52 yayli calgi icin yazdi§1 Threnody to the Victims of Hiroshima'dir
(Hirosima Kurbanlan icin Agit). 1960 yilinda tamamlanan yapitta ses malzemesi, grafik notasyon
anlayisiyla harmanlanmis ve sesler ezgisel degil, dokusal bir baglamda ele alinmistir. Her bir
partisi bagimsiz bir yapida ele alinmis olan yapitta belli belirsiz olan ritmik yapilanma, kismi
olarak verilen ses perdesi degerleriyle birlikte (grafik notasyon cercevesinde) icracilar tarafindan
serbest bir sekilde seslendirilir (Bkz. Nota Ornegi 4). Bestecinin bu yaput, iist yapisinin kendisi
tarafindan belirlendigi ancak detaylarinin icraci tarafindan seslendirildigi bir organizasyon ola-
rak ele alinmasi baglaminda, Shono’nun 2a. (Bkz. dipnot 8) kategorisi icinde degerlendirilebilir.

ord.
1
= :
10Vc ESce=——a ;
P :
tord. b
- LT m— ;
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8Cb St ede)
‘157 20" i10”

Nota Ornegi 4: Penderecki, Threnody: to the Victims of Hiroshima, kiitlesel ses grubu (Burkholder ve ark. 2010, s. 951).
1950’li yillardan itibaren Amerika ve Avrupa’da etkisini gosteren miizikte aciklik kavrami,

Tiirk bestecileri de etkisi altina almistir. Bu bestecilerin basinda ¢ok yonlii kisiligiyle ¢caginin
hemen hemen tiim estetik ve teknik Olciitlerini kavrayan ve yapitlarini cagdaslariyla eszamanl

LY



710 | Fatih Akman, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2021: 2 (24): 700-714

olarak yenilikci bir bicimde ortaya koyan, ikinci kusak Tiirk bestecilerinden Ilhan Usmanbas
gelmektedir.

Nemutlu’ya gére (2015) Usmanbas’in rastlamsalliga yoneliminin ilk 6rnegi 1957 tarihli Iki
Piyano Icin Uc Béliim adli yapitinda goriilmektedir. Yayalar ve Yiiceer’e gore (2015) bu yapit
Usmanbas’in kontrollii aciklik iceren ilk denemesi olarak goze carpmaktadir. Usmanbas bu ya-
pitinda nota baslari ile kuyruklarini birbirlerinden ayirarak iki ayr diizlemde bulunmalarini sag-
lamistir. Perpetuum hareket olarak adlandirilan bu yazi herhangi bir ritmik doku olusturmaz. Bu
yapinin iizerinde ise dizek icinde yer alan belirgin bir ritmik yapilanma bulunmaktadir. Ritmik
yapilanma, alt partide yer alan perpetuum hareket icinde yer alan notalara goreceli bir nirengi
noktas1 vermektedir (Bkz. Nota Ornegi 5). Béylece Usmanbas yapi tasariminda gorsel/grafiksel
bir olay orgiisii elde etmistir. Ritmik yapinin perpetuum hareket icinde yer alan notalara vermis
oldugu bu goreceli nirengi noktalari, yapit1 tam olarak acik bir diizlem i¢ine sokmasa da bu yol-
da girisilen 6nemli bir adim olarak degerlendirilmektedir.

>

4,
T —~——;
[ v HF—:. l.,

gf__,?_.A ‘.’."’ﬂ

T—@"{'}M‘h“ S

Nota Ornegi 5: Usmanbas, iki Piyano Icin Ug Béliim, 11. boliim, 1. dizek (C6loglu, 2015, s. 148).

Usmanbas, 1960 sonrasi yapitlarinda geleneksel nota yazimindan giderek uzaklasmaya bas-
lamis ve rastlamsal yapilar1 daha da 6n plana ¢ikartmaya baslamistir. Bestecinin Viyola ile Piya-
no Icin (1961), Oliimsiiz Deniz Taslarnydi (1965), Sorusturma (1965) gibi yapitlar, ritmik yapilarin
belirlenmesinde orantili notasyon (time notation)® sisteminin kullanildig1 rastlamsal yapitlara
ornek olarak gosterilebilir (Tiirkmen, 2015, s. 77-78).

Usmanbas’in eserlerinde yer alan ritmik rastlamsal yapilar, bestecinin Raslamsallar serisi
(1967-68), Bicim/Siz (1968), Kaynak (1968), Bale Icin Miizik-Cesitlemeler (1968) adl1 yapitlarinda
miizigin diger parametrelerine yayilmistir (Tiirkmen, 2015, s. 78).

Miizikte acikligin en 6nemli gostergelerinden biri olan rastlamsallik, 1950’li yillardan itibaren
bestecilerin yapitlarinda yer almaya baslamis ve 1960’11 yillara gelindiginde bu 6ge miizigin he-
men hemen tiim parametrelerine uygulanarak radikal bir hale gelmistir. Ancak 1970’li yillardan
itibaren miizikte rastlamsallik orantisal olarak azalma egilimi gdstermeye baslamistir. Yayalar
ve Yiiceer’e gore bu durum normallesme siireci olarak adlandirilmaktadir. Bu siirec, rastlamsal
yapilarin, besteciler tarafindan herhangi bir stil gozetmeksizin kullanimini ifade etmektedir (Ya-
yalar ve Yiiceer, 2015, s. 184).

9 Orantili notasyon (time notation): Dizek iizerinde 6lcii ¢izgisi yerine notalarin hangi 6lciide calinacagini “ima eden” kiiciik
centikler ya da kesik cizgiler yer almaktadir. Besteci bu notalama sistemini kullanarak, (uzunlugu belli olmayan notalarin
birbirlerine ve kilavuz cizgiye gére oranlar1 ve konumlar1 aracihigiyla) icracinin yapiti goreceli bir bicimde seslendirmesini
amaglar. Boylece partisyonda ritmik yapilanma kesin bir bicimde gosterilmez, esnek bir bicimde “ima” edilir.
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1970’li yillardaki bu normallesme siirecinin etkisi Cengiz Tan¢’in yapitlarinda da gézlemlen-
mektedir. Tan¢’in Sentez I (1975) ve Yankilar (1978) isimli yapitlari, acik yapitin 6nemli 6gelerin-
den olan rastlamsallik unsurlarini icermesi bakimindan 6nemlidir. Bestecinin kutu ile sinirladigi
bu alanlar ayn1 zamanda “Libero, senza sincronita” (“serbest, senkronsuz”) ve “Libero, approx.
sincronita” (“serbest, goreceli senkron”) gibi terimlerle ifade edilmistir.

Sentez I'in 106. Olciisiinde yer alan trompet partisi, yatay eksende yer alan ve kutucuk ile
sinirlandirilmis bir kesit icermektedir. Bu kesitte yer alan motiflerin ses ve ritmik degerleri be-
lirtilmis olsa da “Libero, senza sincron”. ifadesi nedeniyle, ii¢ trompet tarafindan herhangi bir
metrik diizene bagh kalinmaksizin seslendirilmesi gerekmektedir. Motifler herhangi bir 6lcii ra-
kamiyla Ortiismez, bu nedenle kesit icinde kalan motifler birbirlerinden nefes isaretleriyle ayrilir
ve boylece icrac1 motifleri yaklasik bir deger ile seslendirir (Bkz. Nota Ornegi 6). Bu durum séz
konusu yapita rastlamsal bir karakter kazandirir.

Libero: senza sincron, (senza metrico)
Trompet é l”E ]'br E 7 hl bw‘ g’ ] qu ’thr c QEQ"’ 4 ie ‘Eb] .':I ’
1-2-3 2§ 1 ; : LL.

‘ m‘ ’ ’ b ]
éﬂ; = rbﬁ e ir SF e hE g.’#;- ;ﬂ, 4o _p be
ég, bb;;" = Sr, = qr, ‘f b . >r |

Nota Ornegi 6: Tanc, Sentez I, 106-110. Slciiler, trompet partisi (E1 Yazmasi Partisyonun Transkripti).

Yankilar'in 107. 6lciisiinden itibaren iiflemeli calgilar “Libero, approx. sincron.” ifadesi altin-
da smurli rastlamsal bir yapi icinde kurgulanmistir (Bkz. Nota Ornegi 7).

e

Nota Ornegi 7: Tang, Yankilar, 106-113. Slgiiler (El Yazmasi Partisyon).

Yukarida yer alan yapilarin 6zellikleri ayni zamanda Paul Griffiths’in miizik yapitlarinda
acikliga dair ii¢ 6nermesiyle de ortiismektedir. Griffiths’e gore (aktaran Yayalar ve Yiiceer, 2015)
acikligin ii¢ ana ogesi soyledir:

1. Orantil1 notasyon (time notation).

2. Ad libitum tekrar: Notalar kutu icine alinarak icraci tarafindan verilen yonergelere gore
calinir.*®

10 Tang, yapitlarinda “ad libitum” yerine “Libero, senza sincronita” veya “Libero, aprrox. sincronita” ifadelerini kullanmistir.

LY



712 | Fatih Akman, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2021; 2 (24): 700-714

3. Kisitlanmis dogaclama: Figiirlerin sekli belli olan ancak notalari ve ritmik yapisi belli olma-
yan gorsel notalardir. Besteci bu pasajlarda icracinin bu gorsel notalarin sinirlar icinde dogacla-
ma yapmasini bekler (Yayalar ve Yiiceer, s. 185-187).

Tan¢’in yapitlarinda yukarida yer alan her ii¢ maddenin de kullanildig: goriilmektedir. Nota
Ornegi 6'da yer alan pasaj incelendiginde, ilk maddede yer alan orantili nota yazisinin, nefes
isaretleriyle ayrilmak suretiyle yazildig1 goriilecektir. icraci 6l¢ii rakamina uymayan bu motifleri
gbrece bir ritmik yap1 icinde seslendirmektedir. ikinci maddede yer alan ad libitum tekrar ise
Tan¢’in yapitlarinda kutu icine alinarak, “Libero, senza sincron.” ve “Libero, approx. sincron.”
gibi terimlerle ifade edilmistir (Bkz. Nota Ornegi 6, Nota Ornegi 7). Tang bu yapilarin bittigini ve
pasajin normal metrik diizene dondiigiinii ifade etmek icin “con sincron” ifadesini kullanmakta-
dir. Bu yoniiyle Tan¢’in buradaki yaklasiminin, Lutoslawski’nin “a battuta” ve “senza battuta”
terimleriyle benzerlik gésterdigini sdylemek miimkiindiir. Uciincii madde ise yine kutu icinde
yazilmis notalardan, “Libero, senza sincron”. ile ifade edilen yapilar icin gecerlidir. Bu yapi1 i¢in-
de yer alan motifleri olusturan seslerin sirasi icraci tarafindan degistirilebilmektedir.” Tan¢’in
rastlamsal yapilar1 Lutoslawski’nin yapilari ile benzer 6zellikler tasimaktadir. Her iki besteci de
sinirli olarak kullandiklarn rastlamsal yapilar1 kompozisyonun akisini etkileyen énemli yapisal
bloklar olarak kullanmislardir.

Sonuc

20. ylizyil ile birlikte kuantum fiziginin belirsizlik kavrami ve Einstein fiziginin temelini olustu-
ran gorelilik kurami gibi yeni teoriler, nesnel diinyanin algilanmasinda yeni diisiince modelleri-
nin ortaya ¢cikmasini saglamistir. Sanat alaninda da etkisini gésteren bu yeni diisiince modelleri,
cagdas sanatta her defasinda farkli bir bicime biiriinen, cesitli belirsizlik diizeylerinin, olasilik
ve rastlamsallik alanlarinin hakim oldugu; anlam, bicim ve yorum acisindan “acik” olan bir ya-
pitin poetikasini 6ne siirmektedir. Sanat yapitiyla yorumcu arasinda yeni bir diyalektik iliski
ortaya koyan acik yapit kavrami, sahip oldugu belirsizlik alani ile birlikte yorumcuyu da yarati
siirecinin bir parcasi haline getirir. Boylece sanat eseri her defasinda farkli bir yorumlama ve
alimlama siireci icinde varligini siirdiiriir.

Sanatcl, sanat eseri ve alimlayic1 arasinda ortaya cikan bu devingen iliski, etkisini cagdas
miizik yapitlarinda da gostermistir. ilk kez Amerikal1 besteciler tarafindan estetik bir arac ola-
rak kullanilan ac¢iklik kavrami kisa bir siire icinde Avrupa’da da etkisini gostermistir. Amerikali
ve Avrupali besteciler arasinda miizikte belirsizlik ve rastlamsallik kavramlarinin kullanimi her
ne kadar farkli diizlemlerde ele alinmis olsa da nihayetinde ortaya cikan “aciklik” anlayisi ile
alimlayici besteleme siirecinin bir par¢ast haline gelmistir. 1950’li yillarda miizik alaninda orta-
ya cikan yenilik¢i yonelimler, Ilhan Usmanbas ve Cengiz Tan¢ gibi Tiirk bestecilerin de ilgisini
cekmistir. Usmanbas, kompozisyonlarinda acik yapitin en onemli parametrelerinden biri olan
rastlamsallik anlayisini cogunlukla grafik notasyon teknigi ile ele alirken; Tancg, ayni anlayisi
geleneksel notasyon teknigi ile kullanmistir.

Miizikte acikligin en 6nemli gostergelerinden biri olan rastlamsallik, 1950’li yillardan itiba-
ren bestecilerin yapitlarinda yer almaya baslamis ve 1960’11 yillarda miizigin hemen hemen tiim
parametrelerine uygulanarak radikal bir hale gelmistir. 1970’li yillara gelindiginde ise miizikte
rastlamsallik anlayisi orantisal olarak azalma egilimine girmis ve nihayetinde bestecinin yapit
tasariminda kullandig1 diger miizikal araclardan biri haline gelmistir.

11 Tang, Yankilar'in 105. 6l¢iisiinde kullandigi rastlamsal yapi icin “seslerin sirasi degisebilir” ifadesini kullanmistir.
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Ozgiin Makale

Literaturdeki Tartismalar Isiginda
“Mizik Cliimlesi’

“Musical Phrase” in the Light of Music
Literature?

M. Erdem COLOGLU

Oz

Miizik hakkinda konusurken ister yorumcu ister besteci ister arastirmaci olsun biitiin miizis-
yenlerin sik¢a kullandig1 ‘miizik ciimlesi’ kavrami, bu yayginli§ina ragmen oldukca muglak bir
kavramdir. Kavramin Tiirkce baglaminda yarattig1 ilk sorun ceviriden dogar; Tiirkce kaynaklar-
da ‘ciimle’ terimi cogunlukla Ingilizce ya da Fransizca kaynaklardaki ‘phrase’ teriminin karsilig
olarak kullanilmistir. Ancak ‘phrase’ s6zciigii, gramer ve miizik alanlarda farkl biitiinleri isaret
eder; ayrica miizik alaninda, tarih boyunca bu terimin gosterdigi biitiin, farkli yazarlar tarafin-
dan farkli 6zelliklerle tanimlanmistir. 18. yiizy1l miizik yazarlarinin sik¢a kullandig1 Almanca
‘Satz’ sbzciigiiniin ve Ingilizce calismalarda kullanilan ‘sentence’ sézciigiiniin de Tiirkceye ‘ciim-
le’ olarak cevrilmesi, Tiirkce terminolojinin olusma siirecini giiclestirir. Temel sorunlardan bir di-
geri ‘ciimle’ olarak ¢evrilen terimin bir gruplama diizeyini ya da bir icerigi gosterdigi konusunda-
ki belirsizliktir. Miizik arastirmacilar phrase ile tanimlanan gruplamayi bazen icerik iizerinden
anlam, hiikiim ve diisiince gibi kavramlara vurgu yaparak, bazen de yapisal 6zellikler yoluyla
tanimlamay1 tercih eder. Genelde bu terime referansla tanimlanan kalis/kadans olgusunun kap-
sami ve phrase/ctimle ile iligkisi de oldukca tartismalidir. 18. yiizyildan bu yana miizik adamla-
11 birbirleriyle Ortiisen ya da ayrisan ifadelerle, benzetmelerle, referanslarla ve kendi bestecilik
deneyimlerinden hareketle phrase, period, Periode ve Satz gibi farkli diizeylerde gruplamalari
ve kalis tiirlerini tanimlamistir. 20. yiizyilda dahi bu terminolojinin neredeyse tiimiiyle 18. ve 19.
ylizy1l repertuvariyla sinirli kullanimi, bu terimlerin bir iisluba ait ve bu iislupla sinirli yapisal
bir tasarimi gostermekle sinirli olup olmadigini da tartismaya acar. Yaklasim farkliliklari, termi-
noloji cogullugu ve farkl diller arasinda ceviri, miizik ciimlesinin tanimlanmasini giiclestirir.

Anahtar Kelimeler: Miizikte Yapi, Miizik Ciimlesi, Dil-Miizik Iliskisi.

Abstract

Despite its wide use among performers, composers, or music researchers, it is hard to claim a
consensus on the musical phrase's definition and its Turkish translation. In music, the word

1 Makale basvuru tarihi: 27.08.2021, makale kabul tarihi: 24.10.2021.

2 Bu calisma kapsaminda ‘phrase’ s6zciigiiniin miizik alaninda ‘ciimle’ olarak ¢evrilmesi tartisilacak olsa da bu ¢evirinin alanda
yaygin kabulii nedeniyle calismanin ingilizce bashg1 ‘Musical Phrase’ olarak belirlenmistir.

* Dog. Dr., Miizik Béliimii, Kompozisyon ve Orkestra Sefligi ASD, MSGSU Devlet Konservatuvari. erdemcologlu@gmail.com , ORCID:

https://orcid.org/0000-0001-8486-3548.
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‘phrase’ is generally translated as ‘ciimle’, despite its diverse definition and usage by English
and French music writers throughout history. Grammatically, the French ‘phrase’ and its Eng-
lish counterpart represent different layers of syntactical structure. Additionally, the multifaceted
German word ‘Satz’, abundant in 18th-century treatises, and the term ‘sentence’ in English so-
urces are also translated as ‘ciimle’. These translations complicate the process of creating a clear
Turkish terminology. Besides, another significant issue that the ‘musical phrase’ reveals is the
ambiguity on whether it defines a level in the grouping structure or a unit of musical meaning.
Some music researchers defined the musical phrase based on sense, verdict, or idea, while ot-
hers described it through its structural features. By the way, generally having an essential place
in the definition of the musical phrase, the harmonic cadence also reveals many discussions.
From the 18th century on, music pedagogues, composers, and theoreticians have defined the dif-
ferent grouping levels, such as phrase, period, Periode or Satz, and cadence, matching up with
others through their own experiences and points of view or sometimes contradicting. Even in the
most actual works, its use remains limited chiefly to the analyses of 18th and 19th-century reper-
tory, an abundance that engenders debates over its dependence on a specific style. Diversity in
approaches, terminological choices, and translational ambiguities make it hard to reconcile the
definition of both terms.

Keywords: Structure in Music, Musical Phrase, Language-Music Relation.

Giris

Miizik ile dil arasindaki iliski Antik Yunan dénemine kadar uzanir. Antik Yunan kiiltiiriinde
miizik ile siirin ayrilmazligi, Orta Cag boyunca vokal tiirlerin yayginligi, 18. ve 19. yiizyillarda
miizigin, dil gibi bir iletisim ortami olarak degerlendirilmesi, miizik alaninda betimlemelerin
ve saptamalarin ¢cogunlukla dil alanindan haritalama yoluyla yapilmasina neden olmustur. Ay-
rica 20. yiizyila kadar miizik parcalarina yonelik 6zgiin bir terminolojinin gelistirilmemis olmasi
iki alan arasindaki haritalamanin bir diger nedenidir (Baker, 1976, s. 3). 18. yiizyildan itibaren
yap1 gruplamada bir diizeyi gosteren Fransizca/Ingilizce phrase ve Almanca Satz (ve Absatz)?
sozciikleri miizik yazilarinda yer bulmaya baslar (Wason, 2008, s. 57). Ancak tarih boyunca mii-
zik yazarlarinin bu terimleri farkli yaklasimlarla ve farkli diizeyleri, icerikleri tanimlamak icin
kullanmasi, ‘miizik climlesi’ olarak tanimlanacak biitiiniin tanimi ve 6zellikleri konusunda bir
belirsizlik yaratir.

Calismanin ilk béliimiinde 18. yiizyildan giiniimiize farkli yazarlarin bu alanda {irettikleri
terimler ve gelistirdikleri yaklasim karsilastirmalarla degerlendirilecektir. Dilbilim agisindan
ciimle olgusuna kisaca degindikten sonra miizik ciimlesinin sentaktik ve semantik biitiinliigii
tartisilacaktir. Miizik ctimlesi olgusunun 18. ve 19. yiizyil {isluplariyla iliskisinin ele alinmasinin

3 Farkl1 yazarlarda kimi zaman 6rtiisen, kimi zaman farklilasan yapilar ya da icerikleri gosteren phrase, Satz, Absatz ve benzeri
terimlerin birbiriyle iliskisi bu ¢alismanin merkeze aldig1 ve tartistigi temel konulardan biri oldugu icin, tarihsel siirecin
incelenecegi calismanin ilk boliimiinde bu sozciikler Tiirkgeye cevrilmeden, italik olarak gosterilecektir. Calismanin sonug
kisminda bu terimlerin Tiirkce ‘miizik climlesi’ terimi ile iliskisine deginilecektir.

Ancak metnin kavranmasina yardimci olmak amaciyla bu kavramlarin dil bilgisindeki karsiliklar su sekilde 6zetlenebilir:
ingilizce dil bilgisinde phrase bir ciimlenin [sentence] alt parcalarini gosterir (bkz. dipnot 72); Fransizca phrase ise ciimle
anlamima gelir (https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/phrase/60532, erisim tarihi: 28 Ekim 2021; https://www.
fransizcasozluk.net/index.php?q=phrase, erisim tarihi: 28 Ekim 2021). Satz (cogulu Sdtze), dil bilgisinde ‘ciimle’ anlamina gelir;
miizikte ise makale icinde deginilecegi gibi climle ya da boliim anlaminda kullanilir. Satz, bir bakima bir biitiin olusturma
eylemini ve bu eylemle olusmus olan biitiinii gosteren bir terimdir (https://tr.langenscheidt.com/almanca-turkce/satz, erigsim
tarihi: 28 Ekim 2021). Absatz ise ‘paragraf, paragraf bast’ seklinde cevrilir (https://tr.langenscheidt.com/almanca-turkce/absatz,
erigim tarihi: 28 Ekim 2021). Riepel ve Koch’un bu terimi bir Periode’nin basindaki ciimleler icin kullandiklar1 séylenebilir. Ama
Absatz'n ‘giris climlesi’ olarak ¢evrilmesi ¢ok dogru olmaz, zira bu yazarlarin ¢alismalarinda bir Periode’nin sadece ilk grubu
degil, son grubun (Schlusssatz) disinda kalan tiim gruplar bu terimle tanimlanir.
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ardindan, ¢alismanin sonu¢ kisminda geleneksel tanimlarin acik biraktig ve celistigi noktalar
giderecek hir tanim ve yaklasim dnerilecektir.

18. ve 19. Yiizyillarda Miizik Yapisina Yonelik Terminoloji

‘Phrase’ sozciigiiniin miizik yazinindaki ilk kullanimlarindan biri Francois Couperin’in 1722 ta-
rihinde yayimlanan Uciincii Klavsen Parcalan* kitabinin girisinde yer alir. Couperin bu terimi
période’larin diziliminden olusan ve tam kadansla (TK)5 biten biitiinliikleri tanimlamak icin kul-
lanir (Abromont, 1001, ss. 526, 546). Almancada ‘Satz’ ve Absatz’ sozciiklerinin miizik alaninda
yayginlasmasi ayni yiizyila denk gelir. Joseph Riepel 1752-1768 yillar1 arasinda yazdig1 kompo-
zisyon egitimi amacli Bestecilik Sanatimin Temelleri® adl1 kitabinda ezgi yapisini Satz, Absatz ve
Einschnitt” gibi terimlerle aciklar (Baker, 1976, s. 4; Zbikowski, 2002, ss. 292-293). 18. yiizyilin
ikinci yarnisindan itibaren miizik bi¢cimi alanindaki ¢calismalarda Alman yazarlarin iiretimi daha
belirgindir, bu nedenle calismada ilk olarak Alman terminolojisi ele alinacaktir.

Riepel, uzunlugu en az doért 6lcii olan birimleri Absatz olarak tanimlar. Baker, “Heinrich Koch
ve Ezgi Kuram1”® baslikli makalesinde Riepel’in bu terimini Ingilizceye ‘complete phrase’ sek-
linde cevirir; Riepel’in Einschnitt ile tanimladigi iki 6lciiliik birimler icin de ‘incise™ sozciigiinii
kullanir (1976, s. 6). Zbikowski, Riepel yorumunda phrase ile Absatz’1 eslestirir, ama Satz’'in da
ayni anlamda kullanildigini belirtir; Einschnitt’i ise ‘subphrase™ seklinde cevirir. Riepel’e gore,
bir Einschnitt genelde dort dlciiden kisadir ve tamamlanmis bir armonik yiiriiyiis icermez, do-
layisiyla mutlak bir tamamlanma etkisi yaratamaz (Zbikowski, 2002, s. 293). Riepel’in cagdasi
Johann Kirnberger, dil ile acik paralellikler kurarak miizikte Periode’yi" dilde sentence’in dengi
olarak goriir;** ona gore bir Periode, Abschnitt’lerden,3 Abschnitt’ler ise Einschnitt’lerden olusur.
Kirnberger Satz s6zciigiinii kullansa da kurami Abschnitt {izerine temellenir. Baker, Kirnberger
cevirisinde Abschnitt ile phrase terimini eslestirir, ancak bunlarin alt1 ila otuz iki 6l¢ii arasinda
degisir olmasinin terminolojik bir belirsizlik yarattigini belirtir (Baker, 1976, s. 9). Bu belirsizlik
Kirnberger’in calismalarinda baska terimlerde de ortaya ¢ikar, bu nedenle ardillar Kirnberger’in
yaklasimini siirdiirmemistir.

Isvicreli diisiiniir ve estetikci Johann Georg Sulzer 1774 yilinda yayimladig1 Giizel Sanatla-
nn Genel Kurami# adl kitabinda Satz s6zciigii ile hem besteleme eylemini hem de bunun so-
nucu olusan her diizeyde miizikal biitiinii tanimlar (Christensen, 1995; Baker, 1995). Heinrich

4 Pieces de Clavecin, Livre 3, Paris: Chez ’Auteur, Bayard, Le Clerc, Mlle Castagnerie.

5 TK: Tam kalis. Ayrica yazinin devamindaki kisaltmalarin acilimlar1 YK: Yarim kalis, gTK: giicsiiz Tam kalig, KK: Kirik kalis
seklindedir.

6 Anfangsgriinde zur Musikalischen Setzkunst, Augsburg: Johann Jacob Lotter.

7 Einschnitt: ‘Centik’, ‘doniim noktasr’ olarak cevrilebilir (https://tr.langenscheidt.com/almanca-turkce/einschnitt, erisim tarihi:
28 Ekim 2021). Bu sozciik, “kesim, bi¢im, kurgu” anlamlarina gelen Schnitt s6zctiglinden tiiremistir. Riepel, Einschnitt terimini
temel diizeyde ezgisel bir birimi (motif, figiir, vb.) ve bu birimler arasindaki ayrimi gostermek amaciyla kullanir.

8 Baker, N. K. (1976). “Heinrich Koch and the Theory of Melody”, Journal of Music, Vol. 20, No. 1, pp. 1-48.

9 Incise sozciigii Tiirkceye ‘bir seyin yiizeyini keskin bir arac ile dikkatlice kesmek, oymak, yarmak’ seklinde ¢evrilebilir (https://
dictionary.cambridge.org/tr/s%C3%B6z1%C3%BCk/ingilizce/incise?q=Incise, erisim tarihi: 28 Ekim 2021; https://tureng.com/
en/turkish-english/incise, erisim tarihi: 28 Ekim 2021).

10 Subphrase: Daha genis bir ciimlenin [phrase] parcasi olan bir grup, ciimlecik, alt-ciimle (https://en.wiktionary.org/wiki/
subphrase#:~:text=Noun,part%200f%20a%?20larger%z2ophrase, erisim tarihi: 28 Ekim 2021).

11 Periode: Donem, devre (https://trlangenscheidt.com/almanca-turkce/periode, erisim tarihi: 28 Ekim 2021). Bu s6zciik
Fransizca (période) ve ingilizcede (period) de ayni anlama gelir, ancak miizikteki kullanimi aslinda retorik alanindan gelir.
Retorik alaninda ana 6nermenin [main clause] ciimle [sentence] sonuna dek acik birakildig1 ciimlelere, periyodik ciimle [periodic
sentence] denir

12 Ayrica Kirnberger her tiirlii ezgisel gruplamayi ritmik yapinin bir parcasi olarak ele alir, hatta yer yer Rhytmus sozctigiinii
climleyi tanimlamak icin kullanir (Baker, 1976, s. 9; Kirnberger, 1779, L. cilt, 2. Kisim: 137).

13 Yine Schnitt s6zciigiinden tiiremis bir bagka s6zciik olan Abschnitt, ‘bolim’, ‘kisin’, ‘agsama’ seklinde cevrilebilir (https://
tr.langenscheidt.com/almanca-turkce/abschnitt, erisim tarihi: 28 Ekim 2021).

14 Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (Band 1 & 2), Leipzig: Weidmann.
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Christoph Koch, 1802 tarihli Miizik Ansiklopedi’sinde® Sulzer’in retorik temelli yaklasimi ve
Riepel’in terminolojisinden hareketle Satz sozciigiine teknik ilkelerle tanimlanmis bir cerceve
cizerek “mekanik kurallarina uyarak miizik yazma sanati” olarak aciklar ve “bu kurallardan en
onemli 14 tanesini listeler” (Baker, 1995, s. 128). Koch’un kuraminin merkezinde Absatz yer alir.
Koch, hem dénemin yazarlar1 hem de ardillar1 i¢in temel hareket noktasi olmus bir yazardir, bu
nedenle bu calismada Koch’un yaklasimi iizerinde detayli durulacaktir.

Koch, Riepel ve Kirnberger gibi, dort dl¢iiliikk Absatz’1 ideal olarak tanimlar (Baker, 1976, s.
13).%¢ Baker, Riepel yorumunda ‘complete phrase’ olarak cevirdigi bu s6zciigii Koch yorumunda
‘phrase’ seklinde cevirir, ancak metnin devaminda phrase s6zciigii Satz olarak da kullanilmistir.
Baker Absatz’1, “tam bir diisiinceyi ifade eden ancak bir Periode’yi sonlandiramayacak bir kesit”
olarak tanimlar (Baker, 1976, s. 12)."7 Vasili Byros “Noktalama Semalari ve Geg 18. Yiizyil Sonat1”®
baslikli makalesinde Absatz s6zciigilinii ‘internal phrase,” Satz sdzcligiinii ise ‘phrase’ olarak
cevirir;* ancak kimi noktalarda Absatz karsilig1 olarak phrase da kullanilmistir (Byros, 2015, ss.
225-226). Poundie Burstein, “Yarim Kalis ve fliskili Analitik Kurgular”?® makalesinde Absatz'in
sozliik anlamini ‘satirbast’ (indentation) ya da ‘eksiksiz segman’ (complete segment)* seklinde
tanimladiktan sonra miizik alaninda ‘mid-section phrase’ karsili§ini 6nerir, ancak calismasinda
Absatz ve diger Almanca terimleri cevirmeden kullanmayi tercih eder (Burstein, 2015, s. 93). Uc
yazarin da Absatz’in icerik, konum ya da islev yoniine yaptig1 vurgu dikkat ceker.

Bir Absatz final armonisine gére Grundabsatz ve Quintabsatz olarak tanimlanabilir, ilki Ek-
sen, ikincisi Ceken iizerinde tamamlanan biitiinleri gosterir. Koch bu terimleri hem ciimle hem
de sonlarindaki kalis/kadans?? icin kullanmistir (Byros, 2015, s. 226). Bu durum Koch’un yazila-
rinin Ingilizceye cevrilmesini etkilemistir (Baker, 1995, s. 134). Yukarida degindigimiz terimlerin
disinda Koch, kuraminda biitiinleri uzunluk yoniinden de ele alarak, dar (enger) Satz, birlestiril-
mis (zusammen geschobener) Satz ve genisletilmis (erweiterter) Satz gibi terimler de kullanmistir
(Baker, 1976, s. 12; Byros, 2015, s. 225).3

Koch’un kuraminda bir miizik parcasindaki en yetkin yap1 gruplama diizeyi olan Periode,
farkli sayida (ve farkli armonik hedeflere yonelen) Absatz’lardan ve bir Schlufisatz’dan olusur
(Byros, 2015, s. 226). Schluf$satz bir Periode’yi tamamlayabilecek yetkinlikte kalisa sahip bir ya-
pidir (Byros, 2015, s. 225; Burstein, 2015, s. 93; Wason, 2008, s. 59). Veljanovi¢, Koch’un Perio-
de tanimin1 “farkli ciimlelerin [sentences] birligi, bir cesit tamlik derecesinde sunulan bir fikir,

15 Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main: August Hermann der Jiingere.

16 Koch dort 6l¢iiliik yapilar icin ‘dorder’ (vierer) terimini de kullanir; Koch bes 6l¢iiliik ve alt1 6l¢iiliik yapilar icin de ‘beser’
(fiinfer), ‘altisar’ (sechser) terimlerini kullanir. Bu terminoloji Riepel’de de goriiliir (Baker, 1976, s. 5, 13).

17 Ayrica Wason, 2008, s. 59.

18 “Punctuation Schemas and the Late-Eighteenth-Century Sonata”.

19 Byros ayrica, ‘Satz’ sézciigiiniin ingilizceye ‘sentence’ ya da ‘phrase’ olarak cevrilmesinin kansiklik yaratabilecegini 6ne
siirerek yazinin devaminda terimlerin Almanca kullanilacagini belirtir (Byros, 2015, s. 225).

20 “The Half Cadence and Related Analytic Fictions”.

21 Burstein bu tanimdaki ‘complete’ (tam) sifatini, ayn1 paragrafin basinda schwebender Absatz teriminin ‘incomplete segment’
seklinde cevrilmesi nedeniyle eklenmis olmali.

22 Kalig/kadans kavrami en az miizik ciimlesi ve ilgili kavramlar kadar tartismalidir. ilk tartisma, kalis s6zciigiiniin ezgisel,
ritmik tasarimlarimla farkl sekillerde kurgulanabilecek her tiirlii yapisal gruplamanin tamamlandig1 nokta ya da siirecin ortak
adi olarak kullanilmasi ya da tonal miizik baglaminda, fonksiyonel tonaliteyle sinirli bir yordam olarak ele alinmasidir. Bu
calisma baglaminda, terminolojinin iislup farklarini ve dénemi a¢iklamada 6nemli bir imkan sagladigi fikri savunuldugundan,
kalis kavrami yukarida deginilen ikinci anlamiyla yer bulacaktir. Ayrica ¢calismanin atif yaptig1 kaynaklarda gruplama stire-
cinin olusmasindaki farklarin ingilizce cadence, closure, ending, arrival, structural closure ya da Almanca Schnitt, Absatz ve
Cadenz gibi farkl terimlerle tanimlandig tespit edilmistir. ‘Kapanis’ (Closure) olgusunun detayli bir tartismasi icin bkz. Anson-
Cartwright, M. (2007). “Concepts of Closure in Tonal Music: A Critical Study”, Theory and Practice, Vol. 32, pp. 1-17. Bu calismada
cadence terimi i¢in kalis cevirisi benimsenmistir. Bu se¢im, ‘kalis’ sdzctigliniin miizikal akisin tamamlanma siirecini ‘kadans’
sozctiglinden daha acik bir sekilde ifade ettigi i¢cin yapilmistir. Ayrica, ‘kadans’ sézciigii, bicim analizindeki anlami disinda, 6zel
bir armonik formiilii ve kongertolarda solistin solo virtiiozite sergiledigi kesiti de tanimlar; kalis terimi bu ¢oklu kullanimi agsmak
icin de tercih edilmistir.

23 Ayrica bkz. Wagner, G. (1984). “Anmerkungen zur Formtheorie Heinrich Christoph Kochs”, Archiv fiir Musikwissenschaft, 41.
Jahrg. H. 2, pp. 86-112.
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ya da daha cok bir hissin ifadesi yoluyla bir araya gelen, 6zerk bir anlam iceren farkli ezgisel
parcalarin birligi” seklinde cevirir (Veljanovi¢, 2018, s. 163); bu tamimlamada Sdtze, sentences
olarak cevrilmistir. Buna karsin Baker, Koch'un dile yaptig1 bir referansi cevirirken Almanca Pe-
rioden sdzciigiinii Ingilizceye sentences olarak cevirir; alintinin devaminda ise Satz sézciigii hem
phrase (single phrase) hem de clause (separete clause) olarak aktarilir (akt. Zbikowski, 2002, ss.
293-294). Diger taraftan verilen 6rneklerinden hareketle, Koch’un Periode biitiiniiniin giiniimiiz
terminolojisinde bélme ya da kesit diizeyine denk geldigi s6ylenebilir (Byros, 2015, s. 225).2

Koch, miizikal akista farkli giic ve yetkinlikte durak noktalarini ‘Ruhun/Zihnin Istirahat An-
larr’» adini verdigi genis bir kategoride toplar (Byros, 2015); ana tema, koprii, yardimci tema gibi
tematik kesitlerin sonunda yer alan durak noktalar icin ‘Ruhun Ana Istirahat Anlarr’® ifadesini
kullanir (Byros, 2015, s. 226). Ruhepunct (istirahat an1), ciimle ya da benzer yapisal bir grubu
kapatan 6zel bir 6rgiitlenmeyi, yani giiniimiizde kalis/kadans terimiyle adlandirilan armonik bir
siireci gostermez. Koch, Cadenz (kadans) terimini bir Periode’yi sonlandiran siire¢ icin, sondaki
Schlufsatz baglaminda kullanir (Byros, 2015, s. 228), ancak bir Absatz’in tamamlandig1 nokta
icin bu terimi kullanmaz.? Grundabsatz ve Quintabsatz terimlerinin hem bir yap1 birimini hem
de bu birimin sonundaki armoniyi tanimlamasi, bir Absatz’in sonundaki yapisal diizenleme i¢in
ayr1 bir terim geregini ortadan kaldirir. Bununla birlikte Koch iki Absatz arasindaki ayrimi Céisur
(durak ya da Schnitt -kesim-) terimiyle tanimlar; bu terim bir Absatz’in kendi icindeki ayrim nok-
talarini tanimlamak icin de kullanilir (Baker, 1976, s. 20).

Her ikisi de Ceken {izerinde bir tamamlanmay1 gosterse de Koch, Miizik Ansiklopedisi'nde
Quintabsatz disinda Halbcadenz terimini de kullanir ve iki terimi birbirinden farkli tanimlar.
Halbcadenz, giinlimiizdeki adlandirmayla, sergi kesitinde yer alan kopriiniin sonunda yer alir
(Burstein, 2015, s. 94; Koch, 1802, ss. 713-716). Burstein’a gére Koch i¢in “bir Quintabsatz’in -hatta
bu hususta, herhangi bir Absatz’in- bir alt-kesit ayrimin1 gosterecek diizeyde, gorece bir dinlen-
diricilik (Grad der Ruhe) saglamasi yeterlidir, kesin bir kapanis ya da stabilite duygusu yaratma-
sina yonelik bir beklenti yoktur”; Koch'un yaklasiminda Quintabsditze “gercek yarim kalislardan
(Halbcadenzen) ayirt edilme egilimi” gosterir (Burstein, 2015, s. 94).2®

Yukaridaki tespitlerden hareketle Koch’un Cdsur, Schnitt, Grundabsatz, Quintabsatz, Halbca-
denz ve Cadenz terimleriyle hiyerarsik bir Ruhepuncte kategorisi kurdugu ve Cadenz’in, Perio-
de diizeyinde bir biitiinliigiin tamamlandigini vurgulayan bir terim olarak kullandig1 belirlenir.
Cadenz-Periode eslesmesi, Koch’un hiyerarsik diizeylerden olusan miizik yapisi goriisiinii yan-
sitir. Byros’un belirttigi gibi, Koch miizikte bicimi “miizikal [yapida] kapanisin, noktalamanin
ve duraklarin farkli durumlari arasinda olusan bilissel bir hiyerarsi” seklinde tanimlar (Byros,
2015, S. 224). Cadenz, her ne kadar sonunda yer alsa da, SchlufSsatz’in degil, Absatz ve Schluf$satz
yapilarinin olusturdugu Periode birimini tamamlayan bir siirectir.

24 Koch’un kullandig1 Hauptperiode ise giiniimiiz sonat bi¢imi terminolojisinde sergi, gelisim, yeniden sergi bélmelerine denk
diiser (Byros, 2015, s. 225).

25 Ruhepuncte des Geistes.

26 Hauptruhepuncte des Geistes.

27 Byros, Berger ve Spitzer’in goriislerini ekleyerek, Koch'un bu sekilde ciimle ile kalis arasindaki ‘birlik’ iliskisini gosterdigini
ve kalisin ciimlenin sonuna eklenmis, ondan ayr1 bir 6ge olarak gérmedigini belirtir (Byros, 2015, ss. 228-229). Bu ‘birlik’ aslinda
dil alaninda da gozlenebilir: Sozgelimi, “bir miizik ciimlesinin sonunda her zaman bir kalis bulunur mu?” ciimlesinin bir ‘soru
climlesi’ olmas1 sonundaki soru isaretinden degil, yapisindan kaynaklanir; soru isareti bunun bir ‘soru ciimlesi’ oldugunu
‘sadece’ gosterir. Bu nedenle, bir paralellik aranacak olursa, miizikte kalis, yazida noktalama isaretinden daha cok yiikleme
benzetilebilir. Yiiklem ile kalis arasindaki benzerlik, yiiklemin ciimle icindeki konumundan kaynaklanmaz; yiiklemin bir
climlenin gerek-sart1 olmasi ile 18.-19. yiizy1l miiziginde kalisin yetkin bir miizikal biitiin olusmasi i¢in sart kosulmasi arasinda
kurulabilecek paralellikten dogar. Ayrica, miizikte ‘kalistan sonra uzama’ olarak tanimlanan ve kalistan sonraki gelerin de
climlenin parcasi olmasini saglayan durumlar belirlenebilir (Usmanbas, ss. 12-13; Caplin, 2013, ss. 87-88).

28 Bu alintida italik yazilmis s6zciiler alintinin yapildig1 yazarin bu sekilde vurguladigi sozciiklerdir.
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18. yiizy1l Alman yazarlarin aksine, Couperin phrase1 période’lardan olusan bir yap1 ola-
rak tanimlar. Ancak bu iliski 19. ylizyillda degisir. Anton Reicha, 1814 tarihli Ezgi Kitabr'nda®
période’u, sonuncusu TK, 6ncekiler YK ya da KK ile tamamlanan birka¢ phrase’dan olusan bir
biitiin olarak gosterir (Burnham, 2008, ss. 884-885).3° Reicha’da phrase, Koch’un Absatz’tyla ayni
diizeyi gOsterir ama bu kuramda her phrase bir kalisla (cadence)?* tamamlanir. Ayrica iki yazarin
giiniimiizde sergi olarak adlandirilan kesite bakisi birbirinden farklidir. Reicha 1824 tarihli Ileri
Bestecilik Kitabr'nda3?, Koch’'un Hauptperiode olarak tanimladigi kesiti, yapinin ilk pargasi ola-
rak yorumlar ve ‘ilk kisim’ (premiére partie) seklinde adlandirir (akt. Burnham, 2008, s.886).

FIRST HALF SECOND HALF ____
Hauptsatz MEpIAL Halbcadenzen* Schlufsatz

TypE 1 (Vol. I, §45, §128) 1: GA V: QA V: Cadenz [Anhang]|

TypE 2 (Vol. II, §45, §128)  1: QA V: QA V: Cadenz [Anhang]|

TypE 3 (Vol. 11, §45, §128)  I: GA I: 0A V: Cadenz [Anhang]|

TyPE 4 (Vol. II, §129) I: GA I: OA V: 04 V: Cadenz [Anhang]|

*Musikalisches Lexicon (1802), 1212.

Tablo 1 : Koch: Dort farkli Hauptperiode modeli (Byros, 2015, s. 227).
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Tablo 2 : Reicha, Grande Coupe Binaire? biciminde ilk kisim (Burnham, 2008, s. 886).

Bu terminolojik degisim iki yazarin bakis acisinin 6tesinde, Sulzer’den Reicha’ya uzanan sii-
recte sonat biciminin evrilmesinin bir sonucudur. Sulzer, Christian Bach, Boccherini ve Haydn’in,
Reicha ise Beethoven ve Schubert’in cagdasidir. Bu cerceveden bakildiginda terminolojik degi-
sim aslinda sonat biciminin tarihsel gelisimini yansitir. Burnham’a gore, 19. yiizyil baslarinda
Momigny’nin période’lar1 isleve ve karaktere gore siniflandirmasi ve Reicha’nin 1826 tarihli calis-
masinda période yerine tema (théme) terimini tercih etmesi bu degisimin sonucudur (Burnham,
2008, s. 884). Reicha’nin, yukaridaki tabloda goriilen miizikal fikir (idée musicale), aksesuar fikir
(idée accessoire), motif ve ana fikir (idée mére) stzciikleri, yazarin icerik/islev belirten terimlere
yonelimini gosterir. Reicha’ya gore bir miizikal fikir, “duygularimiza hitap eden, kulaklarimizi
cezbeden, rahatlikla taninabilir ve tekrar duyma arzusu yaratan bir tema ya da motiftir” (akt.
Burnham, 2008, s. 885).

29 Traité de Mélodie, Paris: J. L. Scherff.

30 Bu yaklasim Koch’un bir ya da birka¢ Absatz’in ardindan gelen SchlufSabsatz ile olusan Periode tasarimiyla ortiigiir.

31 Yazarlar 19. yiizyilin ilk ceyreginden itibaren cadence terimine alternatif olabilecek yeni terimler 6nermezler. Bu nedenle
yazinin ilerleyen safhalarinda cadence terimi Tiirkce ‘kalis’ karsiligiyla cevrilecektir.

32 Traité de la Haute Composition, Wien: Anton Diabelli.

33 ‘Sonat Bicimi’ terimi 1845 tarihli ¢calismasinda Marx tarafindan Onerilen bir terimdir. Dogal olarak Reicha kitaplarinda bu
terimi kullanamaz ve sonat bicimini ‘Grande Coupe Binaire’ terimiyle tanimlar.
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Adolph Bernhard Marx, Bestecilik Egitimi3* adl1 kitabinda (1837-45) Satz’1 “ses ve ritim icerigi-
ne bagl olarak tatmin edici sekilde tamamlanmis ezgi” seklinde tanimlar (akt. Burnham, 1997,
S. 42). Burnham, Marx’in bi¢im kuraminin temelinde acik u¢lu Gang3s ile kapali uclu Satz yapi-
larinin oldugunu, farkli yap: ve bicimlerin bu iki kavramdan hareketle tanimlandigini belirtir
(Burnham, 2008, s. 888). Sulzer gibi, Marx da Satz terimini, dort-6lciiliik bir yapi-grubu, sarki
bicimlerinde bélme diizeyinde bir biitiin, ya da sonat biciminde ana tema (Hauptsatz), yan tema
(Seitensatz) gibi farkli yapisal diizeyleri tanimlamak icin kullanir (Burnham, 2015, ss. 887-889;
1997, s. 86; ayrica Krubholz, 1999, ss. 124-126).3¢

Marx bir taraftan Periode’yi iki Satz’dan olusan bir yapi olarak tanimlar (Burnham, 2015, s.
889), diger taraftan Satz ile Periode arasinda bir tasarim farki oldugunu belirtir. Satz, bir bakima,
Periode’ye oranla daha gevsek ve ‘vurgulanmamais’ bir yapi, Periode ise daha simetrik ve kesin,
‘vurgulanmis’ bir yapidir (Burnham, 2015, s. 889). Bundan hareketle Satz teriminin sentaktik bir
yapi-gruplama diizeyinin disinda, 6zel bir tasarimi gosterdigi de 6ne siiriilebilir: Bir parcanin
Hauptsatz1 Satz seklinde tasarlanmis olabilir, baska bir parcada ise Hauptsatz, iki Satz’dan olu-
san bir Periode olabilir. Marx’in yaklasimi 6zellikle sonat bicimi baglaminda cigir acici olmakla
birlikte, Satz terimine yiikledigi farkli anlamlar terminolojik bir belirsizlik yaratir. Ancak bu be-
lirsizlik, 6ncelikle pedagojik amaclar giiden bu kuramu islevsiz kilmaz.

Vincent D’Indy, phrase ve période terimlerini Couperin’in 6nerdigi sekilde kullanir.3” Bir
période, gruplardan olusur, “Bir hareketin basladig1 ve durdugu noktalar arasinda kalan her
ezgi parcasi bir période olusturur. [...] bir période’un sonu hareketin durmasiyla belirlenir, ama
bu durus [arrét] sadece anliktir ve ancak bir phrase’in son période’undan sonra bir durgu [repos]
durumu teskil edebilir” (D’Indy, 1912, ss. 36-37).3® D’Indy, ‘arrét’ile ‘repos’ sozciikleri arasindaki
farki vurgular ve arrét ile ‘demi-cadence’ eslestirir, ancak buradaki ‘cadence’ ifadesi armonik ol-
maktan ¢ok ezgisel bir durumu anlatir (D’Indy, 1912, s. 37). D’Indy, demi-cadence’1, ‘gecici durgu’
(repos provisoire) olarak tanimlar, phrase sonunda ise bir ‘mutlak durgu’ (repos définitif) bulu-
nur; “her tiirlii ezgisel caba, kalisla kendini gésteren bir durgu gerektirir” (D’Indy, 1912, s. 39).

20. Yiizyil Amerikan ve ingiliz Kaynaklarinda Miizik Ciimlesi ve Kalis
Kavramlan

18. ve 19. ylizy1l yazarlarinin dncelikli amaci halen kullanimda olan bir tislubun yapisal tercihle-
rini pedagojik amaclarla aciklamaktir. Bu nedenle bu yazarlar dénemlerinde yaygin olan tiirleri
ele almis ve 6nceki ylizyillarin iisluplar, tiirleri ve tasarim 6zellikleriyle pek ilgilenmemistir.3
Sozgelimi, Marx ve Reicha biiyiik 6l¢iide Beethoven ve Mozart repertuvarini ele almis ve Coupe-
rin, Rameau gibi Barok bestecilere yer vermemistir. Buna karsin bu yazarlar sectikleri repertu-
vardaki bicim 6zelliklerini miizigin evrensel 6zellikleri gibi gosterecek genellemeler yapmaktan
kacinmamustir. Bu yaklasim 6ziinde dénemin Avrupa-merkezci diinya goriisiinii yansitir, ancak
bu yaklasim politik amach ve dislayict degil pedagojik amacli ve pragmatiktir. Okuyucu kitlesi

34 Die Lehre von der Musikalischen Komposition, New York: Mason Brothers.

35 Gang: Gegit, pasaj, yiiriiyiis (https://tr.langenscheidt.com/almanca-turkce/gang#Gang, erisim tarihi: 28 Ekim 2021).

36 Krubholz’a gore Satz sozciigii donem yazilarinda “kullanildig1 baglama gore beste, ciimle, tema, melodi, bélme, kesit ve
durum” gibi anlamlar kazanir (Krubholz, 1999, s. 131). Bir bakima Satz terimi, 18. ve 19. yiizy1l miizik yazilarinda tutarli ve
tamamlanmis her diizeyde biitiin i¢in kullanilan genel bir terimdir.

37 D’Indy, dil ile cesitli paralellikler kurar ancak konusma dilinde bir ctimle toplugunu anlatan période teriminin aksine, miizik-
te période’un, miizik ciimlesini (phrase) olusturan bir birim oldugunu anlatir ve bunu dilde tiimleg (proposition) ile eslestirir
(D’Indy, 1912, s. 37).

38 Bu alintidaki italik yazilmis phrase ve période sozciikleri alintinin yapildig1 yazarin vurgusu degildir; {i¢iincii dipnotta
belirtilen yaklasim cercevesinde bu sozciikler cevrilmeden birakilmistir.

39 Bu noktada kitabinda fiig ve benzeri Barok tiirlere yer ayiran Vincent D’Indy bir istisna olarak goriilebilir.
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sinirlt bir cografyanin bestecilige ilgi duyan miizisyenleri olan bu yazarlarin temel hedefi, bu
kitlenin asina oldugu miizik dilini ve nasil bir miizik parcasi bestelenecegini 6gretmektir.

Bu yaklasim 2o0. yiizyilin ilk yarisinda 1750 6ncesi repertuvarlara ilginin artmasiyla degismeye
baslar. 20. yilizyilin 6zellikle son ¢ceyreginde miizikte bicim {izerine calismalar kiiltiirler, tarihsel
donemler ve iisluplar arasi farklari goz 6niinde tutan, miizikte yapiy1 bu baglamda ele alan calis-
malara birakir. Bu paradigma degisiminde 20. yiizyilin ilk ceyreginden itibaren (bu calismanin
ele aldig1 miizik tiirlinde) tonalitenin etkisini kaybetmesinin 6nemli pay1 vardir. Klasik ve Ro-
mantik iisluplarin tonaliteyle siki bir iliski cercevesinde sekillenen yapi gruplama ilkeleri, tonal
olmayan repertuvarda giiciinii yitirir. Ayrica 18. ve 19. yiizy1l yazarlarinin aksine, tonal repertu-
var iizerine calisan 20. yiizy1l arastirmacilari tamamlanmis bir repertuvari ele alirlar, béylece
bir {islubu biitiinliigii icinde degerlendirebilirler. Bu cercevede 6nceki yiizyilin pedagojik amac-
I1 yaklasimi yerini akademik bir arastirma yaklasimina birakir. Meyer, Nattiez, Tarasti, Agawu,
Hatten gibi yazarlarin calismalarinda miizik ile semiyoloji, fenomenoloji ve bilissel (cognitive)
gibi alanlarn iliskisi arastirilir ve yeni yaklasimlar gelistirilir. Makalenin merkezinde olan ‘clim-
le’ kavrami da bu cercevede yeni yaklasimlarla yeniden tanimlanir.

19. yiizyilin sonlarinda Ingilizce yazilmis kaynaklarin artmasiyla birlikte phrase terimi Iingiliz-
ce kaynaklarda da yer bulmaya baslar. Dénemin Ingiliz miizik egitimcilerinden Ebenezer Prout
miizikal yapiy1 6l¢ii ve vurgu {izerinden tanimlar. Yazar phrase terimini sadece kalisla biten yapi-
lar icin kullanir ve ciimle alt1 gruplar icin kesit (section)# terimini dnerir. Prout’un tanimiyla bir
kesit iki vurgu icerir ve her biri tek bir vurgu iceren motiflerden olusur. Prout, motifi protoplaz-
maya ya da siirde vurgulu ve vurgusuz hecelerin olusturdugu birimlere (feet) benzetir ve vurgulu
bir nota ile bunu 6nceleyen bir ya da birkac notalik bir grup olarak tanimlar (akt. Zbikowski,
2002, ss. 289-290). Ayni1 dénemden Amerikal1 bir miizik egitimcisi olan Percy Goetschius ise mii-
zikal yapiy1 tiimiiyle gramer ile eslestirerek yorumlar ve miizikte phrase diizeyinin karsiliginin
dilde sentence oldugunu belirtir (akt. Zbikowski, 2002, s. 290). Prout miizikte yapiy1 dinamik,
Goetschius ise statik bir model olarak yorumlar (Zbikowski, 2002, s. 290).

20. ylizyilin basinda Schenker’in gelistirdigi yeni bir kuram dikkat ¢ceker. Bu kuram bir taraf-
tan 19. yiizyilin pedagoji amacli ve genellemeci yaklasimini siirdiiriir, diger taraftan hizla aka-
demik bir arastirma alanina doniisen Amerikan miizik analizinin ekoliiniin de temeline yerlesir.
Deginilen kuramlarda miizik yazis1 katmanli diizenlenmis gruplamalar seklinde ele alinirken,
Schenker yapiy1 armonik ve kontrapuntal bir ‘Ursatz’in cesitli tekniklerle genisletilmesi siireciy-
le aciklar. Ezgisel gruplama iizerine temellenmeyen bu kuram, donem, kalis, ciimle, motif gibi
kavramlar yerine yepyeni bir terminoloji gelistirir.+*

Schenker’in cagdasi olan A. Schénberg, énceki yiizyilin ‘Bicim Ogretisi’ (Formenlehre) gele-
negini siirdiiriir ve phrase terimini daha yetkin bir biitiin olan (ve mutlaka kalis ile tamamlanan)
tema diizeyinin bir bileseni olarak gosterir (Schonberg, 1967, ss. 3-4, ss. 20-31). Schonberg tema
kavramini merkeze alarak, sentence ve period terimleriyle iki farkli tematik yapilanma modeli
gelistirir; phrase her iki tema tipinin de kurucu 6gesidir. Schonberg’in yaklasimi Marx’in Satz
ve Periode yap1 modelleriyle drtiisiir, bu baglamda sentence sozciigii Satz sézciigiiniin Ingilizce
cevirisidir. Period ise bir onciil (antecedant) ve bir sonculdan (consequent) olusan kiiciik 6lcekli
bir yapidir (Schénberg, 1967, ss. 20-31).

40 ‘Section’ sozciigii 6zel bir ¢eviri sorunu yaratmadigindan yazinin devaminda ‘kesit’ cevirisi ile kullanilacaktir.

41 Aslinda Schenker Formenlehre alaninda da ¢alismalarda bulunmustur, ancak ayr bir kitap olarak bunlar1 yayimlamamigtir
(https://schenkerdocumentsonline.org/profiles/work/entity-001756.html, erisim tarihi: 27 Nisan 2021). Ancak Schenker’in bu
alandaki calismalar1 Formenlehre gelenegini siirdiirme amacini giitmez, daha ¢ok kuraminin geleneksel bicim analizi anlayisinin
yerine gececek yetkinlikte oldugu gosterme egilimindedir.
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Schonberg phrase’in ‘en kiiciik yapisal birim’ oldugunu belirtir; ona gore bu birim “birbiriyle
iligkili birkac¢ miizikal olaydan olusan, bir cesit biitiinliige ve benzer diger birimlerle bir araya
gelebilme yetkinligine sahip bir tiir miizikal molekiil” gibi goriilebilir. Schonberg’in taniminda
phrase ile kalis arasinda bir iligki yoktur, bir phrase sonu “ritmik seyreltme [reduction], perde
yiiksekliginde diisiis yoluyla ezgisel gevseme, daha kiiciik araliklar ve daha az nota kullanimi
gibi ayirt edici 6zelliklerin kombinasyonu, ya da baska uygun farklilasmalar yoluyla belirtilebi-
lir”; Schénberg’e gore bir phrase “bir nefeste séylenebilecek uzunluktadir,” bu siire ticerli (birle-
sik) Glciilerde ortalama 2 6lcii, ikiserli (basit) 6l¢iilerde ise 4 6l¢ii kadardir ama tempoya gore ya-
rim olciliden sekiz 6lciiye kadar degisebilir (1967, ss. 3-4).4* Bir bakima Schonberg’in tanimladigi
phrase, Koch terminolojisindeki Schnitt grubuna denktir ve Absatz altinda bir diizeyi gosterir.

Schonberg her ne kadar ikiserli dlciilerde 4 6lciiliik bir diizeyi isaret etse de kitaptaki 6rnek-
lerin 6nemli bir kisminda phrase terimi 2 6lciiliik birimler i¢cin kullanilmistir. Sentence tema tipi 2
Olciiliik bir phrase ve tekrarindan olusan bir yapi olarak sunulur; period ise 6nciildeki 2 6l¢iiliik
phrase’in tekrarinin soncula 6telendigini bir yapidir (1967, ss. 21, 25). Schénberg motif terimini
bir gruplama birimi olarak gormez, 6zel bir icerigi gosteren bir terim olarak kullanir ve temel
motifin (Grundmotif) bir cesit ‘en kiiciik ortak payda’ oldugunu belirtir (1967, s. 8). Motif, tekrar
yoluyla anlamini ve énemini kazanmis bir igerigi gdsteren bir terimdir, phrase ise bir yap1 grup-
lama birimidir. Bu yaklasim, yap1 gruplama iizerine temellenen 18. yiizy1l yaklasimiyla, motif
isciligi ve organik biitiinliik arayisindaki 19. yilizyil anlayisini bir araya getirir.

Benzer tarihlerde C. Th. Davie dil bilgisi ile miizik arasinda ¢apraz bir paralellik 6nererek,
miizikte genelde dort 6lciiye denk gelen biitiinler olarak tanimladig1 phrase ile dilde clause ara-
sinda bir benzerlik gosterir.s Davie phrase’in dogal nefes noktalari (natural breathing points)
yoluyla olusan bir miizikal biitiinliik (musical entity) oldugunu yazar, “her nefes noktasi bir ka-
listir ve her kalis bir phrase’in sonunu belirtir. [...] edebiyatin virgiiller, iki noktalar, noktalar ve
duraklar ile noktalanmasi gibi, miizik de kalis olarak tanimlanan akor yiiriiyiisleri ile siirekli
noktalanir.” Bu tanima goére kalis ile phrase arasinda siki bir iliski vardir. Davie, okurlarinin (ken-
di sozciigiiyle, 6grencilerin) kaliglar1 tanidiklarini varsayarak, armonik icerige deginmeden du-
rak (rest), noksanlik (incompleteness) ve siirpriz etkisi veren kaliglar seklinde ii¢ kategori sunar;
dinleyicide bu etkilerin olusmasi kalistan s6z etmek icin yeterlidir (1966, ss. 16-19). Davie’nin
genis kapsamli kalis taniminin aksine Karol Berger kalisin rastgele bir varis noktasi/kapanis ol-
madigini, bunun ancak planlanmis bir hedefe yénelim siireciyle olusacagini belirtir (akt. Byros,
2015, s. 208). Berger’in tanimi bir acidan Koch’un Cadenz ile Quintabsatz kavramlari arasindaki
hiyerarsik farki ¢cagristirir, ancak Cadenz armonik bir icerikten cok miizikal bicimde bir konumu
tanimlar. Aslinda Koch, bu armonik icerigin miizikal akista ancak belli bir noktada olacagini
varsayarak icerik ve konum arasinda zorunlu bir iliski kurar.

Wallace Berry 1986 tarihli Miizikte Bicim#+ kitabinda, Davie gibi, phrase ile clause arasin-
da bir benzerlik 6ne siirdiikten sonra phrase’in zamansal 6zelliklerine dikkat ¢ceker: “bir phra-
se ayirt edici bir baslangic, acik bir siirdiirme ve bir bitis (kalis) ile vurgulanir” (1986, s. 11).45

42 Her ne kadar bir 6l¢ii uzunlugu ile iliskilendirmis olsa da Schonberg phrase’1 oldukca esnek bir cercevede ele alir. Orkestra
Cesitlemeleri (Op. 31) iizerinden bestecinin kendi tespitleriyle phrase yapilarini kavramak icin bkz. https://www.youtube.com/
watch?v=n3zhu6Yes6Q (siire: 5:41-10:05), (erisim tarihi: 15 Mayis 2021).

43 Andrews ve Sclater dort olciiliik phrase’leri 17. ve 18. yiizyillarin ¢algi miiziginin yaygin bir 6zelligi olarak aktarirlar (1993, s.
298). W. Berry ise dort 6l¢iiliik phrase’in “geleneksel miizige, 6zellikle gec 18. yiizyil ile 19. yiizy1la” uygun olabilecegini yazdiktan
sonra Klasik iislup i¢in dahi bunun bir kural olarak alinmamasi gerektigini belirtir (1986, s. 12).

44 Form in Music, UK: Pearson

45 Bu alintidaki italik yazilmis phrase s6zciigii, alintinin yapildigi yazarin vurgusu degildir; iiciincii dipnotta belirtilen yaklasim
cercevesinde bu sozciik cevrilmeden birakilmistir.
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Berry phrase’in “potansiyel 6nem tasiyan motifler ya da tekrarlanan bir motif icerdigini” belirtir;
Berry’nin motif terimine yiikledigi anlam Schonberg’e yakindir. Ellis B. Kohs Miizikal Bicimler®
adli kitabinda miizik ile dil arasinda phrase-sentence eslesmesiyle bir benzerlik gosterir ve s6z-
ciiklerin rastgele siralanmamasi, islevlerine gore konumlanmasi ve dekoratif-yapisal ayrimi gibi
iligkilerin miizikte de bulundugunu belirtir (1976, ss. 19-20).

William Caplin, Haydn, Mozart ve Beethoven’in calg1 miizigi repertuvar iizerine gelistirdigi
‘Bicim Islevleri Kuramr'nda® bu repertuvara kapsaml bir bicim terminolojisi énerir. Onceki ya-
zarlarin aksine Caplin, bicim ve yapi iliskilerini {islup cercevesinde ve sonat bicimleriyle sinirli
olarak tanimlar (1998, ss. 3-5). Tiim miizik bicimleri ve tiirleri icin gecerli bir bicim terminoloji-
sinden bir iislup ve tiir ile sinirl1 bir terminolojiye yonelim bu basligin ilk paragrafinda degindi-
gimiz degisimlerin bir sonucudur.

Caplin’in kuraminda kalis kavrami biiyiik 6nem tasir. Caplin kalis1 “6ziinde genis 6lcekli ar-
monik, ezgisel ve climle-yapisal [phrase-structural] siireclerin yapisal sonu” seklinde tanimlar
(1998, s. 43), baska bir calismasinda ise kalis ile tematik tamamlanma arasinda bir iliski gosterir
(2013, s. 704). Bu iki tanim birbiriyle celismez, zira phrase-structural ifadesi, phrase’lerden olu-
san tematik diizeyleri gosterir. Kalis, kalisa yonelim (cadential)*® olarak adlandirilan bir ilerleyi-
sin hedefi olarak kimligini kazanir. Caplin TK’1 k6k halde V-I baglantisiyla sinirlar; YK icin de V.
derece akorunun mutlaka kok halde besli akor olmasi gerektigini belirtir. Bu sekliyle tanimlanan
kalis Davie'nin 6nerdigi ‘dogal nefes noktalar’’ benzetmesinden daha sinirli ve etkili bir tamam-
lanma siirecini gosterir. Bu sekilde tanimlandiginda kalis ile phrase arasinda sartlayici bir iliski
bulunmaz. Yazarin tanimladig1 phrase tiirlerinin bir kismi (sdzgelimi ‘sunum ciimlesi' (presen-
tation phrase) ya da ‘birlesik temel fikir’ (compound basic idea)* kalis olmadan tamamlanir.
ve kalis sart1 aramaz (2013, s. 710). Caplin’in phrase ile dort 6l¢iiliik uzunluk iliskisini ‘genelde’
yerine ‘asgari’ sozciigiiyle tanimlamasi dikkat ¢ceker, Caplin’in ele aldig1 repertuvar kapsaminda
dahi dort dlciiliik gruplar bir parcanin her noktasinda ayni Olciide yaygin degildir. Bu nedenle,
phrase ile dort 6lciiliik siire arasinda genel bir iliski 6ne siirmek her zaman miimkiin degildir.

Hepokoski ve Darcy, Sonat Kuramimin Ogeleri>® adli calismalarinda, phrase’i “kalisa dogru
bir hareket iceren az ya da ¢ok tamamlanmis bir miizikal diisiince” seklinde tanimlar. Yazar-
lar Caplin’in 6nerdigi “asgari 4 olciiden olusan” ve “siklikla iki fikir iceren” birimin subphrase
olarak adlandirilmasi gerektigini 6ne siirer. Hepokoski ve Darcy phrase kavramui iizerine farkli
yaklasimlarin, farkli analiz geleneklerinin bir sonucu oldugunu belirtir (2006, s. 69, 10. dipnot).

Fred Lerdahl ve Ray S. Jackendoff birlikte kaleme aldiklar1 Tonal Miizik Uretici Kuranus* adli
kapsamli calismada gruplama siirecine dair ilkeleri ve kurallar1 arastirir ve phrase ya da period
gibi yapilar icin group genel terimini kullanacaklarini bildirirler (1983, s. 12); ancak calismanin
devaminda phrase terimi az sayida da olsa yer bulur. Yazarlarin ‘Siire agaclar ve yapisal vurgu-
lar’s® bashiginda degindikleri phrase tanimi 6zellikle dikkat ceker. Bu tanima gore bir climle “ya-
pisal bir baslangic1 ve yapisal bir sonu olan en kiiciik gruplama diizeyidir” (1983, s. 134). Lerdahl
ve Jackendoff, klasik iislupta kalist tonal anlamiyla sinirli olarak ele alir ve kalislarin “ciimle

46 Musical Forms.

47 Formal Functions Theory.

48 Caplin’in kuraminda, altcekene yonelmek isteyen bir armoninin ardindan altceken ve ceken fonksiyonlarini duyuran
akorlarin getirilmesiyle olusan (ve genelde kok halde eksen iizerine karar veren) armonik yapi.

49 ‘Sunum’ genelde iki 6l¢iiliik bir temel fikrin eksen uzama baglantilar tizerinde tekrarlanmasiyla, ‘birlesik temel fikir’ ise, bir
temel fikir ve bir karsit fikrin karsitlasmasiyla olusan ciimle diizeyi bi¢cim islevleridir.

50 (2006). Elements of Sonata Theory. New York: Oxford University Press.

51 (1981). A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge: The MIT Press.

52 Time-span trees and structual accents.
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diizeyinden en genel diizeye dek miizik yapisinda her tiirlii grubun sonunu isaretleyen ve vur-
gulayan isaretler ya da konvansiyonel formiiller” olarak ele alinmasi gerektigini belirtirler (1983,
s.134).

Edward T. Cone’un miizikte yap1 ve bicim alanlarindaki yazilarini topladig1 Miizikal Bigim ve
Miizikal Icras® adl kitabinda phrase’i “kompozisyonun bir mikrokozmosu” olarak tanimlar ve
bunu Berry gibi, {ic parcali zamansal bir yapi olarak ele alir (1968, ss. 26-28). Cone, Klasik usta-
lar icin phrase’in “metrik degil, ritmik bir olusum [entity]” oldugunu belirtir. Ol¢iiniin soyut ve
n6tr dogasi ile ezginin/temanin somut ve essiz ritmik yapisinin karsitlasmasi sonucunda, phrase
kimligini 6lcii uzunluguyla degil, ritmik icerigiyle kazanir. Cone 6rnek olarak sectigi bir temayi
sentence kalibinda bir phrase seklinde tanimlayarak, phrase’i sentaktik olmaktan ¢ok semantik
bir biit{in kimligiyle gosterir; bu tanimda phrase diizeyi, Caplin’in ve Schonberg’in tema diize-
yiyle Ortiisiir. Ayrica Cone dort 6lciiliik gruplamanin Klasik {isluptan daha ¢ok, Mendelssohn,
Schumann ve Chopin disinda, Romantik iislup bestecilerinin yaygin tercihi oldugunu 6ne siirer
(1968, ss. 75-80). Dikkat ceken bir diger nokta, yazarin phrase taniminda dile hicbir noktada atif
yapmamasl, bunun yerine ‘hareket’ olgusuyla (bir topun atilmasi, beysbol, tenis gibi) paralellik
kurmasidir (1968, ss. 25-27). Ayn1 benzetme yukarida yer verdigimiz Lerdahl ve Jackendoff’un
calismasinda da goriiliir (1983, s. 133).

Tiirkce Kaynaklarda Miizik Cumlesi

Phrase ve ilgili terminolojinin bir gruplamayi, bir icerigi ya da ikisini birden gostermesi konu-
sunda farkli goriisler 18. yiizyildan giiniimiize uzanir. Pedagojik amaclarin 6n planda oldugu
dénemde bu cesitlilik pek 6nemsenmez, ancak bu alan akademik bir arastirma alani olarak or-
taya citkmaya basladikca terimlerin kategorik konumlari tartisma konusu olur. icerik-gruplama
tartismasi1 Ahmet Adnan Saygun ile baslayan Tiirkce miizik kurami ¢alismalarinda da gézlenir.
Calismanin bu bashiginda pedagojik ve akademik amaclarla yazilan Tiirkce kaynaklar miizik
climlesinin tanimi ve terminolojinin Tiirk¢eye ¢evrilmesi yonlerinden ele alinacaktir.

Saygun, Musiki Temel Bilgisi’nin 4. kitabinda ciimleyi “bir musiki diisiincesinin tam bir suret-
te sezilmesini saglamak iizere secilerek bir tertibe konmus érgenlerin tiimii” seklinde tanimlar
(1966, ss. 185). Miizikte yapiy1 dil ile paralellikler kurarak aciklayan Saygun, ciimle alt1 diizeyler
icin “gbze, 6rgen, dizin, d6niim” terimlerini {iretir (1966, ss. 152-185). Ciimle, katmanli gruplama
siirecinin vardigi en yetkin biitiindiir. Ancak Saygun’un kitabin devaminda 6nerdigi “dizin-ciim-
le”, “d6niim-ciimle” terimleri ciimleye, Cone’un 6ngordiigiine benzer, 6zel bir icerigi tanimlayan
bir terim anlami yiikler (1966, ss. 185-196). Saygun’a gore “eger bir musiki diislincesini bir tek
orgen bize tam bir surette hissettirebilirse, onu dahi bir climle saymamiz gerekir” (1966, s. 185).
Bu tanimla ciimle, bir gruplama diizeyini degil, bir icerigin yetkinligini gosteren bir terime do-
niisiir; bu yetkinlik farkli gruplama diizeylerinde olusabilir. Saygun’un ‘musiki diisiince’ ifadesi,
climleyi Sulzer’in Satz terimiyle ifade ettigi biitiinliige yaklastirir.

Mahmut Ragip Gazimihal Musiki Sézliigii'nde climleyi tanimlarken icerik ile gruplama arasin-
da bir denge bulmaya calisir: “Her musiki ciimlesinin tam veya tamama yakin bir manasi vardir
ve bizde muayyen bir duygu uyandirr. [...] Kisaca, ciimle, musiki periyodlarinin birlesimidir;
sonu bir durguda diigiimlenmis bulunur” (1961, s. 51).5¢ Saygun’da bir “diisiince” olarak go-
riilen ‘icerik’, Gazimihal’de ‘mana/duygu’ sézciikleriyle karsiligini bulur. Gazimihal’in climleyi

53 (1968). Musical Form and Musical Performance, New York: W. W. Norton & Company
54 Gazimihal, ‘durgu’ terimini kadans ile esanlamli olarak “bir miizik ciimlesinin bitisine durgu (veya kadans) denir” seklinde agiklar

(1961, s. 120).
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periyotlarin olusturdugu bir biitiin olarak tanimlamasi (ve Saygun'un déniimii ciimle-alt1 bir
grup olarak gérmesi) Couperin’in ve D’indy’nin période’lardan olusan phrase tanimini akla ge-
tirir.

flhan Usmanbas Miizikte Bicimler kitabinda period ile phrase sdzciiklerinin farkl1 yazarlar-
da farkli diizeyleri gostermesini phrase sdzciigiiniin dil alaninda Fransizca ve Ingilizcede farkll
anlamlar tasimasina baglar (1974, s. 5). Usmanbas ciimleyi “biitiin miiziksel bicimlerin temel
yapis1” olarak aciklar. Usmanbas taniminda dil alanina haritalamadan faydalanir; ayrica miizik
climlesinin genelde 4 6lciiden olustugunu ve bir kalisla bittigini belirtir (1974, ss. 3-5). Acikca
belirtilmese de ‘uygular baglanisr’ ifadesinden Usmanbas’in ciimle terimini biiyiik 6l¢iide 18-19.
ylizy1l repertuvariyla siirl tuttugu sonucu ¢ikarilabilir. Bu tespitle paralel sekilde, polifonik
bicimlerin degerlendirilmesinde ciimle terimi kullanilmaz;% 20. yiizy1l miizigi konusu ise ses ve
ritim gereclerinin tanitilmasiyla sinirlidir, bicime yonelik tek paragrafta da tema ve motif terim-
lerine yer verilir. Bu noktalardan hareketle Usmanbas’in “biitiin miiziksel bicimlerin temel yapi-
s1” ifadesine karsin, climleyi 6zel bir doku ve yapiy1 gésteren bir terim olarak degerlendirdigini
belirleyebiliriz.

Ozkan Manav ve Mehmet Nemutlu Miizikte Ahmlama’da “miizigin dille ontolojik benzerligi”ne
deginerek ciimleyi “olusturdugu hiitiinliigiin niteligine” atifla tanimlar, acikca belirtilmeyen bu
nitelik izleyen TDK referansina gore “hiikiim anlatma” niteligidir (2012, s. 82). Kitabin ekinde yer
alan sozliikte ‘climle’: “Miiziksel diisiincenin biitiinliikli ifadesi; biitiin konvansiyonel miizik
bicimlerinin temel, kurucu 6gesi; fraz; phrase” olarak aciklanir (Manav ve Nemutlu, 2012, ss. 232-
233). Usmanbas’in “biitiin miiziksel bicimlerin temel yapis1” ifadesine eklenen ‘konvansiyonel’
sifati, 18. ve 19. yiizyl tiirlerine ve doku tiplerine bir gonderme olarak goriilebilir. Tanimdaki bii-
tlinliik vurgusu, ciimle s6zciigiiniin ‘cem’ kokiinden gelir (Manav ve Nemutlu, 2012, s. 82). Ancak
bu kokiin gosterdigi ‘bir araya getirme’ niteligi her diizeydeki yap1 grubunun ortak paydasidir
ve -biitiinl{igiin ne sekilde olustugu acik¢ca tanimlanmadikca- ciimleye 6zgii bir durum degildir.
Ayrica, climleye atfedilen hiikiim anlatma niteligi miizigin tasarim 6zelliklerine ve dinleyicinin
alimlama siirecine gore farkli diizeylerde olusabilir. Manav ve Nemutlu’nun ifadeleri, Schénberg
ve Saygun ile paralel bir kanalda, ciimlenin hiitiinl{igliniin anlam yaratma becerisinden dogdu-
gunu cagristirir; onlara gore ciimle, yap1 gruplamanin bir diizeyi olmaktan ¢ok, semantik bir bi-
rimdir. Climlenin sentaktik yoniine deginmemek miizik ciimlesi olgusunu farkli repertuvarlarda
kullanma olanagi tanir, diger taraftan salt semantik referanslarla tanimlamak da ciimleyi miizik
analizi baglaminda oldukca belirsiz bir olguya cevirir.

Bunun disinda, Manav ve Nemutlu ciimle ile insan algisi arasindaki iliskiyi vurgularken
Schonberg’in “yaklasik olarak bir insanin tek nefeste okuyabilecegi uzunlukta bir birim” ifa-
desine yer verirler (akt. Manav ve Nemutlu, 2012, s. 83). Metnin devaminda ciimle (sentence) ile
climlecik (phrase)® arasindaki farka deginirler (2012, s. 83). Ancak Schonberg alintis1 phrase
icin yapilmis bir tanimdir ve deginildigi gibi Schénberg bu terimi cogunlukla iki 6lciiliik bii-
tlinleri tanimlamak icin kullanir. Manav ve Nemutlu’nun degindigi hiikiim anlatma yetkinligi
Schonberg’in yaklasiminda phrase diizeyinde degil, tema diizeyinde olusur.

Burada yer verdigimiz kaynaklar disinda, 6zellikle egitim amagcl Tiirkce kaynaklarda, miizik
climlesini tartismaya acan bir yaklasim yerine cogunlukla yaygin tanimlara dayanan bir tutum
benimsenmistir. Bu yayinlar, 6nceki basliklarda degindigimiz tanimlara alternatif bir tanim sun-
madiklari icin bu calismanin kapsami disinda tutulmustur.

55 Bu terim {i¢iincii kitapta nadiren yer bulur, kullanildig1 noktalarda da koral gibi tiirlerle iligkilidir (bkz. Usmanbas, 1974, ss.
169-170; 170. Sayfada e maddesinde ‘Koral’ yerine sehven ‘Envansiyon’ yazilmistir.)
56 Bu iki ceviri Manav ve Nemutlu'nun 6nerisidir.
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Miizik ciimlesi {izerine ¢alismalarin ¢ogunlukla dile atif yapmasi nedeniyle ¢alismanin bu
noktasinda ciimlenin dil bilgisi alanindaki tanimlarina kisaca deginilecek ve ardindan sentaks,
anlam ve iislup baglaminda miizik ciimlesi ele alinacaktir.

Dil Bilgisi ve Dil Bilimi Acisindan Ciimle

TDK yapisindan ve amacindan hareketle climleyi “bir yargi bildirmek icin tek basina cekimli bir
fiil veya cekimli bir fiil ile kullanilan kelimeler dizisi” olarak tanimlar.” Hengirmen icin ciimle
“bir bilgiyi, istegi, gerekliligi, kosulu, baska sozciiklerle yapisal baglantilar kurmadan aktaran
sozciik dizilisi”dir (2009, s. 92). TDK tanimi ciimlenin yapisina vurgu yaparken Hengirmen ciim-
lenin ‘aktarim’ amacini 6ne ¢ikarir. Bu tanimlar ile miizik climlesi arasinda fazla ortaklik bulun-
maz; bir miizik ciimlesi kimi zaman sozciiklere benzetilebilecek 6geler icerse de bu 6geler ara-
sinda ‘yiiklem, sifat, isim’ gibi kategorik farklar aramak pek miimkiin degildir. Dilin ‘cekimli fiil’
Ogesi kalis kavramu ile yakinlastirilabilir ancak kalis her tiirlii miizikal iislubun ve repertuvarin
ortak bir paydasi degildir. Bunun disinda bir miizik ciimlesinin amaci, cogunlukla, kendisi d1-
sinda bir olguyu aktarmak degildir, miizik ciimlesi bu olguyu i¢ tasariminda yaratir. (Zbikowksi,
2017, ss. 77-94). Topik kurami, 6zellikle 18. yiizy1l miizig§inde miizikal figiirlerin/iliskilerin kimi
miizik-dis1 olgular1 yansitmak amaciyla miizikal yapida yer aldigini 6ne siirer. Ancak bu ikonik
simgelerin, bir ‘bilgi, istek, gereklilik, kosul’ ya da ‘yargr’ olusturabilecek 6zel ve yetkin bir sen-
taksi, dizilim ilkeleri yoktur (Agawu, 1991, ss. 49-50). Bu nedenle bir tiir ‘s6zciik’ dizilisinden
bahsedilse bile, bu anlam aktaran bir ciimleden ¢ok, listelemeye benzer bir sekilde gerceklesir.

Vardar’a gore climle “anlam acisindan eksiksiz sayilan, bir kesinti ya da durakla sinirlanan
soz”diir. Vardar, bu geleneksel dilbilgisel tanimin ardindan dagilimsal dilbilim yoniinden de
climleyi ele alir ve “6zyeterligi ve s6zdizimsel bagimsizlig1 olan, kesintili 6gelerden olusan, daha
genis bir parcanin kurucusu olmayan parca” tanimini getirir. Aciklamanin devaminda farkli yak-
lasimlara gore tanimi genisleten Vardar, ciimleyi “tek tanima indirgemenin olanaksiz” oldugunu
belirtir (2002, ss. 197-198). Bloomfield’e gore climle “dilbilgisel yapisi yoniinden daha biiyiik her-
hangi bir dil bicimi icinde bulunmayan, bagimsiz dilsel bir bicimdir.” (akt. Lyons, 1983, s. 160).
Hepcilingirler daha yalin bir yaklasimla “tiimce, yargt birimidir” der ve ekler: “yargiy1 icinde ta-
styan bir kaliptir tiimce”. Yazar, sozciigii kavramin, tiimceyi yarginin, paragrafi da diisiincenin
birimi olarak goriir (2007, s. 247).

Bir ciimlenin ‘kesintili 6geler’den olusmasi, ‘bir kesinti ya da durak’ ile sinirlanmasi ve ciim-
lenin ‘daha genis bir par¢a’ya atifla ele alinmasi, dil ciimlesi ile miizik ciimlesinin ortak paydasi-
dir. Ancak bunun disinda anlam, yargi, bagimsizlik ve 6zyeterlik miizik yapisi alaninda kolayca
aktarilamayacak ozelliklerdir. Bu kavramlarin miizik yapisina en uygun oldugu diizey, Koch’un
tanimladig1 Periode ya da Schonberg’in tanimiyla tema diizeyidir,>® ancak anlam-yapi iliskisi
miizik alaninda her zaman 6nemli bir tartisma alanidir ve genellemeler yapmak oldukca giictiir.
Bu nedenle, dil ciimlesi ve miizik ciimlesi arasindaki tek ortak alan, her ikisinin de katmanli yap1
gruplama siireci sonucunda olusan bir biitiin olmasidir.

iki alanda ortak kullanilan ciimle s6zciigii, miizik ciimlesinin dil ciimlesiyle ayn1 &zellikle-
ri tasidigini ¢agnistirsa da benzerlik ancak kimi yonlerden goriilebilir. Miizik ile dilin anlam ve
benzer kavramlarla iliskisi birbirinden ¢ok farklidir. Zbikowski bu iki alanin anlamla iliskisini,
iki farkli referans tiirii {izerinden tanimlar; ona gore dil ‘simgesel referans’ (symbolic reference),

57 Bkz. https://sozluk.gov.tr/?q=c%C3%BCmle&aranan=, erigim tarihi: 18 Agustos 2021.
58 S6zgelimi bir 6nciil climlesinin bu tiir bir bagimsizlik ya da 6zyeterlik tasidigi tartismalidir, ancak 6nciil ve sonculdan olusan
ve TK ile tamamlanan bir biitiin bu acidan daha agik bir yeterlik tasur.
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miizik ise ‘analojik referans’ (analogical reference) yoluyla anlam yaratir (2017, s. 167). Miizik
climlesi ile dil climlesi arasindaki temel benzerlik, sentaks ile anlam arasindaki iliskiden cok
yapiin katmanl gruplamalar yoluyla olusma siirecinde olusur. Bu nedenle, ‘climle’ sézciigii-
nii, dil alanindaki bir yapinin benzerinin miizik alaninda aranmasi1 amaciyla degil, kendine has
ozellikleri olan miizikal bir yapinin tanimlanmasi amaciyla secilmis, ‘cok-anlamlr’ bir terim ola-
rak gormek gerekir.

Sentaks, Anlam ve Uslup Baglaminda Miizik Ciimlesi

Miizik bicimi alaninda yaygin kullanilan bircok terimin tanimi, genelde arastirmalardan cok
aliskanliklarla sekillenir. Bu alanda calisan miizik yazarlar ispatlanmis ve nesnel tanimlar ye-
rine Kisisel deneyim {izerine dayanan bir terminoloji kullanirlar. Bu bir 6l¢iide miizik dilinin ya-
pisindan kaynaklanir. Yazarlarin farkli yaklasimlarina ragmen, ortak amac miizikte bicimi daha
yetkin bir sekilde agiklayacak, bir iislubun, bir tiiriin olusmasinda bicim dinamiklerini ortaya
koyacak bir terminoloji yaratmaktir. Bu yazida da bu yénde bir tavir benimsenmistir. izleyen tes-
pitler, deginilen yazarlarin tanimlarini ve tespitlerini gecersiz kilmayi amaclamaz; bu tanimlarin
belirsiz ya da acik biraktig1 noktalar1 kapatmaya ve daha yetkin bir tanim gelistirmeye, miizikal
yapinin dogasini kavramaya yonelik, yazarin kisisel bir girisimidir.

18. yiizyildan giiniimiize, miizik yazarlarinin tamimladig sekliyle, Satz, Absatz, phrase, sen-
tence sozciiklerinin tiimii Tiirkceye ‘climle’ olarak cevrilebilir; hatta yapisal yetkinliginden ha-
reketle period terimi dahi ‘climle’ cevirisiyle karsilik bulabilir. Ancak bu yazarlar, bu sézciikleri
miizigin hiyerarsik yapisi icinde farkl diizey ve yetkinliklerde olusan farkli gruplamalari goste-
recek sekilde kullanmislardir, bu yiizden ‘miizik climlesi’ cevirisi bu terimlerin sadece ‘birinin’
karsilig1 olmalidir. Diger yandan, farkli yazarlarin aymi terimi farkli diizeyleri tanimlamak icin
kullanmis olmasi ceviri siirecini giiclestirir. S6zgelimi, phrase sozciigii Schénberg’te iki 6l¢iiliik
bir tiir ‘miizikal molekiilii’, ayn1 gelenekten gelen Caplin’de ise dort 6lciiliik daha geliskin ve zen-
gin icerikli bir grubu gosterir; bu nedenle miizik ciimlesi olgusunu salt bir ceviri sorunu olarak
ele almak ve phrase sozciigiinii ‘ciimle’ sdzciigii ile eslestirmek yeterli degildir.5® Calismanin bu
asamasinda miizik ciimlesi olgusu, bir ceviri sorununa indirgenmeden, elestirel bir bakisla ele
alinacaktir. Bu cercevede {i¢ temel soru Onerilebilir: (1) Miizik ciimlesi ‘Klasik Bat1 Miizigi’¢® ola-
rak tanimlanan repertuvarda tiim miizik yapitlarinin ortak bir yapisal birimi midir? (2) Ne tiir bir
yetkinlik miizik ctimlesine biitiinliig{inii kazandirir? Ve bu sorudan hareketle, (3) miizik ciimlesi
semantik bir biitlinli mii, yoksa sentaktik bir birimi mi tanimlar?

Miizikte yap1 konusunda genelleyici ifadeler kullanmalarina ragmen, 18. ve 19. yiizy1l yazar-
larinin temel odag1 yasadiklar1i donem ve cografyanin repertuvaridir; gelistirdikleri yaklasim ve
terminoloji 6ziinde bu repertuvara yoneliktir. Bu terminolojinin tiiretildigi/ uygulandig1 reper-
tuvar biiyiik 6l¢iide tonal ve metrik bir hiyerarsi iizerine kurulmus, homofonik, yapinin armo-
nik iliskiler ve ezgisel-ritmik bir akis {izerine temellendigi, yapisal gruplarin acgikca vurgulan-
dig1 miizik parcalarindan olusur. Ana tonalitenin onceligi, kalisla tamamlanmis bir biitiin ile

59 Buradaki iki ve dort rakamlari bir kural degil, genelleme olarak alinmalidir. Daha kapsayici bir ifade ile, Schonberg’in phrase
sozcuigiinii ilk diizeyde, Caplin’in ise ikinci diizeyde gruplamalar i¢in kullandigini belirtebiliriz.

60 Klasik Bat1 miizigi ifadesiyle, Avrupa cografyasinda miizik yazisinin ilk 6rneklerinin goriildiigii 10. yiizyildan giiniimiize dek
uzanan, onceleri sadece bu cografyada iiretilen, ancak yarattig1 dil ve tekniklerin 20. yiizyildan itibaren bu cografya disinda
da yayginlastigl, etnik, popiiler, caz gibi akimlarin disinda kalan repertuvar(lar) tanimlanmistir. Kimi yazarlar bu repertuvari
‘sanat miizigi’ seklinde tanimlar, ancak bu oldukca spekiilatif ve ayrimci bir tanim olarak goriilebilecegi icin bu yazi kapsaminda
tercih edilmemistir. Ayrica ‘sanat’ sozctigii ile tanimlanan icerigin Klasik Bat1 Miizigi kapsamindaki her dénem ve {islubun ortak
paydasi oldugu, ya da sadece bu tiir miizikle sinirli olmasi gerektigi de oldukea tartismali ve uzlasilmasi pek miimkiin olmayan
konulardir.
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armonik bir kalis yapmadan tamamlanmuis bir biitiin arasinda, ya da TK ile YK arasinda olusan
giic farki, hatta akor sesi ile akora yabanci ses ayrimi gibi, bu repertuvarda yapi, ses gereci pa-
rametresinde yogun hiyerarsik iliskilerle olusur. Ses gereci disinda, 6lcii ve {ist-6l¢ii® olgular
da i¢ yapilarinda acik bir hiyerarsi icerirler, hatta ezgi-eslik dokusunda oldugu gibi, doku dahi
cogu zaman hiyerarsik iliskiler iizerine kurulur. Bu repertuvar icin kullanilan terminoloji biiyiik
Olciide bu hiyerarsik iliskileri yansitir. Bu 6zellikler 18. yiizy1l repertuvarinda ¢ok belirgindir, do-
layisiyla bu yazarlar, ortiilii ya da acik bir sekilde, ciimle ve ilgili terimleri ezgisel ritmik/metrik
ya da armonik (kalis gibi) unsurlara atiflarla tanimlamuistir.

20. yiizy1l arastirmacilari da bu yazarlarin gelistirdikleri terminolojiyi cogunlukla 18. ve 19.
ylizyll repertuvari ya da fonksiyonel tonalite temelli miizik yapitlar1 baglaminda kullanirlar.
Ciimle terimi, belki de dildeki anlami1 sebebiyle, ayrik dgelerin ardisik dizilimini ve bu ayrik
ogeler arasinda aciklanabilir bir siralanma iliskisini cagristirir. Miizik ciimlesinin cogunlukla
tonaliteye atiflarla tanimlanmasinin bir nedeni, tonalitenin Ceken-Eksen gibi a priori iliskileri-
nin bu tiir bir ‘aciklanabilir siralanma’ olanag1 sunmasidir. Bu tiir a priori iliskiler, bir yapinin
‘tamamlanmamis’ olma durumunu dinleyici tarafindan algilanabilir kilar. Tonal miizikte mii-
zikal biitiinliigiin 6nemli bir kism1 bu ‘eksiklik’ ve ‘tamlik’ durumunun konvansiyonel olarak
algilanabilir olmasindan gelir. Bu nedenle miizik ciimlesi ve ilgili terminolojinin 18. ve 19. yiizyil
iisluplarinin 6zelliklerini tasiyan miizik parcalarinin analiziyle sinirli kullanilmasi gerektigi dii-
siiniilebilir.

Ancak 20. yiizy1l ve sonrasinda, tonal ve metrik hiyerarsinin olmadigi, ancak ezgisel ve ritmik
akisin bir hedefe dogru yoneldigi ve yapinin belirgin gruplamalarla olustugu ¢ok sayida yapit
bulmak miimkiindiir. Her ne kadar yukaridaki metinlerde tonalite ile miizik ciimlesi arasinda
(sinirlayici olmasa da) oldukea giiclii bir iliski bulundugu 6ne siiriilmiis olsa da bu sart degil-
dir. Ayrik 6gelerin ac¢iklanabilir bir siralanma siirecinde ardisik dizilimi tonalite disindaki ses
ortamlarinda da miimkiindiir. P. F. Broman “Beethoven’in ve Wagner’in izinde: Béla Bartok’un
Miiziginde Ciimle Yapis1 ve “Satzketten”® basliklt makalesinde, her ne kadar sectigi repertuvar
tonal olmasa da Caplin’in Klasik sonat bi¢imi icin iirettigi terminolojiyi kullanmayi tercih eder
(Broman, 2007). Bu tercih, Bartok miiziginin genel olarak 19. yiizyil tiirlerini, dokularini ve tasa-
rim yaklasimini biiyiik 6lciide siirdiirmesiyle miimkiin olmustur. J. Perry, “Cage’in Diizenlenmis
Piyano icin Sonat ve Interliidleri: icra, Duyus ve Analiz”® baslikli makalesinde yer verdigi Cage
analizlerinde phrase terimini kullanmaktan ¢ekinmez, zira hazirlanmis piyano icin bestelenmis
bu parcalar bir ‘ezgi cizgisi’nin belirgin gruplamalarla ilerleyen akisi iizerine kuruludur (2005).
Yine de Perry, temkinli bir yaklasimla, bu sozciigii yazida sadece ii¢ noktada kullanir. Buna kar-
sin yap1 gruplamanin belirgin olmadig1 ya da katmalr iliskilerin olusmadig1 miizik parcalarinin
analizinde yazarlar bu terminolojiyi pek tercih etmezler. Akistan ziyade statik bir durum algisi
yaratan, yapinin belirgin gruplamalarla olusmadig1 yapilar, bir resmin/grafik tasarimin goérselli-
gine yakin tasarimlar, s6zgelimi Ligeti’nin Atmosphéres adl1 yapiti, siralanmis ciimlelerden ¢ok,
gorsel kesitlerden olusan bir biitiin olarak algilanmaya yakindir. Jonathan W. Bernard, “Isitile-
mez Yapilar, Isitilebilir Miizik: Ligeti’nin Sorunu ve Coziimii”® baslikli makalesinde Ligeti’nin
miizikal bicim anlayisini detaylica incelerken yer verdigi yapitlarda bicimi gruplama siireci iize-

61 Birkac ol¢iiden olusan diizenli gruplamalar. Bu nedenle, tizligi belirsiz vurmali calgilar i¢in bestelenmis bir miizikte dahi bir
yapi gruplama diizeyi olarak miizik ciimlesinden bahsetmek miimkiindiir.

62 “In Beethoven’s and Wagner’s Footsteps: Phrase Structure and “Satzketten” in the Instrumental Music of Béla Bart6k.”

63 “Cage’s Sonatas and Interludes for Prepared Piano: Performance, Hearing and Analysis”, Music Theory Spectrum, Vol. 27 (1),
Pp. 35-66.

64 “Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution.”, Music Analysis, Vol. 6, No. 3, pp. 207-236.
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rinden analiz etmez ve bu baglamda phrase s6zciigiinii kullanmaz (1987).¢ Bu durumda, miizik
climlesinin tonalite ile sinirli olmadan, ezgisel ya da ritmik bir akisin belirgin gruplamalar ya-
rattig1 miizik yapilarinin ortak paydasi olabilecegi, bu 6zellikleri tasimayan yapilarda ise yapiy1
aciklayabilen bir birim olarak cok islev tasimayacagi 6ne siiriilebilir.

Eger miizik ciimlesi, tonal {isluplara 6zgii bir olgu yerine, farkli iisluplardaki benzer yapilari
kapsayacak bir olgu olarak ele alinacaksa, yukarida belirtilen ikinci soruda oldugu gibi ciimle-
nin yetkinligini/biitiinliigiinii hangi yolla kazandig1 sorulmalidir. Yukarida tanimladigimiz tiir-
den bir miizik parcasinda yapisal gruplar arasindaki benzerlik ve farklar, akista bir duraksama,
bir ya da birka¢ parametrede beklenmedik bir degisim ve benzer yollarla olusur. Dogal olarak
miizik parcalarinda gruplamalar farkli mekanizmalarla olusur ve bunlar arasinda hiyerarsik bir
oncelik yoktur. S6zgelimi, gruplama siirecinde calgilamada bir degisikligi akista bir duraksama-
ya gore bir oncelik olarak degerlendirmek, ya da tersi, her zaman miimkiin degildir, bu iliskiler
her bir 6rnekte degisir. L. Meyer, ses yiiksekligi ve ritmi birincil parametreler olarak tanimlar ve
dinamik, artikiilasyon, calgilama gibi parametrelerdeki farklara oranla gruplama siirecinde be-
lirleyici olduklarini 6ne siirer; bu tespit 18.-19. yiizyil repertuvari icin gecerlidir. (1989, ss. 14-16).
Bu noktadan hareketle bir {islup kapsaminda bestecilerin yaygin secimlerinin birtakim para-
digma oOncelikleri yarattig1 6ne siiriilebilir. S6zgelimi TK, 18. ve 19. yiizy1l iisluplar1 baglamin-
da oncelikli bir gruplama yontemidir, ama disavurumculuk akiminda, ya da atonal parcalarda
gruplama baska parametreler yoluyla olusur. Ayrica 18. ve 19. yiizyil iisluplar1 arasinda kalis
siireci tasariminda 6énemli farklar gozlenebilir. Schmalfeldt, Caplin’in Klasik {islupta YK’in V>
ile sinirli oldugunu gostermesinden hareketle, V7 iizerine YK’ 19. yiizyila 6zgii bir tercih olarak
gOsterir ve bunlar1 19cHC (19. yy. YK) seklinde tanimlar (2011, ss. 202-203). Bunun disinda, Klasik
iislupta kalisin ciimle ya da iizeri diizeyde bir gruplama yaratmadig1 durumlar belirlenebilir. Bu
tiir durumlar1 Caplin ‘kapsami sinirli kalig’é® terimiyle tanimlar (Caplin, 2013, ss. 155-156).

Farkli katmanlardan olusan miizik yapisinda gruplama alt katmandaki birkac birimin bir
araya gelerek {ist katmanda bir birim olusturmasiyla sekillenir. Ancak bu siirecte ne katman sa-
yist ne de kac birimin bir araya gelerek yeni bir katman olusturacagi konusunda sabit rakamlar
bulunmaz; bu hususta bazi tiirlerde ve bazi iisluplarda yaygin tercihler belirlenebilir. S6zgelimi
bir sonat boliimiinde bir sarkidan daha fazla sayida katman bulunur. Diger taraftan bir sonat
boliimiiniin kendi icinde dahi, her katman ayni sayida alt katman icermez. Ayrica katmanlar bir-
birinden farkli iliski mekanizmalariyla da ayrilmaz, sézgelimi ‘tekrar iliskisi sadece ilk katmanda
goriiliir’, ya da ‘ikinci katmanda biitiinliikler ritmik akista bir duraksama ile birbirinden ayrilir’
seklinde eslesme yoktur. Miizik bicimi {izerine ¢alisan yazarlarin ciimleyi 6lcii sayisi yoluyla ta-
mimlama cabas1 bu yokluktan dogar. 18. ve 19. yiizy1l yazarlar kalis1 bir diizey ile eslestirerek
bu sorunu asmaya calisir, ancak (1) kalis olgusu ciimleye atifla tanimlandigindan bu durum bir
kisird6ngii yaratir; (2) kalisin eslestigi gruplama diizeyi yazardan yazara degisir; (3) kalis sadece
bazi iisluplarin bir 6zelligidir.

Bu noktalardan yaklasildiginda, miizik ciimlesinin biitiinliigiinii saglayan etkenlerin iislup
cercevesinde tanimlanmasi gerektigi goriiliir. 18. ve 19. ylizyilin calgi iislubuyla sinirh tutulsa
bile, bir miizik climlesi, parca icindeki konumuna goére farkli i¢ iliskilerle olusur. Caplin, Kla-
sik tislup calg1 miizigi kapsaminda, ciimlenin olusmasini saglayan farkli bicim islevleri belirler

65 Aslinda bu durum, bir miizik parcasinda bi¢cimin ne sekilde ele alinacaginin yapit ve besteciyle sinirli bir siire¢ olmadigini ve
parcay1 analiz eden teorisyenin ya da dinleyicinin algisinin da siirecin énemli bir belirleyeni oldugunu gosterir.
66 Cadence of limited scope.

Y]



M. Erdem Csloglu, MSGSD Sosyal Bilimler Dergisi, 2021; 2 (24): 715-738 | 731

(1998, 2002). Bu cercevede, s6zgelimi bir ‘sunum ciimlesini’® olusturan siirec, bir ‘kalis ciimlesi-
ni’%® olusturan siirecten farklidir. Broman’in yukarida yer verdigimiz analizi, phrase terimini kul-
lanmas1 nedeniyle degil, ama bicim islevlerini gésteren presentation, consequent, continuation
gibi sifatlar1 ezgisel ve ritmik iliskilere indirgeyerek ele almasi yoniinden tartismaya aciktir (2007,
ss. 115-116, 123), zira Caplin’in 6nerdigi terminoloji tonal iliskilerden ayr1 ele alindiginda, yani 18.
ylizyilin ses diinyasindan ayristirildiginda, anlam ve aciklayiciligini bir ol¢iide yitirir. Yukarida
Ornek verilen Broman’in ve Perry’nin yaklasimi, bir yap1 gruplama diizeyi olarak phrase’i farkli
repertuvarlara aktarmanin miimkiin oldugunu, ancak yapisal islevinden ayr ele alindiginda bu
kavramin “yapi1 gruplamada bir diizey” ifadesinin 6tesine gecemedigini gosterir.

Bu cercevede miizik climlesinde biit{inliigiin, tonal {isluplarla sinirli kalis olgusu ya da alt-
katman sayisindan cok, yapisal bilesenlerin (armoni, ritim, ezgi, tini, vb.) iliskilerinden dogan
bicim islevi yoluyla olustugu 6ne siiriilebilir. Bu yaklasim, miizik ciimlesiyle iislup arasinda giic-
lii ve karsilikli bir iliski kurulmasini saglar. Bicim Islevleri Kuram Klasik iislup kapsaminda bu
yaklasimla gelistirilmis bir kuramdir, bu kuramda biitiinliigiin iisluba dair bir bicim islevinin (ya
da bir islev fiizyonunun®) tamamlanmasiyla olustugu goriiliir. Bu cercevede miizik ciimlesi ‘bir
bi¢im islevinin ya da islev fiizyonunun tamamlandig1 en kii¢iik yapi-gruplama diizeyi’ olarak
tanimlanabilir.”

Bu yaklasimda ciimle, bi¢im islevini gosteren bir sifatla birlikte kullanilmali ve biitiinliigiin
hangi parametrelere dayandig1 gésterilmelidir. Bu islevler secilen repertuvarda yaygin olarak
kullanilan iliskiler, modeller ve ciimlenin konumuna goére belirlenmelidir. Bir bicim islevini sag-
layan en kiiciik yapi-gruplama diizeyi olarak tanimlandiginda Caplin’in kullandig1 sekliyle phra-
se terimi Tiirkceye ‘climle’ olarak cevrilebilir. Climleyi islev yoluyla tanimlamak bu terimi farkli
iisluplarda kullanmaya elverisli kilar ve {isluplara 6zgii saptamalar yapilmasina olanak sunar.
Miizik climlesini gruplamada bir diizey olarak ele almak ve bu gruplamanin farkl {isluplara gére
farkl iliskilerle olustugunu gostermek, yapi-iislup iliskisini, yap1 gruplarn diziliminin mantigini
ve bunlarin biitiin icindeki konumlarinin icerikle ne denli iliskili oldugunu aciklamaya olanak
sunacaktir.

Miizik ciimlesinin semantik bir biitiinii ya da sentaktik bir birimi tanimlama sorusuna yanit
vermek daha giictiir ve daha kapsamli bir calisma gerektirir. Ancak bu metin kapsaminda, mii-
zik climlesinin semantik yoniiniin biiyiik 6lciide sentaktik 6zelliklerinden geldigi ve climlenin
islevinin, miizikal anlamin 6nemli bir bileseni oldugu one siiriilebilir. Dikkatle incelendiginde
18. ylizyildan bu yana miizik yazarlarinin Satz, theme, period ve benzeri yapilarda bulduklar
‘anlam’in iki noktadan dogdugu tespit edilebilir: (1) biitiiniin bir kalisla (genelde TK ile) tamam-
lanmis olmasi (ciimle, tamamlanmis oldugu icin anlamlidir); (2) biitiiniin icerdigi bir ya da bir-
kac 6genin yapit icinde bircok kez tekrarlanmasi ve bu yolla tematik bir karsilik bulmasi (ciimle,
anlam tasiyan bir 6geyi barindirdig1 icin anlamlidir). iki yaklasimda da anlamin dildeki karsili-
ginin disinda/6tesinde, yapidan dogan bir yonii oldugu goriiliir. Kabaca, 18. yiizy1l miizi§inde ilk
yaklasimin, 19. ylizy1l miiziginde ise ikinci hususun etkili oldugunu 6ne siirmek miimkiindiir.

67 Presentation phrase.

68 Cadential phrase.

69 Caplin kuraminda kimi durumlarda iki ayr1 islevin tek bir gruplama i¢inde yer aldig: siiregleri functional fusion ifadesiyle
tanimlar, continuation-cadential bu tiir bir yapiy1 gosterir (1998, ss. 45-47).

70 Caplin’in kurami temel alinarak gelistirilen bu tanimda bir noktay1 atlamamak gerekir: Caplin, phrase diizeyinin altinda
idea-level functions (fikir-diizeyi islevleri) kategorisi altinda basic idea, contrasting idea gibi islevler belirler. Ancak, fikir diizeyi
tiim climle yapilarinda yer almaz, sézgelimi cadential phrase ya da continuation phrase alt katmandaki gruplamalardan, yani
fikir diizeyinde islevlerden olusmaz. Ayrica, Caplin’in fikir-diizeyi olarak tanimladig1 islevler birimin i iligkileri sonucu olusan,
ickin (intrinsic) islevler degildir, bunlar biiyiik 6lciide phrase diizeyinin geriye dogru analizi ile tiiretilmis baglamsal (contextual)
adlandirmalardir. Bu nedenle idea-level1 bicimsel islevlerin olustugu ilk diizey olarak yorumlamak dogru olmaz.
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Beethoven ve izleyen bestecilerin motif is¢iligine verdikleri énem, miizikal anlamin 6nemli 61-
clide bu motifin yapiy1 olusturma siirecini anlamak oldugunu akla getirir. Schénberg’in merke-
ze aldig1 yaklasim budur, bir miizikal fikrin ‘anlaminin’ bu 6genin yapit icinde cesitleme, geli-
sim gibi yontemlerle olusmasi fikrinden hareketle Schénberg phrase’i tanimlar. Bu kapsamda
Schonberg’in phrase’i semantik bir birimdir ve 6nceki paragraflarda sunulan yaklasim kapsa-
minda ciimle olarak ¢cevrilemez, ancak Caplin yaklasiminda phrase ile anlam arasinda dogrudan
bir iliski yoktur. Bu durumda “bir bicim islevinin ya da islev fiizyonunun tamamlandigi en kiiciik
yapi-gruplama diizeyi’ olarak tanimlanan miizik ciimlesi semantik birimleri icerme potansiyeli
tastyan sentaktik bir gruptur. Bu sekilde ele alindiginda bu sentaktik grubun semantik yonii,
gruplama —islev- konum etkilesiminden dogar. Miizik climlesini anlam1 saglayan temel birim
olarak ele almak yerine, parcanin anlamsal biitiiniine katki saglayan sentaktik bir birim olarak
degerlendirmek dogru bir secim olacaktir.”

Sonuc

Miizik ciimlesinin geleneksel tanimlari, sinirli bir repertuvarin 6zelliklerini miizikte bicimin or-
tak ozellikleri gibi yansitir. Miizik ciimlesi ve iliskili terimler 18. ve 19. yiizyillarda gelisen reper-
tuvarin icerik ve sentaks 6zelliklerini temel alan terimlerdir. Bu terimler iizerine ¢alisan ya da bu
terimleri kullanan yazarlarin sectikleri repertuvar agirlikli olarak bu dénemde, ya da doku ve
bicim 6rgiitlenmesi acisindan bu donemin 6zelliklerine yakin bestelenmis yapitlardan olusur.

18. yiizyildan giiniimiize uzanan ¢alismalarda farkli yazarlarin miizik ciimlesini tanimlarken
ozellikle {ic noktadan hareket ettikleri goriiliir: Miizik ctimlesi, (1) birimin uzunluguna gore be-
lirlenir (cogunlukla 4 6lcii siiren yap1 gruplarina ciimle denir); (2) kapanis mekanizmasina gére
belirlenir (bir kalis ile tamamlanan birimlere ciimle denir); (3) icerige gore belirlenir (miizikal
anlamin olustugu en kiiciik birime ciimle denir). Bu ii¢ noktanin ortiistiigli yap: gruplari genel
bir uzlasiyla miizik climlesi olarak tanimlanir, ancak kisa ve cogunlukla pedagojik amach parca-
lar, marslar ya da dans miizikleri disinda, 6zellikle uzun soluklu parcalarda bu ii¢ nokta genelde
ortiismez.

Miizik climlesini 6lc¢ii sayisindan hareketle tanimlamak, iki 6lciiliik gruplarin bir araya gel-
mesiyle bir {ist katman1 olusturdugu parcalarda, ciimlenin ikinci diizeydeki yap1 grubunu gos-
terdigini belirtir. Diger taraftan 6l¢ii sayisi, bir siireden ¢ok bir ‘icerik’ miktarini, ciimle terimiyle
belirtilen yetkinligin ancak doért 6lciiliik bir armonik/ezgisel/ritmik icerikle saglanabilecegini
ima eden pedagojik bir kisa yol olarak da goriilebilir. Berry ve Cone gibi kimi 20. yiizy1l yazar-
larinin 6lcii sayisina atif yapmadan, zamansal tasarim ve hareket metaforlar1 kullanmasi, ciim-
leyi esnek ve tasarima gore farkli uzunluklarda sekillenebilecek bir birim kilar. Bu makalede
benimsenen yaklasima gore miizik climlesini, biitiinliigii ve tutarlig1 saglayan icerigin olusma
ve tamamlanma siireci (siiresi degil) {izerinden tanimlamak, ciimle teriminin farkli {isluplara
uyarlanabilir olmasini kolaylastirir. Bu icerik ciimleyi olusturan 6gelerin ic iliskilerinde olusur
ve iislup, konum, tiir gibi cesitli degiskenlere gore ciimlenin bicim islevini belirler.

Bir climleyi ardindan gelenden ayiracak mekanizmanin tek cesit oldugunu 6ne siirmek de
ayni sekilde sinirlayicidir; bu mekanizma iisluba, tiire, ses ortamina ve ciimlenin bicim icindeki
konumuna gore degisir. 18. ve 19. yiizy1l yazarlarinin tonal iliskilere atifla tanimladig1 haliyle
kalis, bir miizik ciimlesinin tamamlanmasinin mutlak sart1 olarak ele alindiginda ciimle terimi

71 Miizikal anlam oldukca hassas ve 6znel bir olgudur ve alimlama (reception) ile yakindan iliskilidir. Anlamin olusmasinda
dinleyicinin kendi bilgisi, istegi, beklentisi ve deneyimlerinin 6nemli pay1 vardir. Bu yazi kapsaminda kisaca deginilen miizikal
anlam olgusu bicim baglamiyla sinirli olarak ele alinmistir.
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farkl iisluplara aktarilabilir olma 6zelligini yitirir. TK ve YK gibi kapanis siirecini belirgin se-
kilde vurgulayan mekanizmalar1 miizik ciimlesinin geregi olarak gostermek, miizikal akisinin
her zaman sik kesintilerle ve belirgin gruplamalarla ilerledigi izlenimini yaratir, oysa bu tiir ta-
sarimlar genelde, yukarida belirtilen kisa soluklu ve sosyal-egitsel amacli pargalarla sinirhidir.
Miizik bicimi kitaplarinda model olarak gosterilen ciimlelerin kisa parcalardan ya da yapinin
daha belirgin gruplama 6zellikleri gosterdigi baslangic kesitlerinden secilmesinin temel nedeni
budur. Tonal iisluplarin 6nemli bir biitiinleyici ve tamamlayici mekanizmasi olan kalis, tema ya
da bolme gibi, climlelerden olusan bir diizeyin tamamlanma mekanizmasi olarak daha anlamli-
dir; Koch, Schénberg ve Caplin’in kuramlarinda da bu yaklasim tercih edilmistir. Ayrica, miizik
yazisinda kalis disinda, ritmik akisin kesilmesi, ezgisel tekrar, ani bir ses bolgesi degisimi gibi,
yapida gruplamalar yaratan ¢ok sayida farklt mekanizma bulunur. Bu tiir gruplama yordamlari-
n1 fonksiyonel tonal gruplama yordamlariyla ayni terim altinda ele almak, kalisin tonal yapinin
olusmasindaki 6zel konumunu belirsizlestirecektir. Bu nedenle bu calismada, kalis teriminin 18.
ve 19. yiizyilin fonksiyonel tonalite baglamindaki anlamiyla sinirli tutulmasi ve yapi gruplarini
saglayan diger yordamlar icin yeni terimler (nefes, ayrim, kapanim gibi) gelistirilmesi 6nerilmek-
tedir. Miizik climlesini farkli {isluplara uygun kilmanin yolu, fonksiyonel tonalite baglaminda
anlamini kazanan kalis ile miizik climlesi arasindaki iliskiyi bir sart olarak ele almamak ve tonal
yordamlar1 bazi tisluplara 6zgii bir yap1 gruplama mekanizmasi olarak gérmektir. Bu yazida be-
nimsenen yaklasima gore bir miizik ciimlesi, {isluba, tiire, biitiin icindeki konuma ve bicim isle-
vine gore kalisla ya da kalis olmadan tamamlanabilir. Miizik climlesinin biitiinliigii kalisla degil,
gruplamanin i¢ orgiitlenmesinin 6zerk bir biitiin yaratabilmesinden kaynaklanir. Bu 6zerklik,
bir iislubun digerleriyle paylastig1 ya da kendine has bicim islevleri yoluyla saglanir.

Onceden belirtildigi gibi, miizikte anlam konusu uzlasilmasi oldukca gii¢ ve tartismal1 bir ko-
nudur, miizik cimlesini anlam {izerinden tanimlama girisimi, konunun eksenini bu felsefi tar-
tisma alanina dogru kaydirir. Bu nedenle miizik climlesini, miizikal anlamla iliskili bir sentaks
birimi olarak ele almak ancak tanimi sentaktik &zelliklerle sinirlamak gerekir. Ayrica miizikal
anlamin 6nemli bir kismi, 6gelerden degil, 6geler arasi yapisal iliskilerden dogar; bu neden-
le miizik climlesini anlam {izerinden tanimlamak, ciimlenin sentaks 6zelliklerine atif yapmak
demektir. Bu acidan sadece sentaks degil, anlam da {iislupla iliskilidir ve bir tislubun yaygin
yapi 6zellikleriyle yapita 6zgiin yapi 6zelliklerinin 6rtiismesi/catismasi yoluyla olusur. Bir climle
anlamini, sentaktik gruplama siirecinin ve bicim islevinin tamamlanmasi ya da eksik birakilma-
styla ve bu biitiiniin iislup kapsaminda yorumlanmasiyla kazanir. Bu acidan miizik ciimlesinin
bir anlami ‘aktarmadigr’, tasarimiyla bir anlamin ortaya ¢ikmasinda rol oynadigi 6ne siiriilebilir.

Bu tespitler cercevesinde, 0lcii sayisina, kalisa ve tartismali anlam konusuna deginmeden,
miizik ciimlesi, ‘farkl1 yetkinliklerde yap1 gruplarinin bir araya gelerek bir iist katmanda yeni
gruplamalar olusturdugu yapilarda, parcanin genelinde ikinci diizeyde gozlenen yap1 grubu’
seklinde tanimlanabilir, ancak bu genelleme cok aciklayici degildir, zira grubun ne sekilde bii-
tlinliigiinii kazandigini aciklamaz. Miizik ciimlesi salt bir yap1 grubu olarak ele alindiginda, ice-
rigini ve islevini aciklamakta yetersiz kaldig1 icin tarih boyunca yazarlar ciimlenin gosterdigi
yap1 diizeyini cesitli terimlerle (eksen climlesi (Tonikabsatz), ceken ciimlesi (Dominantabstaz),
gecit (Gang), sunum (presentation), onciil (antecedent) gibi) tanimlamislardir. Bu terimler sa-
dece ciimlenin islevini degil, {islubu da tanimlar. Bu ¢alismada miizik climlesinin, bir yap1 gru-
bunu gbéstermenin 6tesine gecerek, yapi gruplama siirecinin {islupla ve olusan biitiinle iliskisini
gostermesi durumunda yetkinlik kazanacag1 savunulur ve bu terimin iislup cercevesinde bicim
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islevlerinin arastirilmasiyla tanimini kazanacagi 6ne siiriiliir. Miizik bicimlerine dair terimler ve
kavramlar, ele alinan {islup kapsaminda farkli yap1 gruplama diizeylerinde ortak tercihleri, mo-
delleri saptayarak, o {islupta yapinin olusumuna dair ¢ikarimlar yaparak ve iisluba 6zgii sentaks
ozellikleri ve islevleri belirleyerek gelistirilmelidir.

Yukarida sunulan argiimanlar cercevesinde bir miizik ciimlesinde sentaktik ve semantik yon-
leri bir araya getirerek biitiinliigii saglayan temel etkenin, climlenin biitiin icindeki islevi, yani
Caplin’in {irettigi terimle, “bicim islevi” oldugunu one siiriilebilir. Bir bicim islevi 6gelerin ic ilis-
kileriyle olusur. Bu iliski kimi zaman, 19. yiizyil miiziginde oldugu gibi, motif iliskileriyle, kimi
zaman armonik iliskilerle, kimi zaman atonal bir cekirdegin farkl sekillerde tekrariyla olusabi-
lir. Bu yazida benimsenen yaklasimla, miizik ciimlesi “bir bi¢im islevinin olustugu ilk gruplama
diizeyi” olarak tanimlanir. Bir bicim islevinin tanimlanmasi tiimevarim yoluyla, ele alinan reper-
tuvarin kapsamli bir analizi ile miimkiin olabilir. Bir bi¢im islevi, bulundugu iisluba gére, tonal
bir siirecin sonucu olusabilir; bir climle tasidig1 isleve gore kalisla ya da kalissiz tamamlanabilir.
Fonksiyonel tonalite 6ncesi ya da atonal ses ortamlarinda miizik ciimlesi, iislubun sundugu rit-
mik, ezgisel ya da tinisal iliskilerle bi¢im islevini yaratir.

18. ve 19. ylizy1l yazarlarindan hareketle armonik kalisin cogunlukla ciimle diizeyinden daha
kapsamli ve yetkin bir diizeyde hiitiinliigli vurguladig1 goriiliir. Bu y6nden tonal {isluplarda
kalis ile bicim birimi arasindaki iliskiyi ciimle diizeyi yerine, tema ya da bélme diizeylerinde
kurmak daha dogru bir yaklasim olacaktir. Yukarida verilen miizik ciimlesi tanimiyla iliskili
olarak Caplin’in ele aldig1 haliyle phrase terimi, Tiirkceye ‘ciimle’ olarak cevrilebilir. Schonberg
tarafindan yaratilan ve Caplin tarafindan gelistirilen Sentence ise sadece Klasik repertuvarda
0zel bir tema-tipini tanimlar. Bu nedenle, phrase teriminin ciimle olarak ¢evrilmesi durumunda,
Sentence icin ayni ¢eviri kullanilmamalidir. Bu terim icin ‘Tiimce’ s6zciigii 6nerilebilir. Her ne
kadar dil alaninda esanlamli sézciikler olsa da, ‘ciimle’ ve ‘tiimce’ sézciiklerine miizik alaninda
farkli anlamlarin yiiklenmesi, bir taraftan phrase, sentence ve Satz sozciiklerinin tarih boyunca
tasidiklar gecirgenligi koruyacak, bir taraftan farkli sézciiklerle farkli yapilarin tanimlanmasina
olanak saglayacaktir.

Diger taraftan phrase sozciigii, Ingilizce dil bilgisindeki anlamindan hareketle, ‘ciimlecik’ ya
da ‘alt-ciimle’ olarak da cevrilebilir.”? Phrase sozciigiiniin ‘ciimle’ ya da ‘climlecik’ olarak cevril-
mesine yonelik tartismanin 6zlinde phrase sozciigiiniin gosterdigi biitiinliigiin yetkinligi konu-
sundaki goriis farklar yatar. Yukarida yer verilen yazarlarin bir kismi, s6zgelimi Hepokoski ve
Darcy, bu yetkinligi tonal kalis ile iliskilendirir ve phrase kavramina alternatif olarak subphrase
kavramini iiretirler. Hizli bir eslestirme ile dil bilgisindeki sentence ile miizikte phrase; dil bilgi-
sindeki phrase ile de miizikte subphrase arasinda bir paralellik onerirler. Yazarlarin bir kismu ise,
sozgelimi Caplin, phrase diizeyinde gruplamanin kalis disinda bir yordamla da olusabilecegini
belirtir. Bu ¢alismada phrase sozciigiiniin climle olarak cevrilmesi karari, 6ncelikle, ciimle kav-
raminin yaygin kullanimina karsin tonal kalisin sadece bazi {isluplarla sinirli olmasina dayanir;
climle, 18. ve 19. yiizyil repertuvari disinda da yapinin ve bicimin aciklanmasinda sikca kullani-
lan yaygin bir terimdir. Baska bir deyisle, ciimle ile tonal kalis arasindaki sartlayici bir iliski kur-
madan ciimleyi bir tisluba ait 6zel bir terim olmanin 6tesine tasimak icin, climle diizeyinin farkli
gruplama mekanizmalariyla olusabilecegini kabul etmek ve iislup ile ciimle arasindaki iliskiyi

72 Ingilizce dil bilgisinde phrase terimi bir ciimlenin (sentence) alt-birimlerini gosterir. ‘Ciimlecik’ cevirisi bu nedenle 6nerilebilir.
Gevrimici Oxford Learners sozliigiinde phrase, “bir araya gelerek 6zel bir anlam yaratan (¢ogunlukla cekimli bir fiil icermeyen)
kiiciik sozciik grubu” seklinde tanimlanir. Cevrimici Cambridge sozliigiinde ise, “climlenin tiimii olmaktan ¢ok, bir kismini
olusturan sozciik grubu” tanimi getirilmistir
(https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/phrase_1?q=phrase, erisim tarihi:1i5 Ekim 2021; https://
dictionary.cambridge.org/dictionary/english/phrase, erigim tarihi:15 Ekim 2021).
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terimin kendisi {izerinden degil, bicim islevlerini gosteren bir sifatin terime eklenmesi yoluyla
kurmak gerekir. “Climlecik” ve “alt-ciimle” cevirileri, phrase diizeyinin yetkinligini kalisla iliski-
lendirdigi, phrase’in gérece daha az yetkin bir biitiinii tanimladigini ve her zaman bir ciimlenin
alt-birimi olarak isleyecegini ima eder.” Ayrica phrase sozciigiiniin Fransizcada ciimle anlamina
gelmesi de bu s6zciigiin bu ceviriyle tercih edilmesinin bir nedenidir.

Bu calismada sunulan tartisma cercevesinde, ‘climle’ teriminin miizik alaninda dilden farkl
bir icerigi ve gruplama seklini gosterdigi sonucu cikartilir. Dil climlesini bir biitiin kilan 6zellik-
ler, miizik climlesini bir biitiin kilan 6zelliklerden farklidir. Miizik ciimlesi, dilin aksine dis re-
feranslarla ve gramatik kategorilerin etkilesimiyle sekillenmez, ayrica yiiklem ya da noktalama
isareti gibi mekanizmalara da sahip degildir. Bu nedenle, her ne kadar dile dair kavramlara ve
noktalama isaretlerine miizikte pedagojik amaclarla sikca basvurulsa da, ‘climle’ terimini dile
génderme yapmadan, tiimiiyle miizikal bilesenler ve siirecler {izerinden tanimlamak gerekir. Yu-
karida onerilen iki tanimda da bu yaklasim goriilebilir, bu tanimlarda ‘anlam’ olgusuna ya da
noktalama isaretlerine atif yapilmamaistir.” Miizik ciimlesi, miizikal 6gelerin gruplanmasinda bir
diizeyi gosterir, ama bu diizey nadiren ‘anlamsal’ bir biitiinii isaret eder. Miizikal anlamin 6nemli
bir yonii zamansallik yoluyla, zamansal serilim yoluyla olusur; miizikte bicim siirekli yeniden
yorumlamalar gerektiren retrospektif bir siirectir ve bu siirecteki anlam art arda dizilen 6gelerin
Ozerk ve kapali anlamlarinin toplami degildir. 19. yiizy1l miiziginde ‘anlam’ cogunlukla ciimle-
alt1 figiir/ hiicre denebilecek 6gelerin iliskisinde, armoni, ritim ve ezgisel silireclerdeki siireklilik/
siireksizlik, beklenti/gerceklesme, siirpriz gibi tiirlii iliskilerde ortaya cikar; bu iliskilerin olus-
turdugu ‘anlam’ cogu zaman ciimle gruplama siirecinden ayr siireclerle, hatta cogu zaman bu
siireclere karst isleyerek sekillenir. S6zgelimi, Beethoven’in 5. Senfonisinde ‘anlam’in 6nemli bir
bileseni, bastaki dort notalik figiiriin parca boyunca islenmesiyle sagladig1 hareketin yogunlugu
ve bu sekilde olusan biitiinliiktiir, ancak bu biitiinliik dildeki bir ciimlenin anlam biitiinliigiin-
den cok farkl bir dogadadir.”

Son olarak, énceden de belirtildigi gibi, mutlak tanimlarin ve alternatiflerini gecersiz kilan
yaklasimlarin, 6znel yaklasimlarla ve kisisel yorumlarla sekillenen miizik teorisinde nadiren yer
bulacagini tekrar belirtmek gerekir. Bu baglamda yukarida belirtilen tanim, yaklasim ve ceviri
Onerisi 6ncelikli olarak climle terimini kalis ve siire olgulari iizerinden degil, i¢ 6rgiitlenmesine
atifla tanimlama yoniinde bir girisim olarak goriilmelidir. Bu calismada ‘climle’ terimini bir bi-
cim islevinin olustugu ilk diizey olarak ele alarak, bir iislubun yapisal ortak paydalarini ve diger
iisluplardan farklarini gésterecek bir terim olarak yorumlamak goriisii benimsenmistir. Kalis ol-
gusunun farkl {isluplara 6zgii isleyisini ve islevini ele alarak, bu olguyu tarihsel bir baglamda
tanimlayacak bir terminoloji gelistirilmesi, bu calismanin ag¢ik biraktig1 hususlar1 tamamlaya-
caktir.

73 “Ciimlecik” ve “alt-ciimle” terimleri yapinin ve bicimin aciklanmasi acisindan bir ara diizey olarak goriilebilecek (ve kendisi
de tartismal1 ve yaygin olmayan bir terim olan) subphrase’in cevirisi olarak kullanilabilir.

74 Onceki paragraflarda 6nerilen iki tanim su sekildedir: 1) Farkli yetkinliklerde yap1 gruplarinin bir araya gelerek bir iist
katmanda yeni gruplamalar olusturdugu yapilarda, parcanin genelinde ikinci diizeyde gbzlenen yapi grubu. 2) Bir bicim
islevinin olustugu ilk gruplama diizeyi.

75 Burada onerilen yaklagimin repertuvar {izerinden orneklerle aciklanmasi bir makale olarak tasarlanan bu ¢alismanin
sinirlarinin 6tesinde kalmaktadir. Yine de iki kisa 6rnek verilebilir:

Debussy Uc Noktiirn (Trois Nocturnes) adli orkestra yapitinin ilk béliimii “Bulutlar”in (Nuages), ilk ciimlesi dérdiincii 6lciide
tamamlanir. Bu climlenin biitiinliigii, bu yazidaki anlamiyla tonal bir kalisla degil, ilk iki 6lctideki motif-tekrar iliskisinin
ticlincii ve dordiincii olgiilerde tekrarlanmasiyla olusan simetriyle ve besinci 6l¢iide yeni bir ezgisel malzemenin sunumuyla
olusur. Ayrica besinci 6l¢iide baslayan ikinci climlenin sonunda da tonal bir kalis bulunmaz; ciimlenin akisi ezgisel ve ritmik
akisin durmasiyla tamamlanir.

Mendelssohn, Op.19/3 numaral Sozsiiz Sarki'nin giris climlesinden sonraki ilk ciimlesi dért 6lcii siirer ancak dordiincii 6l¢iiniin
sonunda tonal bir kalis bulunmaz, bir pedal olan bu ciimle ikinci ciimleden bir nefesle ayrilir. Tekrar isaretine kadar siiren ilk
bolmede kalis olarak tanimlanabilecek yetkinlikte bir yapi sadece son 6l¢iide gelir, bu bélmede dort ayri ciimle bulunur. Bu iki
ornek, bu yazida tanimlandiklar haliyle, ciimle ile tonal kalis iliskisinin sartlayici olmadigini gosterir.
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Ozgiin Makale

Esiksellik ve Komunitas Kavramlari ile
Cem Ritiielinde Miizik Kullanimina Bakis'
An Overview on the Use of Music in Cem
Ritual Through the Concepts of Liminality and
Communitase

Hale BiRGUL AKCAKMAK?

Oz

Victor Turner’in 20. yiizyilda ritiiel {izerine yaptig1 calismalar, performans teorisi ve arastirma-
larinda temel kavramlarin yapilanmasi bakimindan etkili olmustur. S6z konusu ¢alismalar Av-
rupa merkezli performans okumalarina bir alternatif olusturarak, performans teorileri ve ritiiel
analizlerinde deneyime odakli bir okumay1 da olanakli kilmaktadir. Bu calismada, Anadolu’nun
Alevi gelenegine ait cem ritiiel performanslarinda yer alan miizik uygulamalari, ritiielde miizis-
yenin yeri ve sazin sembolik kullanimina odaklanilarak “ritiiel” kuramda 6ne cikan “esiksellik”
(liminality) ve “komiinitas” (communitas) kavramlari yolu ile incelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Ritiiel ve Miizik, Komiinitas, Esiksellik, Cem Ritiielinde Miizik.

Abstract

Victor Turner's ritual research has been influential in the 2oth century, in terms of structuring
basic concepts in performance theory and research. Turner's work also enables an experience-
oriented reading in performance theories and ritual analysis, by creating an alternative to Eu-
rocentric performance readings. In this study, the musical practices in cem ritual performances
of the Alevi tradition of Anatolia, focusing on the place of the musician in the ritual and the
symbolic use of the instrument (the saz) will be examined through the concepts of “liminality”
and “communitas” which are among the most important concepts in ritual theory.

Keywords: Ritual and Music, Communitas, Liminality, Music in Cem Ritual.

Giris

Miizige bir eylem olarak yaklasan miizik arastirmalari, Kita-Avrupa’sina ait geleneksel mii-
zik arastirma araclarinin disinda cok disiplinli ve farkli perspektifler gerektiren calismalardir.

1960’11 yillarda 6ncii sanat hareketlerinin yeni kavramlar kesfetmesi farkli disiplinleri birlikte
kullanmak ve iliskilendirmek yolu ile gerceklesmistir. Sahneleme alaninda dénemin giincel

1 Makale basvuru tarihi: 21.08.2021, makale kabul tarihi: 13.10.2021.
2 Dr. Ogretim Uyesi, Mersin Universitesi Devlet Konservatuvari, Miizikoloji Béliimii, halebirgul@mersin.edu.tr, ORCID: 0000-

0002-1987-9217.
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antropoloji ve dil felsefesi calismalarindan faydalanilarak yeni iiretim yollar1 aranmistir. Victor
Turner’in “rit{ie]” kuraminin Richard Schechner’in calismalari {izerindeki etkisi tartismasiz tiim
performans sanatinin ve yeni sahneleme tekniklerinin iizerinde etkili olmustur. Boylelikle 6zne
ve nesne, seyreden ve seyredilen, seyirci ve oyuncu arasindaki iliski yeniden kurulmustur. ikinci
onemli konu olarak ise; performansa ait tiim unsurlarin maddeselligi ve gostergesel nitelikleri
tartismaya acilmistir. Sanat eserleri yaratma kaygisi tasimayan bu yeni tavir, aktorler ve seyirci
arasindaki dinamiklerin yeniden belirlenmesiyle sonuclanarak katilimcilarin deneyimlerine yo-
gunlasilan bir alan agmuistir.

Arnold Van Gennep'in (1873-1957) ve Victor Turner’in (1920-1983) ritiiel analizinden tiiretilen
modeller 6zellikle cagdas miizik yaratimi ve miizik performansi konularinda siklikla uygulanir.
Bunun nedeni “ritiiel” kavramin manipiile edilebilir 6zelligidir. Rit{iel analizin sessel anlat1 kav-
ramina genisletilebilir olmasi ritiiel analiz modelinin bu alanda kullanilmasini saglar. Bununla
birlikte, sanat disiplinlerinin katilimcilarini odaga alan arastirmalar icin de 6nemli bir zemin
olusturur. Turner’in ritiieli temelde yenilenmeyi ve doniisiimii saglayan arac olarak gérmesinin
performans arastirmalarinda 6nemli bir etkisi vardir. Turner “liminallik” (esiksellik) kavramu ile
ritiiel siireclerin merkezinde meydana gelen ruhsal ve sosyal doniistimii tanimlar (Turner, 1967,
s. 235). Schechner performans arastirmalarinda ritiiel kalict doniisiime neden olan bir eylem ola-
rak tanimlanir (Schechner, 2013, s. 52). Ritiiel kuramda yer alan ve liminal evrede gerceklesen
doniisiim 6nermesine performans arastirmalarinda da yer verilir (Schechner, 2013, s. 66).

Bu calismada Anadolu Alevi kiiltiiriine ait dini pratiklerde yer alan cem ritiielinde miizigin
ve ritiiel siireclerde sembolik degeri olan sazin kullanimui, ritiiel kurami kavramlar yoluyla in-
celenmistir. Ritiiel siireclerde miizik pratikleri yolu ile meydana gelen deneyim, ritiiel kuram
baglaminda ele alinir. Victor Turner’in ritiiel ile sanat ve miizik performanslari arasindaki iliski
iizerine yaptig1 calismalarinda yer alan en 6nemli kavramlar “esiksellik” ve “komdiinitas”tir. Yine
bu calismada, bu iki kavram yolu ile cem ritiielinde miizigin kullanimina “performans” kurami
baglaminda bir bakis gelistirmek hedeflenmistir.

Cem ritiieli sese ve bedene odaklanan kolektif bir deneyimdir. Kadin, erkek ve cocuklarin
belli 6lciilerde esitligine dayanan ritiieller bu yonleri ile Tiirkiye cografyasinda agirlikli olarak
yasanan dini deneyimlerden farklilik gosterirler. Dans, miizik, ses ve s6z odakl ritiiellerin is-
leyis yapisi1 hiyerarsik olmakla birlikte katilimcilar icin giinliik hayat pratiklerinin 6tesinde bir
deneyim alani sunar. Ritiiel siireclerde “esiksellik” olarak tanimlanan durum, “bir olma” aninin
yaratimi ve akis deneyiminin gerceklesmesi icin sira dis1 bir alan yaratir. Bu temel bilgiden yola
cikarak, cem ritiiellerinde miizikle gerceklesen deneyimin niteligini anlamak icin ritiiel kurami-
na ve esiksellik kavramina basvurmaktayiz.

Mistik geleneklerde, kendini arama yolu ile mutlagi bulma ve bir olma siireclerinde, ses ve
miizigin yeri diger sanatlardan farkli konumlanir. islam mistisizmi, Sufizm ve Bat1 mistiklerine
ait literatiiriin tamaminda miizik ve ses deneyimi, benzer bir kutsal deneyim olmasinin yani sira
doniistiiriicii etkisi ile de 6ne cikar.

2010 yilindan itibaren “UNESCO Insanligin Somut Olmayan Kiiltiirel Miras1 Temsili Listesi”’ne
kayitli olan Alevi semahlari, ses ve hareket ortami olarak dini pratikler sirasinda kadini ve erkegi
birlikte gorebilecegimiz 6zgiin ritiiellerdir.3 Alevi ritiielleri ile ilgili yapilan akademik ¢alismala-
rin ilahiyat alaninda bir Alevi teolojisi olusturdugunu sdylemek miimkiindiir. Bunun yaninda
kiiltiirel performans, estetik ve performans arastirmalar1 baglaminda yapilan calismalara ancak

3 Son yillarda ritiiellerde 6nemli yeri olan gorevli miizisyenlerin kadinlardan olusabiliyor olmasi da dikkat ¢ekici ve calisiimasi
gereken baska bir unsur olarak karsimiza ¢ikar.
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son yillarda rastlanilabilmektedir. Langer, Alevi kiiltiirii hakkinda yapilacak arastirmalarin de-
rinlesmesinde, farkli alanlarda yapilan arastirmalarin ve mevcut tiim kaynaklarin bir cat1 altin-
da toplanmasinin“ 6nemini vurgular (2020, s. 13).

Bu calismada veri toplama yontemi metin analizleri ile sinirlandirilmistir. Cem ritiiellerine ait
pratikler ile ilgi yapilan alan arastirmasi metinleri taranmis, arastirmacilarin katilimci gézlem
yolu ile yaptig1 calismalar ve katilimcilara ait deneyimlerin yer aldig1 calismalar kategorize edil-
mistir. Deneyimlerin aktarildigi ampirik calismalar temel materyal olarak belirlenmis ve calisma
icerisinde referans olarak kullanilmistir. Arastirmanin ilk adiminda performans ve ritiiel aras-
tirmalarinin en énemli kavrami olan “esiksellik” kavrami ve ona bagh olan alt kavramlar olan
“komiinitas” ve “akis” kavramlari detayli olarak ele alinmus, ritiiel ve miizik iliskisi performans
arastirmalari cercevesinde incelenmistir.’ Bu kuramsal cerceve icerisinde, cem ritiielinde miizik
pratiklerinin uygulayan ve izleyen katilimcilar tarafindan nasil deneyimlendigi ve bu deneyimin
nitelikleri arastirilmistir. Zakirlerin ritiiel siirecler icerisindeki yeri ve bir ritiiel nesnesi olan sa-
zin ritiiel siireclerde varolus bicimi ve islevi arastirilirken, en genel anlamiyla, performans teorisi
cercevesi icinde cem ritiieli siireclerinde miizik ve miizik eylemini gerceklestiren birey ve toplu-
lugun deneyimine odaklanilmistir.

Arastirmanin temel sorular1 asagidaki gibidir:

e Ritiielin, yapisal 6zellikleri ve miizik ile iliskisi nedir? Ritiiel nasil duyulur, performans nasil
gerceklesir, performansi kimler gerceklestirir?

¢ Miizigin islevi nedir? Bireyler {izerinde nasil bir etkiye sahiptir?

¢ Ritiielde miizik nasil deneyimlenir?

Bu noktada Schechner’in vurguladigi iki noktaya dikkat cekmek gerekir: Performans teorisi
baglaminda kurulan arastirmalarda keskin tanimlamalardan kacinilir, tek odakl bilgi ve deger-
ler sistemine kars1 bir bakis gelistirilir (Schechner, 2013, s. 24). Performans sirasindaki davranis-
lar teorik diizeyde genellenebilirken gerceklesmis her performans birbirinden farklidir (Schech-
ner, 2013, S. 66).

Cem ritiielinde yer alan miizik malzemesinin genelleme yapilamayacak cesitlilikte oldugu-
nu belirtmek gerekir. Bu cesitlilik hem tarihsel siirec icerisinde gerceklesen degisimler hem de
cografi farkliliklarin neden oldugu etkilerden kaynaklidir. Calismanin kuramsal cercevesi olus-
turulurken Schechner’in yukarida vurguladigi bu iki husus arastirmanin sinir ve kapsaminin be-
lirlenmesinde etkili olmustur. Farkli semah tiirlerinin ayr1 ayr1 incelenmemis olmasi, bir hareket
analizinin yapilmamis olmasi, farkli saz gruplari veya Alevi kiiltiiriiniin farkli uygulamalarinin
ikinci plana atilarak bir tiir homojenlestirmeye gidilmis olmasi bu perspektifte degerlendirilebi-
lir.

Bu calismada cem ritiielleri ve miizik iliskisi miizik ve ritiiel iliskisi baglaminda ele alinirken
miizigin niteliklerine ait sorular, temelini performans teorisinden almistir. Alevi miizik arastir-
malarinda yer alan ve miizigi tanimlayan temel referans noktalar1 géz oniinde bulundurulmus
ancak cem ritiiellerinde tarihsel siireclerde meydana gelen degisim, sehir yasami ve ritiiellerinin
uygulamalarn iizerinde etkisi gibi konular arastirma siirlarina dahil edilmemistir.

4 Langer’in ¢alismasinin yer aldig1 The Aesthetics of Contemporary Alevi Religious Practice: A Bodily-and-Material Cultures Ap-
proach (Bedensel ve Materyal Kiiltiir Yaklasimuyla Cagdas Alevi Dini Pratiginin Estetigi) adli kitap, Alevi kiiltiir mirasinin estetik
ve performatif boyutlarinin incelendigi aragtirmalarin yer aldig1 6nemli bir derlemedir (Langer, 2020).

5 Performans arastirmalarinda miizik ve ritiiel iligkisinin ritiiel kuram cercevesinde ele alinmasi 1990’l1 yillardan itibaren ilgi gor-
meye baslamistir. Son yillarda yapilan calismalara bir 6rnek olarak Kate Brown’un profesyonel miizisyenligin kalic1 bir liminal
durum olmasi meselesini aragtirdigi “The Social Liminality of Musicians: Case Studies from Mughal India and Beyond” (“Miizi-
syenlerin Sosyal Esikselligi: Mughal Hindistan ve Otesinden Vaka Analizleri”) baslikli makalesini verehiliriz (2020). Brown bu
makalesinde, Turner’a ait esiksellik kavraminin ve kuraminin karnaval gibi ritiiel durumlar ile iliskisine deginir. Bunun yani sira
yeni bir alan olan ritiiel ve miizik iliskisinin Avrupa merkezli orkestra miizigi baglaminda ele alindig1 6rneklere ayni calismada
ulagsmak miimkiindiir (Bkz. Brown, 2007).
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1. Performans Arastirmalarinda Ritiiel Kuramin Yeri

1960’11 yillar sanat dallarinda sinirlarin eridigi, gorsel sanatlar dahil olmak iizere tiim sanatlarin
kendilerini sahneleme biciminde gerceklestirme egilimi gosterdigi yillardir. Sanatcilar ortak bir
deneyime odaklanir ve seyircilerin dahil edildigi siirecler iizerine yogunlasir.

Schechner’in geleneksel torenleri analiz eden, ritiiel ve performans arasindaki iliski {izeri-
ne odaklanan calismalari, tiyatroda ve sahnede yeni anlatim yollar1 bulmak amaci ile gercek-
lestirilmistir. Calismalar1 genelde ritiiellere dayanir; disiplinler ve kiiltiirler arasi bir alan olan
performans teorisinde performansi “oyuna dayanan ritiiel benzeri bir davranis” olarak tanimlar
(Schechner 2013, s. 89). Bu nedenle performans, bir dereceye kadar ritiiellestirme ve "performan-
sin merkezinde" yatan bir 6zellik olarak da oynamanin varligiyla karakterize edilir.®* Schechner
performans {izerine kuramsal ¢alismalar, alan calismalar1 ve ayni zamanda sanat pratiklerini
de birlikte siirdiirdiigii 1970’1i yillarda sosyal bilimcilerle calismaya baslamistir. Victor Turner
ile calistig1 bu yillarin ardinda ritiieller, performans teorisinde genis yer tutmaya baslamis ve
Schechner’in antropolojik alan calismalar1 daha da yogunlasmistir. Performans teorisini esteti-
gin bir dal1 olmaktan cok bir sosyal bilim dali olarak gérmektedir.

2. Ritiiel Kuram, Gecis Ritiielleri ve Temel Kavramlar

Victor Turner ritiiel siirec iizerine yaptig1 calismalarda ritiiel siirecleri 6zgiin yapilarin olusabi-
lecegi bir iiretim ortamu olarak ele alir. Ritiiel siireclerin, meydana gelisi ile birlikte bireylerin
ve bu bireylerin i¢inde bulundugu topluluklarin iizerinde degisimlere neden olan niteliklerini
arastirir. Victor Turner’a ait calismalarin temeli Gennep’in ritiiel calismalarina dayanir. Arnold
van Gennep, ritiielleri ayni zamanda bir doniisiim arac1 olarak da ele almistir. Sosyal bilimcilerin
“6lii” ve soyut toplumsal olgulardan ziyade, “yasayan” olgularla ugrasmasi gerekliligine inanir.
The Rites of Passage (Gecis Ritiielleri, 1908) adl1 calismasinda ritiieller ii¢ sekilde siniflandirmis-
tir. Herhangi bir topluluktaki gecislerin 6nemini vurgulayan Gennep, “ayrilma”, “esik” ve “bir
araya gelme” olmak iizere ii¢ alt kategoriden olusan gecis ritiiellerini 6zel bir kategori olarak ayri
bir yere koyar (Thomassen, 2014, s. 36-37). Burada en biiyiik ayrim sosyal bir grubun bir statiiden
digerine gectigi ritiieller ile zamanin gecisine odakl ritiiellerin ayrimidir. Bu nedenle gecis ritii-
ellerini kendi icinde arastirmistir. Victor Turner’in ritiiel calismalarinda en temel mesele ritiiel
siirecinde yer alan yaraticiliktir. Turner, Gennep ve Durkheim’in geleneksel ve tutucu yaklasim-
larini elestirirken Avrupa merkezli bir bakis acis1 yerine diinya kiiltiirlerindeki ritiiellerin ortak-
liklarini ayrim gozetmeden arastirir.

Turner, 1966 yilinda katildig1 Lewis Henry Morgan Konferanslarr’'nda Gennep’in calismalari-
na detayli bir sekilde yer verir. Gennep gecis ritiiellerini “yer”, “durum”, “toplumsal konum” ve
“yas”taki her degisime eslik eden ritiieller diye tanimlar. Ayrilma bireyin ya da grubun toplumsal
yapida mevcut daha 6nceki bir sabit noktadan, bir dizi kiiltiirel kosuldan ya da ikisinden kop-
masini isaret eden sembolik davranistan olusur (Turner, 2018, s. 95). Esik bolgesi ise diizlemsel
zamandan bagimsiz muglak bir bélge olarak tanimlanir. Uciincii evre olan tekrar bir araya gelme
evresiyle gecis ritiieli tamamlanir.

“Esiksellik” (liminality) ve esiksellik déneminde ortaya ¢ikan “komiinitas” (communitas) ri-
tlielistik gosterimlerin incelenmesi baglaminda Turner’in ortaya koydugu en énemli kavramlar-
dir. Esiksellik kavrami modern performans arastirmalarinin merkezinde yer alir.

6 “Performans” kelimesinin kokenine bakildiginda “parfournir” kelimesinden tiiremis olup “tamamlamak” ve “iyice
gerceklestirmek” anlamlarina gelir (Turner, 1982, s. 13). Bu kelime performans kuraminin deneyime odaklanmasinin en énemli
¢ikis noktalarindan biridir. Durkheim’in ritiiel teorisi tizerine ¢alismalar1 performans teorisine kaynaklik eden caligmalar
arasindadir (Cossu, 2010, S. 45).
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2.1. Esiksellik

Turner esiksel (liminal) asamada yaratilan durumu, Latince’de “limen” yani “esik” sdzciigiinden
gelen esiksel bir durum olarak acgiklamistir. Esiksel evre, gorece kimliksiz, var olunmayan, ge-
cici bir sosyo-kiiltiirel bolgedir. Esikteligin ya da esikteki kisilerin yiiklemleri kacinilmaz olarak
muglaktir. Ciinkii bu kosul ve bu insanlar, normalde durumlari1 ve konumlari kiiltiirel uzama
yerlestiren siniflama agina yakalanmazlar (Turner, 2018, s. 96).

“Esiksellik”, bireyin veya toplumun gecmis kimliginden bir diger kimlige gecisi esnasindaki
aradalik durumunu belirtir. “Esik”, bir odanin ne icerisi ne disarisidir; kendi basina bir mekan
degildir. iki mekan arasindaki ince cizgidir. Ritiielistik edimlerin ortaya ciktig1 bu “aradalik” es-
nasinda kimligin belirsizligi meydana gelir. Turner’in calismalarinda siklikla kullandig1 “ikisi-
nin ortas1” (betwixt and between), “ne burada ne orada” (neither-here-northere), “ne bu ne 0”
(neither-this-nor-that), “ne biri ne 6teki”, “araf” (limbo), “gecis” (transition) gibi ifadeler belir-
sizlik durumunu temsil eder (Schechner, 2013, s. 66).

Turner, esik durumlarinin hemen hemen her yerde esrarli-dini 6zellikler icermesini ve co-
gunlukla tehlikeli, ugursuz ya da insanlari, nesneleri, olaylar1 veya yakinliklar kirleten bicimde
karsilanmasini sorgulamaktadir (Turner, 2018, s. 111). Her kim belirgin bir bicimde siniflanami-
yorsa, onun Kirli ve tehlikeli ilan edildiginin altini cizer. Bu tespit, semahlarda kadin ve erkegin
birlikte vecd halinin, toplumun tutucu kesimi tarafindan benzer bir sekilde esrarli ve uygunsuz
bulunmasini akla getirir. Bu goriis, bahsi gecen ritiiellerin benzer nedenler dolayisiyla yillarca
baski altinda gerceklesmek zorunda kalmasinin sebepleri arasinda yer alabilecek 6nemli bir tes-
pittir. Victor Turner’in “esiksellik” kavrami, seyirciyi doniisiimden geciren bir deneyim olarak
performatif estetik baglaminda énem tasiyan bir deneyimdir.

2.2. Komiinitas

Ritiieller ayn1 zamanda deneyimlerdir. Ritiiellerde bulunanlar ritiiel siireclerde ortaya c¢ikan
farkli bir “bir olma” hali yasarlar. Bu kolektif deneyim sirasinda ayaklar yerden kesilir, zaman ve
mekan deneyimi farklilasir. Glinliik yasamin, toplumsal sinirlanmisliklarin ve “ben”in 6tesine
gecerler.

“Komdiinitas”, Turner tarafindan ritiiel siirecinin birlikte deneyimlemesi sirasinda katilim-

cilar arasinda kurulan iliskiyi karakterize etmek amaciyla tiiretilmis bir kavramdir. Komiinitas
vurgusu, sinirdaliktaki birey ya da gruplarin gorece biitiin durumlardan siyrilmis, dolayisiyla
homojen bir ortaklikta, hicligin ortakliginda bulusmus olmalarinda yatar (Turner, 2018, s. 97-
98).
Turner “akis” kavramini komiinitas ile iliskilendirir. Akis, eylemde tam adanmisligin yarattigi bu
kutsal duyum halinin ardindan gerceklesir. Bu kavrami miizik deneyimi ile birlikte diisiinmek,
miizigin zamansal yapis1 bakimindan kavrayisimizi derinlestirmekte faydali olacaktir. Akis de-
neyiminde birbirini izleyen hareketlerin i¢sel bir mantikta, farkli biling durumu ile uygulanmasi
s6z konusudur. Turner 1977 yilinda yazdig1 “Variations on a Theme of Liminality” (“Esiksellik
Temasi Uzerine Varyasyonlar”) baslikli makalesinde, 6zellikle sosyal psikoloji alanindaki calis-
malari ile bilinen Mihali Csikszentmihalyi’ye ait olan akis kavramini derinlemesine inceler.

“Akis” kavrami, yaratici deneyimler olan sanat, edebiyat ve dini deneyimlerin yani sira oyun
ve spor aktivitelerinde deneyimlenen bir kavram olarak sosyal psikoloji alaninda yapilan aras-
tirmalarin konusu olmustur. Akis deneyiminin 6ne ¢ikan unsurlari ve 6zellikleri su seklide sira-
lanir:

LY
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¢ Eylem ve farkindaligin birlesme hali; akista dualizm yoktur.

¢ Dikkatin sadece sinirli bir alanda kalmasi; gecmis ve gelecekten bagimsiz olma, anda kal-
ma.

¢ Egodan bagimsizlasma; egodan ve zihinden bagimsiz bu hal komiinitas deneyiminin en
onemli 6zelligi olarak karsimiza cikar. Bu hal, sanatsal performans ve dini ritiiellerde benzer
sekildedir (Makalede “akis” kavraminin bu 6zelliginin spor eylemlerinde de mevcut oldugu dile
getirilir).

e Akis icerisinde eylemlerin ve ¢evrenin kontroliinde olmak; eylem sirasinda olmasa bile son-
rasinda ritiiel ya da performansin gerektirdiklerine uymak kiside pozitif bir kendini algilama
yaratir.

¢ Bir hedefin ve 6diiliin olmamasi.

Bu haliyle Turner icin komiinitas paylasilan bir akistir.”

Ritiiele katilan insanlar cemaat, at6lye katilimcilari esit olarak goriilmiis ve onlara esit davra-
nilmistir. Genellikle ritiielin icindekiler, benzer kiyafetler giyer. Bazen bireyin ismi bile ortadan
kaldirilir. Ritiielin icindeki insanlar birbirlerine sadece “kardes”, “yoldas” veya baska bir ge-
nel isimle hitap eder. Bu sekilde bir esitlik, bir esitlenme hali gerceklesir. Ritiielin gerceklestigi
mekan, katilimcilar i¢in diinyadan soyutlanan bir alandir.

3. Ritiiel ve Miizik

Miizik ve ritiiel arasindaki iliski ilk bakista katki saglayan ya da istege bagli bir bilesen gibi goziik-
se deritiielin dogasini ve gercek etkilerini belirlemede odak noktasidir. Ritiiel, dans ve sarkilarin
bireysel ve sosyal etkileri ritiiel faaliyetlerin dayanagidir. Bir an i¢in bile olsa, sosyal statiiniin
esitlendigi ve sosyal birlik duygusunu, insanlar1 derinden bir araya getiren, insani degerlerin
altini cizen bu durumun, Turner tarafindan “komunitas” olarak adlandirdigini vurgulamistik.
Ek olarak miizigin, komiinitasin spontane niteligine uygun bir ortam oldugunu belirtmesi de bu
acidan anlamlidir (Turner, 1969, s. 164).

Ritiielde miizigin yerini anlamak icin, ritiiel sirasinda bir araya gelen toplulugu ritiieli de-
neyimleyenler ve deneyimin icinde olup ritiielin isleyisinden sorumlu olanlar olarak ikiye ay1-
rabiliriz. Pek cok kiiltiirde miizisyenler ritiiellerin bas aktorleridir ve performans eylemlerinde
bulunurlar. Miizik araciligi ile ritiiel performans sirasinda meydana gelen esiksel anlari kiiltiirel,
estetik ve performatif araclar olarak kullanirlar. Ritiiel siireclerde miizik ve ses, doga ve dogaiis-
tlinlin sinirlarinin gecirgenliginde gerekli ortami olusturmaya yarayan en 6nemli aractir.

Ritiiele ait mekanda ses ve miizik, ritiielin kapali yapisi icerisinde zihni, bedeni ve mekani
asmanin en temel aracidir. Ornegin bir ses ya da bir sessizlik ritiiele gecisi saglar ve boylelikle
baska bir anlama biiriiniir. Bircok dinde miizik farkl 6lciitlerde ritiiellerden ve dinden ayrilmaz
bir aractir. Bu sebeple bircok kiiltiir ve gelenekte bu rolii nedeniyle saygi goriir. Ritiiel bu bag-
lamda miizik eylemine bagimlidir. Miizik eylemleri ritiiel etkinliklere katilim ve istenilen etkinin
olusmasini saglamak ve bunu kolaylastirmak icin énemli bir yoldur (Lussana, 2013, s. 90). Miizik

7 Burada komiinitas kavraminin miizik ile iligkisi {izerine diisiiniirken literatiirdeki yeri ile ilgili bir aciklama yapmak yerinde
olacaktir. Miizik ve komiinitas iliskisi Edith Turner’in Communitas (2012) baslikli kapsamli derlemesi icinde ele alinmasina
ragmen “miizikal komiinitas” gibi bir kavrama rastlanmaz. “Miizikal komiinitas” kavrami akademik literatiirde miizik terapi
alaninda kullanilan bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir (bkz. O’Grady, L. 2011. The Therapeutic Potentials of Creating
and Performing Music with Women in Prison: A qualitative case study [Cezaevindeki Kadinlarla Miizik Yaratma ve fcranin
fyilestirici Potansiyelleri: Nitel Bir Vaka Analizi], Qualitative Inquiries in Music Therapy, 6, pp. 122-152). Biz ise burada komiinitas
kavramini miizik terapi baglami disinda ele aliyor, genel miizikoloji alaninda oldugu {izere sadece komiinitas ve miizik iliskisine
odaklaniyoruz.
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performansi ya da sesin algilanmasi, giiclii duygusal tepkileri harekete gecirme potansiyeline
sahiptir ve sembolik cagrisimlari iletmesi nedeniyle uygun bir ortam saglar.

3.1. Cem Ritiielinde Miizik Deneyimi ve Miizisyenin Yeri

Alevi topluluklar arasindaki inanc birligini ifade eden cem tdreni bastan sona miizikle sekille-
nen ritiiel bir ibadet bicimidir. Bu bakimdan Alevi miiziginin ritiiel ve miizik icras1 baglaminda
kavramsal tanimi Alevi inancin birligine vurgu yapilmasini gerektirir (Ozdemir, 2014, s. 170).
Tasavvuf terimleri s6zliiglinde “cem”, bir araya gelmek, toplamak, biriktirmek gibi manalara gel-
mektedir. Tasavvufi bir terim olarak ise “Gncesiz (kadim) ile sonradan olan (hadis) arasindaki
ayriligin ortadan kalkmasi1” seklinde aciklanir (Cebecioglu, 2005, s. 42). Kadin ve erkek katilim-
cilan ortak duyguda birlesen canlar olarak tanimlanirlar (Cebecioglu, 2005, s. 42). Alevi-Bektasi
inanc esaslarina mensup kisilerin bilmesi ve uygulamasi beklenen asil degerler, cogunlukla “ne-
fes” olarak adlandirilan siirlerden 6grenilmektedir. Bu siirler, miizikle de birlesince ayinlerdeki
ibadetin vecd hélini olustururlar (Sahin, 2015, s. 111). Bu manzumlara nefes adinin verilmesi,
ic bilgisinden ve gerceklerden s6z edip kutsal bir ilhamla s6ylenmesinden kaynaklanir (Artun,
2014, S. 380).

Alevi toplumunun inanc ritiieli olan cem; katilimcilarin bireysel ve kolektif olarak birlikte ha-
reket ettikleri davranislar, sézler ve sembollerin yer aldigi ritiiel siirecidir. Farkliliklar1 ve sosyal
hiyerarsiyi diizenleyen bir topluluk deneyimi olan bu ritiiellerde ses ve hareketin kullanimi belli
bir performansin bir dizgesi icinde gerceklesir. Schechner’in ritiieller, oyunlar ve estetik tiirlerin
ortak ozellikleri ile ilgili siralamasini (1988, s. 28), cem ritiielindeki miizik, miizik nesneleri ve
dansin kullanimina bagh karsiliklari ile ele almak faydali olacaktir. Béylelikle performans aras-
tirmalar1 baglaminda ele alinabilecek 6zellikleri gérebilmek miimkiin olacaktir.

e Ozel bir zaman siralamasi: Cem ritiielinde 6zel bir siralama s6z konusudur. Ornegin, se-
mahlarda agir ve yavas olan bdliimlerin ardindan daha hizli bir béliimiin gelmesi gibi ritiiel bo-
yunca degismeyen bir yapidan sz edebiliriz.

¢ Nesnelere eklenen 0zel deger: Ritiiele ait miizik nesnelerine bakildiginda “Telli Kur’an” diye
adlandirilan sazin kutsal degeri vardir.

¢ Mallar acisindan iiretken olmamak: Semah sirasinda herhangi bir {iretim s6z konusu degil-
dir.

e Kurallar: On iki hizmetin ve semahin belirgin kurallar1.

Turner’in sundugu esiksel asamanin yaratti§1 deneyimler genelde ritiiele katilan kisinin
sosyal statiisiinii ilgilendirir. Bu durum bireyler agisindan diisiiniildiigiinde genc erkeklerin sa-
vascilara doniismesi, hasta birinin saglikli hale gelmesi, bir erkek ve kadinin evlenmesi ile 6r-
neklendirilebilir (Alevi geleneginde evli ciftlerin yoldasligi, ahretlik ve ilgili térenler buna 6rnek
gosterilebilir). Metin And Oyun ve Biigii baslikli calismasinda Alevi ritiiellerinde esigin kendisi-
nin de bir sembol oldugu ile ilgili bilgileri “Esik-Kapi-Gecit” basligiyla aktardigi béliimde net bir
sekilde sunar: “Esik ve kapi, bir durumdan 6tekine, bir diinyadan bir 6tekine gecisi simgeler”
(And, 2003, s. 365).

Fisher’in ritiieller baglaminda sundugu iki mekanizma su sekilde 6zetlenebilir (Fisher, 2016,
S.297):

¢ Ritiiellerde yaratilan ve Turner’in artan bir topluluk duygusu olarak tanimladig1 komiinitas
anlari, bireyleri birbirinden ayiran sinirlar ortadan kaldirirlar.

o Ritiiellerde 6zgiil bir bicimde kullanilan semboller yogun ve degerli anlam tastyicilari ola-
rak ortaya ¢ikarlar ve hem aktorlerin hem de seyircilerin farkli yorumlama alanlar yaratmalarini

saglarlar.
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Bahsi gecen iki mekanizma cem ritiiellerinde miizigin islevinin kavranmasi bakimindan kat-

kis1 esiksellik durumuna bagli komiinitas anlari ile ilgilidir. Turner’in “komiinitas” kavraminin
temeli olan “bir” olma, “birbirinde erime” hali cem ritiiellerinin temel motivasyonu olarak kar-
stmiza cikar. Gorevli “canlar” icralarini gerceklestirir ve bir yandan ritiielin icerisinde bu ortak
duygu durumunun icinde bulunurlar. Ritiiel kolektif olarak yiiriitiiliir. Cemde hicbir sekilde iki-
lik diisiincesine yer verilmez. Kadin/erkek, zengin/fakir yoktur. Inanca gore kadin orada cem
erenlerindendir. Disi eril ayirimi yapilmaz (Turan, 2010, s. 159). Cem bir birlik, bir biitiinliik olma
esasina dayanir (Ince, 2017, s. 69). Ince’ye ait alan calismalarinin yer aldig1 ayni arastirmada
“Zakir” olarak adlandirilan gérevli miizisyenin semah esnasinda gerceklesen bu esitlenme duru-
munu su sekilde dile getirildigini goriiyoruz: “...Cocuk, orta yasli, yasli demeden meydana ¢ikan
herkesin kendi bildigi gibi kimsenin karismadan dénebilmesi istenir” (Ince, 2017, s. 59).
Semah donenlerin, semah esnasinda somut yasamdan ayrilmasi gerekir. Semahin felsefesinde
her insan kii¢iik bir kainattir. Semah ¢iplak ayak dondiliir. Ayak ciplakligi temizlik ve arilig1 tem-
sil eder (Turan, 2010, s. 159). Bu ifadelerden yola cikarak, katilimcilarin kurallar cercevesinde
yliriiyen ritiielin icerisinde semah ve miizikle gelen ve bu aracilik ile gerceklesen anda kalma
deneyiminin en 6nemli deneyimlerden biri oldugunun altin1 ¢cizmeliyiz. Viicut hareketi ve miizi-
gin yarattig1 baglanti, hem icraci hem de izleyici icin yeni bir deneyime yol acar. Viicudu ve ruhu
birbirine bagladig1 kadar izleyici ve semah déneni de birbirine baglayan en biiyiik etken sessellik
yani isitsel mekandir.

Burada beden ve ses iliskisine deginmek gerekir. Sesin bedene niifuz edisi ve ayn1 zamanda
geciciligi, fizyolojik anlamda biiyiik bir etki giicii olusu, semah ritiielini gorsel bir alandan daha
cok isitsel alan olarak diisiinmemizi saglar. “Semah” kelimesinin etimolojik olarak “dinlemek”
anlamina gelmesi de bu acidan bakildiginda dikkat cekicidir. Burada semah sirasinda ritiiel
siireclerin bir 6gesi olan ritim 6nemli bir arac¢ olarak karsimiza cikar. Fischer ritmi nefes alip
vermemizi ve kalbimizin atisini diizenleyen bedensel bir yasa olarak tanimladiktan sonra per-
formansta ritmin katilimcilar tarafindan algilanabilen i¢sel ve dissal bir ilke olarak algilanmasi
gerektigini belirtir (Fisher, 2016, s. 99). Ayni metinde ritmi sadece bedensel olarak -yani bedeni-
mizin kendi ritmi gibi- hissettig§imiz zaman onun etkisinin enerjetik bir ilke olarak yayilabildigi
ifade edilir. Semahta d6nen, izleyen Kkisilerin benzer bir hali deneyimlemelerini ve semah sira-
sinda farkli tempodaki kesitlerin ve hizlanmanin tiim katilimcilar iizerindeki etkilerini bu ilkeler
ile diisiinebiliriz.

Alevi kiiltiirtinde “kutsal dans” yerine “semah donme” tanimlamasinin kullanimi yaygindir:
“Semahin icinde, miiziksel kimi pratikler/bilesenler esliginde ‘dans’ niteliginde bir davranis ser-
gilenir. Aleviler icin bu davranis, dans etme, oynama gibi sekiiler cagrisimlar barindiran sézciik-
lerle tanimlanmak yerine, genel gecer olarak “dénme” s6zciigii ile nitelendirilir” (Ersoy, 2019, s.
52). Bu kiiltiirde “miizik” kelimesinin yerini de farkli ifadeler alir. Ornegin, ince’nin calismasinda
yer verilen réportajda miizisyen ve ses egitmenligi de yapan Cavit Murtezaoglu bunu su sekilde
dile getirir: “Cemde miizik yerine ‘nagme’ demek gerek... cemdeki nagmelerin ister insan sesi ile
ister vurmalilarla, ister enstriimanlarla olsun gorevi insani ezele gotiiriip, ezele yolculuk yapti-
rarak ve an’a getirip sonra andan cikararak gelecege gotiirmesidir... Insan1 zaman yolculuguna
cikartir” (ince, 2017, s. 49). Bu durumda cem ritiielinde bedensel ve sessel eylemlerin giinliik
hayatta kullandigimiz miizik ve dans tanimlarinin 6tesinde bir anlama biiriindiigiinii séylemek
miimkiindiir.
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3.2. Miizisyenin Gorevi

Sufizm ve ezoterik gelenekteki kaynaklara baktigimizda yaratilisin bastaki halinin titresim oldu-
gundan soz edildigini goriiriiz. Ses ve bununla beraber renk bilgisi, yasami ve yaraticilig1 anla-
yabilmek icin 6nemli araclardir (Akcakmak, 2021, s. 69). Dogu ve Islam felsefesinde gdzlemleme
pratikleri ile 6znel bilincin gozlemci objektif duruma gelmesi meselesine deginilir. Nesnenin ob-
jeden ayrilmadan deneyimlenmesi durumu, bir miizigi deneyimlerken onunla “bir olma” duru-
mudur. Ozellikle semabh ritiielinde miizik ses ve hareket, farkli bir deneyimin, trans deneyiminin
yasamasina neden olur. Markussen 1990’1 yillarda 6grencileri ile birlikte katildig1 cem ritiieli
deneyimini diinyevi yasamin disinda, daha énce deneyimlemedikleri bir durum olarak tasvir
eder (Markussen, 2012, s. 52).

Alevi ritiiellerinde miizik ve mistisizm {izerine yapilan calismalarda bu deneyiminin alt1 ¢i-
zilir. Bahsi gecen bu halin meydana gelmesinde en etkili rol miizisyenlere aittir; “Miizik kalpte
vecd denilen bir hal dogurur, vecd de insan viicudunun hareket etmesini, raks edilmesini sagla-
yarak bir his ortaya cikarir” (Kurt, 2018, s. 138). Vecd hali ve birlik, evrenle uyum hali komiinita-
sin yasandig1 anlar olarak Turner’mn metinlerinde de karsimiza ¢ikar (Turner, 1986, ss. 43-44).

Cem ritiielinde miizik icra edenlere “Zakir”® denir. Zakirlik ve Zakirin goérevi cemdeki on iki
hizmetten birisidir. Seslendirdikleri nefes, deyis, diivaz imam vb. gibi miiziksel tiirlerin sézlerini,
Alevi toplulugunun inanc ve kiiltiiriinii aktarmaya yarayan en etkili arac olarak nitelendirmek
miimkiindiir.

Gercgeklesen ritiiellerin odaginda miizik ve miizisyen vardir. Cem hizmetlerinin yiiriitiilmesi
sirasinda en onemli gorevlerden birisi de Zakirin cemdeki hemen her asamada yaptig1 miizik
performanslaridir. Zakir, soyledigi kelamlar, nefesler veya siirler ile kutsal olan cem ritiielinin
metnini anlat1 seklinde sunmaktadir. Alevi inanc sistemi icerisinde 6nemli bir gorev iistlenmis-
lerdir. Ellerindeki sazlari esliginde soyledikleri deyisler, nefesler ile edep erkan ve yol konusun-
da bir gérev ve amaclari vardir. S6zlii anlatim geleneginin bu 6nemli temsilcileri ritiielin baslan-
gicindan sonuna kadar kelamlar, dualar ve semah sirasinda, ritiielin tiim siireclerinde yer alirlar
(Ciblak, 2014, s. 138).

Zakir, esiksellik siireclerinde de etkili bir aktor olarak yer alir. Burada 6zellikle semah es-
nasinda miizikle, sesle birlikte yasanan, bireylerin siniflandirilamadig1 bir gecis siireci, esiksel
bir evre olarak degerlendirilebilecek niteliktedir. Katilimcilar semah doniisiinde yer ve gok ara-
sinda, simdi ve zamanin 6tesinde “bir” olma halindedirler. An’'in deneyimi ile bir yandan da
siniflandirilamayan bir durum icerisindedirler. Esiksel evrenin gérece kimliksiz, var olunmayan,
gecici bir sosyo-kiiltiirel bolge oldugunu hatirlatmak yerinde olacaktir.

Cem ritiieli Turner’in “ritiiel” kurami baglaminda ele alindiginda sembolik bir eylem olarak
degerlendirilebilir. Cem ritiielinde semahin simgesel niteliklerini barindiran su tanim bu ifadeyi
giiclendirmeyi miimkiin kilar: “Alevi-Bektasi inancinda cem sirasinda on iki hizmetten biri olan,
saz ve s0z esliginde kadin ve erkeklerin birlikte yaptig1 gokyiiziinde u¢cmak, evrenin doniisii gibi
donmek, turnalar gibi kanat cirpip u¢cmak, haktan alip halka vermek, paylasmak gibi farkli an-
lamlar tastyan kutsal hareketlerin biitiiniidiir” (Engin, 2010, s. 412).

Ritiiel siireclerde meydana gelen biitiinliik hissi, birlikte, burada ve simdide olmak, deneyimi
anlamli kilan nitelikler arasindadir. Bu siirecin yiiriitiilmesindeki en 6nemli rol, gorevli miizis-
yenin roliidiir. Zakirler icin bu evredeki gérevliler demek miimkiindiir. Ciblak performans teorisi
baglaminda yaptig1 alan calismalari sirasinda Mersin Cemevi’nde zakirler ile yaptig1 goriismeler-
de miizisyenin gorevinin 6nemi Erkan Kazim Ozer tarafindan su sekilde dile getirilmistir:

8 Zakirler Orta Anadolu’da bazi bolgelerde asik, diger bazi bolgelerde giivender veya sazandar olarak da
adlandirilirlar (Kurt, 2018, s. 139)
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“Cemde en 6nemli hizmetlerden birini yiiriiten Zakir cemin disinda diisiiniilemez. Bu hiz-
mete talip olanlar, dncelikle cemlere katilarak gelenegi tanimakta, deyislerin asil anlamini
yasayarak 6grenmekte ve kendisini yetistirdikten sonra da bu géreve talip olmaktadir. Ne-
feslerde anlatilanlarin 6ziinii, anlamini bilmeyen, bunlar1 hissetmeyen bir kisinin Zakirlik
yapmas1 miimkiin degildir.” (Ciblak, 2014, s. 124)

3.3. Ritiiel Sembolii Olarak Kutsal Enstriiman: Saz

Turner’in antropolojisinde simgeler, “g6stergelerden” farkli olarak sezgi ve duygularin yogunlas-
t181 ve coksesli bir alana dahildir. Dolayisiyla ritiielin alt birimi olan simge ya da baska bir deyisle
ayinsel (ritiielistik) simge bircok gosterilenle iliskilenir (Ozbudun, Safak ve Altuntek, 2005, s.
288). Ritiieli bir simgeler dizgesi olarak ele almak miimkiindiir. Rit{ielde yer alan tiim nesneler,
sesler ve hareketlerin simgesel anlamlar Victor Turner’in “simgesel antropoloji” kuraminda per-
formatif bir nitelik kazanir. Mekanda gerceklesen ritiiel anlamini bu nesneler araciligi ile kurar
diyebiliriz. Performans etkinliklerinde genellikle tiim nesneler, etkinlik baglaminda nesnelere
atanan degerden ¢ok daha diisiik bir piyasa degerine sahiptir. Bununla beraber yerine konulmaz
bir manevi degere sahiptirler.

Islam 6ncesi Anadolu Saman geleneginde kopuzun kutsal bir calg1 oldugunu gériiriiz. Sazin
bu kutsallig1 cem ritiiellerinde bu enstriimanin gorevli miizisyenin adeta diger yarisi olarak ta-
nimlanir. Saz sadece cemlerde ve muhabbet erkdaninda calinir ve Aleviler arasinda “Telli Kur’an”
adiyla da anilir; “[b]u sazin islevi sadece cemlerde ve muhabbet erkdninda calinmasi ve Zakirle-
rin deyimi ile Hak nefesi, miirsit kelami, deyis vh. kutsiyeti olan eserlerin icrasinda kullanilma-
stydi. Bundan dolay1 Aleviler arasinda Telli Kur’an adiyla da anilmaya baslandi” (Kurt, 2018, s.
145).

Benzer bir sekilde farkli Kiiltiirlere ait ritiiellerde enstriimanlarin icraci ya da gorevli miizis-
yen ile “bir” olma haline rastlariz. Dogu'nun kadim kiiltiirlere ait metinlerinde miizik yapmanin,
evrenin insani diizeyde tekrar yaratimini andiran dini bir pratik oldugundan bahsedilir. Insan
bedeni ve telli calgilar kiyaslanir. Ornegin Kitada, telli enstriimanlarin beden ile 6zdeslestiril-
mesini Hint kiiltiir{i ve estetigi baglaminda degerlendirirken, insan bedenindeki tiim sinirler ve
kanallar tellerle, beden de telli enstriimanin kendisi ile karsilastirir® (Kitada, 2012, s. 108).

Cem ritiiellerinin merkezinde yer alan saz1 bir ritiiel sembolii olarak ele almak miimkiindiir.
Turner’in ritiielde yer alan sembollerin hangi anlam bicimlerinde var oldugu ile ilgili temel dii-
stincelerinden yola cikarak asagidaki sekilde bir siralama yapabilir ve boylece yorumsal, operas-
yonel ve konumsal anlamlarindan bahsedilebilir:

Deflem’e g6re yorumsal anlam; simge semantik anlama dayanir. Simgenin ritiiel ya da ritiiel
icinde olmayan adi kiiltiirel olarak secilmis fiziksel karakteristikleri, insan eyleminin {ir{inii olan
simgesel bir nesne olarak yorumlanmasidir. Operasyonel anlam ise nesne ile ritiiel esnasinda
yapilan eylem ile iliskilidir. Konumsal anlam simgenin sadece farkl ritiiel performanslara ait
simgeler ile iliskilendiginde anlam kazanmasidir (Deflem, 1991, s. 24).

Bu baglamda ele alindiginda saz bir ritiiel simgesi olarak katilimcilari i¢in ortak bir kutsallik
tasiyan ritiiel nesnesidir. Ritiiel mekani ve disinda kutsal kitaba atifta bulunarak simgesel bir
isimle anilir. Ritiiel sirasinda ritiielin akisini ve isleyisini belirlerken, ritiiel icerisinde yukarida
bahsedilen diger hizmetler ile organik bir iliskide oldugunu rahatlikla séyleyebiliriz.

9 Doguda Hint ve Japon dillerinden Avrupa dillerine kadar cesitli diller {izerine yapilmis arastirmalarda Tiirkcede yer alan “bam
teline dokundu” ifadesini hatirlatan ifadelere de rastlanir. Bu baglamda telli calgilar ve beden benzesmesinin kiiltiirlerarasi bir
olgu oldugu 6ne siiriiliir.
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Sonuc

Bu calismada cem ritiielinde miizigin kullanimina, performans teorisi baglamindaki islevi ve
ritiiel siireclerde yasanan bireysel ve kolektif deneyimlerdeki rolii iizerine odaklanarak bakilmis-
tir. Cem ritiieline ait siireclerde yer ve gok arasinda, simdi ve zamanin 6tesinde “bir olma” hali
olarak ifade edilen deneyimler, esiksel evreye ait gorece kimliksiz bir alan olarak tanimlanabilir-
ler. Katilimcilarin ifadeleriyle giinliik hayattaki rollerden, kimliklerden 6zgiirlesmelerinin yani
sira ritiielin 6nerdigi bir doniisiim siirecinin ve sira dis1 anlarin deneyimlenmesi s6z konusudur.

Geleneksel sanat deneyiminde yasanan sanat ve gerceklik arasindaki karsitlik bu ritiiel sii-
recte baska bir nitelige biiriiniir. Performans teorisinde ritiiellerde meydana gelen bu durum ri-
tiiel siireclerin estetik performanslardan farkini belirler. Ritiiel siireclerde yasanan kalici dene-
yimler ritiiel performansin en belirgin niteligidir. Ozellikle esikselligin, ritiiel siireclerde olusan
bu farkli deneyimlerin gerceklesmesinde énemli bir yeri vardir. Miizigi ve kutsal danslar1 ayni
mekanda dinlemek, izlemek ve icra etmek yolu ile esiksellik gerceklesir. Schechner esiksel ev-
rede meydana gelen iki 6énemli durumdan bahseder; ilki giinliik hayatta biiriiniilen rollerden
cikilmasi, ikincisi yeni kimliklerin ve gii¢ dinamiklerinin kurulmasi, diger anlamu ile bir dénii-
stimiin meydana gelmesidir (2013, s. 66). Cem ritiielinde ritiiel mekaninda gerceklesen sessel ve
bedensel eylemlerin ritiiel siirecteki benzer deneyimlerin olusumunda 6nemli bir rolii vardir.

Performans arastirmalarinda katilimcilarin ortak deneyimi bir iletisim bigimi olarak karsimi-
za cikar. Schechner bu tip bir deneyimin olustugu 6zel anlarin meydana gelmesinde miizik ve
beden iliskisinin altin1 cizer (Schechner, 1988, s. 253). Ses ve beden iliskisinin ritiiel siireclerde
kolektif deneyimin olusmasinda 6nemli bir yeri vardir.

Cem ritiieli siireclerinde miizigin gittikce artan bir topluluk duygusu olarak tanimlanan ko-
miinitas anlarin1 yaratmakta en etkili ara¢ oldugunu goriiriiz. Ornek olarak semahta deneyim-
lenen bu anlarin meydana gelmesi akista gerceklesen miizik eylemi ile dogrudan baglantilidir.
Ritiiel siirecte “ben”in 6tesine gecme hali olarak tanimlanan durumun tezahiiriinde miizik, ritii-
elin kapali yapist icerisinde zihni, bedeni ve mekani asmak icin kullanilir. Cem ritiielinde gorevli
miizisyenler olarak tanimlanabilecek Zakirler ritiielin yiiriitiilmesinde 6nemli bir etkiye sahiptir-
ler. Ritiiele ait metinler, ifade bicimleri ve dilin 6tesinde farkli bir iletisim alaninin olusmasinda
etkilidirler. Zamanin 6tesinde ve katilimcilar tarafindan “bir olma” hali olarak tanimlanan anin
deneyiminde en 6nemli rol gérevli miizisyenin roliidiir. Komiinitas ve esikselligin kesistigi nok-
tanin ritiieli olusturdugu bilgisinden yola cikarak saz, ritiielin gerceklestigi esitlenme aninda
(yine kuram icerisinde “akis” kavramina dayanarak) gecmis ve gelecekten bagimsizlasmak icin
bir ses ortami kurar.

Ritiiel mekani, performanscilar, miizik eylemi ve izleyenler arasindaki dinamikler cem ri-
tlielinde miizigin performatif niteligini sorgulamamiza neden olur. Ritiielde yer alan nesnele-
rin ve seslerin simgesel anlamlarinin performatif bir nitelik kazandigindan yola ¢ikarak, sazin
mekanda gerceklesen ritiiel anlam1 kurmak icin araci oldugunu séyleyebiliriz. Miizik ve ritiiel
arasindaki iliski ilk bakista ritiieli destekleyen ya da istege bagl bir bilesen gibi goziikse de ritii-
elin dogasini ve gercek etkilerini belirlemede odak noktasidir. Ritiiel siireclerdeki yerini kurama
ait temel kavramlar ile ele aldigimizda saz, paylasilan bir akis olarak nitelendirilen komiinitas
durumunun en dnemli aracidir.

Herhangi bir performansin islevinin ne oldugu konusu performans arastirmalarinin 6nemli
sorularindan biridir. Schechner performansin islevini yedi madde ile 6zetler:

LY
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¢ Eglendirmek,

¢ Giizel olan1 yaratmak,

¢ Kimlik degisimi ya da kimligin belirginlestirilmesi,

e Toplulugun olusumuna ve biiyiimesine tesvik etmek,

e fyilestirmek,

¢ Ogretmek ya da inandirmak,

¢ Kutsal olanla ya da seytani olanla ugrasmak.

Schechner’in, ritiiel performansin -6ncelik siralamasi gozetmeksizin- miimkiin olan en yiik-
sek sayida isleve sahip olma egiliminde olmasi gerektigi 6nermesini (Schechner, 2013, s. 46) cem
ritiieli performanslarinin esiksellik ve komiinitas baglami cercevesinde degerlendirdigimizde;
performansin, esiksellik baglaminda kimlik degisimi, gorevli miizisyenin miizik ile iliskisi bag-
laminda 6gretmek ve inandirmak, kutsal olanla kurulan iligki ve komiinitas baglaminda ise top-
lulugun yasadigi ortak deneyimin olusumuna katkisi gibi islevleri yerine getirdigi gériilmektedir.
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Elestiri Makalesi/ Review

“Mardinli Kocerler” Makalesi Uzerine
Bir Elestiri Yazisi: Kurtler ve Peripatetik
Gruplarla ilgili Calismalarda Akademik
Sorumlulugun Politik Boyutlar’

A Critical Essay on the Article

*Mardinli Kogerler”: The Political Dimensions
of Academic Responsibility in Studying the
Kurds and Peripatetic Groups

N. Argun CAKIR?

Oz

Bu yaz1 MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi’nin 2. cilt 18. sayisinda yayimlanmis “Mardinli Kocerler”
basliklt makale (Mak ve Kurtisoglu, 2018) iizerine kaleme alinmuis bir elestiri yazisidir. Bahsedi-
len makale giiniimiizde yore insanlar tarafindan Mardin bolgesi olarak tanimlanan bolgedeki
kemace icracilarn hakkinda, 6zelde ise 1970’lerden itibaren bolgedeki en meshur kemace icracisi
olan Miradé Kiné’nin Sabiha sarkisi icras1 hakkindadir. Makalede sarkinin Arapca, Kiirtce, Siir-
yanice ve Tiirkcede s6ylendigi kayitlarin bulunmasi Mardin’de ¢okkiiltiirliiliigiin bir tezahiirii ve
ifadesi olarak yorumlanmistir. “Mardinli Kocerler” makalesi, inceledigi icracilar ve repertuvar
anlaminda bir ilk calisma degeri tasimaktadir, fakat makalenin sundugu veriler ve iddialarin ba-
zilar sorunludur. Bu elestiri yazisinin amaci “Mardinli Kogerler” makalesine derinligine sirayet
etmis olan hatali bilgileri ve anlayislar1 ayn1 alanda yiiriittiigiim arastirmamin 1s1ginda degerlen-
dirmek ve makalenin ana 6znelerini olusturan Kiirtler ve peripatetikler baglaminda bu hatalarin
politik boyutlarini tartismaktir.

Anahtar Kelimeler:® Mardin, Dom, Kocer, Mitrip, Rebap, Kemence.

Abstract

This is a critical essay on the article “Mardinli Kocerler” (Mak and Kurtisoglu, 2018) published in
vol. 2, issue no. 18 of the MSGSU Social Sciences Journal. The article discusses kemage players in
the Mardin area with a special focus on famous kemace player Miradé Kiné and his performan-
ce of the song Sabiha. In the article, the authors present the existence of variants of the song

1 Makale basvuru tarihi: 04.08.2021, makale kabul tarihi: 09.10.2021.

2 Miizik Béliimii, Bristol Universitesi, arguncakir@gmail.com, ORCID: 0000-0003-2229-1833.

3 Anahtar kelimeler bu elestiri yazisi ve elestirisi yapilan “Mardinli Kogerler” makalesinin katalog taramalarinda birlikte
cikabilmeleri i¢in “Mardinli Kocerler” makalesinden kopyalandi.
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in Arabic, Kurdish, Suryoyo, and Turkish as a manifestation and expression of multiculturalism
in the Mardin area. This critical essay aims to redress the various problematic assertions and in-
formation presented in the article on the basis of my own research on peripatetic kemace players
and discuss the political connotations evoked by such errors in the context of Kurdish Studies
and studies on peripatetic groups in Turkey.

Keywords:* Mardin, Dom, Kocer, Mitrip, Rebap, Kemence.

Bu elestiri yazis1 MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi’nin 2. cilt 18. sayisinda yayimlanmis “Mardinli
Kocerler” baslikli makale iizerine yazilmistir (Mak ve Kurtisoglu, 2018). Bahsedilen makale giinii-
miizde yore insanlari tarafindan Mardin bolgesis olarak tanimlanan bolgedeki kemace [okunusu,
kema:ce]® icracilar1 hakkinda, 6zelde ise 1970’lerden itibaren bolgedeki en meshur kemace icra-
cist olmus Miradé Kiné’nin [Miradé Kiné?] Sabiha sarkisi icrasit hakkinda yazilmistir. Makalede
sarkinin Arapca, Kiirtce, Siiryanice ve Tiirkcede soylendigi kayitlarin bulunmasi Mardin’deki ¢cok-
kiiltiirliliigiin bir tezahiirii ve ifadesi olarak yorumlanmistir. Makalenin konusunu teskil eden
kemace icras1 ve peripatetik® -ya da daha yaygin tabirle ‘cingene’- kemace icracilar1 hakkinda
miizik odakli calismalar bulunmamaktadir ve “Mardinli Kocerler” makalesi bu anlamda bir ilk
calisma degeri tasimaktadir. Hem konu hem de cografya olarak benim de calisma alanimi?® teskil
eden bu Kkiiltiir alanina atilan ilk adimlarin saglam olmasi, gelecekte bu konuyu calisacak aras-
tirmacilara giiclii bir zemin saglayacaktir ve onlar1 ge¢mis calismalarin hatalariyla bogusmak ve
bunlar diizeltmek vazifesinden azat edecektir. Bu elestiri yazisinin amaci “Mardinli Kocerler”
makalesinde bulunan tiirlii hatal bilgileri ve anlayislar1 ge¢ olmadan diizeltmek ve makalenin
inceledigi konu baglaminda bu hatalarin politik boyutlarini tartismaktir. Konuyla ilgili miistakil
bir makale yazmanin uzun vadede daha uygun olacag aciktir, fakat bu hatalara ivedilikle dikkat
cekilmesini gerekli gérdiigiim icin 6ncelikle bir elestiri yazis1 yazmay1 secmis bulunmaktayim.

“Mardinli Kogerler” makalesinde goriilen pek cok sorunun veri kaynakli oldugu séylene-
bilir. Makalenin yazarlar1 kullandiklar1 verinin sekiz yillik genel goriisme ve 2014-2018 yil-
lart arasina ithaf ettikleri “gézlem ve derinlemesine g6riismeler” (Mak ve Kurtisoglu, 2018,
s. 330) tarafindan teskil edildigini belirtmektedir. Benim ayni peripatetik siilaleler ile alan

4 The keywords have been copied from the “Mardinli Kogerler” article to ensure the article and this critical essay appear together
in online searches.

5 Su an yore insanlari tarafindan siklikla ve 6zelikle bolge disindan kisilere Mardin bolgesi olarak tarif edilen bu bolge kemace-
nin yogunluklu esas olarak ¢alindig1 kiiltiirel anlamda benzerlik gosteren daha ufak bélgelerin birlesimidir ve Tiirkiye sinirlar
icerisinde ozellikle Midyat, Gerciis, idil, Dargecit ve Nusaybin ilceleri ile civar kéyleri kapsamaktadir. Bu kiiltiirel alan Kuzey
Suriye icine de uzanir ve buradaki merkez alan1 Kamish sehri ve civaridir.

6 Bu yazida siklikla tekrar edilen Kiirtce kelime ve 6zel isimlerin Tiirkce yaklasik okunuslari kseli parantez icerisinde verilmistir.
Tiim Kiirtce kelimeler ise italik olarak yazilmistir. Kullanilan basitlestirilmis Tiirkce fonetik yazimda ‘.’ isareti ardindan geldigi
sesli harfin uzun okundugunu gostermektedir.

7 Kiirtce ortografide é harfi yaklasik olarak Tiirkcedeki ince e sesine (6rnegin el) karsilik gelmektedir.

8 Burada peripatetik terimi ile 1970’lerin ortasinda ortaya ¢ikan ve sonrasinda nis bir akademik alan olarak kalan antropolojik
peripatetik adaptasyon kavramina gonderme yapiyorum. Bu literatiirde peripatetik adaptasyon bir insan grubunun ekonomik
gecimlerini agirlikli olarak sosyal kaynaklar yani diger insanlar -6zellikle tarimcilar, cobanlar ve sehirli tiiccarlar- iizerinden
saglamasi ve bunun planli dénemsel bir mekansal hareketlilik (spatial mobility) olarak tanimlanmistir. Bu adaptasyonun
ilgili gruplar i¢in heniiz derinlikli olarak incelenmemis olsalar da endogami, diisiik sosyal statii sahipligi, vs. gibi ortak sosyal
sonuglar dogurdugu da etnografik kayittan goriilebilmektedir. Bu ortakliklarla ilgili daha fazla bilgi icin bkz. Rao (1987) ve
Berland ve Rao (2004).

9 Doktora alan ¢alismam Nusaybin’de 2013 yilinin Nisan ayt ile 2014 yilinin Ekim ay1 arasindaki bir yillik bir yasam deneyimine
dayaniyor. Bu siirecte son kirk yil icerisinde farkli zamanlarda Nusaybin’e yerlesmeyi se¢mis ya da yerlesmek zorunda kalmis
farkli peripatetik siilaleler ile calistim. Bolgedeki peripatetik ve peripatetik olmayan dostlarim ve tanidiklarimla iligkilerim bu
stireden sonra da giiclenerek devam etti. Buna 6rnek olarak iki sene 6nce, 2013’ten beri tanidigim peripatetik bir dostumla kirvelik
iliskisi kurmamizi verebilirim. Nusaybin’e 2017, 2018 ve 2019 yillarinda kisa siireli ziyaretler yaptim ve bu siirecte veri toplamaya
devam ettim. 2013 yilinin Nisan ayindan su dna kadar iirettigim toplam veri, 1200 sayfanin iizerindeki alan arastirmasi notlari
ve yillar icerisinde yapilmis farkli uzunluklardaki yaklasik 130-140 goriismeden olusmaktadir. Buna ek olarak 2015’ten itibaren
kemace icracilarinin cogunlukla aktif oldugu Facebook’ta kemace icrast ile ilgili veri toplamaya basladim.
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calismamda iirettigim veriler ile kiyaslandiginda bu goériismelerin iddia edilen derinligi tama-
miyla siiphe altinda kalmaktadir. Halihazirda makalede referans olarak sunulan veri, ayni ce-
kirdek ailenin alt1 ferdi (anne, baba ve dort erkek cocuklari) ile ayni giin icerisinde (14.09.2017)
yapildig1 belirtilen tek bir goriismedir (Mak ve Kurtisoglu, 2018, s. 348).** Acikca belli oldugu
iizere makalenin yazarlari yalnizca bir ailenin fertlerini kendilerine kaynak almakla kendilerini
muhtemel izlenim yonetiminin (impression management) ayirdina varabilmelerini saglayacak
veri cesitlili§inden mahrum etmektedirler. Bu yazinin geri kalaninda gosterecegim gibi bu du-
rum makalenin yazarlarini genis 6lcekteki hatalara karsi savunmasiz hale getirmektedir.

Kemace icracilar1 Mardin bolgesinde yakin zamana kadar birkag istisna haricinde* peripa-
tetik siilalelerin erkek iiyeleri olagelmistir. Bu sebeple “Mardinli Kogerler” makalesinin ilk dort
sayfasi bolgedeki peripatetikler hakkinda genel bilgilere ayrilmistir. Bu elestiri yazisinda ben de
benzer bir sira izleyecegim ve ilk alt boliimde bolgedeki kemace icraciligi hakkinda kisa girizgahi
miiteakiben kemace icracilarinin icerisinden ¢iktig1 peripatetik siilalelerden ve bunlarla ilgili ye-
rel siiflandirma meselelerinden bahsedecegim. Burada “Mardinli Kocerler” makalesine gon-
derme yapacak ve bu konular hakkinda makalede mevcut bulunan yanlhs yonlendirici iddialar
ve veriler iizerine detayl1 aciklamalarda bulunacagim. ikinci alt béliimde ise makaledeki miizik
analizine odaklanacagim ve 6zelde makalenin inceledigi Miradé Kiné’nin Sabiha icrasini kema-
ce icraciligi {izerinden elestirel bir sekilde degerlendirecegim. Son alt boliimde “Mardinli Kocer-
ler” makalesinde karsilasilan hatali veri ve iddialarin peripatetikler iizerine calismalar ve Kiirt
calismalar 6zelinde siyasi cagrisim ve tehlikelerinden bahsedecegim.

Kemace icracihgi, Mardin Bolgesinde Peripatetikler ve Yerel
Siniflandiriimalan

Kemace® ya da daha az yaygin adiyla ribab®, ii¢ telli yayli bir calgidir ve agirlikli olarak yukarida
bahsedilen kiiltiirel alan icerisinde icra edilmektedir. Kemace icracilar1 ayn1 zamanda ses icraci-
landirlar ve soyledikleri sarkilara kemace ile eslik ederler. Calginin tarihsel olarak temel iki icra
alani vardir. Birincisi giintimiizde artik yok olmus, kdy odalarinda (yerel Kiirtcede ode) gercekle-
sen meclislerdir (civat) (Cakir, 2019, ss. 114-116). Bu meclislerde destan veya halk hikayesi tiiriine
dahil edilebilecek, genellikle savas ve catismalar1 konu alan ser ve miizikal olarak ayni stilde
soylenen ask temali lawik-lar icra edilmektedir. Giinlimiize kadar gelmis ve tahminen 1970-1985
yillan arasinda yapilmis kemace kayitlarinin ezici cogunlugu bu tip meclislerde kasetcalarlar
ile yapilmis amatér kayitlardir. Kemage-nin diger icra alani ise kutlamalardir. Eskiden bolgede
cesitli kutlamalarda miizik icras1 bulunsa da bunlarin en énemlisi ve giiniimiizde gecerliligin
koruyan yegéane 6rnegi diigiinlerdir (Cakir, 2019, ss. 111-113 ve ss. 191-208).* Diigiinlerde kemace
icracilartyla 6zdeslesen en 6nemli icra tiirleri ya ragsé adi verilen ve ya mila veya ci de olarak

10 Bu aile, benim alan arastirmam esnasinda en yogun temas halinde oldugum siilalenin iiyelerini icermektedir. Ayrica
kirvelerimle yakin akraba olmalari sebebiyle kendileriyle belirli 6l¢iide kisisel tanisikligim da bulunmaktadir.

11 Bilgim déhilinde olan istisnalar Omeri asiretinin bolgesi Omeriyan menseili Brahimé Merci (dogumu: 1940’lar), yine ayni
bolgeden Semsediné Bernistl (dogumu: 1960lar), ve bélgenin disinda kemage icraciligi yapan Nusret Isik ve Helimé Omeri’dir.
Ayrica son on yilda kemage icraciligr 6zellikle Almanya’da Ezidi gencler arasinda yayginlasmistir. Fakat bu degisimin Mardin
bolgesinde bir yansimasi hentiz goriilmemektedir.

12 Calginin ismi yazarlarin belirttigi gibi kemence degil, kemace-dir. Bolgedeki kemace icracilari ve diger baska yerliler ¢alginin
ismini Tiirkcede kemence olarak ifade etseler de bu ¢alg1 yaygin olarak Karadeniz bolgesi ile 6zdeslestirilen ii¢ telli kemence veya
Klasik Tiirk Miizigi ve Tiirk Sanat Miizigi ad1 verilen repertuvarlarin icrasinda bulunan ve klasik veya armudi kemence olarak
adlandirilan calgi ile anatomik veya icra pratigi acisindan bir akrabalik tasimamaktadir. Ayrica bkz. dipnot: 13.

13 Calgy, icra edildigi merkez Tor bolgesi disinda kalan bazi yerlerde ribab veya rebab olarak da bilinmektedir. Fakat bu ismin son
harfi “Mardinli Kocerler” makalesinin yazarlarin belirttigi gibi ‘p’ degil ‘b’ harfidir. Bu tip yazim sorunlarinin kaynagi kuvvetle
muhtemel yazarlarin Kiirtce yazi pratigine asina olmamalaridir. Sabiha sarkisinin makalede verilen Kiirtce transkripsiyonundaki
(Mak ve Kurtisoglu, 2018, s. 339) miikerrer basit yazim hatalari, bu iddiay1 dogrulamaktadir.

14 Giinlimiizde gecerliligini yitirmis diger kutlamalar icin bkz. Dilovan, 2000, ss. 39-44.
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bilinen omuz danslarina eslik eden dans sarkilaridir. Bunun disinda kemace icracilari gecmiste
hurizi adl1 danslan da icra ediyorlarsa da® giiniimiizde artik icra eden kalmamistir. 1970’lerden
sonra delilo adi verilen istisnasiz 4/4’1iik 6lciideki dans sarkilari da kemace iizerinde calinmaya
baglanmistir ve gliniimiizde kemace icracilarinin repertuvarlarinda siklikla yer almaktadir (Ca-
kir, 2019, s. 115 ve s. 193).

Kemace icracilarindan ilk olarak 1990’lardan sonra bazi Kiirt entelektiiellerinin yazilarinda
kisaca bahsedilmistir.’* Bu durum dénem entelektiiellerinin ilgisini aslen icracilarin degil, icra
ettikleri tiirlerin cekiyor olmasiyla aciklanabilir. Bu icra tiirleri bahsedilen donemde sézlii kiiltiir
kavramsallastirmasi {izerinden ve Kiirt uluslasma siireci icerisinde ‘Kiirtliigiin’ {izerine kuruldu-
gu temel 6gelerden birisi olarak yeniden iiretilmistir. Icracilarin kendi baslarina bir ilgi nesnesi
haline gelmesi ise ancak 2000’lerden sonra yapilan akademik calismalarda goriilmektedir.” Or-
negin, Necat Keskin’in kitap olarak yayimladig1 yiiksek lisans tezi kemace icracilarina odaklan-
maktadir (2016).*® Bunun disinda 6zelde kemace icracilarina odaklanan calismalar bulunmasa
da son 10 yilda benzer icracilara -6zellikle de giiniimiizde siklikla dengbéj olarak tanimlanan
icracilara- odaklanan calismalarin sayisinda biiyiik bir artis gézlenmektedir.

Kemace icracilig1 gibi bu icracilarn icerisinden ciktig1 peripatetik gruplara odaklanan yal-
nizca sinirh sayida yazili kaynak bulunmaktadir. Bunlarin arasinda Riidiger Benninghaus’un
Tiirkiye’deki Kiirtler arasinda yasayan peripatetikler hakkinda kaleme aldig1 bir makalesi vardir
(1991). Bu makale 6zellikle on dokuzuncu ve yirminci yiizyillarda sikca karsilasilan Oryantalist
calismalar tarzindadir: Benninghaus siklikla farkli gruplarin yerel isimlendirmelerinden ve ‘ge-
leneksel’ olarak icra ettikleri is kollarindan bahseder. Fakat konuya 6zcii ve tarihsellikten yok-
sun bir perspektiften yaklasmasi sebebiyle, inceledigi insanlarin kendilerini grup olarak gérme
ve peripatetik olmayanlar tarafindan grup olarak goriilme durumlarini ve hayatlarini idame et-
tirme stratejilerini tarihsel 6lcekte degismez olarak farz etmektedir. Buna ek olarak Adnan Celik
ve Emre Sahin’in “Otekilerin Hiyerarsisinde Kiiltiirel ve Sinifsal Karsilasmalar: Kiirt Toplumunda
Cingene Algis1 ve Sosyal Dislanma Pratikleri” baslikli bir makalesi bulunmaktadir (2012). Bu ca-
lisma 1990 sonrasi Diyarbakir sehrinde yerlesik bir hayata gecen peripatetiklerin giiniimiizde
deneyimledigi dislanma pratiklerini incelemektedir. Makalede peripatetikler ve tarimci veya ¢o-
ban Kiirtler arasinda gecmiste var olan himaye iliskilerine yiizeysel de olsa 6nemli gondermeler
bulunmaktadir.

iki antropolojik calismada Kiirtlerle iliskilenen peripatetiklerden bahsedilmektedir. Frederik
Barth’in coban Basseri asireti iizerine olan kitabinda (1961, ss. 91-92) ve Martin van Bruinessen’in
Agha, Sheikh and State (Aga, Seyh ve Devlet) kitabinda (1992, s. 119) kisaca da olsa peripatetikle-
re deginilmektedir. Bunlarda ortak olarak bahsedilen 6nemli bir mesele peripatetik siilalelerin
mevzubahis toplumsal yap1 icerisindeki yerinin bélgede sosyal ve politik giiciin en azindan son
birkac yiizyildir hakimi olan Kiirtler tarafindan bir ikilik iizerinden tanimlanmasidir. Bu ikilik
“Mardinli Kogerler” makalesinin kiiltiirel baglamini olusturan Mardin bélgesinde yakin zamana
kadar mitirb [mitirb] ve gerect [qereci:] kategorileri tizerinden ifade edilmekteydi (Cakir, 2019;
Ozmen, 2006; Turgut, 2002 ve 2018). Var olan calismalarda muglak bir sekilde aciklanmis olsa da

15 Kemage icracisi Silémané Stewri (Silémané Dengizi) ile kisisel goriisme (27.07.2019).

16 Ornegin, bkz. Ciziri (1996, 1997, 1998 ve 1999).

17 Bu tip calismalara héla rastlanmaktadir; Turgut (2002) ve Aslan (2019) buna 6rnektir.

18 Bu calisma ilginin varligini gostermesi itibari ile 6nemli olsa da bir yiiksek lisans tezi olmasi itibari ile meselenin yiizeyini
kazimaktan Gteye gitmemistir.

19 Bkz. Hamelink (2016), Hamelink ve Hanifi (2014), Schifers (2015, 2017, 2018 ve 2019) ve Yiiksel (2011, 2016 ve 2019). Bunlarin
disinda son on yil icerisinde dengbéjler ve dengbéjlik ile ilgili Tiirkce ve Kiirtcede yazilmis bir¢ok yiiksek lisans ve doktora tezi

de bulunmaktadir.
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bu ikiligin temellerinden bazilari, sirasiyla, kyde yerlesiklik/cadirda hareketlilik, miizisyenlik/
yardim toplama (‘dilenme’) ve sosyal sermaye sahipligi/yoksunlugu (yani taninirlik/yabanci-
l1ik) idi (Cakir, 2019). Fakat bu durum tahminen 1940’larda degismeye baslamistir. Bolgede es-
kiden cadirda yasayan peripatetiklerin (su an Nusaybin’de yerlesik tiim peripatetikler bu gruba
dahildir) 1940’lardan itibaren miizik icrasina, 6zellikle de kemace calmaya yonelmeleri, cesitli
peripatetik olmayan kdy/siilale/asiretlerle himaye iliskilerine girmeleri ve 6zellikle 1970’lerden
baslayarak ve 1990’lardan sonra ivmelenerek kasabalarda ve nadiren kdylerde yasamaya basla-
malar1 bu iki kategorinin giiniimiizde tamamiyla birlesmesiyle sonuclanmistir.® Tarimci -veya
onceden tarimci olan- Kiirtler gecmiste gerect olarak tanimladiklari siilaleleri giiniimiizde mitirb
olarak adlandirmaktadir.

“Mardinli Kocerler” (Mak ve Kurtisoglu, 2018) makalesinin merkezinde bulunan kemace icra-
cis1 Miradé Kiné, tarimci Kiirtlerin koyde yerlesik olarak tanimladigi siilalelerden (yani doniistim
oncesinin mitirb siilalelerinden) birisi olan Kiné siilalesinin (Mala Kiné) iiyesidir. Su an peri-
patetiklerin demografik cogunlugunu olusturan ve 1940’lardan sonra kemace icrasina yonelen
siilalelerin aksine, Miradé Kiné'nin siilalesinde kendisinden birkac nesil geride kemace icracilari
bulunmaktadir. “Mardinli Kocerler” makalesinin yazarlarinin, Miradé Kiné’nin siilalesi ile ken-
dilerinin veri kaynaklarini olusturan peripatetik kisilerin cadir gecmisi olan bir siilaleden gelme-
lerinin ayirdinda olmadiklar1 makaleden goriilebilmektedir. Bu bilgi eksikli§inin en géze batan
tezahiirii, yazarlarin Mardin bolgesindeki tiim peripatetikleri ‘Dom’ olarak tanimlamalarinda
bulunabilir. Gercekte ise bolgede yalnizca 6nceden cadir hayat: siirdiiren peripatetik siilaleler
kendilerini Dom olarak tanimlamakta ve Domani* adin1 verdikleri bir dil konusmaktadirlar.
Bu nedenledir ki yazimda, bolgedeki peripatetik siilalelerin tamami tarafindan sahiplenilmeyen
Dom tabirini veya giiniimiizde bircok peripatetik tarafindan hakaret olarak kabul edilen mitirb
ifadesi yerine bu siilalelere ‘peripatetik’ terimiyle hitap etmeyi sectim. Bu gruplar arasindaki
ortakligin temelini hayatlarini idame ettirme sekilleri (yani peripatetik olmalar1) ve bunun iize-
rinden kaynaklarini olusturan tarimci ve ¢cobanlarla kurduklar iliskiler olusturmaktadir.

Makalenin yazarlar1 bolgede kendilerini Dom olarak tanimlayan peripatetiklerin yerel isim-
lendirmede ‘Kocer’ olarak tanindiklari iddiasi da burada incelenmeyi hak etmektedir (Mak ve
Kurtisoglu, 2018, s. 327). ‘Kocer’ tabiri Mardin bolgesinde peripatetiklere degil, yaylaci cobanlara
(transhumant pastoralists) verilen isimdir. Bu isimlendirmenin yayginlig1 Kiirt cobanlar ile ilgili
yapilmis sinirli say1 ve bicimdeki ¢calismada agikca goriilmektedir.® Bu hatanin agirligini vur-
gulamak icin belirteyim: Mardin’in herhangi bir ilcesinde kocer-ler ile asgari iliskisi olmus bir
kimse dahi kocer denildiginde peripatetiklerin degil yaylaci cobanlarin kastedildigini anlaya-
caktir. Mesela Nusaybin’in 1990’larda gocle kurulan yeni mahallelerinden birisinin ad1 Mehella
Kocera yani Kocer Mahallesi’dir. Bu isimle anilmasinin sebebi de mahalle sakinlerinin 1990’larda

20 Bu siirecin detayl bir analizi i¢in bkz. Cakir (2019).

21 Bu dilin ad1 uluslararasi akademik literatiirde siklikla Domari olarak ge¢cmektedir. Yazarin bilgisi dahilinde Tiirkiye sinirlari
icinde ve Kiirtlerle iliski halinde yasayan Domlar dillerini Domani olarak nitelendirmektedirler. Ayn1 durum Suriye’de de
goriilmektedir (bkz. Meyer, 2004, s. 74 ve 84).

22 Yazarlarin Domani dilinin su anki durumu ile ilgili aktardig1 neredeyse her sey asilsizdir (Mak ve Kurtisoglu, 2018, s. 328,
dipnot no. 8). Peripatetikler tarafindan siklikla dillendirilen “yeni jenerasyonlar artik Domani konusamiyorlar” iddiasi
kendilerini Dom olarak tanimlayan peripatetikler arasinda son 10 yil icerisinde ortaya ¢ikmis saygi talebi cercevesinde arag
olarak kullanilmaktadir. Bu iddianin formiiliiniin Kiirtlerin Kiirtcenin yeni kusaklara aktarimi konusunda siklikla ifade
ettikleri endise ve mutsuzluktan tiiremis oldugu séylenebilir. iddianin altinda yatan sebeplerin derinlikli bir incelemesi
bu makalenin kapsami disinda kalsa da sunu belirtmek gerekir ki Domani, Mardin bolgesindeki kendilerini Dom olarak
tanimlayan peripatetikler arasinda gizli bir dil islevine sahiptir ve yalnizca Domani bilmeyenlerin yaninda ayiba veya utanca
sebep olabilecek veya gizli kalmasi istenen meseleler hakkinda iletisim kurmak i¢in kullanilir. Bu sebeple yazarlarin iddiasinin
aksine 4-5 yasindaki cocuklar dahi ¢cogunlukla dilin bu iglevini yerine getirebilecegi kadar Domani konusurlar ya da en azindan
biiyiikleri konustugunda anlarlar.

23 Ornegin, bkz. Oksiiz (2020), Giiltekin ve Tan (2017), Isik (2016) ve Tan (2013).
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savas sebebiyle Nusaybin’e yerlesen yaylaci ¢oban siilalelerden olusmasidir.?* Bunun gibi yaylaci
cobanlarin agirlikli niifusunu olusturdugu ‘Kocer Mahalleleri’ Batman, Van ve Siirt illerinde de
mevcuttur (Tayang, 2018, s. 63). Bunu basit bir isimlendirme hatasi olarak gérmek makalenin
geri kalanina sirayet etmis yanilgilar1 ve bunlarin altinda yatan sebepleri gizleme tehlikesi ya-
ratmaktadir. Asagida da gosterecegim iizere benzer 6lcekte sorunlara makalede yapilmis olan
miizik analizinde de rastlanilmaktadir.

Miradé Kiné, Sabiha Sarkisi ve Kemace icraciligina Tarihsel Bir Bakis

Makalenin yazarlar1t Mardin’de cokkiiltiirliiliigiin bir tezahiirii olmas1 iddiasiyla Sabiha sarkisi-
mi*» kendilerine analiz konusu olarak se¢mislerdir. Buradaki kiyasli analizde kullanilan versi-
yonlardan biri, sarkinin Kiirtce varyanti oldugu ileri siiriilen ve meshur kemace ustas1 Miradé
Kiné tarafindan icra edilmis bir kayittan alinmistir.?® Yazarlara gére Sabiha sarkis1 “Mardin ve
civarinda yasayan Siiryaniler, Kiirtler, Araplar ve Tiirkler tarafindan dort farkl: dilde seslendiri-
len, bolgenin farkli miizik kiiltiirleri icinde de sikca icra edilen bir eserdir” (Mak ve Kurtisoglu,
2018, s. 330). Makalenin miizik odakli bir arastirma olarak en 6nemli sorunu, tam da bu nokta-
dan baslamaktadir.

Yazarlar Sabiha sarkisim1 kemace repertuvarinin bir 6gesi olarak sunmuslardir.? Yalniz
Miradé Kiné&’den 6nce bu sarkiy1 calmis olan bir kemace icracisi olduguna dair elde hi¢bir kanit
bulunmamaktadir. Miradé Kiné’yi izleyen kusaklarda da bu sarkiy1 icra eden kemace icracisi yok
denecek kadar azdir.?® Bu durumun sebebi ise Sabiha sarkisinin tiir olarak kemace repertuvarin-
da bulunmamasidir. Miradé Kiné’nin cagdasi sayilabilecek kemace icracilarinin elimde bulunan
200’ askin kasetine bakildiginda repertuvarlarinin agirlikli olarak yazinin basinda bahsettigim
ser ve lawik-lardan ve daha az siklikta rags dans sarkilarindan olustugu acikca goriilmektedir.
Sabiha sarkisi 6zellikle ritmik 6zellikleriyle (10/8’lik Glciide ve gorece yavas tempoda) kaydin
yapildigi tarihte ve giiniimiizde bolgedeki kemace icra geleneginin neredeyse tamamen disinda
bulunmaktadir.? Bu tiir, baz1 Kiirt dans miizigi repertuvarlarinda bulunur (Ci cem e cem e ve Ez
xelef im sarkilar1 6rnek olarak verilebilir). Buna ek olarak daha genis bir alanda sehir miiziginde
bulunan bu tiir, curcuna adiyla da anilir ve daha cok Arapca, Ermenice ve Tiirkcede 6rnekleri
mevcuttur. Miradé Kiné’nin repertuvarinda da bu tiirde sarkilar bir elin parmaklarin1 gecmeye-

24 Giintimiizde Mardin bolgesine kisi gecirmek icin inen yaylaci ¢coban siilalelerin cogunlukla Van ve Bitlis civarlarinda kéyleri
vardir, Mardin civarindaki gorece alcak bolgeye kis 6ncesinde inerler ve baharda tekrar daglik kdylerine donerler.

25 “Mardinli Kocerler” makalesinin yazarlari Sabiha igin gérece notr ‘eser’ tabirini kullanmislardir. Ben bunun yerine basitce
‘sarkr’ tabirini kullanacagim. Az sonra da bahsedecegim iizere kemace icrasinin yaygin oldugu bolge icerisinde Sabiha gibi
sarkilar kemage repertuvarinda bulunmamaktadir. Kemace icracilari icin bu tip sarkilar genellikle stran kapsamina girmektedir.
Stran teriminin kapsami bolgeden bolgeye degisiklik gosterse de (6rnegin Sengal veya Séxan Ezidileri arasinda miizik icrasina
dayanan tarihi konulu anlatimlara stran denilir), Mardin civarindaki bolgede stran 6l¢iilii, dans sarkilari i¢in kullanilan genel
bir tabir olarak karsimiza cikar.

26 Miradé Kiné (dogum: 1940’lar-6liim: 1984) Mardin bélgesinde kemace icraciiginin tartismasiz en meghur ismidir. 1970’le-
rde yirmili yaslarinin sonlarina yaklasirken Mardin bdolgesi genelinde kemace icracilan arasinda goriilmemis bir shrete
ulasan Miradé Kiné, 1980’lerden sonra Kiirt uluslasma siireci ve siyaseti icerisinde yerel miizisyenlerin ve 6zellikle makalenin
basinda bahsettigim sirasiyla savas/catisma ve agk temali sozlii kiiltiir {iriinlerinin merkeze alindig1 séylemlerin ortaya ¢ikisi
ve 1990’larda yayginlasmasi ile Mardin bolgesini temsil eden birka¢ miizisyenden birisi haline gelmistir. 1990’lardan sonra
Kiirt televizyonlarinda bircok kez saygi ve rahmetle anilmis ve onunla 6zdeslestirilen pek cok sarki, meshur Kiirt miizisyenleri
tarafindan icra edilmistir. Hatta Mardin’in Dargegit ilcesinde adina bir park ve meydan bile bulunmaktadir.

27 Bu sarkinin Miradé Kiné’nin icrast ile kemace repertuvarina eklendigi ve bu icra geleneginin merkezden uzak bir parcast
haline geldigi iddia edilebilir ve bu iddia yanlis degildir. Fakat hakkinda yazili bir ¢calisma neredeyse bulunmayan bir icra
gelenegi ile ilgili yapilan bir calismada, bu sarkinin icra edildigi zamanda icra geleneginin neresinde konuslandigi ile ilgili bir
bilgi verilmesi zaruridir. Verilmedigi durumda, icra gelenegini tanimayan bir okuyucu bu sarkinin veya benzer sarkilarin icra
gelenegi icerisindeki tarihsel yerini bilmeyecek ve biiyiik olasilikla onlar1 bu gelenegin merkezinde hayal edecektir.

28 Elimde bulunan Berekat Ozmen’den aldigim dijitallestirilmis 68 adet teyp kasetinden olusan Miradé Kiné arsivinde bu sarkiy1
yalnizca iki kez kaydettigi goriilmektedir. Bu kayitlarin biiyiik cogunlugu meclislerde yapilmis amator kayitlardir, geri kalani da
1970’lerde sehir ve kasabalarda ortaya ¢ikan kasetcilerin cogaltip satmak amaciyla yaptig1 kayitlardir.

29 Daha fazla bilgi i¢in bkz. Cakir (2022).
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cek sayidadir3® ve Miradé Kiné’nin cagdaslar arasinda ise yalnizca Midyat kasabasi ile 6zdesles-
tirilen Eliko (Aliko) adiyla taninan kemace icracisinin repertuvarinda bulunmaktadir. Bu ortakli-
g1n sebebi iki icracinin diger kemace icracilarindan farkli olarak kasaba/sehir ile oldukca yakin
iliskileri olmasidir.3* Sonuc olarak, yazarlarin Sabiha sarkisini1 kemace repertuvarinin bir parcasi
olarak sunmalar1 bu repertuvari yeterince tanimadiklarinin gostergesidir.

Yazarlarin kemace repertuvar ile ilgili bilgi eksikligi yalnizca repertuvarin iceriginde degil,
onun icra alanlar ile ilgili iddialarinda da goriilmektedir. Ornegin makalenin yazarlari Sabiha
eseri icin “[D]iigiin yerleri, bu eserin Kiirt miizisyenlerce seslendirildikleri alanlardir” iddiasinda
bulunsalar da Sabiha ve bu tiirdeki diger sarkilar kemace calinan alandaki Kiirtlerin diigiinlerin-
de ne kaydin yapildig: tarihlerde ne de giiniimiizde icra edilmektedir. Yazarlar kuvvetle muhte-
mel 10/8’lik 6lciide calinan bu tip sehir kékenli sarkilari, omuz dansina eslik eden rags sarkila-
riyla karistirmislardir. Bu hatanin sebebi ise rags sarkilarinin 6/8’lik 6l¢iide olanlarindaki ritmik
salinma ve bunun bazi icralarda 10/8’lik 6l¢iiye yakin bir his vermesi olabilir.3* Buna ek olarak
makalede kullanilan Miradé Kiné’nin Sabiha sarkis1 kaydiyla ilgili daha vahim mesele sudur: ya-
zarlarin kemacge icrasiyla ilgili analizleri icin kendilerine 6rnek sectikleri kayit, kemace sazinda
degil, keman {izerinde icra edilmistir.3

Bu noktada Miradé Kinénin kemace icracili§indaki yerinden bahsetmek faydali olabilir.
Miradé Kiné, kemace icra geleneginin bahsedilen dénemde baslayan doniisiimiiniin arkasinda-
ki en biiyiik giictiir ve bu sebeple onu kemace icrasinin geleneksel temsilcilerinden birisi olarak
degerlendirmek ancak biiyiik bir itina ile miimkiin olabilir. Miradé Kiné, dénemdaslar1 arasinda
bir yenilikcidir ve icra ettigi tiirler ve bunlar icra etme stili acisindan kemace icrasinda 6zel bir
yeri vardir34 Cogu kirsalda bulunan cagdaslarindan farkli olarak Kiirtce ve Tiirkce radyonun3s
ve 1960’lardan sonra hizla yayginlasan plak ve kaset teknolojisinin getirdigi miizikal cesitliligin
oldukca etkisinde kalmistir. Miradé Kiné'nin elde bulunan kayitlar1 incelendiginde kirsaldaki
cagdaslarinin icra ettigi tiirler disinda radyodan ve plaklardan duydugunu iddia edebilecegimiz
ve Sabiha gibi bu tarihte kemace repertuvarinda bulunmayan sarkilari da icra ettigi goriiliir. Bun-
larin bir kismi dénemin popiiler Kiirtce sarkilaridir. Bunlar arasinda Aram Dikran’in soyledigi
Sev cii (Gece Bitti), Mihemed Arif Ciziri’nin Ez kurmanci nizanim (Kiirtce Bilmiyorum) sarkisi ve
Seid Yiisiv'in Oy felek’i sayilabilir. Mirad€é Kiné dénemin sehirlerde popiilerlesen Tiirkce sarkilari
da icra etmistir (6rnegin Saclann Ipek midir?; Kizim Seni Ali’ye Vereyim mi?; Gidenin Ucii Giizel).
Ayrica Miradé Kiné’nin caldig1 diger bir tiir olan ve adini ayni1 isimli danstan alan delilo-lar da bu
zamana kadar kemace repertuvarinda bulunmamaktadirlar. Bu tip sarkilar giiniimiizde kemace
repertuvarinin dnemli dgeleri olsalar da bunlarin diger kemace icracilar arasinda yayilmasi va-
kit almistir. Delilo-lar 6zelinde bahsetmek gerekirse Miradé Kiné’den sonraki kusakta yer alan
kemace icracilarinin kayitlarinda bile delilo icralarina nadir olarak rastlanmaktadir. Buradaki
onemli nokta sudur: Miradé Kiné’nin cagdaslar1 arasinda kendisi gibi sehirde ikamet eden Eliko

30 Benim karsilastiklarim arasinda Yola Citktim Mardin’e, Xwesti me (Ben Nisanliyim), Mi dibii nav geneka (Gevenlerin Arasinda
GOrmiistiim) sarkilar1 bulunmaktadir.

31 Kemage-nin 1970’lerde kirsaldan sehre olan hareketi ile ilgili daha detayl bir analiz i¢in bkz. Cakir (2022).

32 Giiniimiizde kemace icracilar1 bu 6/8'lik dlciiye yakin sarkilari elektronik org esliginde salinimi olmayan 6/8’lik ritimler esliginde
icra etmektedir.

33 Miradé Kiné, kemace-ye ek olarak, bir kisim meclis kaydinda Mardin bélgesi Kiirtleri arasinda kemane olarak adlandirilan
kemani da calmaktadir. Miradé Kiné’nin ¢agdaslar arasinda bu durum yaygin degildir ve eldeki veriler dahilinde bunu onun
baslattig1 dahi iddia edilebilir.

34 Miradé Kiné’nin kemage icrasinda dénemdaslarindan ayrildigi noktalar hakkinda derinlikli bir analiz i¢in, bkz. Cakir (2022).
35 Kiirtce radyo konusunda 6zellikle Erivan Radyosu'ndaki Kiirtce yayinlar ile ilgili nemli calismalar bulunmaktadir (6rnegin
Yiiksel, 2011 ve 2014). Giiniimiizde Kiirtce radyo yayinlar1 deyince akla Radyo Erivan gelse de kemace icracilarinin aktif oldugu
bolgede en yogun dinlenen Kiirtce radyo programlari Bagdat Radyosu’nunkilerdir. Bu dénemi hatirlayan kemace icracilari ve
dinleyicileriyle yaptigim roportajlarda Erivan radyosundan pek bahsedilmemektedir.
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disinda bu tiir sarkilari icra eden kemace icracis1 yoktur. Yani kemace repertuvarinin sinirlari bu
donemde bellidir ve bu sinirlar1 zorlamakta olan sehir kiiltiirii ve onun beslendigi kanallarin etki
alanina girmis olan Miradé Kiné ve Eliko’dur.

Yazarlarin kemace icra gelenegini ve Miradé Kiné’nin bundaki yerini dogru tespit edememis
olmalar Sabiha sarkisini Mardin bolgesinin geleneksel cokkiiltiirliiliigiinii gostermesi iddiasi ile
secmelerinden de bellidir. Sabiha sarkisinin 1970’lere kadar Kiirtce bir versiyonu olduguna dair
elde bir kanit bulunmamaktadir. Sarkinin Miradé Kiné’nin icra ettigi halindeki sézlerinin en az
yarisinin Tiirkce olmasi ve bu sozlerin sarkinin biiyiik ihtimalle bu donemde Tiirkcelestirilmesiy-
le olusmus bir Tiirkce varyantindan alinmis olmasi da bu durumu desteklemektedir. Fakat ya-
zarlarin Sabiha sarkisinin Kiirtce dilinde de séylendigi iddias1 Miradé Kiné’nin icrasindaki sinirl
sayidaki Kiirtce dizeden bahsetmeyi zorunlu kilmaktadir. Yazarlarin inceledigi kayitta toplam
dort satirdan olusan Kiirtce sozler (diger kayitta bu toplam iki satirdir) hakkinda belirgin bir sey
soylemek zordur. Bu s6zleri Miradé Kiné’nin ortaya ¢ikartmis olabilecegi bir spekiilasyon olarak
sunulabilir.3¢ Ozellikle yazarlarin “miistehcen” diye adlandirdig dizelerin¥ (Mak ve Kurtisoglu,
2018, s. 340) bolgede en yaygin icra edilen dans miizigi tiirii olan ve omuz danslarina eslik eden
rags tiirliniin -ki Miradé Kiné bu tiiriin de yenilik¢i bir icracisidir-3® kaliplasmis formiillerine ben-
zer bir sekilde tiiretildigi iddia edilebilir. Yalniz yazarlarin 340. sayfada bulunan 25. dipnotta
iddia ettiklerinin aksine -yazarlar burada bu tip sozlerin ayip sayildigini ve bu sebeple diigiin-
lerde séylenmediklerini iddia ediyor- istisnasiz olarak kadin bedenine referanslar tasiyan erotik
sozler, Ozellikle rags repertuvarinin karakteristik 6geleri arasindadir ve diigiinlerde kemace ic-
ralarinda neredeyse siirekli gecer.3® Yukaridaki iddialari, yazarlarin kemace icracilarinin temel
performans alanlarini olusturan diigiinlerde arastirma yapmamis olabilecekleri veya kisisel bag-
lantilarla kolaylikla ele gecirilebilen kemace icracilarinin amatdr raqgs kayitlarini incelemedikleri
izlenimini olusturmaktadir.

Yazarlarin makalelerinde Sabiha sarkisinda Tiirkce s6zlerin bulunmasini sorunlastirmamis
olmasi kendi basina bir muamma teskil etmektedir. Yalnizca bir yerde sarkinin hem Kiirtce hem
Tiirkce sozlerinin bulunmasini séyle aciklamislardir: “Ciinkii Kocerlerin, bolgede yasayan etnik
topluluklar arasinda tasiyict gérevleri vardir. Bilhassa kirsal alanlarda Kogerler, cok daha gorii-
niir bir bicimde bu alanlarin miizik kiiltiiriine yon verirler” (2018, s. 346). Bu iddianin dogruluk
pay1 olmasina karsin, yazarlarin belirtmeyi unuttugu sey sudur: Peripatetik kemace icracilar
hakkinda bilgi sahibi oldugumuz zaman dilimi icerisinde farkli dil gruplar1 arasinda hareket
etmis olsalar dahi yalnizca Kiirtce icralar yapmislardir. Kiirtcenin miizik icralarindaki agirhigi-
nin sebepleri arasinda Kiirtcenin yakin zamana kadar bolgedeki farkli gruplar arasinda ortak
dil gérevi gérmiis olmasi sayilabilir (Ozmen, 2006, s. 116 ve ss. 215-216).4° Nitekim bolgedeki

36 Su ana kadar Sabiha sarkisinin tamami Kiirtce olan yalnizca bir versiyonu ile karsilastim. Dijital org
kullanimi sebebiyle 1990’lardan sonra kaydedildigi tahmin edilebilecek olan bu versiyon Brindar adli bir
miizisyen tarafindan séylenmis. Bunun sozleri ile Miradé Kiné’nin icrasindaki s6zlerde tek bir ortak dize dahi
bulunmamaktadir. Bu durum sarkinin 1970’lerden sonra bazi sehirli Kiirt miizisyenler tarafindan Kiirtce sozlerle
soylendigi gibi bir iddiay1 desteklemektedir.

37 Bunlar yazarlarin “Ellerim memelerinde” ve “Memeleri Halep sekeri” olarak Tiirkceye terciime ettikleri destém ser memiké te
bé ve memiksekiré Helebé dizeleridir (Mak ve Kurtisoglu, 2018, s. 340).

38 Bkz. Gakir (2022).

39 Yazarlarin bu iddialarin1 hangi kanit(lar)a dayandirdiklar belli olmamak iizere, zelde kemage icracilari ve genel olarak da
bolgedeki Kiirtlerin ‘mitirb’ olarak tanimladig1 peripatetiklerle ilgili popiiler alginin 6nemli bir 6gesi ‘utanmaz’ olduklaridir ve
bunun dayanagi olarak gosterilen en 6nemli argiimanlardan biri de yalnizca kendilerinin sosyal ruhsat sahibi oldugu kamusal
alanda genelde kadin bedenine cinsel referanslar yapan sozlerle sarki séyleme ve kiifiirlii ve cinsel icerikli sakalar yapabilme
durumudur. Bu olguda son 20-30 yilda ¢esitli degisimler yasanmis olsa da bu ruhsat giiniimiizde ortadan kalkmamuistir. Rags
tlirline dahil dans sarkilar icerisinde kadin bedenine referans veren sarkilar diigiinlerde biiyiik siklikta icra edilmektedir.

40 Su anda bu gorevi Tiirk¢enin gormeye basladig1 iddia edilebilir.
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50 yasin iizerindeki Siiryani ve Mihelmi erkeklerin ezici cogunlugunun Kiirtce biliyor olmasi da
bu durumu dogrulamaktadir. Kemace icracilar1 da &zellikle 1980’lere kadar bolge Siiryanileri
veya Mihelmi Araplar icin de canli miizik icrasinin en énemli aktorleri olsalar da yalnizca son
on-on bes yilda yerel Arapca veya Siiryanice icralar yapan kemace icracilar ortaya ¢ikmistir ve
bunlarin sayisi oldukca az olup popiiler olduklarini iddia etmek giictiir. Her haliikarda, Tiirkce-
nin yogun kullanim alan1 buldugu sehirler disinda, 6zellikle de kirsalda Miradé Kinénin zama-
ninda Tiirkce konusabilenlerin sayis1 azdir. Peripatetiklerin ‘tasiyici’ olma durumunun bolgede
anadil olarak Tiirkce konusan kisilerin, kdylerin, vs. neredeyse var olmadig1 da goze alindiginda
Miradé Kinénin Sabiha icrasinda Tiirkce sozlerin bulunmasini aciklamadigi asikardir. Yalnizca
basit bir istatistik sunmak gerekirse, 1970 ve 1980’lerde repertuvarinda en fazla Tiirkce eser bu-
lundugu goriinen Miradé Kiné’nin elimde bulunan yaklasik 69 kasetlik arsivindeki 650 eser kay-
dindan yaklasik 25 tanesi Tiirkce eserlerden olusmaktadir ve bunlarin hepsi dénemin, cogunluk-
la TRT ve TRT’ye bagh bolge radyolar1 aracili§iyla popiiler olmus sarkilaridir.#* Miradé Kiné’nin
cagdaslarina goz atmak meseleye daha da netlik kazandiracaktir. Resid, Bedran, Brahimé Nazé,
ve Mihemed Eliyé Kercosi gibi meshur kemace icracilarinin kayitlarinda tek bir Tiirkce sarki yok-
tur. Bu sebeple Miradé Kiné’nin Tiirkce dilinde sarkilar icra ediyor olmasi aciklanmasi gereken
bir durum iken yazarlar, iki dilde yapilmais bir icray1 makalenin tasidig1 ‘cokkiiltiirliiliik’ vurgusu-
na hizmet etmesi sebebiyle olagan bir durum olarak sunmuslardir.

Miradé Kiné’nin Tiirkce sarkilar icra etmis olmasi da onun sehir kiiltiirii ile iliskisi iizerinden
olusan bir durumdur ve kemace icra geleneginin ne o zamanki ne de bugiinkii durumu hakkinda
bir sey soyler. Zaten yazarlarin kemace icracilari icin “miizigin {iretim dili Kiirtce ve Tiirkcedir”
(Mak ve Kurtisoglu, 2018, s. 330) iddias1 icra geleneginin herhangi bir déneminde muhafaza edi-
lebilecek bir iddia degildir. Makalenin yazarlarinin gézlemlerini yapmis oldugu dar icra alanin-
da#* Tiirkce sarkilar ile karsilasmis olmalari bu tip bir algiya yol acmis olabilir. Dahasi makalenin
yazarlar1 kemace icracilarinin Kiirtce bilmeyen dinleyicilerini etkilemek icin onlara daha ¢ok
Tiirkce sarki icra ettiklerini de gozden kacirmis olabilirler. Fakat isin gercegi giinlimiizde bile
aktif olarak miizisyenlik yapan bir kemace icracisinin repertuvarinda Tiirkce sarkilarin Kiirtce
sarkilara orani %y5’in lizerine ¢cikmamaktadir. Yani yazarlarin iddiasinin aksine kemace icracilari
icin miizigin {iretim dili hicbir zaman Tiirkce olmamistir. Giiniimiizde de Tiirkcenin agirlik kaza-
niyor olduguna dair bir emare yoktur.

Sonuc olarak yazarlarin inceledigi icraci ve sarkiyla ilgili g6zlemledigim sorunlar su sekilde
Ozetlenebilir: Sabiha sarkis1 kemace icra gelenegini temsil edebilecek ve iizerinden kemace ic-
raciliginin genel ¢izgileriyle ilgili tespitler yapilabilecek bir sarki degildir. Sarki icra tiirii olarak
ne o donemde ne de giiniimiizde kemace icra geleneginde bulunur. Bu sebeple kemace icrasini
temsil etmekten 6te, kaydin yapildigi donemde etki alani genisliyor olan sehirli bir sarki tiiriiniin
Miradé Kiné gibi bir yenilikcinin elinde kemace icrasina dahil edilme tesebbiisiiniin bir tezahii-
riidiir.

41 Bolge radyolari icin bkz. Unal ve Sahin (2018).

42 Makaledeki kemace repertuvarinin Kiirtce ve Tiirkce sarkilardan olustugu iddiasi ve makale i¢in réportaj yapilmis olan kisilerin
réportajin yapildigi donemdeki profesyonel aktiviteleri bu alanin sadece Mardin sehir merkezi ve Mardin-Midyat arasindaki Ava
Spi (Beyazsu) kenarindaki lokantalar ile sinirli olabilecegini izlenimini uyandirmaktadir. Nitekim réportajin yapildigi kisilerden
birisi Mardin Miizesi’nde ziyaretcilere diizenli olarak calmakta ve miizede icra ettigi repertuvar icra geleneginin yaygin halinden
farkl bir sekilde ¢ok sayida Tiirkce sarki da icermektedir. Buna ek olarak Ava Spi’deki restoranlarda icra yapan kemage icracilari
da ozellikle Kiirtce bilmeyen miisterilerini memnun etmek icin -kendilerinden 6zellikle talep edilmedigi halde- nispeten daha
fazla sayida Tiirkce sarki icra edebilmektedirler. Buna ek olarak yukarida da belirttigim gibi yazarlarin aragtirdiklar1 kemace
icracilarinin temel performans alani olan diigiinlerde alan arastirmasi yapip yapmadiklari da bir soru isaretidir.
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Peripatetikler ve Kiirtler ile ilgili Calismalarda Akademik Sorumluluk:
“Mardinli Kocerler” Makalesinin Sorunlarinin Politik Boyutlarina Kisa
Bir Bakis

Makalenin bu boliimiine dek yiiriitt{iglim elestirel analizin acikca gosterdigi iizere “Mardinli
Kocerler” makalesinin yazarlari inceledikleri Sabiha sarkisinin kemace repertuvarinda belirdigi
anin sosyal ve tarihsel kosullarini ve sarkiy1 kemace repertuvarina kattigi ileri siiriilebilecek olan
Miradé Kiné’nin bu icra alani icerisindeki 6zel yerini iyi bir sekilde kavramamaislardir. Sarkiyi
yalnizca bolgede konusulan doért dilde séylenmis kayitlar1 bulunmasi sebebiyle bolgede ¢okkiil-
tlirliiliigiin bir tezahiirii olarak degerlendirmislerdir. Yukarida gosterdigim gibi, yazarlarin iddia
ettiklerinin tersine, sarkinin veya ait oldugu janrin 1970’lerden 6nce kemace icracilarn tarafindan
calindigina dair hicbir kanit yoktur; sarki bu tarihten sonra da kemace repertuvarinin asli bir
ogesi haline gelmemistir ve bolgedeki diigiinlerde calinmaz. Sarkinin Brindar ve Miradé Kiné
gibi sinirli sayida miizisyen tarafindan iiretilmis Kiirtce sozlii versiyonlarindan herhangi birisi-
nin Kiirtce miizik alani icerisinde yerlesik héale geldigini iddia etmek dahi giictiir. Sarkinin Kiirtce
versiyonlarinin 1970’lerde yasanan biiyiik 6l¢ekte kiiltiirel ve sosyal degisimler esnasinda ortaya
ciktig1 g6z 6niine alindiginda sarkinin makaledeki gibi bir cokkiiltiirliiliik argiimanini destekle-
medigi goriilmektedir. Yani yazarlar tarihsel baglami biiyiik 6lciide yok sayarak Miradé Kiné’yi
‘geleneksel’ bir miizisyen, Sabiha sarkisini da ‘geleneksel’ bir repertuvarin parcasi olarak sun-
mus ve ancak bu sekilde argiimanlarina destek verecek sekilde kullanabilmislerdir. Makalede
bolge peripatetiklerine atfedilen “kiiltiirler arasindaki ortakligi [...] saglama” (Mak ve Kurtisoglu,
2018, s. 329) rolii iddias1 da peripatetik kemace icracilarinin repertuvarlarinin siirlarini oldu-
gundan daha farkli gostermek, icra dillerinin Tiirkce ve Kiirtce oldugunu iddia etmek, vb. gibi
tarihsel baglam dahilinde kolaylikla yanlislanacak iddialar ile gerceklesmistir.

Bu noktadan bakildiginda, yazarlarin sarkiy1 ayni bélgede yasayan ve kendilerini farkli grup-
lara ait goren insanlarin kiiltiirel ortakliliginin veya benzesikliginin bir tezahiirii olarak gordiik-
leri aciktir. Bu tip bir ¢okkiiltiirliiliik anlayisi bu elestiri yazisinda gostermeye calistigim {izere
tarihsellikten ve derin bir kavrayistan yoksundur. Makalede kullanildig1 sekilde idealize ve ro-
mantize edilmis cokkiiltiirliiliik anlayislarina hem Tiirkiye’deki hegemonik siyasi-kiiltiirel alan-
da hem de Kiirt siyasi-kiiltiirel alaninda siklikla rastlanmaktadir.

“Mardinli Kocerler” makalesinin yalnizca yetersiz veriye dayandirilmis ve kavramsal agidan
sathi bir bakisin {irlinii olmasindan dolay1 bu yazidaki gibi bir elestirel ilgiyi hak etmedigi dii-
siiniilebilir. Fakat eldeki makale kemace icraciligi ile ilgili su ana kadar yayimlanmis Tiirkce di-
lindeki tek makale olmasi sebebiyle makaleyi okuyan bir¢oklar i¢in bir ilk karsilasma noktasi
teskil etmistir. Bu yaziy1 yazmamin énemli sebeplerinden biri, konuyu calisan bir arastirmaci
olarak hissettigim sorumluluk olmustur. Fakat makalenin basinda —ve basliginda— belirttig§im
gibi “Mardinli Kocerler” makalesine derinligine sirayet etmis veri ve iddia diizlemlerindeki so-
runlarin etkileri bu bilimsel arastirmanin gecerliligini siipheye diisiirmekten cok daha oGteye git-
mektedir. Bu sebeple bu etkilerden bazilarinin detayli bir sekilde incelenmesi zaruri hale gelmis-
tir.

Peripatetik gruplarla ilgili calismalarda makale yazarlarinin isledigi tipte hatalar ve yanlis
kavrayislar fazlasiyla mevcuttur; bu alanda calisan arastirmacilarin boyle hatalara diismemek
icin verilerine ve ¢alisma yontemlerine ihtimam g6stermeleri zaruridir. Kiirtler arasinda yasayan
peripatetiklerle ilgili etnografik calismalarin neredeyse hi¢c olmadigini da hesaba katarsak, bu
calisma -yazarlar boyle bir amagc giitmiiyor olsalar dahi- bu gruplari temsil etme ya da ‘ses’lerini
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duyurma gibi bir islev edinebilir. Bu anlamda “Mardinli Kocerler” makalesi yalnizca hatali id-
dialarda bulunmakla kalmamakta, bolge toplumu icerisinde yaygin bir sekilde ‘inanilan’ kalip
yargilar1 onaylama tehlikesi tasimaktadir. Makalede yer alan Mardin bolgesi peripatetikleri ile
ilgili su ifadeler bunun bir 6rnegidir: “[...] kendilerini Miisliiman olarak tanimlamalarina karsin;
dindar olmayan sekiiler bir hayat tarzina sahiptirler. Onlar icin din; dinin gerekliliklerini yerine
getirmekten ziyade bir ifade bicimi, kendilerini kabul ettirmenin bir aracidir.” (Mak ve Kurtisog-
lu, 2018, s. 329).

Benim alan arastirmamin gosterdigi {izere, Miisliiman olmadiklari veya ‘iyi’ Miisliiman olma-
diklar iddiasi tarihsel olarak bolgedeki bazi peripatetik olmayanlar tarafindan peripatetiklere
uygulanan cesitli dislama pratiklerini ve sembolik veya fiziksel formlarda siddeti mesrulastir-
mak icin bir silah olarak kullanilmistir. Ornegin, Halil Aygiin’iin Dom adli belgeselinde (2012,
8:42) kirvemin rahmetli babaannesi Meyrem sigindiklar1 koylerden nasil kovulduklarindan bah-
sederken soyle diyordu: “Bize acimiyorlar. ‘Siz insan degilsiniz’ diyorlar. ‘Siz Miisliiman degilsi-
niz’ diyorlar”.”® Yazarlarin yukarida alintilanan genelleyici ifadesi, bu algiy1 dolayl bir sekilde
olsa bile destekler bir sekilde, Miisliimanligin bélge peripatetikleri icin yalnizca bir arac oldugu
seklinde bir anlam tasimaktadir. Yazarlarin peripatetiklerin Miisliimanlik ile iliskileri hakkinda
bir paragraflik bilgi vermelerinin gerekliligi bile tartisilabilecekken -bu paragraf makalenin geri
kalaniyla iliskilendirilmeyen yan bir bilgidir-, yazarlarin tek bir ¢ekirdek aile iizerinden yaptikla-
1 gézlem ve ¢ikarimlar genelleyici bir ifade ile sunmalar peripatetikler i¢cin halihazirda biiyiik
sikintilara yol acmis bir soylemi akademik alanda dogrulama riski tasimaktadir.

Eger yazarlar meseleyi daha genis bir 6rneklem {izerinden incelemis olsalardi, bélgedeki pe-
ripatetik toplumun Miisliimanlikla veya genel olarak dini pratikler ile iliskisinin oldukca genis
bir izgede yasandigini gérebileceklerdi. Nitekim benim alan arastirmama katkida bulunan yasla-
11 on ila yetmis arasinda degisen yaklasik 50 erkek birey arasinda, 2013-2014 yillarinda bes vakit
namaz kilmayan yalnizca birkag¢ kisi mevcuttu. Ayni bireyler alan arastirmam siiresince namaz
kilmam gerektigini bazen kibarca bazen de daha sert bir uyar seklinde bana ifade ettiler. Bu
tip bir deneyimi birlikte vakit gecirdigim ve din ile iliskileri acisindan oldukca genis bir 6lcege
oturan Kiirt arkadas ve tanislarimdan biriyle bile yasamadim. Buna ek olarak ayni peripatetik
siilalenin bireyleri 6zellikle kis aylarinda mahalledeki dergahta hatir1 sayilir bir zaman gecirirler;
her giin bazi namazlar1 bu dergahta kilar ve aksamlar1 dergah hocasinin sohbetine katilirlar. Bu-
nun tersine, Nusaybin’de iyi taninan bir diger peripatetik siilalenin bireylerinin cogunlugu artik
namaz kilmamakta, hatta toplum tarafindan diizenli olarak alkol tiikettikleri bilinmektedir.44
Yani tiim bu 6rnekler gosteriyor ki bolgedeki peripatetik toplumun din algisimi ve pratiklerini
ilgili makalenin yazarlarinin yaptigi gibi tek bir temelde genellemek miimkiin degildir.

“Mardinli Kocerler” makalesinde bu tip temelsiz bir iddianin bulunmasinin sebebi calisma-
nin peripatetikler ile ilgili olan verilerinin yetersizligidir. Yazarlarin peripatetiklerin dine iliskin
genelleyici iddiasi, tek etnografik veri kaynaklarini olusturan ve benim de kendi alan arastir-
mamdan tanidigim bir cekirdek aile iizerinden kurgulanmistir. Bu ailenin fertlerinin deneyimleri
bazi agilardan bolgedeki diger peripatetik siilalelere kiyasla farklilik gosterir. Din ile iliskilerinde
gbzlemlenebilecek farkliliklar da bu acidan okunabilirler. Kisaca bahsetmek gerekirse bélgedeki
Miisliiman Kiirtler ve peripatetikler arasinda dini pratiklerden goriiniir sekilde uzaklasmanin en
onemli motivasyonlarindan birisi siyasi konumlanmadir. Ornegin &zellikle 40 yas alt1 bireylerde

43 Rehmé li me nakin. Dibé hun ne insan in. Dibéjine me hun ne misilman in.
44 Bolgedeki Miisliiman toplum nezdinde alkol tiiketimi haram kabul edilmekte ve diizenli olarak namaz kilan Miisliiman birey-
lerin ezici ¢cogunlugu alkol tiikketmemekte, tiiketenler ise bunu oldukea biiyiik bir gizlilikle yapmaktadirlar.
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Kiirt Hareketi ile ideolojik yakinlik cogu zaman dini pratiklerden bir nebze uzaklasmayi da be-
raberinde getirmektedir. Yazarlarin 6rneklemlerinin kisitlilig1 sebebiyle tespit edemedigi durum,
goriistiikleri aile bireylerinden birisinin bdlge peripatetiklerinde sik rastlanmayan bir sekilde
siyasi sebeplerle hapse girmis olmasi ve bunun Kiirt Hareketi ile en azindan séylem diizleminde
bir 6rtiismeyi dogurmasi olmustur.4

Benim bolge peripatetikleriyle yiiriittii§iim uzun siireli etnografik ¢calismada peripatetiklerin
din ile iligkisi konusundaki gostergeleri oldukca nettir: Bolge peripatetiklerinde dini alg1 ve pra-
tikler oldukca genis bir izgeye oturmaktadir; bunlarin dagilimi tarihsel ve mekansal sartlarla, ki-
sisel hayat deneyimleriyle dogrudan iliskilidir. Dahas1 bu durum bolgedeki peripatetiklere 6zgii
degildir ve Kiirtlerde de benzer dinamiklerde tezahiir etmektedir. Nitekim “Mardinli Kocerler”
makalesi, kullanilan verinin nitelik ve nicelik olarak eldeki makalenin amaclarina hizmet ede-
cek yeterlilige sahip olmamasindan dolay1 insanlarla ilgili cesitli yanlis anlasilmalar1 ve kalip
yargilar1 onaylama gibi bir yanlisa diismektedir.

Makaledeki miizik analizi 6zelinde, 6zellikle Sabiha sarkisinin kemace icrasini temsilen se-
cilmesinin makalenin sinirlar disarisina tasan politik ¢agrisimlar olabilir. S6zlerinin yaridan
fazlasi Tiirkce dilinde olan, Kiirtce bir varyantinin varligr dahi miiphem bir sarkinin analiz icin
secilmis olmasi, makaleyi hem akademik bir calisma olarak zayiflatmis, hem de onu Tiirkiye ice-
risinde az ve hatta yanlis taninan Kiirtge kiiltiir alaninin temsili agisindan basarisiz bir tesebbiis
haline getirmistir. Kiirtce miizik eserleri yillar boyunca devlet memuru olan derlemeci ve halk-
bilimciler ile resmi gorevlere sahip olmayan yerli derlemeciler ve miizisyenler tarafindan Tiirkce
sozler yazilip ‘Tiirk Halk Miizigi’ olarak tabir edilen miizik alaninin ‘Dogu Anadolu’ ve ‘Giineydo-
gu Anadolu’ kollari olarak sunulmuslardir. Bu alginin Tiirkiye miizikolojisi genelinde bir nebze
de olsa gecerliligini korudugu goz oniine alindiginda, Sabiha sarkisi yerine bolgede yine farkli
dillerde sdylenen baska bir sarkinin makaledeki argiimani desteklemek icin secilmemis olmasi
talihsizdir.#¢ Buna ek olarak Sabiha sarkisinin Kiirtce s6zlerle séylenmeye baslamasinin arkap-
lanini olusturan, 1970’lerde etkileri goriilmeye baslayan sehirlesme ve radyolarin yayginlasmasi
vh. gibi durumlar ile miizikteki dilsel geciskenligin birden fazla yonde tezahiir ediyor olmasina
deginilmiyor olmasi, makalede yukarida bahsedilen politik sorunlarin 6niine gecilmesini engel-
lemistir.

Makaledeki sarki secimindeki sorunlarin daha kiiciik 6lcekteki olasi sonuclar kemace icra
geleneginin ve dahilindeki icracilarin degerinin kiiciik goriilmesi olabilir. Halbuki Miradé Kiné
kendi icra alani icinde degerlendirildiginde, dinleyicilerin sadece sesi ve kemace icrasiyla degil,
dil kullanim {izerinden de yiicelttigi bir icracidir. Bu durum Miradé Kiné’ye 6zgii degildir. Dili
icra geleneginin estetik ve edebi gereksinimlerine uygun ve etkileyici bir sekilde kullanma ka-
biliyeti, Kiirt kiiltiir alanindaki savas ve ask konulu miiziklerin icracilarinin basarisi icin asgari
gerekliliktir. Sonuc olarak, bu sarkinin secimi kendi kiiltiirel alani icerisinde oldukca degerli ve
0zel bir yere sahip bir icraciyi, Kiirtce ve Tiirkce ‘melez’ sarkilar icra eden ve Sabiha sarkisi iize-
rinden degerlendirildiginde ne kendi dili olan Kiirtceye, ne de biiyiik ihtimalle kéyden kasabaya
tasindiktan sonra 6grendigi Tiirkceye mahir olabilmis bir icraci olarak sunma tehlikesi tasimak-
tadur.

Su ana kadar siirdiirdiigiim “Mardinli Kocerler” makalesi ile ilgili genel tartisma akademik
sorumluluk baglaminda diisiiniildiigiinde daha derin bir anlam kazanacaktir. Makale, konusu

45 Yaptigim alan calismasinda bu olay bana bu aileyle yirmi y1l 6nceye kadar yakin iligki halinde bulunan Kiirtler tarafindan
detayl1 bir sekilde aktarilmigtir.
46 Kiirtce miizik eserlerini Tiirkce sozlerle devsirme ile ilgili bkz. Oztiirk (1998) ve Oner (2008).
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itibariyla kiiresel Glcekte akademide ‘ses’ sahibi ol(a)mayan peripatetikler ve 6zellikle Tiirkiye
icerisinde ‘kendini temsil’ anlaminda uzun vadeli sorunlar yasayan Kiirtleri ilgilendirmektedir.
Makalede goriilen ise yazarlarin calistiklari genel cografi-kiiltiirel alani, yani Mardin bolgesini
ve bu bolgedeki sehir/kirsal, peripatetikler/peripatetik olmayanlar, vh. gibi farkli sosyokiiltiirel
mecralart -bu calismayi yiirlitmelerine izin verecek kadar- derinlikli bir sekilde arastirmamis
olduklaridir. Bu durum yazarlarin, peripatetiklerin yerel isimlendirilmesi ile ilgili yaptiklar1 ha-
tada veya calgiy1 Kiirtce ismi olan kemace yerine Tiirkcelestirilmis bir sekilde ‘kemence’ olarak
adlandirmalarn gibi oldukca basit alanlarda da géstermektedir. Bunun disinda yazarlarin yaptigi
arastirmanin yetersizliginin yukarida bahsedilen genis 6lcekte politik cagrisimlar ve sonuglari
bulunmaktadir. Bu sartlar altinda bu tip bir calismay1 yapmak, makaleye mevzubahis olan kisi-
lerin yasadig1 temsiliyet sikintisi da hesaba alindiginda, akademik etik acisinda g6z ardi edile-
meyecek 6lcekte bir sorumsuzluga karsilik gelmektedir.
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Ceviri Makale

Miizik Aletlerinin Bir Ethomuzikolojisi:
Form, islev ve Anlam*

An Ethnomusicology of Musical Instruments:
Form, Function, and Meaning

Henry M. JOHNSON**
Ceviren: Seyit YORE***

Giris

Miizik aletlerinin? incele[n]mesi, organoloji? alaninda birlestirilirken, maddi kiiltiiriin bu nes-
neleri [aletler], miizikoloji, etnomiizikoloji, antropoloji, arkeoloji, saha calismalari, sanat tarihi,
ikonoloji ve miizecilik gibi alanlarda da incelenir. Bu alanlarin kapsami, miizik aletlerinin ¢ali-
silmasinda benimsenen cesitli yonlerden bazilarini acikca gostermektedir (6rn. van Gulik, 1940;
Sachs, 1940; Grame 1962, 1972; Winternitz, 1967; Grame ve Tsuge, 1972; De Vale, 1977, 1988, 1990;
Tsuge, 1978; Simonson, 1987; Karpati, 1989; Brincard, 1989; De Vale ve Dibia, 1991; Johnson,
1993).4

Her ne kadar etnomiizikolojinin ana odagi, miizik veya ses nesnesini sosyokiiltiirel baglamda
incelemek olsa da [bu] disiplin, miizik aletlerini diger alanlara kiyasla genel olarak daha biitiin-
sel bir yaklasimla da inceleyebilir. Bunun baslica nedeni, etnomiizikolojinin organoloji, miiziko-
loji ve antropolojinin bakis acilarini birlestirerek, belirli ve genel ortamlarda (yani, ses {ireten bir
aletin calindig1 veya anlasildig1 baglamlar), maddi nesne [alet], onun baglami ve miizigi arasin-
daki karsilikli iliskinin incelenmesini ve bunlarin her biriyle baglantili anlamlarin anlasilmasini
iceren bir alet calismasi {iretebilmesidir.

Bu tartisma, etnomiizikolojinin miizik aletlerini nasil inceleyebilecegini gbsteren dort ana ca-
lisma alaniyla ilgilidir: form, baglam, performans ortami ve calgi, icraci ve ses nesnesi arasinda-
ki karsilikli iliski. Maddi nesnenin formunun ve icinde bulundugu baglamin belirlenmesi, belirli
durumlarda aletin, performans ortamini [da] icerebilecek, islevini gosterir. Ses iireten bir aletin

* Bu makale, “An Ethnomusicology of Musical Instruments: Form, Function, and Meaning” bashgiyla ilk olarak Journal of the
Anthropological Society of Oxford [ JASO 26(3), (January 1995), ss. 257-269’da yayimlanmis, yazarinin ve dergi editoriiniin izniy-
le de ilk defa Tiirkce cevirisiyle sunulmustur. Cevirmenin dipnotlar kisaca “(¢.n.)” olarak belirtilmis olup digerleri yazarin
dipnotlaridir. Makalede, yazarin alintilarindakiler haric, ¢evirmenin ek aciklamalar1 “[ ]” biciminde kdseli parantezlerle yer
almistir (¢.n.).

1 Makale basvuru tarihi: 01.09.2021, makale kabul tarihi: 06.10.2021.

** Prof., University of Otago, School of Performing Arts, henry.johnson@otago.ac.nz, ORCID: 0000-0002-1123-8415 (¢.1.).

*** Prof. Dr., istanbul Universitesi, Devlet Konservatuvari, Miizikoloji Béliimii, seyityore@gmail.com, ORCID: 0000-0001-5833-4271
(c.n.).

2 "Miizik aleti" ve "miizik" terimleri baslangicta arastirmanin yiizeysel diizeyinde kullanilir. Belli davranis bicimlerinin ve ses
iireten aletleri kavramsallastirma yollarinin kiiltiirlerarasi benzer terimlerle dogrudan iligkili olabilecegi goriilebildiginde, yerel
kavramlar elbette belirli bir analiz boyunca baskin olacaktir.

3 Organolojinin sinirinin tarifleri, 6rnegin, Hood, 1971; Wachsmann, 1984; Dournon, 1992; De Vale, 1990 ve Kartomi, 1990
tarafindan saglanmaktadir.

4 Baska arastirmacilar gibi bu yazarlar, miizik aletlerini sadece ses iireten nesnelerden ziyade, miizigin maddi kiiltiiriine ait
anlam nesneleri olarak gorerek, miizik aletlerini salt fiziksel bicimlerinin 6tesinde incelemisler ve kiiltiirel anlam, sembolizm,
mitoloji ve ikonoloji gibi yonlere bakma egiliminde olmuslardir.
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kiiltiirdeki islevlerini ve anlamlarini anlamak i¢in kullanildig: etkinligi incelemenin énemi, bu
makalenin sondan bir 6nceki boliimiinde gosterilmistir. Analiz nesnesinin sadece aletin kendisi
olmadigl, icracinin ve iiretilen sesin birlesimi ile etkinligin biitiinliigiiyle baglantili altta yatan
anlamlar oldugu ileri siiriilmektedir.

Form

Miizik aletlerinin etnomiizikolojik incelemesi icin temel olan baslica bir soru sudur; Onlar [miizik
aletleri] nelerdir? Bu kisa ama ¢ok zorlayici soru, miizik aletlerinin ve diger nesnelerin formunun,
islevinin ve anlaminin incelenmesine neden olmay1 ve bdylelikle, sonucta icinde bulunduklarn
farkl kiiltiirlere ve baglamlara yabanci olmayan bir sekilde anlasilabilmelerini amac¢lamaktadir.
Bu soru, bazi ses iireten nesneleri ister istemez “miizik aletleri” olarak siiflandirarak, bunlarla
ilgili zorunlu olarak 6nceden belirlenmis bir yargida bulunsa da arastirmanin asil amaci, ses
iireten nesnelerin analizini 6zendirmek ve diger kiiltiirlerdeki benzer nesnelerle ayni 6zelliklere
sahip olduklarini varsaymamaktir. Maddi kiiltiiriin ses {ireten bazi nesnelerinin, kiiltiirler arasi
dogrudan karsilastirilabilecek sekilde kullanilmasi, kullanilan nesnelerin mutlaka ayni sekilde
kavramsallastirildigi veya [ayni] islevde oldugu anlamina gelmez. Etnomiizikoloji, tipki bir mii-
zik antropolojisi iiretmeyi amacladigi gibi, ses {ireten nesnelerin antropolojisi olan bir organoloji
iiretmeyi amaclamalidir.

Ses iireten nesnelerin kiiltiirler aras1 karsilastirmalari, evrensel olarak miizik aletleri olarak
siniflandirilabilecek nesneler oldugu sonucuna varabilir, ancak Kartomi’nin (1990, s. xvii) be-
lirttigi gibi, “tiim kiiltiirlerin alet siniflandirmalar1 yoktur”, ancak “az sayida kiiltiir hi¢ miizik
aletine sahip olmadigi icin ayrilabilir”. Bu, tiim kiiltiirlerin ayr1 bir miizik kavramina sahip ol-
madigini kabul eden etnomdiizikoloji ile dogrudan ilgilidir. “ ‘Miizik’ icin bir kelimesi olmayan ve
onu kavramsal olarak danstan, dramadan, ritiielden’ ya da kostiimden ayirmayan bircok toplum
vardir” (Blacking, 1987, s. 3).¢ Etnomiizikologlar, dans aletlerine, tiyatro aletlerine, téren aletleri-
ne, kostiim aletlerine vb. bakmali midirlar? Bu tiir siniflandirmalar ve digerleri, sadece ilgili kiil-
tlirlerde bu sekilde siniflandirildiklari takdirde, inceleme icin ayrilmalidir. “Miizik” ve “miizik
aleti” kavramlari, esdeger cevirileriyle birlikte bir¢ok kiiltiirde bulunmasina ragmen, baslangic-
ta ses ve onun ses iireten nesnelerinin, diger kiiltiirlerdeki ayn1 kavramlarla dogrudan karsilasti-
rilmamasi gerektigini sdylemeye gerek yok. Bu tiir Kiiltiirlerarasi karsilastirmalar aslinda kiiltiirii
daha sonraki analiz seviyelerinde aciklamaya yardimc1 olsa bile kavramlar kiiltiirlerarasi olarak
karistirilmamalidir. Buradaki temel baglanti, seslerin, “miizik aleti” teriminin kiiltiirleraras1 uy-
gulanabilecegi bir insan davranisi biciminin parcasini olusturmasidir, [miizik aleti terimi] her ne
kadar ilgili nesnelere baslangicta yanlis anlamlar yiiklese de sadece genel bir terim olarak kabul
edilmelidir.

Miizik aletlerinin kendileri bile her zaman Oncelikle insan tarafindan diizenlenmis sesin?
iireticileri olarak islev gobrmezler, ancak miizik kavramsallastirmasina katilimlari, onlara miizik
aleti statiisii verir ve hi¢c calinmasalar bile miizik aletleri olarak incelenmeleri gerekir. Miizik
aletleri, ses iireten aletler ve hatta ses iiretebilen nesneler arasindaki kavramsal ayrimlar, ses
iireten ortamlarla ilgili herhangi bir arastirmada standart baslangi¢ noktasi olarak diisiiniilme-
si gereken kategorilerdir. Maddi kiiltiiriin baz1 nesneleri miizik aletleri olarak siniflandirilabilir

5 Miizik aletlerinin kullanimi ve ve ritiiel hakkinda bir tartisma i¢cin bkz. De Vale, 1988.

6 Miizik aletlerinin islevsel baglamlarinin anlasilmamasi, organolojik bir dans ve ses kuraminin eksikligini aciklamaya yardimci
olur. Pratik nedenlerle, miizede sergilenmek iizere dansciy1 veya sesi yakalamak zor olsa da insan viicudu miizik aleti olarak
kullaniliyorsa, o sekilde goriilmelidir.

7 Blacking (1973, s. 26) tarafindan “miizigi” tanimlamak icin kullanilan terim, “insan tarafindan diizenlenmis ses” idi.
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ve digerleri (islevi “miizik” ortaminin disinda bulunan) ses iireten nesneler olarak goriilebilir.

Bir nesne, sadece ses iiretebildigi icin her zaman bir miizik aleti olarak goriilmez. Ayrica, ilgili
nesne miizik calan bir miizik aleti olarak kavramsallastirilmamis olsa bile, ses iireten nesne-
nin “performans1” sirasinda yer alan insan davranisi nedeniyle, yine de bir miizik aleti olarak
incelenmek iizere siirlandirilabilir. Bu durumda, ses iireten maddi kiiltiirle ilgili olarak ince-
lenen, sadece bir miizik aleti kavrami degil, insan davranisi ve ilgili kavramsal cercevedir (bkz.
Merriam’in miizigin antropolojik incelemesi icin 1964 etnomiizikolojik modeli). Geleneksel Ja-
pon bahcelerindeki ses estetigi 6rnegi bu noktay: aciklamaya yardimci olur. Schafer’in (1992, ss.
40-41) belirttigi gibi:

Japon bahcivanlar, sadece sesi degistirmek icin akarsu yataklarina kayalar yerlestirmekle
kalmalidilar, ayni zamanda suyla dolduruldugunda devrilen ve taslara karsi geri diiserken
hos oyuk ses perdeleri {ireten dekoratif bambu sulama pompalari kullanarak geleneksel ola-
rak suyun iirettigi bircok [ses] cesitliligi gelistirdiler. Ya Wakao [adl1] bir arastirmaci, kendini,
cay evine girmeden 6nce ellerin yikandig1 kaya havzalarinin altinda gomiilii su arplarinin...
rezonans kavanozlarinin [suikinkutsu® “su, koto (kdnun), magara”]® incelemesine adamisti.
Hicbir amac tasimayan kavanozlar, icine dokiilen suyla asagidan ezgisel oyuk ses perdeleri
selalesi olusturacak sekilde yerlestirilmisti. Su arplar1 sadece en eski bahcelerde bulunur;
gelenek yaklasik iki yiiz y1l 6nce terk edilmis gibi goriiniiyor, ama ses atmosferi® grubu onu
[onlari] yeniden canlandirmay1 umuyor... Bu tiir seylerin miizik olup olmadigini tartismak
bosuna olacaktir; onlara ses atmosferi tasarimi1* 6rnekleri diyebilirim.

Bu [yukaridaki] 6rnekte ses iireten tiim nesnelerin miizik aleti oldugu savunulmamakta, an-
cak ses ortamlarina iliskin etnomiizikolojik séylemde ses {ireten nesnelerin g6z ard1 edilmemesi
Onerilmektedir, clinkii tiim ses {ireten nesneler, genellikle miizik yapimi olarak etiketlenebilecek
bir insan davranisi bicimi sirasinda, kesinlikle ses iireten nesneler haline gelebilirler. Bir miizik
aleti, miizik (veya esdegerini ya da ilgili kavrami) yapar ve ses iireten bir ara¢ veya nesne, sade-
ce giinliik davranis sirasinda veya bu davranisin kavramsallastirilmasinda ses cikarir. Ancak
kavramsal cerceve, giinliik siradanlig1 reddetme islevi gérdiigiinde, nesne bir miizik aleti haline
gelir. Bu ayrim, oncelikle, bir miizik aletinin, giindelik davranistan estetik olarak uzak bir bag-
lamda insan tarafindan diizenlenmis ses cikarmak icin kullanilan, maddi kiiltiiriin ses iireten bir
nesnesi oldugunu gostermeyi amaclamaktadir.

Ses iireten aletlerin formuna iliskin bir tartismayi, onlarin islevlerine dair bir analiz takip etme-
lidir. Onlar miizik yapiminda kullanilan nesneler ise maddi kiiltiiriin ses {ireten nesneleri olsun
ya da olmasin, o olayin bir parcasi olarak incelenmelidirler. Nesnenin islevi, ikincil bir ortam
veya kavramsal cercevede degil, yalnizca birincil ortami baglaminda anlasilabilir. [Her ne kadar]
Insan tarafindan diizenlenmis ses iireten [ama] gercekten miizik yapimi sirasinda kullanilma-
yan maddi kiiltiir nesneleri ve miizik yapimi sirasinda kullanilan [ama] birincil islevleri insan
tarafindan diizenlenmis ses iiretmeyen diger nesneler olsa da [bunlar] bir miizik aleti olarak
sinirlandirilabilen ve incelenebilen bir maddi kiiltiir kategorisidir, ¢iinkii o [miizik aleti] esasen,
performans ve torensel baglamlar sirasinda, insanlar tarafindan anlamli bir sekilde ses olustur-
ma araci olarak kullanilir,

8 Suikinkutsu, Japonya’da bahce siislemelerinde yer alan, kiiciik magara gibi bir cukura bambu borudan suyun diismesiyle or-
taya cikan koto sesleridir. Bu yiizden “su kotosu” olarak da adlandirilmaktadir (¢.n).

9 Suikinkutsu’ya giris niteliginde bir tartisma icin bkz. Tatsui Take No Suke (ed.), 1990 [orijinal dipnot 7].

10 Orijinal kelime “soundscape”tir (¢.n.).

11 Ses atmosferinin daha ayrintili bir tartismasi icin Schafer, 1973’e ve ses ortamlarini gésteren incelemeler icin Feld, 1982; Rose-
man, 1997°e bakin [orijinal dipnot 8].
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Miizik aletleri etnomiizikolojisinin temel ilgi alan1, miizik aletlerinin tanimlanmasindan ziya-

de, dncelikle maddi kiilt{ir{in nesneleriyle iliskili davranis ve kavramlar olmalidir. Béyle bir yak-
lasimi kullanarak, sadece maddi kiiltiiriin form ve islevini degil, ayni zamanda bu tiir nesneler
ile insan yapisi ses arasindaki iliskiyi de degerlendirebiliriz. Bir nesne, bir kiiltiiriin bir iiyesi ta-
rafindan dogrudan bir miizik aleti olarak goriilebilir, ancak baska bir kiiltiiriin {iyesi tarafindan
[da] goriilmeyebilir.
Organoloji, miizik aletlerini esas olarak fiziksel boyutlar1 agisindan incelemis olsa da bu tartis-
mada bdyle bir sinirlamanin etnomiizikolojik diyalog icin yararli olmadigin1 savunmuyorum,
ancak bir miizik aletinin formunun, ister fiziksel ister kavramsal olsun, diger Kkiiltiirel siirecler-
den ve yapilardan ayri, her zaman basit bir yap: olmadigini 6ne siiriiyorum. Miizik aletleri, ge-
nellikle birincil nesnenin, nesneyi icraci ve baglamsal ortamla iliskilendirerek gercek miizik ale-
tini ortaya cikarmak icin ka¢inilmaz olarak yardimci olacak bircok uzantisi dikkate alinmadan
birincil formlar1 agisindan tartisilir. Terimin genel bir tanimini1 kullanacak olursak, bir miizik
aleti veya esdegeri, ancak formu, islevi ve anlamiyla dogrudan iliskili olarak bilindiginde, tam
anlamiyla anlasilabilir.

Baglam

Ses {ireten bir nesnenin formu ve islevi, miizik calismasiyla dogrudan ilgili olup olmadigini be-
lirlemek icin, miiziksel maddi kiiltiiriin etnomiizikolojik analizinin ilk asamasinda tanimlan-
malidir. Bir miizik aletinin bulundugu baglamin ve onun varhigini kabul eden bir gézlemcinin
varligina iliskin mantigin, analitik olarak ilgili maddi nesnelerin anlamlarinin incelenebilecegi
iki alan olarak goriilebilecegini séylemeye gerek yok.

Aletlerin akademik ya da miize formlarinin disinda anlamlarinin degerlendirilmesindeki
gorece eksiklik [nedeniyle] -her ne kadar mutlak bir ihmal olmasa da-, sesin miizik aletleriyle
estetik olarak yapilandirildig1 performans etkinligini kapsamli bir sekilde inceleyebilecek bir
etnomiizikolojinin gelismesi icin, cok az sey yap[ildi]. Etnomiizikologlar, miizik aletlerinin ince-
lenmesine, genellikle alet[in] formunun, islevinin ve anlaminin gercek ve islevsel tasvirini yanlis
temsil eden bir metodoloji kullanarak yaklagsmislardir. Analiz nesnesini icracisindan -veya per-
formansindan (fiziksel veya kavramsal)- ve baglamindan ayirmak, miizik aletinin ve kiiltiiriiniin
anlasilabilecegi gercek ortami ortadan kaldirmaktir.

Hornbostel ve Sachs’in (1961 [1914]) miizik aletlerini evrensel olarak simiflandirmak icin ge-
listirdigi sistem®, [aynen] miizik sesinin etnomiizikolojik tasvirinde bes satirlik porte notasyo-
nunun yetersiz kaldig1 gibi, bircok kiiltiirde organolojinin paradigmasi haline gelmistir. Etno-
miizikologlarin sesin genellikle etnosentrik gérsel bicimlerinden ayrilmay1 zor bulmalar gibi,
organologlar da bu alanda pratik olarak her yerde bulunan bir siniflandirma sisteminden ay-
rilma konusunda zor bir gorevle karsi karsiyadir. Somiirge caginin bir mirasi olarak miizeler,
“egzotik” miizik aletleri koleksiyonlarini tiim aletleri kapsayan metodolojik ve tutarli bir sekilde
kataloglarlar. Hornbostel ve Sachs sistemi ve onun degisiklikleri (bkz. Kartomi, 1990), aletler
hakkinda bilgi aktarmaya yardimci olur, ancak bu tiir bilgilerin, miizik aletinin kendisinden zi-
yade, analistin kiiltiirel cercevesi hakkinda daha fazla sey sdyledigini iddia ediyorum. Ornegin,

12 Orijinal Sachs-Hornbostel (1961 [1914]) sistemi d6rt ana gruba ayrilmis, besinci gruptaki elektrofonlar, daha sonra Sachs
(1940) tarafindan eklenmistir: 1. idiyofonlar (idiophones); ksilofon (xylophone) gibi kendileri tarafindan titreserek ses iireten-
ler, 2. Membranofonlar (membranophones); davul gibi titresimli bir deriyle ses iiretenler, 3. Kordofonlar (chordophones); pi-
yano veya ¢ello gibi tellerin titresimiyle ses iiretenler, 4. Erofonlar (aerophones); borulu org veya obua gibi hava bosluklarinin
titresimiyle ses iiretenler, 5. Elektrofonlar (electrophones); synthesizer veya elektrik bas gibi elektrik iizerinden ve bir amplifi-
katore baglanarak ses iiretenler (¢.n.).
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bir miize ortaminda bir aleti gézlemleyen kisi, genellikle, maddi nesnenin birincil formunun
soyut bir goriiniimiiyle karsi karsiya kalir, [ve] o [alet], estetik olarak genellikle kendi yerel kiiltii-
riine yabanci [olan] terimlerle anlasilir. Bu baglamda, miizik aleti, maddi kiiltiiriin ses {ireten bir
aracinin sadece temel yapisindan biraz daha fazlasini gosterecek sekilde, cogu zaman aletin bir
performans ortaminda icraci tarafindan nasil konumlandirilacagina dair cok az gérsel sunumla
sergilenir. Performans ortami ve alet, performans ve miizik arasindaki karsilikli iliskiyle ilgili
hususlara nadiren rastlanir. Miizelerin, izleyiciye bir nesnenin kiiltiirel veya performans bag-
lami disinda, gorsel bir temsilini saglamaya yardimci olan Kkesifsel islevini yok etmeden, béyle
bir ilk temsil ortami, nesnenin daha karmasik ve genisletilmis yapilarinin bir soyutlamasi olarak
goriilmelidir.

Bir miizik aleti s6z konusu oldugunda, anlamin temsiliyeti, her seyden 6nce aletin pratik
isleviyle ilgili olmalidir. Elbette calinmayan aletler, onlarin kiiltiirel anlami ve kiiltiiriin miizik
kavraminin yonlerini gostermedeki 6nemiyle baglantili olarak incelenecektir. Herhangi bir bag-
lamda cok sayida gosteren ve gosterilen bulunurken, performans (veya calma) baglami, miizik
aletinin islevsel ortaminin bir parcasidir ve etnomiizikolojik séylem sirasinda biitiiniiyle diisii-
niilmelidir.

Performans Ortami

Bir miizik aletinin temel islevinin miizigi seslendirmek oldugu ve etnomiizikolojinin esas ola-
rak ses nesnesinin kendisiyle ilgili oldugu onciiliine dayanarak, etnomiizikolojik analizde miizik
aletinin gercek baglaminin performans ortami*# oldugu varsayilabilir. Miizik ve miizik aletlerinin
performans esnasinda incelenmesinin énemini vurgulamak icin, tartismanin bu boliimiinde,
[her ne kadar] analiz icin bir nesnenin soyutlanmasi sinirli bir baglamsal cercevede [onun] be-
lirli fiziksel 6zelliklerini ortaya c¢ikarabilse de boyle bir siirec[te], miizik yapiminda insan davra-
nisini olusturan etkinlik ve nesnelerin bulundugu [dahil oldugu] kavramlar dikkate alinmadan,
bir aletin islevinin hicbir zaman tam olarak anla[silalmayacagini savunuyorum. Ses nesnesinin
incelenmesi, ses liretme aletini herhangi bir biitiinsel analizin bir parcasi olarak dahil etmeye de
calisabilir. De Vale’nin (1991, s. 255) belirttigi gibi, “6nce miizik aletini incelemeden miiziksel sesi
anlamaya calismak, bedensiz bir sesin anlamini ve islevini yorumlamaya calismak veya metni
anlamadan sesli miizigi anlamaya ¢calismak gibidir”.

Miizik aletleri her zaman Oncelikli olarak miizigi seslendirmek icin yapilmayabilir, ancak bu
amacla yapilan aletlerin incelenmesi, ses iireten nesneler ile icracilar1 arasindaki iliskiyi miizik
baglaminda tanimlamay1 amaclamalidir. Bir nesne, ilgili kiiltiir veya saha calisani tarafindan bir
miizik aleti olarak kabul edilmese, miizik yapimi sirasinda (veya sesin siradanliktan cikarilmis
olarak kavramsallastirildig1 bir etkinlikte) yine de ses iiretse bile, onun performansi (veya kav-
ramsallastirilmasi), kiiltiirlerin sesi nasil yapilandirdi§inin anlasilmasina yardimci olabilecek
bir olay olarak goriilebilir, [ve aletin] kendisi de belirli kiiltiir ve digerleri icindeki miiziksel yapi-
larla dogrudan iliskili olabilir.

fcra baglami, bir miizik aletinin miizik yapiminda birincil anlamini ifade eden gercek islevsel
ortamdir. Aletle ilgili diger tiim kavramlar ve baglamlar, bu birincil baglamla dogrudan iliskili
olarak karsilastirmali cercevede goriilmelidir. Boyle bir yaklasimi kullanarak, bir aletin bicimi

13 Baz1 miizeler, eserleri icin bir “calisma” ortamu saglamay1 veya teshiri gelistirmek icin ek isitsel ve/veya gorsel ortamlar
saglamay1 amaglar. Miizik ve miizik aletlerinin miizelerde sergilenmesi sorunlarinin bir tartismast i¢in bkz. Amold-Forster ve La
Rue, 1993 [orijinal dipnot 9].

14 Waterhouse (1986) ve Yamaguti (1986, 1991) de performans etkinliginin incelenmesine yonelik daha biitiinciil bir yaklagim
lehinde tartismislardir [orijinal dipnot 10].
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bile, onun icraci ve icra baglamiyla nasil etkilesimde bulundugunu anlamak icin genisletilebi-
lir. Ornegin, Sorrell’in (1990, s. 20) gamelan ile baglantili olarak yorumladig1 gibi, [elle/viicutla]
tutulan aletler “esas olarak insan viicudunun (ve sesinin) uzantilari olarak kabul edilir ve tutul-
mayanlar ise esasen Kisiliksizlesmistir... Gamelan’a®® [vurmali calgilara] aslinda neredeyse hic
[eller ile] dokunulmamuistir. Temasi yapan tokmaklardir ve sadece bazi aletlerde genellikle [sesi]
soniimlemenin ikincil islevinde eller kullanilir”.*¢ Gercekten de gamelan, adin1 aslinda boyle ali-
yor; Lindsay’in (1979, s. 9) belirttigi gibi, “ ‘gamelan’ adi, neredeyse tamamen vurmali calgilar
oldugu icin, aletlere vurularak calma yontemini ifade eder”.

Aleti icraciya baglayan ara araglar temelde sinirl formdayken, miizik aletini performans bag-
lamina baglayan uzanti aygitlarin iki farkli analiz”7 seviyesini isgal ettigi goriilebilir. Bir yanda
aleti destekleyebilecek (icraci dahil) dolaysiz nesneler, diger yanda destekleyici nesnelerden
uzanan nesneler vardir. {lki, birincil uzant1 nesneleridir ve ikincisi ikincil olarak goriilmelidir,
ancak bunlar genel olarak aletin biitiinsel ¢calismasina kesinlikle yardimc1 olacaktir.’® Miizik ale-
ti, icrac1 ve performans baglami, sadece miizigi ve miizigin islevini degil, ayn1 zamanda genel
olarak performans ortaminda yer alan maddi nesnelerin kiiltiirel bicimini ve islevini de anlamak
amaciyla incelenir.

Alet, icraci ve Ses Nesnesi

Miizik aletlerinin performans baglamlarinda incelenmesi, miizik yapimi esnasinda calinirken,
maddi nesne (miizik aleti), icrac1 ve ses nesnesi (miizik) arasindaki karsilikli iliskiyi gosterme-
ye yardimci olacaktir, béylece performans etkinliginin bir biitiin olarak anlasilmasini saglar ve
etkinlik gercekten miizik olarak goriilsiin ya da goriilmesin diizenlenmis ses iiretiminde maddi
nesnelerin nasil kullanildigini ortaya cikarir. Boyle bir yaklasimi kullanarak, analiz nesnesi, es-
tetik, anlam, performansin islevi, alimlanmasi ve zamansal ve uzamsal 6zellikler gibi yonleri
dikkate alarak, etkinligin biitiin ortamiyla da iliskilendirilebilir. Bir miizik aletinin islevi ¢cogu
zaman salt miiziksel olmanin 6tesine gecer ve bircok durumda miizigi seslendirmek, miizigin,
aletin veya etkinligin sembolik islevinin yaninda ikincil kalir. Aletlerin formu, islevi ve anlami
bu tartismanin ana odak noktasi olmakla birlikte, calismanin konusunu olusturan alet, perfor-
mans ve miizigin ticli modeli, miizik aletlerinin etnomiizikolojisinde bir baslangic asamasi ola-
rak goriilmelidir. Bu yaklasimda, ses iireten aletlerin islevi, miizik aletlerinin ana odak noktasi
oldugu etkinliklere katkida bulunan davranis ve kavramlarla dogrudan iligkilidir.

Dolayistyla bu makalede 6ne siiriilen yaklasimin tiirii, miizik, davranis ve kavramlar arasin-
daki karsilikli iliskiyi etnomiizikolojinin temeli olarak géren Merriam’in (1964) {liclii modeliyle
dogrudan iliskili olarak goriilebilir. Merriam miizik aletlerini kisaca ele almis olsa da (a.g.e., s.
64) miizik yapma islevleri esnasinda boyle bir modelin aletlere uygulanmasinin, etnomiizikoloji
icin esit derecede yararli oldugu goriilmektedir. Miizik aletlerinin etnomiizikolojik incelemesi,
bu maddi nesnelerin islevinin altinda yatan kavram ve davranislar1 goz ardi etmemeyi amac-
lamalidir. Etnomiizikolojide miizik aletlerinin analizi yoluyla, diizenlenmis sesin ilkeleri, icra

15 “Gamel” kelimesi, Javanese dilinde “bir seyi elle tutmak” anlamina gelir ve elindeki tokmakla calmaya hazirlanan bir vurmali
calg1 icracisini cagristirr (¢.n.).

16 Sorrell (a.g.e.), calgilarin uzantilarinin dikkate alinmasi gereken temel parcalar oldugunu vurgulamak icin, kiliselerdeki canlar
ve orglarla bir benzetme yapar: “ipler, ziller ve ¢canlar arasina girer ve org tuslar sesin kilidini agmaya yarar” [orijinal dipnot 11].
17 Bu alan, yazar tarafindan (1993, s. 213-38) Japon koto’su (on ii¢ telli kdnun) ile baglantili olarak analiz edilmistir [orijinal
dipnot 12].

18 Wachsmann’in (1984, s. 408) belirttigi gibi, Drdger’in (1948) organolojik yaklagimi, “onu sadece nesnenin kendilerini goze
sunduklar gibi degil, ayn1 zamanda bir miizik aletini icracinin kisiligine baglayan bircok baglantiy1 da dikkate almaya yon-
lendiren fizyolojik 6zellikleri iceriyordu”, o yine de kiiltiirleraras: analiz icin bir siniflandirma sistemi iiretmeyi hedeflemistir
[orijinal dipnot 13].
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etkinligine katkida bulunan davranis ve kavramlarla dogrudan iliskili olarak incelenebilir. Bu,
boyle bir yaklasimin etnomiizikolojik arastirma icin birlesik bir teori oldugu anlamina gelmez,
ancak miizik aletlerinin, sesin kendisi kadar miizigin bir parcast olan maddi kiiltiiriin anlamli
nesneleri oldugunu géstermeye yardimci olabilecek bir yontemdir.

Ornegin, Afgan dutanyla (uzun sapl lavta) ilgili olarak, Baily (1977, s. 275) su yorumu yapmis-
tir:

Insan viicudunun hareket etmek iizere diizenlenmis sekli, belirli acilardan miizigin yapi-
sinda cok 6nemli bir unsurdur. Bir miizik aleti, viicudun hareket kaliplarini ses kaliplarina
doniistiiriir.® Bir aletin morfolojisi, onun icra sekline belirli kisitlamalar getirir ve ergono-
mik nedenlerle aletin mekansal yerlesiminde kolayca diizenlenen belirli hareket modellerini
destekler. Boylece, insan viicudu ve aletin morfolojisi arasindaki etkilesim, miizigin yapisini
sekillendirebilir ve insan yaraticiligini 6ngoriilebilir yonlere kanalize edebilir.

Bu nedenle miizik, aletin ses alani, icracinin fiziksel ve “miiziksel” yetenegi ve aletin mor-
folojisi ile insan viicudu arasindaki iliski tarafindan belirlenir. Stockmann’in da belirttigi gibi
(1991, s. 326), “... aletlerin yapimi, bir miizik sisteminin temel 6zelliklerini somutlastirabilir ve
sabitleyebilir ve bunlarin sekli ve islevi, dahasi, miizik dis1 anlam ifade edebilir”.

Aletin kendisinin gercek “mimarisi”, boylece kiiltiirel biitiin i¢cindeki yapilar1 yansitan, miizi-
gin diizenlenmesiyle de ilgili olabilir. Endonezya gamelan orkestrasiyla iliskili olarak De Vale ve
Dibia (1991, s. 35) tarafindan belirtilen bu nokta, “plawah [rezonator kutulari] ve bronz ses iiret-
me parcalarinin yapisini ve tasarimini bildiren, ayni zamanda gamelan miiziginin dogasinda ve
islevinde de olan “iicliiliik”te de vardir. Bu tiir bir iliski, maddi ve sessel kiiltiiriin yapilandirilma-
sinin temel bir yonii olarak goriilmektedir. De Vale ve Dibia’nin “gamelan orkestrasyonu, sosyal
yapinin miiziksel bir simgesi olarak arastirilabilir” (a.g.e., s. 40) seklindeki goriisii, bu durumda
uygun goriinmekte, miizik yapisi ile miizigin seslendirildigi ortam arasinda iliski kurmanin 6ne-
mini vurgulamaktadir (ayrica bkz. De Vale, 1977).

Aletin yapisinin mekansal diizeni, onun performansi baglaminda, mekanin diizenlenmesi-
ne ve kullanimina veya hatta genel olarak aletin toplumunun bakis acilarina karsilik gelebilir.
fcracinin kiyafeti ve notasyonlar gibi alanlarin bile genel olarak miizik aletlerinin icrasinin an-
lamina katki sagladig1 goriilebilir.?° icracinin temel hareketleri, besbelli miizikteki perde degisik-
liklerine karsilik gelecek ve boylece [herhangi] birinin performansi okuyabilecegi gorsel bir arag
olusacaktir. Tokumaru (1986, s. 116), 6rnegin, shamisen (iic telli Japon lavtasi) ile ilgili olarak,
perdenin pratik pozisyonunun ve icracinin parmaklarinin 6nemine dikkat cekmistir. Ayrica o
[Tokumaru], bu yiizyilin baglarinda Berlin’"de Madame Sadayakko’nun koto performansinin Ab-
raham ve Hornbostel tarafindan yapilan transkripsiyonuna (1975 [1903], s. 51, n. 41) dikkat ceke-
rek, miizik, alet ve icraci arasindaki iliskinin nasil oldugunu gosterir (a.g.e., s. 111):

Onlar [Abraham ve Hornbostel], koto calan Madam Sadayakko’yu gorsel olarak gézlemlemis
olmalilar ve buna dayanarak, “koto telleri {izerine basilarak yiikselen sesler” [transkripsi-
yonlarinda x ile belirtilen; geleneksel terminolojide oside (oshide “iten el”) olarak adlandi-
rilan; Abraham ve Hornbostel, 1975, s. 68] ve basilmayan sesler arasinda ayrim yapabildiler.
Onlar®, Japon miizisyenlerin yiiz ifadelerini okumus olmalilar, ¢iinkii “Japonlarin dogustan
gelen nezaketinin olumsuz bir fikir edinmeyi ¢ok zorlastirdigin1 burada belirtmeliyiz” diye
yazmislar.

19 Bu da Merriam’in (1964), ii¢ parcali modelinde 6ne siirdiigii “miiziksel sesin insan davranislar1 sonucu olustuguna dair”
diisiincesiyle ortiismektedir (¢.n.).

20 Japon miizigiyle baglantili bu alanlarin incelenmesi i¢cin bkz. Tsuge, 1983; 1986 [orijinal dipnot 14].

21 Abraham ve Hornbostel (¢.n.).
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Miizik aleti, icrac1 ve ses nesnesi arasindaki karsilikli iliskinin incelenmesi yoluyla, perfor-
mansin islevsel baglami, kiiltiirel analizin diger alanlaryla iliskilendirilebilecek anlamli bir et-
kinlik olarak anlasilabilir.

Sonuc

Bu makale, elestirel bir organoloji veya etnomiizikoloji tarihi iiretmeyi amaclamamis ve (bircok
organologun ortak endisesi) yeni bir miizik aleti siniflandirma sistemi tasarlamaya calismamis-
tir. [Makalenin] Yaptig1 sey, maddi kiiltiiriin ses {ireten bu belirli nesnelerini, icraciy1 veya miizigi
dislamadan biitiinsel bir sekilde inceleyerek, etnomiizikolojinin, miizik aletlerinin incelenme-
sine daha fazla katkida bulunabilecegini gdstermektir. Calismanin asil amaci, -ana vurgu onun
iizerinde olsa bile- sadece aletin kendisi degil, alet, icrac1 ve miizik arasindaki islevsel ortamdaki
karsilikli iliski olmalidir. Sonucta icraci, etkinlik icin esastir ve miizik, aletin tek olmasa da bi-
rincil islevidir.

Bir miizik aleti, sadece ses iireten bir aletten daha fazlasidir. O, miizik yapmak icin gereklidir
ve performans etkinliginin bir analizi, etnomiizikolojik, antropolojik ve organolojik arastirmayi
dogrudan gelistirebilir ve katkida bulunabilir. Miizik aletleri sadece miizik kiiltiiriiniin bir parca-
s1 degildir, ayn1 zamanda kiiltiirel analize dogrudan katkida bulunabilecek daha genis bir bag-
lamin parcasidir. Bu nedenle, burada miizik aletleri etnomiizikolojisinin, daha genis bir miizik
antropolojisinin parcasi olarak bir alet antropolojisi sunabilecegi 6ne siiriilmiistiir.
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Yazim Kurallar

1. Yazilar Windows Word programiyla, normal metin icin Times veya Times New Roman karakteri
12 puntoyla, 1,5 satir araligiyla yazilmis olmaldir.

2. Yazilarin uzunlugu iist limit olan on bin kelimeyi gecmemelidir.

3. Metinlerin basliklar1 bold ve sola yash sekilde yazilmalidir. Basliklarin ilk harfleri biiyiik yazil-
malidir (ve, ile, de, mi gibi ekler her zaman kiiciik harfle yazilmalidir).

4.Yazar isimleri bold ve saga yash sekilde basligin altinda bulunmali, yazar soyadi biiyiik harf-
lerle yazilmalidir. Yazarin unvan, boliim, kurum ve e-mail bilgisi yazarin isminin sonuna dipnot
eklenerek verilmelidir. 2019 yilt itibariyle tiim yazarlarin ORCID (Open Researcher and Contribu-
tor ID) numarasinin olmasi ve yazar bilgisi dipnotunda verilmesi gerekmektedir.

5. Tiirkce 6zgiin makaleler icin verilecek 6zet “Oz” bashgi altinda, 150 kelimeyi gecmeyecek sekil-
de verilmelidir. Tiim makalelerin ayrica Ingilizce dilinde de 6zeti verilmedir. Ingilizce dilinde ve-
rilecek dzet “Abstract” bashig1 altinda olmal1 ve yine 150 kelimeyi gecmemelidir. Once makalenin
Tiirkce ve Ingilizce baslig1, Tiirkce 6zii verilmeli ve sonrasinda 3-5 tane anahtar kelime verilmeli-
dir. Bunlarn altina Ingilizce 6z ve anahtar kelimeler eklenmelidir. Oz ve Anahtar Kelimeler ulus-
lararasi standartlara uygun olmalidir. Ornek: TR Dizin Anahtar Terimler Listesi, Medical Subject
Headings, CAB Theasarus, JISCT, ERIC v.b. gibi kaynaklar kullanilabilir.

6. Dipnotlar kaynak gosterimi icin degil, yalnizca ek bilgi vermek icin kullanilir; sayfa altinda
numaralandirilarak 10 punto ve 1 satir araligiyla verilir.

7. Metnin icinde yapilan dogrudan alinti 40 kelimeyi geciyorsa alinti metin icinde yapilmayip
ana metinden farklilastirilmis paragraf olarak gosterilmelidir. Dogrudan alint1 yapilacak metin,
sag ve soldan 1,25 cm girintili olarak 11 punto ile yazilir, basi ve sonuna cift tirnak eklenir ve alinti
sonunda parantez icinde kaynaga atif yapilir.

8. Metinde sekil, tablo, resim vb. kullanilacaksa ilgili yere, metinle arasinda {istten ve alttan
birer aralik birakilmak suretiyle yerlestirilmelidir. Miimkiin oldugu kadar bilgisayar araciligiyla
hazirlanmis gorseller kullanilmali, tarayiciyla en az 600 dpi coziiniirliikte tiff veya jpg seklinde
taranmis olarak metne yerlestirilmelidir. Resimler birbirini izleyerek numaralandirilmalidir. Her
resmin altina numarasi ile birlikte kisa bir aciklama, ortalanmis olarak yazilmalidir. Metin iceri-
sinde verilecek gorseller (sekil, tablo, resim, fotograf) toplamda 10 taneyi gecmemelidir.

9. Metin icerisinde ve kaynaklar boliimiinde kaynak gosterimi icin Amerikan Psikologlar Birli-
¢i tarafindan yayimlanan Publication Manual of American Psychological Association (APA) (6.
baski) adl1 kitapta belirtilen kurallar esas alinmalidir (antik kaynaklarin gésterimi haric). Metnin
icindeki atiflar, climlelerin sonunda, noktadan 6nce yazar soyadi ve eserin basim yili ile sayfa
numarasi parantez icinde yazilarak yapilir. APA stiline uygun olarak hazirlanmis atif 6rnekleri
asagida verilmistir.

10. Kaynaklar béliimiinde kitaplar icin bibliyografik kiinye siras1 (biiyiik kiiciik harf durumuna
dikkat edilerek) su sekilde olmalidir: Yazar Soyadi, Adinin bas harfi (yil). Kitap adi. Basim yeri:
Yayinevi. Makalelerde ise sunlar belirtilmelidir: Yazar Soyadi, Adinin bas harfi (y11). Makalenin
ad1. Kitap veya Dergi adi, sayisi, makalenin sayfa aralig1. Internet adresi. Asagida APA kaynak
gosterme kurallarina uygun olarak hazirlanmis 6rnekler verilmistir.

11. Antik kaynaklarin gosterimi ise su sekildedir: Antik Yazarin Kisaltmasi (=Yazar adi, Orijinal
Eser) Kullanilan Metin ve Ceviri: Eser Adi. Cevirmen, cilt. Basim yeri, yil (Yayinevi). Antik isim-
lerin kisaltmalarinda Der Neue Pauly’nin kisaltmalar listesi esas alinmalidir. Asagida 6rnekler
verilmistir.

12. Metnin ekleri, her bir ek ayr1 sayfada olacak sekilde, kaynakcadan sonra verilmelidir.

13. Dergide yayimlanan yazilarin bilim ve dil bakimindan sorumlulugu yazarlarina aittir. Dergide
yazim tutarlilig1 saglamak icin Tiirk Dil Kurumunun yayimladigi Yazim Kilavuzu'nun son baski-
sinin esas alinmasi tavsiye edilir.
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APA Stiline Gore Kaynak Gosterme

Atiflar
Metin iginde ilk atif | Metin i¢inde ilk | Parantez iginde ilk | Parantez iginde ilk atiftan
atiftan  sonraki | atif sonraki atiflar
atiflar
Tek yazarli Isik (1998) Isik (1998) (Isik, 1998, s. 36) (Isik, 1998, s. 36)
iki yazarlt Grazer ve Fishman | Grazer ve | (Grazer ve | (Grazer ve Fishman, 2015, s.

(2015)

Fishman (2015)

Fishman, 2015, s.
107)

107)

Ug-bes yazarl Keng, Lin ve | Keng ve | (Keng, Lin ve | (Kengveark., 2017,s.72)
Orazem (2017) arkadaglar Orazem, 2017, s.
(2017) 72)
Alt1 ve daha fazla yazarli | Bay ve arkadaglari | Bay ve | (Bay ve ark., 2017, | (Bay ve ark., 2017, s. 61)
(2017) arkadaslari s. 61)
(2017)
Kurumlar Milli Egitim | MEB (2002) Milli Egitim | (MEB, 2002)
Bakanligt (MEB, Bakanligt [MEB],
2002) 2002)
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Guide for Authors

1. Articles submitted should be sent in Microsoft Word (.doc or .docx) format. Body text should be
written in Times New Roman 12 pt. and 1.5 line spacing.

2. The articles should not exceed ten thousand words which is the upper limit.

3. Headings should be written in bold and left aligned. First character of the heading should
always be written with a capital letter (conjunctions, for ex: and, or, with should not be written
in capital letters).

4. Name of the author should be written in bold and right aligned whereas surname should be
written with capital letters. Title, faculty, department and email address of the author should be
added under the footnotes section; and be given following the name of the author. Starting from
2019, all authors should have an ORCID (Open Researcher and Contributor ID) number which is
to be included in author’s information footnote.

5. Abstracts of articles written in English should be given under the heading of “Abstract” and
should not exceed 150 words. It is also a requirement for abstracts to be given in Turkish language,
again without exceeding 150 words limit. After the title of the article, Turkish heading, abstract
and keywords (of 3 to 5) are given; Turkish abstract and keywords should follow. Abstract and
keywords should comply with international standards. For example: TR Index Keyword Terms
List, Medical Subject Headings, CAB Theasarus, JISCT, ERIC can be used.

6. Footnotes must only be used to address additional information, not for referencing; They must
be given under the page, numbered correspondingly, and their typing style must be set to 10 pt
and 1 line spacing.

7. Quotations exceeding 40 words should be separated from main paragraph and written as
a separate one. Direct quotations should be indented by 1,25 cm of both sides and should be
written in 11 pt.

8. Images, shapes or tables should only be used with a space left perpendicularly. Shapes used
should be prepared digitally where possible. Scanned documents should have 600 dpi and sent
as .tiff or .jpg format. Shapes must be numbered consecutively. A short explanation should be
centered under the image containing its number. Metin icerisinde verilecek gorseller (sekil, tablo,
resim, fotograf) toplamda 10 taneyi gecmemelidir. You can include a total of 10 visual materials
(images, shapes, tables, photographs) in every article.

9. In-text citation and bibliography must comply with the rules found in Publication Manual
of American Psychological Association (APA) (6. ed) published by American Psychological
Association (except for the ancient sources). In-text citation, will be given at the end of the
sentence, written in brackets, including; Surname of the Author, year of the publication and
page number. APA referencing examples are given below.

10. In bibliography section, referencing of books must be as follows (capitalization should also
be taken into consideration): Surname of author, Initial of name of author (year). Name of book.
Place of publication: Publisher. In articles, referencing should indicate: Surname of author,
Initial of name of author (year). Name of the article. Name of the journal or the book, volume,
page range. Web address. APA referencing examples are given below.

11. Referencing of ancient sources must be as follows: Abbreviation of the ancient author (=Name
of the author, Original name of the work) Text used and translation: Name of the work. With a
translation by..., volume. Place of publication, year (Publisher). Abbreviations of ancient authors
should be based on Der Neue Pauly’s abbreviations list. Examples are given below.

12. Each appendix should be given in separate pages. Appendices should be given after the refe-
rences section.

13. Authors are solely responsible for published articles’ scientific and grammatical context.
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In-text citation

Subsequent in-

text citations

First citation in

parantheses

Subsequent ~ citations  in

parantheses

72)

One author Isik (1998) Isik (1998) (Isik, 1998, p. 36) (Isik, 1998, p. 36)

Two authors Grazer and | Grazer and | (Grazer & Fishman, | (Grazer & Fishman, 2015, p.
Fishman (2015) Fishman (2015) | 2015, p. 107) 107)

Three-five authors Keng, Lin and|Keng et al |(Keng, Lin & | (Kengetal,2017,p.72)
Orazem (2017) (2017) Orazem, 2017, p.

Six and more authors

Bay et al. (2017)

Bay et al. (2017)

(Bay et al., 2017, p.
61)

(Bay et al., 2017, p. 61)

Abbreviation for

institutions

Milli Egitim

Bakanligi (MEB,

2002)

MEB (2002)

(Milli Egitim
Bakanlhigi [MEB],
2002)

(MEB, 2002)
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