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Dergi	Hakkında	

Etnomüzikoloji	 Dergisi,	Türkiye’de	 kâr	 amacı	 gütmeyen	bir	 kuruluş	 olan	Etnomüzikoloji	

Derneği	 tarafından	 yayınlanan	 hakemli	 bilimsel	 dergidir.	 Dergi	 Etnomüzikoloji	 alanında	

yapılan	 nitelikli	 araştırmaları	 yayınlamayı	 amaçlamaktadır.	 Yayınlanan	 makaleler,	

etnomüzikoloji	ve	ilgili	alanlarda	güncel	teorik	bakış	açılarını	ve	araştırmaları	içerir.	

Etnomüzikoloji	Dergisi	yılda	iki	(2)	kez	yayınlanmaktadır.	Derginin	yayın	dili	Türkçe	

ve	 İngilizcedir.	 Dergi	 içerisinde	 etnomüzikoloji,	 müzikoloji	 ve	 ilgili	 diğer	 disiplinlerde	

orijinal	 araştırmalara	 dayalı	 teorik	 makaleler,	 yüksek	 lisans	 tezlerinden	 makaleler,	

röportajlar,	 yayınlanan	 kitaplar	 ve	 müzik	 kayıtları	 hakkındaki	 makalelerin	 yer	 alması	

hedeflenmektedir.	 Daha	 önce	 yayınlanmış	 makalelerin	 tercümeleri	 dikkate	

alınmamaktadır.	Katkıda	bulunanların	derneğin	üyesi	olması	gerekmemektedir.	Makale	

ve	 röportajlar,	 derginin	 daha	 önce	 ilan	 edilmiş	 temasına	 uygun	 olmalıdır.	 Dergiye	

gönderilecek	 yazılar,	 dernek	 sayfasında	 yer	 alan	 yazı	 kurallarına	 uymak	 zorundadır.	

Dergiye	 gönderilen	 yazılar	 çift	 kör	 hakem	 yöntemi	 ile	 incelenmektedir.	 Makalelerin	

editörlük	 süreci	 ise	 şu	 şekildedir:	 Editör	 ve	 editör	 kurulu	 (genel),	 teknik	 editör	 (yazı	

kuralları),	 hakemler	 (içerik),	 editör	 ve	 yazı	 kurulu	 (nihai	 karar).	 Yazma	 kurallarına	

uymayan	 yazılar,	 teknik	 editör	 incelemesinden	 sonra	 düzeltilmesi	 için	 yazara	

gönderilebilir.	

Dergide	 yayınlanan	 metinlerin	 telif	 hakkı	 Etnomüzikoloji	 Derneği’ne	 aittir.	 Yazarlar	

yazılarını	gönderdiklerinde	bu	kuralı	kabul	etmiş	sayılırlar.	

Dergimiz,	 Asos	 İndex,	 İdealOnline	 Index	 ve	 yurtiçi	 yurtdışı	 üniveersite	 veritabanlarında			

taranmaktadır.	



About	Journal	

As	the	peer-reviewed	scientific	journal	Ethnomusicology	Journal	(Turkey)	published	by	

Association	of	Ethnomusicology	which	is	a	non-profit	organization	in	Türkiye.	Journal	aims	

to	 publish	 advanced	 researches	 in	 the	 ethnomusicology	 fieldeld.	 Its	 articles	 represent	

current	theoretical	perspectives	and	research	in	ethnomusicology	and	related	fields.	

Ethnomusicology	 Journal	 has	 been	 published	 two	 times	 a	 year.	 The	 publication	

language	of	the	journal	 is	Turkish	and	English.	The	journal	can	include	ethnomusicology	

and	 in	other	branches	of	musicology	are	articles	on	the	basis	of	original	research	based	or	

theoretical	articles,	articles	from	postgraduate	theses,	interviews,	reviews	about	published	

books	 and	 music	 recordings.	 Translations	 of	 previously	 published	 articles	 are	 not	

considered.	 Contributors	 do	 not	 have	 to	 be	 members	 of	 the	 association.	 Articles	 and	

interviews	should	be	in	accordance	with	the	previously	announced	theme	of	the	journal.	

Writings	to	be	submitted	to	 the	 journal	must	comply	with	the	 following	writing	 rules.	

Writings	sent	to	the	journal	will	be	examined	with	double-blind	peer-reviewing	system.	

The	editorial	 order	of	 the	manuscripts	 is	 as	 follows:	 Editor	 in	 Chief	 and	 editorial	 board	

(general),	technical	editor	(writing	rules),	referees	(content),	Editor	in	Chief	and	editorial	

board	(final	decision).	Any	manuscript	that	does	not	comply	with	the	writing	rules	can	be	

sent	 to	 the	author	 for	correction	after	a	 technical	editor	review.	Written	articles	that	are	

found	to	be	corrected	can	be	reevaluated.	The	copyright	of	the	texts	published	in	the	journal	

belongs	to	the	Association	of	Ethnomusicology.	The	authors	are	deemed	to	have	accepted	it	

when	they	sent	their	writings.	

The	journal	is	scanned	ASOS	Index,	IdealOnline,	Acar	Index.	
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AraçtÇrma MakalesiȀResearch Article 

TATAVLA KEYFI AS A REBETIKO 
MUSICAL REPRESENTATION IN TODAYǯS 

 BEYOĞLU LOCAL SETTINGȗ 

Aikaterini BATALOGIANNI** 
Şeyma ERSOY ÇAK*** 

Abstract 

This study focuses on revealing conceptual dimensions of rebetiko as they are reflected 
within the multicultural local context of Beyoğlu. The article addresses the contemporary 
musical representations of rebetiko in Istanbul, focusing on the case study of the Tatavla 
Keyfi ensemble. Tatavla Keyfi ensemble has been active in Istanbul’s music scene since 
2008, with a primary performance base in Beyoğlu district. This article aims to explore 
the conceptual aspects of rebetiko that are shaped through the social dynamics of the 
interaction developed between the Tatavla Keyfi musicians and their audience. 
Furthermore, this paper endeavors to identify the symbolic meanings of rebetiko music 

* AUWLcOH RHcHLYHG DaWH: OcWRbHU 10, 2024  - AUW৻cOH AccHSWHG DaWH: NRYRPbHU 11, 2024 (ThLV VcLeQWLfLc aUWLcOe LV SURdXced fURP
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within the multicultural context of Beyoğlu.  The study is based on musicological, 
historical, and ethnographical sources, magazines and audiovisual material. Field 
research on the case study of Tatavla Keyfi constitutes the principal method of data 
collection, involving interviews with three of the ensemble’s musicians. Through 
qualitative analysis of the interviews and the fieldwork data interpretation, the article 
highlights two essential findings: (i) rebetiko is being used as an ‘umbrella term’ 
embracing diverse musical genres and (ii) rebetiko's functionality as a defense 
mechanism aids in the examination of one of its symbolic dimensions. 

Keywords: Rebetiko, Musical representation, Tatavla Keyfi, Smyrnaiiko, Istanbul-Beyoğlu 

 

Ta�a��a Ke�f�ǣ Gò�ò�ò� Be��º�� Sah�e���de Rebe���� 
Mò��º���� Bir Temsili 

 
 
Özet 
 
Bu çalışma, çok kültürlü Beyoğlu bölgesindeki yansımaları üzerinden rebetiko müziğinin 
kavramsal boyutlarını ortaya koymayı amaçlamaktadır. Makale, İstanbul’daki rebetiko 
müziğinin çağdaş temsillerini ele almakta olup, bilhassa Tatavla Keyfi grubu örneği 
üzerine odaklanmaktadır. Tatavla Keyfi, 2008 yılından beridir İstanbul müzik 
sahnesinde etkin olup, performanslarını ağırlıklı olarak Beyoğlu'nun yerel sahnelerinde 
gerçekleştirmektedir. Bu makale, Tatavla Keyfi müzisyenleri ile dinleyicileri arasındaki 
etkileşimle şekillenen rebetiko müziğinin kavramsal boyutlarını incelemeyi 
amaçlamaktadır. Ayrıca, bu çalışma, Beyoğlu'nun çok kültürlülüğü bağlamında rebetiko 
müziğinin sembolik anlamlarını tespit etmeyi hedeflemektedir. Çalışma, müzikolojik, 
tarihsel ve etnografik kaynaklar, dergiler ve görsel-işitsel materyaller üzerine 
temellendirilmiştir. Temel veri toplama yöntemi olarak Tatavla Keyfi üzerine yapılan 
saha araştırması benimsenmiş olup, ayrıca topluluğun üç müzisyeniyle yapılan 
görüşmeler de içerilmektedir. Görüşmelerin ve saha araştırması verilerinin nitel analizi 
ve yorumlanması sonucunda makale iki temel bulguyu öne çıkarmaktadır: (i) rebetiko, 
çeşitli müzik türlerini kapsayan bir “şemsiye terim” olarak kullanılmaktadır ve (ii) 
rebetiko’nun savunma mekanizması olarak işlevi, onun sembolik boyutlarından birinin 
incelenmesine olanak tanımaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Rembetiko, Müzikal temsil, Tatavla Keyfi, Smyrnaiiko, İstanbul-Beyoğlu 
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Introduction 

Rebetiko is conceptualized as a cultural product, embodying multifaceted dimensions that 

arise within diverse cultural, sociological and musicological contexts of performance. This 

paper explores the conceptual aspects of rebetiko within Beyog lu’s multicultural local 

setting. The music ensemble “Tatavla Keyϐi” has made a notable contribution to this effort, 

remaining one of the few ensembles in Istanbul that solely concentrates on rebetiko music 

today. Tatavla Keyϐi ensemble, based in the Beyog lu area, has been part of Istanbul’s music 

scene since 2008. The ensemble has performed frequently at the “Makina Lokal” venue for 

the last seven years. Their repertoire is exclusively dedicated to rebetiko and traditional 

songs from Istanbul, Smyrna, and Piraeus. A signiϐicant part of this case study is based on the 

qualitative interpretation of the research ϐieldwork conducted during the ensemble’s 

performances at “Makina Lokal” venue. This approach helps to uncover the meanings that 

emerge between the ensemble’s musicians and their audience. The article addresses the 

following questions: Focusing on the local setting of Beyog lu, when and under what socio-

cultural context does interest in rebetiko music emerge? How does Istanbul’s multicultural 

framework inϐluence rebetiko, and what conceptual dimensions can be identiϐied?  

The ϐirst section of the paper reviews some signiϐicant sources that have contributed to 

the historical and ethnographic approach to rebetiko. This section is based on 

musicological, historical, and sociological sources, magazines, and audiovisual material, 

and constitutes a historical and ethnographic approach to rebetiko music, discussing the 

mentality, thematic aspects, and ideological world of rebetiko songs. The second section 

addresses the historical conditions that fostered the emergence and appropriation of 

rebetiko by the audience in Istanbul.  

Field research is the primary method of data collection in the article’s ϐinal section, focusing 

on the case study of Tatavla Keyϐi. This section includes interviews with three of the 

ensemble’s musicians—Gu neş Demir, Charalampos Theodorelis Rigas, and Mamed Dzafarov

—who provided insights into the ensemble’s development and performance experiences. 

This ϐieldwork forms the basis for examining the ensemble’s formation and the 
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dynamic interactions between its musicians and their audience, using qualitative data 

analysis. 

S�c��Ǧc�����a� S�a��� a�d H������ca� A����ach �f Rebe���� 

This section examines some of the prominent ϐigures in the literature on rebetiko music, 

highlighting their diverse methodological approaches and perspectives on the cultural, 

sociological, and historical signiϐicance of the genre. The ϐirst section of this article focuses 

on the historical periods of rebetiko to comprehend how rebetiko as a cultural product has 

been impacted by socio-cultural conditions. This section also seeks to understand how 

rebetiko has been reshaped through the transition from a particular period to another, 

ultimately reaching contemporary times.  

Two of the characteristic contributors are Elias Petropoulos and Stathis Damianakos—the 

former through his extensive collection and anthology of songs, and the latter through his 

conceptual interpretation from a sociological perspective. According to Tragaki, Petropoulos 

categorized various musical genres under the label of ‘rebetiko traghoudhi’ by including 

smyrnaiiko (from Smyrna) and politiko (from Poli, Constantinople) songs alongside rebetiko 

and laiko compositions. However, his attempt to establish a history of rebetiko lacked 

sufϐicient support, leading to the creation of myths and stereotypical views about the genre 

that have persisted over time (Tragaki, 2007:110). The book “Rebetiko Worlds” by 

ethnomusicologist Tragaki consist another important source, as it provides a brief 

introduction to the culture, social status, and historical periods of rebetiko music, while also 

offering an ethnography of contemporary rebetiko revivalist music culture based on various 

ϐieldworks she conducted in Thessaloniki. One of her primary concerns is to convey how 

individuals perceive, practice, experience, and imagine rebetiko music today. She seeks to 

explore how people engage with rebetiko and the ways in which they re-deϐine the genre by 

reviving it in the present day. Scholar Ug ur Zeynep Gu ven Çetin provides an anthropological 

and sociological perspective, shaping and afϐirming theoretical models of the representations 

of the rebetiko music scene through the ϐieldwork she conducted for her doctoral dissertation 
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in the late 2000s. Scholar Daniel Koglin contributed by introducing statistically aided 

methods for gathering data on the individual experience of music. One of his primary goals is 

to examine the historical evolution of public discourse surrounding rebetiko in Greece. 

According to rebetiko’s musical representations in Turkey he notes that since Turkish 

intellectuals reinterpret rebetiko’s marginal status within a different cultural framework that 

is what makes it worthy of closer examination. Koglin explores the historical progression of 

its symbolic roles and investigates what makes its experience so unique. He brieϐly addresses 

the widely held belief that rebetiko represents a hybrid form, and thus an authentic 

expression of both modern Greek and Ottoman cultures, contributing to ongoing debates 

about intercultural fusion and the formation of identities through contemporary popular 

music in the Balkans and Eastern Mediterranean regions (Koglin, 2016). 

Scholars have frequently subdivided rebetiko into two main periods: the music of the cafe s 

(what the Greeks call “Smirne iko”) and “teke  style or bouzouki-based Piraeus style” i 

(Ordoulidis, 2011:1). Before presenting the periodization of rebetiko, it is important to 

brieϐly discuss cafe  chantant and cafe  aman because these categories convey the pre-existing 

cosmopolitan and multicultural environment in which rebetiko music ϐlourished. “Rebetiko 

has the potential to bear witness to a particular socio-cultural context, including the link 

between music and territorial origins; the construction of multiple identities through music 

as well as the revelation of the consciousness of being the other” (Gu ven Ercan, 2013:1). The 

environment in which the musical activity of cafe -chantants and cafe -amans ϐirst emerged is 

noted around 1873 (Tragaki, 2007:287) (Mourgou, 2022:211). “Cafe -chantants refers to a 

type of French Cabaret Venue where European music and dance performances were 

presented (Hatzipantazis 1986:25)”. Scholar Dafni Tragaki describes the musical activity of 

both cafe -chantants and cafe -amans as ‘oriental’. She observes that this term is deϐined in 

contrast to the concept of ‘Western’ music: ‘oriental’ describes long-standing local musical 

traditions, while ‘Western’ refers to recently introduced European musical trends (2007:15). 

Cafe -chantant venues were typically described as luxurious spaces, catering mainly to the 

middle class, whose customers would gather at small marble tables to enjoy their drink for 
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entertainment. This reϐlects the elitist tendency toward Europeanization attributed to 

the social context of cafe -chantants. Cafe -amans, on the other hand, offered a distinct social 

context in which ensembles of Jewish, Armenian, and Smyrna artists performed local music 

and dance traditions, providing a rich, inter-ethnic repertoire. It was a coexistence of 

multiple musical styles, as they had to please an audience from various cultural 

backgrounds. Folk songs (dhimotiko Tragoudi) are further pointed out as part of the 

repertoire performed by these ensembles in this context. 
Cafe  aman music was performed by local semi-professional small bands, the so-called 
kala pechnidia (literally ‘good toys/games’), consisting of stringed instrument players 
from both the Muslim and Christian communities. They would have interacted and 
intermingled with groups of itinerant bands from Asia Minor who toured the ports of the 
Eastern Mediterranean, contributing to a multifaceted music scene (Zaimakis, 2011:8). 

The prevalence of the cafe  aman is the result of a set of social conditions and transformations 

related to the process of population migration to urban centers. Before the late 19th century, 

various forms of folk music intertwined in the cafe  amans of the developing urban centers of 

mainland and island Greece, where different musical ensembles toured. According to scholar 

Mourgou, the development of connections and communication between different urban 

centers—especially the ports of the Eastern Mediterranean were a key factor for the creation 

of a network of venues across Greece, where urban folk music traditions ϐlourished. (2022: 

211) Scholar Dafni Tragaki identiϐies several Cafe -aman musicians, including as Roza

Eskenazy, a popular female singer of smyrnaiiko and politiko song, Marika the Politissa, 

Vezos and Aghapios, who used to play in the Nea Ionia coffee-shop by the seacoast area and 

Panayiotis Tountas, were the vehicles that transported and communicated rebetiko song 

within a network of musical traditions featuring the circum-eastern Mediterranean area. 

(2007:50)  

During the late nineteenth and early twentieth centuries, an oral tradition of urban, non-

commercial folk music emerged, primarily among the economically deprived populations of 

Greek cities.  This period marks the pre-history of rebetiko music. During this period the 

primary venues for musical performance during this time were hashish dens, gambling 

houses, and prisons, where rebetiko was ϐlourished within a marginal community consisting 



Tata�la Ke�ϔi As a Rebetiko M�sical Representation in Toda�ǯs Be�oºl� Local Setting   ͷͻͷ 

of prostitutes, gangsters, criminals, and former convicts. The majority of songs written during 

this time period addressed topics such as drug use, gambling, violent conϐlicts, daring 

exploits, and life in prison. Gauntlett (1985) notes that during this period musicians were 

amateurs, and their performance style was relaxed, relying heavily on improvisation. Both 

the lyrics and the melodic line were composed on the spot, shaped by the social interaction 

and context that prevailed during the musical performance. According to sociologist 

Damianakos, rebetiko songs originated in the early 20th century at major Aegean ports such 

as Piraeus, Thessaloniki, I zmir, and Istanbul. The initial compositions within the genre 

predominantly focused on themes related to drug addiction and prison life. However, over 

time, the sphere of song creation and dissemination expanded signiϐicantly, leading to 

notable transformations in the thematic content, emotional depth, and ideological 

dimensions of the music. Scholar Damianakos claims that the history of rebetiko 

encapsulates the history of the Greek sub proletariats in an industrializing society and he 

divides the evolution of rebetiko into three periods, the ‘primary’, the ‘classical’ and the 

‘working’ historical phase (2003:109). ii  Figure 1 (below) summarizes these historical 

periods while also outlining essential ethnographic elements by categorizing them.  
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Figure ͷ. Damianakos, 2003, p, 136

Scholar Tragaki claims that historical changes inϐluenced the original form of rebetiko as a 

musical style. Until recently, rebetiko historical eras were delineated using evolutionary 

models. The transformations of rebetiko music were thus investigated in the same way that 

biological organisms evolve: the resulting schema involves successive eras described as the 

‘genesis’, ‘culmination’, ‘decay’ and ‘demise’ of rebetiko, perceived as concrete and non-

interactive stages of a predetermined course of tradition. As a consequence, there is a 

tendency to examine the history of rebetiko through the lens of its evolution within speciϐic 

frameworks. However, from her perspective, the application of periodization serves as a 

useful tool in organizing the extensive archive of available audiovisual material. She 

subsequently outlines the historical periodization, as proposed by Gauntlett (1985): 

1. End of 19th century – 1920: oral non-commercial tradition.
2. 1920 – 1936: ϐirst recordings and personal compositions.
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3.1936 (the imposition of censorship by Metaxas’ regime) – 1941 (the invasion of 
Axis allied military forces). 
4. 1941-1946: the occupation years (World War II).
5. 1946-1952: the popularization of rebetiko music (the emergence of
arhondorebetiko, bourgeois-rebetiko style).
6. The 1960s-1970s: the ϐirst revival of early rebetiko music among urban
intellectual circles.
7. 1980s-up to today: The second rebetiko revival.

At this point, scholar Damianakos perceives the evolution of rebetiko up to 1953 and focuses 

on categorizing genre characteristics, whereas Tragaki, noting Gauntlett’s chronological 

trajectory, emphasizes the study and interpretation of the periods in which rebetiko is 

gradually reviving. 

Me��a����ǡ The�a��c A��ec�� a�d The Ide���g�ca� W���d �f Rebe���� S��g� 

The comprehensive review of rebetiko songs, particularly those recorded during transitional 

periods between distinct historical eras, is an effective method for delineating the elements 

of mentality, thematic trajectories, and the ideological framework of the genre. The primary 

phase of rebetiko, embodies developments during the ϐirst two decades of the twentieth 

century, characterized by anonymous songs emerging from clandestine, illegal circles. These 

songs were disseminated orally in a limited, non-commercial manner, with their thematic 

focus centered on drugs, imprisonment, and the underworld. 

A notable illustration of the behavior and ethos of organized criminal groups of this period is 

highlighted through the lyrics of the song ǮTo Koutsavakiǯ. iii 

I was a koutsavakis,  

I didn't count my life I played my life with guns day and night 

I was a koutsavakis,  

I didn't count my life I used to play my adorable life with guns 

I always gambled by playing cards. 

Hold on, oh aman, I always said, someone else lost the money. 
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Tragaki highlights that the term koutsavakis refers to the urban gangster persona. 

Koutsavakidhes (the plural) formed a speciϐic cultural group, they were usually engaged in 

illegal activities, observing their own moral system, slang idiom, dressing and behavioral 

codes and, of course, the associated musical genres, namely the urban popular music of cafe -

amans. A later development of the koutsavakis persona is the urban mangas, the hero with 

the central role throughout most of the rebetiko songs (2007:15). 

Rebetiko’s ‘classic phase’, which is placed chronologically from 1922 to 1940 is actually 

framed by two historical events: the population exchange (1922) that followed the Asia 

Minor War and the Metaxas’ dictatorship, which censored rebetiko singing (1936). With the 

advent of refugees from the opposite Aegean coast the population structure of Thessaloniki 

changed dramatically; refugees soon made up one third of it. Songs from this marginal 

subculture resembled mournful laments sung in solid and harsh voices and bristle with 

references to ϐights, drug usage, loneliness, and death. Rebetiko music gradually gained 

recognition, drawing an increasingly broad audience. By 1950, through recordings 

produced by prominent musicians, rebetiko genre had fully entered the realm of popular 

music. “Rebetiko music of this period may be subdivided into two main styles (Morris 1980; 

Pennanen 1997:66) the Oriental or cafe  music style, which in Greece is called Smyrnaı iko 

(Smyrna or Izmir) style or school; and the so-called ‘Piraeus style’, referred to also as 

Peiraio tiko or klassiko  rebetiko (classical or of Piraeus)”. Although there has been 

considerable interaction, the two styles reϐlect distinct traditions in musical structure, 

instrumentation, historical and social performance contexts. The former was the product of 

the symbiotic relationship of a number of religious and ethnic groups (Greeks, Armenians, 

Jews, Turks, etc.) within the Ottoman Empire. Accornding to scholar Kallimopoulou, the 

bouzou ki-based Piraeus style was associated with the urban sub-culture of Greece (with 

hashish dens and prison), had different instrumentation (bouzou ki, guitar and baglama s), a 

repertoire based on local musical material and original compositions, and a less melismatic 

singing style (2009:23)”. 
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Many scholars consider ‘Smyrneiko’ to be the originator of Rebetiko. Frequently, the 

boundaries between the two species are confused. As a result, many ‘Smyrneiko’ songs are 

valued according to rebetiko aesthetics. Therefore, ‘Smyrneiko’ is characterized as a 

misunderstood genre. Smyrneiko genre takes two directions. On the one hand, there is the 

European version, which is inϐluenced by Neapolitan singing in a lyric style. This musical 

genre's language is accented with erudition. This music is aimed at the upper-middle class of 

I zmir. On the other hand, the urban folk version of Smyrneiko is also a product of admixture 

as it combines the different cultural musical idioms that are heard in that era. The inϐluences 

are varied and come from urban folk music, as well as Turkish makams and Byzantine music. 

There is also an inϐluence of the formed Smyrneiko music from the music of the Aegean 

islands, secular music, European, Turkish, Armenian, Jewish and Arab traditions. From this 

point of view, ‘rebetiko’ songs combine elements common to a wide range of musical 

traditions in the Eastern Mediterranean.” (Daniel Koglin, 2016). A characteristic example of 

a Smyrna song is the song on hicaz makam written by Roza Eskenazy (Figure 2).  
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Figure .  Nikos Andrikos, 2018 

I am wearing a face veil, my dear and I am looking forward to take it off. 

I want to be in your warm hug, aman meraklı 

to lean over my head, ah sevdalı’ 

Now that I've taken off the veil, I'm going to have a good time 

I'll be having fun in the taverns, oh, you've put a spell on me 

I'll be having fun in the taverns, oh, you've driven me crazy iv 
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At this song there might be observed elements with Eastern inϐluences are reϐlected both 

through the lyrics and melodic line. According to scholar Andrikos, this is a Hicaz song 

highlights the fourth scale degree as a tonal reference (musical measures 2, 9, 10, 11) while 

simultaneously developing diatonic behaviors in the upper register. (p.131) 

The words “ala turka” and “ala franca” relate to the two distinct poles that shaped ‘Smyrneiko 

urban folk song,’ which emerged in Greece from the late nineteenth century to the 1930s. 

Most scholars regard the timeline of rebetiko-related events as a uniϐied, ongoing history that 

deϐines the genre’s existence, employing various methods to divide it into distinct periods. 

Mourgou provides information regarding the Estoudiantines, which played a signiϐicant role 

in shaping the urban folk music of Smyrna from the mid-19th century onwards. According to 

scholar, these were small orchestras, consisting of three to eight musicians and two or three 

singers. Occasionally, small choirs would also participate. Estoudiantines was essentially 

music workshops, typically comprising orchestras with oud, violin, qanun, mandolin 

orchestras, and folk music ensembles with primary instruments such as the santouri and 

violin. Most of the musicians who formed these orchestras also worked in the ‘cafe  aman’ of 

the Eastern Mediterranean, incorporating diverse musical genres into their repertoire. One 

of the most renowned estoudiantines, whose work has been preserved in recordings, was ‘Ta 

Politakia’, founded in 1898 by Vasilis Sideris and Aristidis Peristeris (Mourgou, 2022:194-

196). 
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Figure . Politakia of Peristeris. (Kaliviotis, 2013)

Roza Eskenazy, a popular female singer of Smyrnaı iko song recalls that she made her debut 

in Thessaloniki around 1925 (Eskenazy 1982) (Conway, 1980). She used to perform at a 

coffee-shop in the Mevlane area (named after a Mevlevi dervish shrine located in the 

northwest part of the city). Marika the Politissa, also a famous female singer, sang there too. 

Interestingly, in a newspaper dated in 1881 it is reported that the local philharmonic that 

represented European-oriented urban music-making performed there too. Two stylistic 

stereotypes are also being brieϐly described by Koglins;  

The Smyrna or ‘Asia Minor’ style was represented by professional singers of both genders and 
by instrumentalists who played various tempered and non-tempered instruments such as 
violin, santur, ud, piano, violoncello, guitar, mandolin or kanun. These musicians were usually 
immigrants from urban centres in Western Anatolia such as Smyrna (I zmir), Bursa or Ayvalık, 
many of whom had undergone formal musical training and could perform Ottoman or 
European classical music as well as popular and folk songs from diverse ethnic groups within 
the Ottoman Empire. Songs in the so-called Piraeus or ‘mainland’ style, on the other hand, 
were typically sung by a male singer and accompanied on buzuki, baghlamas (a sort of 
miniature bouzouki) and guitar. As a rule, these instruments were played by local amateurs, 
autodidactic musicians from an underprivileged social milieu. Their repertoires, technical 
abilities and theoretical knowledge – as regards, for example, music notation or the Ottoman 
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makam system were generally much more limited than those of professional performers from 
Asia Minor (Koglin, 2016:51; Gu ven Ercan, 2013).  

A representative song of this period is the following song: 

I ���� be a ���de�e� 

Tell me what you did to me, evil witch 

And I can't live even a moment without you anymore. 

So, I drink bitter poison with a tear, I drink for you but I love you. 

I'll be a killer but I won't leave you Either I will take you or I will perish.  

I'm telling you I love you; I really love you 

And you, the vagabond, tell me, come on, mortal man, get lost. v 

The third period of rebetiko is characterized by Damianakos as the ‘working phase’ and is 

placed chronologically from 1940 to 1953 (2003:116). This is the period when the genre 

begins to ϐlourish in the turbulent conditions of the war, the German Occupation and the Civil 

War. This period, rebetiko music is expanding and ϐlourishing into areas of the working 

masses where postwar reorganizations and pauperism have resulted in unemployment and 

poverty. The ideological underpinnings of rebetiko underwent a transformation, gradually 

evolving into a form of popular music that resonated deeply with the psychological and 

emotional realities of the working class. Gradually the petty bourgeois society begins to reject 

the most obvious anti-social elements that provoked the moral indignation and contempt of 

rebetiko. However, the genre is not yet accepted by the dominant ideology. In the years 1950-

53, the circles of the Athenian upper class discovered the unknown exotic species of the 

rebetiko. So, the mass media undertake the exuberant propagation of the genre for the 

purpose of proϐitability. Radio stations now decide to broadcast them. The song ‘I am a 

worker at the port’ is a representative song since it portrays the mentality of rebetiko’s 

working phase. 
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I am a worker at the port, where no one can reach me 

and I work night and day, like a chosen lion. 

In the evening, when it arrives and I leave the port, 

we go for ‘katostarakia’ and for beautiful penies (melodies). 

And the next day again, with a good mood for job, 

we start work again, full of fun and joy. vi 

Se�e�a� �ea���� f�� �he a�������a���� �f �ebe���� b� T���e�̵� ����c a�d�e�ce 

This section examines the historical and socio-cultural conditions that facilitated the 

emergence and appropriation of rebetiko by the audience in Istanbul, as interpreted through 

scholar Koglin’s perspective. 

Koglin shaped a historical map related to the description of the gradual revival of rebetiko in 

Istanbul, spanning the period from 1946 to the late 2010s. The revival of rebetiko in Istanbul 

can be traced through several key periods, beginning with a high point in Greek-Turkish 

relations from 1946 to 1954. During this time, rebetiko thrived in entertainment venues run 

by the local Greek Orthodox community (Rum), where both local musicians and famous 

Greek singers performed. However, from 1955 to 1975, the Rum community’s emigration 

following the anti-Greek riots of 1955 and the Cyprus conϐlict of 1974 led to a sharp decline 

in Greek inϐluence in Istanbul’s music scene, and many venues associated with rebetiko 

closed. In the 1970s and 1980s, new Turkish popular music genres, such as taverna music 

and ‘o zgu n’ music, emerged and began to ϐill the gap left by the Rum musicians. These genres 

helped preserve the spaces where rebetiko would later experience a revival, as they drew 

public attention to Greek music. The 1980s saw politically minded Turkish artists, like Zu lfu  

Livaneli, collaborating with Greek musicians, cultivating interest in Greek popular music. 

This paved the way for a rebetiko comeback in the 1990s, highlighted by the success of the 

group Yeni Tu rku , who released two albums featuring rebetiko songs translated into Turkish. 
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Around 1990 the Turkish authorities lifted the ban on public screening of Kostas Ferris’s ϐilm 

Rembetiko (1983), which left a deep impression on many viewers who had little or no 

acquaintance with the history of the genre. In 2007, rebetiko had gained enough recognition 

that the Ankara State Theatre produced a stage adaptation of Rembe tiko, which was well 

received in both Turkey and Greece, signaling the genre’s institutional acceptance and 

cultural revival (Koglin, 2016:93). At this juncture, it is essential to highlight another musical 

ensemble that was essential in the appropriation of the rebetiko. The name of this project is 

‘Cafe Aman Istanbul’. It was co-founded by Stelyo Berber and Pelin Suer in 2009. The band 

proudly presents the rich, historical and multicultural musical tradition of Anatolia and the 

nearby geographies, and substantially Turkish and Greek songs of the tradition. The band’s 

debut album, Fasl-ı Rembetiko, was released by Kalan Muzik in Turkey in 2012 and by EMI 

in Greek.vii The aforementioned reasoning process and chronological listing of events 

elucidates the factors contributing to the growing familiarity of rebetiko among music 

audiences and the increasing interest in rebetiko over this period. 

The Ca�e S��d� �f Ta�a��a Ke�ϐ� 

Gu neş Demir, guitarist of the ensemble Tatavla Keyϐi, described the progressive growth of 

interest in Anatolian and ethnic music within the multicultural context of Beyog lu. He further 

elaborated on the underlying factors that contributed to the parallel rise in interest toward 

rebetiko music during the 1990s and 2000s. His reϐlections also shed light on the contextual 

dynamics within the Beyog lu locale that facilitated the formation of Tatavla Keyϐi. 

During the 1990s, while I was in high school, folk music in Turkey was experiencing a 
renewal and new musicians were emerging in the scene. People had grown a bit tired of 
the old, traditional folk music style, especially the type promoted by TRT (Turkish Radio 
and Television), and new projects started to emerge. These new movements mostly 
developed around Alevi music, but by the late 1990s, due to the political developments 
in Turkey, possibly inϐluenced by relations with the European Union and a general shift 
in the world, there was also growing interest in local and ethnic music in Turkey, 
including music in languages other than Turkish. Albums featuring this diversity of 
music began to be produced. It all progressed together. Later we formed a music group 
that focused on various languages from Anatolia and tried to keep track the newly 
emerging music bands. In 1997, Kardeş Tu rku ler released their ϐirst album. Kalan Music 
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was producing a lot of archival albums at the time, and Muammer Ketencog lu was in 
charge of music archival series, which had an essential pedagogical meaning.  
By the late 1990s, we were trying to follow any sources we could access. In the 2000s, I 
started studying at the department of social anthropology at Istanbul University. The 
atmosphere at Istanbul University was highly rich in culture. It was a gathering point of 
people from all social backgrounds, ethnic groups, and religious communities Istanbul. 
There were Armenians, Greeks, Kurds, Alevis—everyone was there, and it was an 
important place for cross-cultural interaction. At the time, this place felt like a treasure 
because, as no other accessible resource existed apart from the archive of Kalan Music. 
That is how things continued for years. I also joined the music and theater club at 
Istanbul University's Student Cultural Center. During that period, a cultural development 
had simultaneously begun to ϐlourish in Taksim, and a new music scene started to 
emerge. Graduating from university, I got associated with the music scene of Beyog lu. 
Throughout this environment I met with Tatavla Keyϐi group and started performing 
with them. That is how until the last decade of 2000 a music life in Taksim started for us. 
Many musicians from Greece started coming to I stanbul, as well as some musicians from 
Armenia and other European countries. Kurdish music became very visible, and 
gatherings started to take place at certain venues in Beyog lu that held jam sessions. This 
is how Tatavla Keyϐi was born; it emerged from these jam sessions and musical 
gatherings (Gu neş Demir Interview, February 2024). 

According to Güneş Demir, the late 1990s and early 2000s, new musical trends emerged, 

reinforced by an increased interest in various ethnic musical traditions. The social changes 

of the time shaped by politics, along with a growing curiosity about the ethnic groups in 

Turkey and an interest in the Türkiye’s past, played a crucial role. This development was part 

of a broader cultural and musical shift. This growth can be observed at Istanbul University 

and numerous venues in Beyoğlu, where improvised musical gatherings and jam sessions 

flourish. Furthermore, the cultural flourishing of Taksim resulted in a new music scene 

inspired by international influences. There is a growing interest in the multicultural roots of 

what we call Turkish classical music, which is increasingly more widely appreciated. This 

also reflected in the way Tatavla Keyfi define their musical ensemble: 

Tatavla Keyϐi was founded in 2008 by a group of Greeks, Turks, a French, and a Canadian-
Armenian who shared a passion for rebetiko music. It takes its name from a well-known 
and historically signiϐicant district in our city that is central to Rebetiko, where some of 
the group's members currently live. Their repertoire strictly consists of rebetiko and 
traditional songs from Istanbul, Smyrna, and Piraeus. Drawing on a variety of musical 
traditions that originally inϐluenced rembe tiko, from Balkan folk to Sepharad music, and 
from Smyrnaiiko Minore to Greek Mourmourika, the band’s mission has been to re-
establish the organic link between rembe tiko music and the social geography that 
produced it, in Istanbul, Smyrna and the Piraeus. Over time it has developed into a 
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platform, a gathering place for those who perceive rembe tiko as a live and continuing 
musical heritage that best reϐlects their distress, delights, hopes and fears. 

Figure ͺ. ǮFrom Tatavla Keyϐi Record’ 

During our discussion, Lecturer Charalampos Rigas, one of the ensemble's founders and a 

bouzouki player, shared some important information about the group’s repertoire:  

It is perhaps signiϐicant how our repertoire came to be, which, over the years, has changed 
periodically, but the foundation of the repertoire was rooted in this jam session approach. 
Οver the years, we realized that the repertoire ultimately evolves in a dialectical relationship 
with the audience. For instance, you might perform a song that you really enjoy but do not see 
the corresponding acceptance from the audience, so you let it go. That’s how it developed. It 
started with a base of songs that could be considered well-known, the “common rule” of 
Greek-Turkish songs such as ‘Hariklaki,” “Sala Sala,” and “Dimitroula mou” etc. Even then, the 
audience was familiar with some songs from the ϐilm “Rebetiko,” particularly those by 
Ksarhakos. At the time, some of those songs were part of our repertoire, while others were 
absolutely unconnected; they were just Turkish songs that we enjoyed, so we began 
performing them because we ϐigured they ϐit into our overall repertoire. We always said, “We 
only play rebetiko,” but that was not the truth. 

It was, in fact, a defense mechanism for a musical audience that did not know much about this 
genre. Since I had the chance to perform in many local settings, venues and concerts in 
Istanbul, I realized that there is little awareness of the genres they are listening to. There were 
often instances where people would come to request pop music, which is why rebetiko 
represented more of a defensive identity for us rather than a deϐinitive line. Personally, I have 
never been interested in authenticity in that sense. However, I found a different kind of 
authenticity in the city. If you consider how rebetiko emerged, both socially and musically, it 
initially developed in impoverished shantytowns, just like Tarlabaşı was—multinational and 
regional slums—and I felt that this was completely in line with that element. Secondly, from 
the beginning, historical rebetiko has constituted a hybrid. Musically, it encompasses 
everything, including Klezmer, Romanian, Turkish, and Armenian inϐluences. Therefore, I 
cannot imagine anything more anti-rebetiko—essentially contradictory—than being overly 
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attached to the notions of purity and authenticity of the genre, such as insisting on playing 
exactly as it sounds in a 1936 recording. Ultimately, I believe that not being ϐixated on this 
kind of authenticity represents something more genuine. (Interview, Charalampos Rigas, 
June 2024) 

Charalampos’ testimony reveals one of the symbolic components of rebetiko. Many 

researchers talk about the need to preserve the authenticity of the genre by categorizing it. 

According to Charalampos, the use of rebetiko as a term appears to be necessary for 

establishing and maintaining the Tatavla Keyϐi’s musical identity—a defensive mechanism 

that interacts with the musical audience’s choices. Scholar Rigas highlights the evolution of 

Tatavla Keyϐi's repertoire which is being shaped by a dialectical relationship with their 

audience. Initially centered on well-known Greek-Turkish songs, it expanded to include 

pieces that aligned with the group’s broader vision. The emphasis on rebetiko as an identity 

was more of a defensive mechanism for an uninformed audience rather than a strict 

adherence to authenticity of the genre. According to Rigas, rebetiko has historically been a 

composite genre with elements from Klezmer, Romanian, Turkish, and Armenian music. The 

author challenges strict opinions regarding rebetiko's authenticity, claiming that true 

essence of this genre lies in its adaptability and hybrid nature, rather than dedication to 

archival recordings. In light of these ϐindings, it appears the term ‘rebetiko’ serves as an 

umbrella term encompassing diverse music styles such us Rebetiko, “Smyrneiko”, “Turkish 

traditional urban music (Tu rku )” and Laiko” songs. This is the reason why elements of the 

historical Cafe  Aman, which had a diverse, multiethnic repertoire and a coexistence of several 

musical styles, are included in the current study. Tatavla Keyϐi consciously describes the 

repertoire they perform using the title ‘rebetiko’. As noted above, it appears that the 

functional use of rebetiko as a term serves as a defensive mechanism for them. However, the 

music they chose to perform is, in essence, perhaps closer to that of Cafe  Aman. 

The discussion with Gu neş Demir provided insight into the historical and cultural 

transformation of traditional rural and urban music in Turkey. Up until the 1950s, traditional 

urban music, exempliϐied by popular songs such as “Darıldın mı Cicim Bana” and “Su t içtim 

dillim yandı,” played a signiϐicant role in Istanbul’s social and cultural life, particularly in 

nightclubs, gazinos and other social gatherings. However, as Turkey experienced substantial 
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demographic changes due to rural-to-urban migration, the musical landscape underwent a 

parallel transformation. During this period, Turkish music began to incorporate elements of 

Arab music, particularly Egyptian music, which was renowned for its advanced production 

techniques and widespread inϐluence in the region. This interaction gave rise to a new 

musical genre known as “Arabesk.” According to Demir, the 1990s, the traditional urban 

music that once deϐined Istanbul’s cultural identity began to lose its uniqueness and became 

increasingly commercialized. As Gu neş notes: 
Nowadays, it is challenging to ϐind places in Istanbul where people can listen to Turkish 
classical or folk music in its original form. While there are venues like tu rku  bars (folk 
music bars), these often present the music in a very stylized and narrow way, making it 
hard to experience the true richness of Turkish folk music. Folk music’s richness is not 
fully reϐlected in our era, and ϐinding a good performance is rare. It is interesting how 
traditional entertainment culture is so alive and well-known, but not fully experienced. 
This is most evident during Tatavla Keyϐi nights, when everyone gathers to dance to 
Greek and Turkish tunes like “Kalenin Bedenleri” and “Çadırımın U stu ne.” For the same 
reason, they even invite us to weddings. But there’s no alternative; people want to dance 
without being too traditional. Tatavla Keyϐi seems to represent this balance—both 
European and traditional. (Interview, Gu neş Demir, 2024) 

To sum up, Tatavla Keyϐi nights underlines the evolving preferences of their audience. 

While retaining connections to cultural roots, there is a clear need for entertainment that 

balances traditional authenticity with modern adaptability. As such, Tatavla Keyϐi 

exempliϐies a cultural synthesis that bridges European dimension with the Greek version of 

the songs and traditional Turkish music, catering to the changing tastes of contemporary 

society. The traditional song ‘I zmir Ag ır Zeybek’ in makam Nikriz, which became known in 

Greece under the title ‘Neoi Hasiklides’ the period 1928 (Young Hashish Smokers). viii 
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Figure ͻ.  Transcription from Tatavla Keyϐi s live recording ix 

Figure ͼ.  Nikos Andrikos, 2018 

Charalambos Rigas also highlighted valuable insights regarding the proϐile of the Tatavla 

Keyϐi ensemble’s audience and the ways in which it has evolved over time. Initially, he 

mentioned that there has been a signiϐicant change in the audience proϐile at live music 

venues over the past seven years, largely due to the rising cost of alcohol and overall 

entertainment expenses. He remarked that in the past, the audience was more diverse, 

consisting of students, artists, abroad Erasmus students, intellectuals, truck workers, 

bankers etc. Gu neş Demir’s testimony further conϐirms these observations: 
We have always had regulars. These regulars have constantly changed over time. Some 
left Istanbul, others relocated, retired, or grew older. Some of our regulars are what the 
Greeks call “meraklis.” The word ‘merak’ in Turkish doesn't fully capture the meaning, 
but in this sense, it refers to someone who genuinely loves and enjoys rebetiko. These 
individuals, each in their own way, have discovered this music and come to experience 
it. When we perform a new song, they watch us with excitement. Each one has their 
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personal story about how they became interested in this music, but there is something 
captivating about the aura of rebetiko that draws people in. Rebetiko has an aura -a 
world of its own, that continues to attract and engage listeners. It represents a certain 
state of mind, and there are people who come to experience and enjoy it.  

At this point Charalambos Rigas highlights that the signiϐicant shift in the audience’s 

perceptions over the past seven years is primarily due to the rising cost of entertainment. 

This, in turn, has led to a complete transformation of the proϐile of the customers attending 

Tatavla Keyϐi performances. The majority of the audience now consists mainly of middle-

class individuals and private employees. This type of customer is no longer the typical regular 

of Tatavla Keyϐi. Whether familiar with the music or not, they attend with the primary goal of 

entertainment, rather than seeking a deep connection and interaction with the musicians of 

the group. 

C��c������ 

The article explores the conceptual aspects of rebetiko as they are depicted through the case 

study of the musical ensemble Tatavla Keyϐi. Through the examination of this musical 

representation within Beyog lu’s multicultural context, rebetiko genre appears to acquire 

symbolic dimensions. The ensemble’s musical choices are not restricted to the rebetiko genre 

but also include a diverse range of music styles, including rebetiko, “smyrneiko,” “Turkish 

traditional urban music (Tu rku ),” and “laiko” songs also drawing from various musical 

traditions that contribute to the genre’s rich heritage. The members of the ensemble claim 

that the essential core of rebetiko rests in its adaptability and hybrid nature, rather than a 

tight commitment to archive recordings. The usage of rebetiko as a “umbrella term” appears 

to be critical in developing and maintaining Tatavla Keyϐi ensemble’s musical identity, 

functioning as a defense mechanism. Finally, it appears that over time, Istanbul’s social and 

economic shifts have impacted both the formation of the musical audience and, consequently, 

the interaction between the musicians and the audience occurred throughout their 

performances, the essential experience of music and unique expression. The article highlights 

rebetiko’s evolution beyond its traditional conϐines, emphasizing its symbolic dimensions 

providing ϐindings on its hybrid and multicultural nature. This study might aid to the ϐield of 
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ethnomusicology for understanding how cultural expressions survive and transform in 

multicultural urban environments like Beyog lu’s local setting. 
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Ab���ac� 

Theoretical works on blues as a style in its own right are scarce. Within the rather 
compact corpus of theoretical works on blues, only very few authors have attempted 
the establishment of a comprehensive theory, i.e., a theory that would account for the 
majority of phenomena exhibited by the vast array of musical styles that have come 
to be called blues at a certain point in time. A comprehensive definition of blues in the 
sense of a common theory applicable to the majority of its musical exponents has 
therefore hitherto not been satisfactorily established. Considering the totality of its 
sub-styles, blues is a highly diverse style and thus defies definition through a theory 
based on the analysis of physical musical constituents. In the article, I attempt to 
formulate a comprehensive definition and theory of blues; the definition and theory 
is based on the fact that blues shares common traits with Pidgin languages, which can 
be uncovered by an understanding of how blues uses the harmonic and melodic 
language of Western tonal music. The article analyzes the decontextualized use of 
Western tonal elements in blues through Schenkerian and tonal analysis and 
compares the findings to three traits of Pidgin languages, namely limited embedding 
and avoidance of deeper structure, the use of infinitive forms and metonymy, and 
grammaticalization, thus arriving at a metaphysical theory and definition of blues. The 
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definition and theory is metaphysical in that it describes principles by which the blues 
is guided and through which actual musical constituents are brought into existence. 
Keywords: Blues, musical pidgins, blues theory, definition of blues, blues metaphysics 

 
Mò�ik�e� bi� Pidgi� Di�i ��a�ak B��e�ǣ Ka��a��Ç bi� B��e� Te��i�i �e Ta�Ç�Ç�a 

D�º�� 

 

Bluesǯu kendi başına bir stil olarak ele alan teorik çalışmalar oldukça azdır. Blues 
u zerine yapılan kuramsal çalışmaların sayısının oldukça az olmasının yanı sıra, çok az 
sayıda yazar kapsamlı bir blues teorisi oluşturmayı hedeflemiştir. Kendi do neminde 
veya sonraki do nemlerde blues olarak adlandırılan çeşitli mu zikal stillerin sergiledig i 
fenomenlerin çog unlug unu açıklayacak bir teori henu z oluşturulmamıştır, dolayısıyla 
blues stillerinin çog unlug u için geçerli olacak ortak bir teori ve kapsamlı bir tanım 
tatmin edici şekilde geliştirilmemiştir. Bluesǯun tu m alt stilleri go z o nu nde 
bulunduruldug unda, blues son derece çeşitli bir stildir. Bu çeşitlilik, bluesǯu fiziksel 
mu zikal bileşenler u zerinden tanımlamayı zorlaştırmaktadır. Bu makalede, bluesǯa 
kapsamlı bir tanım kazandırmaya ve bir blues teorisi formu le etmeye çalışıyorum; bu 
tanım ve teori, bluesǯun tonal mu zig in armonik ve melodik dilini nasıl kullandıg ını 
analiz ederek, bluesǯun Pidgin dillerine benzer ortako zelliklerini ortaya koymaktadır. 
Makale, bluesǯdaki tonal o g elerin o z bag lamından bag ımsız kullanımını Schenkerci ve 
tonal analiz yo ntemleriyle inceler ve bulguları, Pidgin dillerinin u ç o zellig iyle 
karşılaştırır. Bu o zellikler: sınırlı go mme ve derin yapıdan kaçınılması, mastar ve 
metonimi kullanımı ve gramerleşme kavramlarıdır. Pidgin dillerinin dilbilimsel 
o zellikleri ile blues mu zig inin tonal unsurlarının karşılaştırılması, metafizik ve 
dolayısıyla kapsamlı bir blues teorisi kurmayı mu mku n kılar. Sunulan teori ve tanım, 
bluesmu zig inin arkasında yatan ve fiziksel mu zikal temsillerin ortaya çıkmasına 
sebep olan prensipleri açıkladıg ı için metafizik bir teori ve tanımdır. 

 
Anahtar Kelimeler: Blues, mu zikal piginler, blues teori, Blues tanımı, Blues metafizig i 

 
 
 
I����d�c�i�� 

What is blues? The question seems to be easily answered, given the fact that blues is a 

musical styleͳ with professional global and regional production, international and 

national sales listings and musicians who openly define themselves as professional 

proponents of the style. Closer inspection of the style in its totality yet shows that the 

struggle for a definition is met with hardships arising from the styleǯs highly diverse 

nature; the diversity of blues is not a product of historical development; over the styleǯs 

roughly ͳͷͲ year history, blues has developed in a variety of different settings and 

locations, bringing forth a great number of musically distinct sub-styles Even in the 

earliest stages of blues, the style was highly diverse in terms of musical material, 

orchestral types and geographic origins. Blues has originated in the southern United 
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States, over an area roughly the size of Western Europe, among a population of highly 

diverse cultural origins, and has since spread all over the globe to form a great number of 

productive and highly improvisation driven styles. Blues elements have also been 

incorporated into a great number of African American popular musical styles and their 

derivates, just as it itself has incorporated several musical traits of the before mentioned. 

A comprehensive definition of blues would have to be valid for the vast amount of 

individual sub-styles the term came to comprise. Given the great musical diversity among 

sub-styles, the question arises if singular blues sub-styles or style conglomerates should 

only be treated as styles in their own right in scholarly discussion. There are two strong 

arguments against this notion: First of all, blues is considered to be a musical style among 

musicians and listeners of its sub-styles, and therefore its sub-styles are perceived as 

pertaining to a single specified style. Secondly, blues musicians are not necessarily bound 

to perform a single sub-style, as many examples of musicians that have been active in more 

than one blues sub-style, or musicians who have incorporated sub-styles different from 

their original ones into their repertoire, give proof of. A definition of blues comprising the 

style in its totality hasȂas the following literary discussion will showȂhitherto not been 

satisfactorily established. The article is an attempt at a definition of the style from a new 

perspective, i.e., the definition of blues as a musical Pidgin language and the establishment 

of a meta-theory to support this claim. The article shall first discuss previous scholarly 

definitions of blues and their downfalls, concentrating on definitions based on melodic 

material and non-Western Pitch Content, form and rhythmic analysis, and then continue 

to establish a theory and definition of blues as a musical Pidgin, comparing three major 

traits of Pidgin languages to musical constituents of the blues repertoire, namely limited 

embedding and avoidance of deeper structure, the use of infinitive forms and metonymy, 

and grammaticalization. 

 

Sch��a��� Defi�i�i��� �f B��e� a�d Thei� D���fa��� 
Scholarly literature has traditionally focused on three methods of definition of the blues 

style, namely definition through social aspects of its origin and production, literary 

analysis of textual components and musical analysis. The first two have obvious downfalls: 

Social theories will only account for blues development among certain social groups, and 

thus defy universality. Literary analysis will only provide a theory for blues that has a 
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literary component and will only peripherally touch upon instrumental exponents of the 

style. Musical analysis is therefore the most promising method for a comprehensive 

definition of blues. 

 

The corpus of scholarly musical theoretical writing on blues is comparatively small. A 

possible reason for this is its rather simple harmonic structure. Blues, in nearly all of its 

exponents, is a style based on a simple and repetitive harmonic structure with little to no 

room for harmonic augmentation, making it a rather uninteresting field for tonal analysis. 

Existing musical theories of blues generally focus on three areas of study: The melodic 

structure and use of scales and non-Western pitch content, harmonic form or chord 

structure, and rhythmic traits. It shall be seen over the following paragraphs that the 

existing theoretical approaches are not sufficient in providing a definition of blues in its 

totality, since their focus on foreground musical phenomena rather than governing 

principles do not lead to a universal understanding of this musically highly diverse style.  

  

Defi�i�i��� ba�ed �� �e��dic �a�e�ia� a�d ���ǦWe��e�� Pi�ch C���e�� 
Non-Western pitch contentȂas maybe the most striking feature of the style to the 

European trained musicologistȂhas most likely been the most discussed feature of blues 

among theorists. The exonym blue note is often used to describe non-Western pitch 

content ȋsee Kubik, ͳͻͻͻ: ͳͳͺ-ͳͶͷȌ. In his book Downhome Blues, Titon ȋͳͻȌ present a 

statistical evaluation of the early Delta blues repertoire and derives a blues scale from it: 

 

Figure 1.  Titonǯs Blues Scale 

  

Judging from the notes with the highest occurrence, a pentatonic scale can be derived from 

the scale presented in Figure ͳ, with some steps of the scale housing pitch ǲcomplexesǳ 

ȋTiton, ͳͻ: ͳͷͶȌ, i.e., steps prone to microtonal inflection. 
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Many definitions and theories of blues have been based on explanations and supposed 

reasons for non-Western pitch content in blues. I shall in the following discuss the two 

most influential theories, namely the theory of a ǲladder of thirdsǳ introduced by Van der 

Merwe ȋͳͻͺͻȌ and the theory based on an overlapping of harmonic series, as presented 

by Kubik ȋͳͻͻͻ: ͳͳͺ-ͳͶͷȌ, since the overwhelming majority of later theoretical writing 

on the blues is based on these two seminal worksʹ. 

 

In his highly influential work Origins of the Popular Style, Van der Merwe ȋͳͻͺͻȌ presents 

a system of three matrices͵ that come together to form and define the blues, namely the 

matrices of blues mode, rhythmic syncopation and blues form ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͻ͵-

ͳͲͲ and ͳͳ͵-ͳͶͷȌ. Elaborating on the blues mode, Van der Merwe ȋͳͻͺͻ: ͳʹͲȌ conceives 

a system of a ladder of thirds based on the ǲmysteriously satisfying quality of the minor 

thirdǳ. Van der Merwe uses a method of stacking minor andȀor neutral thirdsȂthe 

problematic dichotomy of which shall be discussed at a later pointȂto create a blues mode, 

the foundation of whichȂhanging and dropping thirdsȂhe assumes in chorale and folk 

musical styles of Europe, Africa and the Americas ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹͲȌ. 

Figure 2.  Basic constituents of Van der Merweǯs Ladder of Thirds 

 

In Figure ʹ, we see the basic constituents of the Ladder of Thirds, as proposed by Van der 

Merwe ȋͳͻͺͻȌ. Van der Merwe accepts the concepts of dropping or hanging thirds as the 

basis of a concept that creates triads and a more or less pentatonic mode from stacked 

thirds. In Figure ʹ, the C is accepted as the tonic. Van der Merwe yet puts forward that the 

hanging third, in this case the A, can also serve as a tonic from a melodic standpoint. 
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The first row of Figure ʹ shows what Van der Merwe ȋͳͻͺͻ: ͳʹʹȌ calls ǲtwo-note modesǳ. 

The two note modes can be combined to form a triadic mode ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹ͵Ȍ. 

Another method of creating triadic modes is through stacking of thirds above the tonic, 

leading to a triad above it ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹʹ-ͳʹ͵Ȍ. It is to be noted, that while 

Van der Merwe acknowledges the thirds in question to be neutral thirds in his basic 

example of two note modes, he does not notate neutral thirds in examples he gives for the 

triadic modes. Writing on the similar nature of both methods of triadic mode creation, he 

clarifies: 
The two forms of this triadic mode, one with the tonic in the middle and the other with it 
at the bottom, may look very different, but we must not let the appearance of the notes 
on the page deceive us. Instead of the major and minor thirds of the printed page, most 
of the thirds will be neutral in actual performance. In such cases the fifth formed by the 
outer notes will be a perfect fifth, and the two forms of the mode will be identical except 
for the position of the tonic ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹ͵Ȍ. 

Van der Merwe yet uses minor thirds and neutral thirds interchangeably in a way that is 

not always clear to the reader. Curry ȋʹͲͳȌ has addressed the problem:  

In outlining the ladder of thirds, van der Merwe first emphasises ȏsic!Ȑ the importance of 
the minor third in forming the basis of the blues system. However, he goes on to point out 
that this third can vary between a minor and a neutral third ȏ…Ȑ One way to map this out 
is to assume that a note a fifth above the tonic note will be very close to that found in 
equally tempered systems ȏ…Ȑ. if the G in the model were approximately a perfect fifth 
ȋequally tempered or justly intonedȌ above the tonic ȋC in this instanceȌ, then both the 
interval between C and E and the interval between E and G would need to be around ͵ͷͲ 
cents. Neither interval could drop below this ȋtowards the interval of a minor thirdȌ in 
the manner van der Merwe ȏsic!Ȑ suggests without the other interval becoming greater 
than a neutral third ȋCurry, ʹͲͳ: ʹͷ͵-ʹͷͶȌ. 

Curryǯs ȋʹͲͳȌ critique points out a downfall of Van der Merweǯs theory. To match the high 

diversity of the repertoire and the rather ad libitum use of different pitch contents on 

different scale degrees, Van der Merwe states the minor third as a constituent of a 

supposed blues mode ȋor even the aesthetic foundation of the systemȌ, whereas his theory, 

i.e., the ladder of thirds, can only be establishedȂwithout sacrificing the perfect fifth, 

clearly a constituent of a blues scale, if one is to existȂif the ladder is based on the neutral 

third. Microtonal inflection isȂas can be seen from Titonǯs ȋͳͻȌ statistical evaluationȂa 

crucial part of blues production. Yet, the theory of the ladder of thirds does not account 

for why minor and neutral thirds can be used interchangeably. Furthermore, the major 

third must also be regarded as an important melodic constituent of blues, if one is not to 
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disregard a greater part of the blues repertoire; in Van der Merweǯs theory, major thirds 

are unaccounted for. 

 

An inflected interval Van der Merweǯs ladder of thirds cannot explain in itself is the blue 

or flattened fifth. Van der Merwe evades the problem by regarding the interval as having 

arisen from a ǲrelative minorǳ ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹͷ-ͳʹȌ of the minor melodic triad, 

i.e., the addition of a minor third below a stacked minor triad of the tonic. The blue fifth 

results from a transposition of this relative minor mode to the first scale degree. In doing 

so, Van der Merwe leaves the realm of purely melodic considerations, adding a harmonic 

dimension to his theory, since the minor triad would gain double meaning as either a 

minor or diminished chord based on an imagined harmonic background. Van der Merwe 

ȋͳͻͺͻ: ʹͳ͵-ʹʹͲȌ regards melodic development of blues as independent from the 

underlying chord structureȂa point to which I highly agree. It would yet be at least 

questionable why a melodic component with an intrinsic harmonic understanding would 

use an independent harmonic concept for its accompaniment. 

 

Another inconsistency in Van der Merweǯs theory is his treatment of an interval he calls 

the blue sixth ȋan interval, that isȂat least as an interval independent from the minor 

seventhȂabsent from Titonǯs ȋͳͻȌ statistical evaluationȌ. Van der Merwe arguesȂwith 

some support from the repertoireȂthat the sixth may also be microtonally inflected in 

blues ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳʹ-ͳʹͺȌ. He treats the microtonally inflected sixth as a 

variant of the blue or microtonally inflectedȀflattened seventh, in place of which it may be 

used. There is a clear discrepancy between the notion of a blue sixth and Van der Merweǯs 

original assumption that a hanging third will in practice be neutral. If this were so, the 

blue sixth would not be blue, but rather the standard sixth of the repertoire, or worse even, 

the tonic. 

 

Van der Merweǯs theory and its downfalls point to a major problem of blues theory, i.e., 

how hard it is to define the whole of the repertoire with a single theory. Van der Merweǯs 

theory may be fit for a small portion of the repertoire; to be able to define the whole of the 

repertoire the theory has yet to be augmented to the point that the augmentations are in 

conflict with its original assumptions. The choice of third, be it neutral or minor, is also 
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not accounted for by the theory; the application is left to the individual choice of the 

musician. 

The theory of overlapping harmonic series presented by Kubik ȋͳͻͻͻȌ seems at least at 

first glimpse to be more promising. Kubik bases his theory and definition of blues on a 

supposed ancestry of blues in the music of the Western Sudan belt. Kubik finds an example 

of paired double bell playing and singing among the Kutin people. The double bells of the 

Kutin are tuned to the intervals of a perfect fourth, and are used in pairs, which are tuned 

a perfect fifth apart ȋKubik, ͳͻͻͻ: ͳ͵ʹ-ͳ͵ͶȌ. According to Kubik ȋͳͻͻͻ: ͳ͵Ȍ, the bells are 

tuned according to the ȏidealizedȐ harmonic series of the human voice rather than the 

probably highly inharmonic overtone series of the bells themselves. The bells are used to 

accompany singing, which is based on a three-note diminution of the perfect fourth the 

bells are tuned to, based on the th, th and ͺth partial of the harmonic series. The lower 

bells represent male, the higher bells female singing; female and male singing overlap and 

imitate each other on a different level ȏFigure ͵Ȑ ȋKubik, ͳͻͻͻ: ͳ͵ʹ-ͳͶͷȌ.  

 

Figure 3. Summary of Kubikǯs theory of overlapping harmonic series 

 
Kubik ȋͳͻͻͻ: ͳ͵-ͳͶͷȌ argues that if one were to extend the harmonic series downwards, 

overlappingȂas in the case of the Kutin bell playersȀsingersȂwould lead to the creation of 

a scale that may be regarded as the foundation of the melodic content of blues ȏFigure ͵Ȑ.   
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The creation of a scale that would meet Titonǯs statistical observations would have to be 

based on an octave transposition of the second bell. For the sake of simplicity, I have not 

used special notation to mark septimal and syntonic commas in Figure ͵, and instead 

included the number of the partial below the note.  

 

Even at first glimpse, we see that the scale above is in conflict with the pitch content Titonǯs 

statistical evaluation outlines. Prominently, the flattened fifth ȋin Kubikǯs ȋͳͻͻͻ: ͳͶ-ͳͷͳȌ 

terms ǲflattedǳȌ, major seventh as well as the microtonal inflections of the third and the 

seventh are absent. Kubik ȋͳͻͻͻ: ͳ͵ͺ-ͳͶͲȌ explains the microtonal inflections of the third 

to arise from the conflict between the minor and major thirds that forms when the 

harmonic series overlap. Kubik gives two explanations for the flattened fifth in blues. The 

first explanation is based on a notion of secondary tonal centers, which may be separated 

by a whole tone from the original tonal center. This would by accident also account for the 

existence of the major seventh. The second explanation is based on a higher part of the 

harmonic series, i.e., accepting the flattened fifth as the ͳͳth partial. According to Kubik 

ȋͳͻͻͻ: ͳͶ-ͳͷͳȌ, moving tonal centers are to be assumed in cases, where only the 

ascending form of the scale makes use of a flattened fifth ȋorȂto be exactȂa raised fourthȌ. 

The use of the ͳͳth partial is again according to Kubik ȋͳͻͻͻ: ͳͶ-ͳͷͳȌ bound to 

situations in which the melody obstinately uses a scale of the ͺth, ͻth, ͳͲth, ͳͳth and ͳʹth 

partial over all chords of the underlying ͳʹ-bar blues form. The above observations are 

problematic in that moving tonal centersȂif applied rigorouslyȂwould necessarily lead to 

near chromatic pitch material, thus making the theory and the original scale derived from 

it obsolete. The use of the flattened fifth in the enclosed situations above also does not 

reflect the reality in the blues repertoire. Consider Muddy Watersǯ field recording of the 

song Ramblin’ Kid Blues ȋMorganfield, ͳͻͻ͵Ȍ, in which the violin player uses the flattened 

fifth ȋor againȂto be exactȂthe raised fourthȌ throughout the song with the exception of 

the V chord of the ͳʹ-bar blues form ȋwhich shall be discussed in detail at a later pointȌ, 

on which he plays the minor seventh of the chord, i.e, the natural fourth. Another 

argument against this treatment of the interval is that the flattened fifth is a prominent 

independent melodic means in Chicago blues, which especially in harmonica playing is 

often used as an ornament; in some cases, as in Little Walterǯs That’s It ȋJacobs, ͳͻͻȌ, a 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal ȋTürkiyeȌ                                    Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  ȋͶͺȌ 
 
ͷ;Ͷ 

whole section of the solo uses only the flattened fiftth, since he switches to chromatic 

harmonica in first position, which in the second octave with slide in only produces a 

diminished chord on the I ȋwhich obviously does not interfere with the IȋȌ chord of the 

ͳʹ-bar blues formȌ. 

 

Curry ȋʹͲͳȌ develops a more complex system to account for obvious chromaticism in 

blues, within the theoretical framework of Kubikǯs theory of overlapping harmonic series. 

He first defines Kubikǯs scales as a series of narrowing thirds, which is of course true, since 

intervals of the overtone series are created by adding the exact same difference of 

frequency to each interval, thus intervals will be narrower the further up they are to be 

found in the harmonic series. To account for chromaticism, he conceives a theory based 

on ǲequal temperamentǳ ȋCurry, ʹͲͳ: ʹͲȌ. In this obscure definition of temperament, 

Curry equates all intervals but the first to minor thirds of ͵ͲͲ cents, thus adding a minor 

ͻth to the scale. Organized in the form of a tonnetz ȋCurry, ʹͲͳ: ʹͳ-ʹʹȌ, this approach 

explains harmonic and melodic chromaticism, without sacrificing Kubikǯs original theory. 

It is yet highly questionable, why the septimal second between the th and ͺth partial 

should be equated to a minor third; keeping in mind that Kubikǯs system is not based on 

temperament but on the harmonic series sung to instruments tuned to fifth and octave 

over a fundamental, i.e., either the ͵rd and Ͷth, or th and ͺth partial, octave equivalence 

is clearly a vital part of the system. The sharpening of octaves to form chromaticism isȂin 

accordance with the theories of Kubik and Curry himselfȂtherefore highly unlikely.  

 

Defi�i�i��� a�d The��ie� �f B��e� ba�ed �� F���a� A�a���i� 

If there is on thing that can be said about the blues without reservation, it is that all of its 

exponents are based on an obstinately repetitive form, over which the melody is 

constructed in a rather independent manner. In some cases like the orchestral blues of 

W.C. HandyȂinterestingly the self-proclaimed father of the blues ȋHandy, ͳͻͶͳȌȂa 

canonized repetitive form of blues ȋi.e. the ͳʹ-bar blues formȌ may be used as the 

foundation of a single period of a work. 

 

The repetitive form may take on the form of a single riff ȋi.e. a repeated short melodic or 

rhythmicȀchordal structureȌ, alternating riffs or a progression of more or less tonal 
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chords, in most cases basic triads or dominant seventh chords. One peculiar tonal 

progression has gained so much popularity in the blues style, that it has become 

synonymous with the style, namely the above mentioned ͳʹ-bar blues form ȏFigure ͶȐ 

  

  

Figure 4. Basic outline of the ͳʹ-bar blues form 

 

The ͳʹ-bar blues form is interesting, since it is not clear how and where the form has 

originated. Kubik ȋͳͻͻͻ: Ͷͳ-Ͷ͵Ȍ states an African origin, based on the most common 

method of setting lyrics to the form and their rhyme scheme ȋi.e., AAB, each line 

corresponding to a capitalized letter being set to Ͷ bars of the formȌ. He yet acknowledges 

that ǲȏnȐo systematic survey of African music regarding this question has been 

undertaken. But the presence of an AAB form in west Africa is testified, if only ȋso farȌ by 

a single case ȏ…Ȑǳ ȋKubik, ͳͻͻͻ:ͶʹȌ.  A single occurrence of a certain rhyme scheme does 

not necessarily make an African origin of the form credible. In the Western tonal tradition, 

a prolongation of the first degree over two thirds of the whole of the form is a technique 

that if at all would not be found in song form. 

 

Van der Merwe views the ͳʹ-bar blues form to be one of the essential distinguishing marks 

of the style. Van der Merwe states that the blues form is not bound to a certain chord 
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progression, or even a number of bars; he instead holds that the three-part structure of 

the ͳʹ-bar blues form is an essential distinguishing mark of the blues styleͶ.  

 

ǲThe essential features ȏ…Ȑ are the blues mode and the three part form, evolving separately 

in Africa and Britain, and finally coming together in the United States of the nineteenth 

century.ǳ  ȋVan der Merwe, ͳͻͺͻ: ͳ͵ͲȌ 

Van der Merwe is yet wrong in assuming that blues is necessarily based on three-part 

forms. There are several works in the repertoire with a clear two-part form, ranging from 

short single-period forms like Leadbellyǯs Grey Goose ȏFigure ͺȐ, which is based on a single 

chord change, to more complex single-period two-part forms like Robert Johnsonǯs They’re 

Red Hot ȋJohnson, ͳͻͻͲȌ ȏFigure Ȑ. Van der Merwe is one of only very few writer who 

have theorized the ͳʹ-bar blues form, therefore his theories and their downfalls may 

count as representative for the whole of the academic discussion. ThusȂas has been seen 

in the case of definitions based on melodic analysis of bluesȂdefinitions and theories 

based on the formal analysis of the style also encounters the problem that blues seems to 

be a style that defies definition through a singular musical principle. 

 

Defi�i�i��� a�d The��ie� �f B��e� ba�ed �� Rh��h�ic A�a���i� 

Van der Merwe ȋͳͻͺͻȌ holds that one of the blues matrices is a highly syncopated rhythm. 

Upon closer inspection, rhythmic syncopation in blues yet does not necessarily exceed 

Western tonal musical styles; it is yet to note that the majority of blues exhibits inégal 

beats one step below the main beat of the work, making syncopation appear more 

complex than it might actually be.  

 

Kubik ȋͳͻͻͻ: ͷͳ-ʹȌ has dedicated a whole chapter to the prominent absence of complex 

time-line patterns in blues, especially in comparison to other African American musical 

styles. Maybe, on the contrary, syncopation in blues is to be understood not as rhythmic 

complexity butȂon the contraryȂas a means of embellishment within a style of rhythmic 

simplicity. It is for this reason that I do not take rhythmic considerations into account in 

my own definition and theory. 

 

T��a�d� a c����ehe��i�e �he��� a�d defi�i�i�� 



                                                         Blues as a Musical Pidgin Towards a Comprehensive Definition and Theory of Blues    
 

ͷ; 

The above discussion on musical theoretical literature on the blues reveals a serious 

obstacle to the theorist: Blues, as a highly diverse style, is incredibly hard to define through 

musical traits, since mostly only a part of the repertoire will adhere to a certain musical 

concept. Blues seems to defy clear-cut musical rules and definitions; every theory put 

forth is contradicted by at least one exponent of the style that does not neatly fit into its 

constraints. 

 

In his article Blues and our Mind-Body Problem, Smith ȋͳͻͻʹ: Ͷ͵Ȍ states that ǲThe 

exceptional trick it ȏi.e., bluesȐ pulls off is precisely to turn anti-music fully into music, to 

be the form of form̵s refusal, the eloquence of inarticulateness, the sublime inevitability 

of vacillation ȏ…Ȑǳ. Van der Merwe ȋͳͻͺͻ: ʹͳͻȌȂafter elaborating separately on modal, 

rhythmic and formal traits of the blues, the downfalls of which have been discussed 

earlierȂcomes to the conclusion, that there is a certain ǲat-oddnessǳ behind the concepts 

of the blues scale, blues syncopation and blues form, at least from the standpoint of 

Western tonal music, and goes on to state that it is the combination of the at-oddness of 

these concepts that lead to a sense of completeness in the style, or in Van der  Merweǯs 

ȋͳͻͺͻ: ʹͳͻȌ words ǲit is the reconciliation of ȏ…Ȑ at-oddness that makes for completeness 

ȏin bluesȐ.ǳ. 

 

Weisethaunet ȋʹͲͲͳ: ͳͲͷȌ yet states that ǲȏ…Ȑ blues is to be experienced as tonal music; 

there is in blues always a tonal centre; it is a play within a tonal framework. Blues is hardly 

ever ̵a-tonal̵, as may be the case with Western non-functional musics.ǳ Indeed, at least 

judging from the accompaniment, blues nearly exclusively makes use of Western tonal 

elements, be it the progression of triadic chords or an ostinato bass movement in 

accompanying riffs. These elements are yet applied in ways often highly different from 

their standard application in Western tonal music. 

 

At first glimpse, it is hard to understand what to make of this. Blues is obviously not a 

simple mixture of European and African styles, since a simple stylistic mixture would have 

arguably led to a much more consolidated style. Maybe blues could be defined as a mixture 

of a multitude of styles with Western tonal music in varying composition; but this would 

not account for the blues to have been perceived as a single style throughout its history, 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal ȋTürkiyeȌ                                    Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  ȋͶͺȌ 
 
ͷ;ͺ 

since it is hard to imagine that differing stylistic mixtures would lead to an outcome 

similar enough to be perceived as such. 

 

I believe that the greater part of authors attempting to propose a definition or theory of 

the blues have erred in trying to find a definition or theory in the musical material itself. 

It is rather the use of the material in question that will provide answers to the question of 

how blues works in its totality. Musical material may differ, but it is an analysis of the 

principles that guide their use that has the power to reveal the rules at work behind the 

totality of the style, and as such will lead to a theory and definition.  

 

 I believe that if one is to find guiding principles behind the blues style, one must look at 

the elements of blues that are well known and studied concerning origin and application. 

As the downfalls of Kubikǯs theory suggest, African traits will not satisfy this need, since 

the exact origin and original guiding principles of supposed African musical traits in blues 

remain to a greater part obscure. I therefore suggest that it is the use and application of 

Western tonal structures in blues the researcher will have to focus on when trying to 

understand the guiding principles behind the style, since their original application is well 

documented and diverging use of them will lead to an understanding of how blues really 

works. It will in fact be shown in the following that blues itself may well be based on 

principles that have originated from a use of Western tonal principles divergent from their 

standard application, or even a defiance of principles intrinsic to them; it will be seen that 

perceivedly non-Western elements of the melody such as microtonal inflections may also 

well be explained simply as outcomes of this process. 

 

B��e� a� a M��ica� Pidgi� 

An analysis of the application of Western tonal material in blues uncovers principles that 

strikingly resemble the principals involved in the formation of a phenomenon in 

linguistics, namely the formation of Pidgin languages. Considering the early history of the 

blues, this is not at all surprising. According to Bakker ȋʹͲͲʹ: ͷȌ ǲȏ…Ȑ a Pidgin is ȏ...Ȑ not a 

native language, and not the language of one specific community or ethnic group. Pidgins 

are used between people who have no other, full-fledged language in common ȏ...Ȑ.ǳ Pidgin 

languages are languages that evolve out of necessity in situations where speakers have no 
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common tongue to communicate; they have mostly evolved in situations that arose from 

European imperialism, and as such are generally lexified by a dominant language, i.e., the 

language of the European imperialists ȋMotanya, Toro & Nasir, ʹͲͳȌ. Blues as a musical 

style has developed in a setting that fits the definition. The southern United States of the 

ͳͻth century were home to people of highly diverse ancestries, ranging from western to 

central and even southeastern Africa to a variety of European countries. The African 

American population of the rural south of the United States alone originated among highly 

diverse linguistic, cultural and social groups ȋfor a discussion see Kubik, ͳͻͻͻ and Oliver, 

ͳͻͻȌ. Meaningful music making and transmission will arguably not be possible between 

people of different cultural backgrounds. It is likely thatȂin parallel to language 

development in similar situationsȂthe African American population of the rural southern 

United States has developed similar strategies to make meaningful music transmission 

and music making possible. It is to be noted that the term meaningful is not used in the 

semantic senseȂmusical meaning in the sense of semantic representation in blues is 

rather to be found in the realm of its textual component. I apply the term meaning in the 

strictly syntactic sense, quite similar to the way Van der Merwe ȋͳͻͺͻ: ʹͳͻȌ uses the term 

completeness. In this sense, a work of music is meaningful if its musical elements are 

perceived by musicians as well as listeners to coherently follow an intrinsic string of logic. 

 

Western tonal music has been documented as a dominant musical language in the ͳͻth 

century southern United States. European style religious music and gospels were an 

important influence on the development of African American music in general; the use of 

and education on Western musical instruments was also an important factor in the 

dissemination of the Western tonal style ȋsee Oliver, ͳͻͻȌ. Unlike the African Americans 

of the big cities, the rural population consisting of farm workers and wage slaves, is most 

likely to have had only limited access to a thorough education in Western tonal music; the 

role of limited access to a superstratum language in the creation of Pidgins has been 

stressed by Lefebvre ȋͳͻͻͺ: ͵ͷȌͷ. 

 

I shall in the following elaborate on how blues resembles Pidgin languages on the level of 

metaphysical categories; these canȂin theoryȂhave unlimited physical manifestations; yet, 

in practice, the blues style will stay near to its lexifier, i.e., Western tonal music; thus, 
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completely non-tonal representations in blues are not accounted for by the repertoire. To 

do so, I shall compare three major aspects of pidgin languages to tonal and Schenkerian 

analysis of selected works from the blues repertoire. 

 

Li�i�ed E�beddi�g a�d A��ida�ce �f Dee�e� S���c���e 

Limited embedding has been shown to be a major trait of Pidgin languages. In her work 

on relative clauses in child language and Pidgins, Romaine ȋͳͻͺͷȌ shows that pidgin 

languages have a strong preference for structures that avoid embedding. Romaine ȋͳͻͺͷȌ 

cites an example from the Papua New Guinean language Tok Pisin ȋwhich Ȃ according to 

Bakker ȋʹͲͲʹȌ is not a true Pidgin language but rather a Pidgincreole, yet Tok Pisin 

exhibits many traits of true Pidgin languagesȌ, that reveals the syntactic differences to the 

embedding strategies of the English language. The example presented is: ǲMi lukim dok 

ȏ…Ȑ em i ranim pik bilong mi ȏ...Ȑ ȏ.Ȑǳ ȋRomaine, ͳͻͺͷ: ͳ͵Ȍ, which translates to English as ǲI 

saw the dog that chased my pigǳ ȋRomaine, ͳͻͺͷ: ͳ͵Ȍ. The Tok Pisin example exhibits a 

structure with less structural depth than the English example. This is achieved by adding 

the redundant pronoun em ȏhe, she, itȐ, thus creating a new sentence instead of further 

implying a deeper structure in the verb phrase, as is the case in the English example. The 

subordinate verb phrase ǲchased my pigǳ is no longer part of the original verb phrase ǲsaw 

the dogǳ; but a verb phrase of its own. Thus, morphologically speaking, ǲchased the pigǳ is 

no longer embedded in the sentence ǲI saw the dog that chased my pigǳ.  Motanya et. al. 

ȋʹͲͳȌ give the following example from Nigerian Pidgin English: ǲWi tel awa draivas mek 

dem no comeǳ, which translates to ǲWe told our drivers not to come.ǳ. Here the highly 

complex verb phrase, including an infinitive construction of the indirect speech, is 

simplified by adding a redundant mek dem to the structure, thus creating a second verb 

phrase, since mek is obviously in the subject and not the object position ȋit is obviously 

the subject speakerǯs action that mek dem no comeȌ. 

 

As we see from the above examples, coreferencing in pidgin languages is often avoided by 

the introduction of redundant pronouns. Thus, the stringing together of independent 

sentences is preferred over deep structure. In blues, we see a rather similar phenomenon. 

In fact, the obstinate form of blues may well be explained as adherent to a metaphysical 

principle of an avoidance of deep structure. Pidgin languages prefer the stringing together 
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of independent sentences over deep structures within the verb phrase. Blues also seems 

to avoid the deepening of structure by repeating structure instead of deepening it.  

Blues forms that exceed the simple riff in length and complexity, like the ͳʹ-bar blues 

form, often defy deeper structure through means of its avoidance within the technical 

framework of Western tonal music. This becomes particularly evident if the ͳʹ-bar blues 

form is compared to even simple works of tonal music, as the German childrenǯs song in 

Figure ͷ: 

Figure 5. German Childrenǯs song Hänschen Klein 

The German song Hänschen Klein, a song most German native speakers will be familiar 

with, is a good example of how tonal music implies deep structure and embedding even in 

its most simple forms. This becomes especially evident through Schenkerian analysis.  

Figure 6. Schenkerian Analysis of the German Childrenǯs song Hänschen Klein 

Upon closer investigation, the simple childrenǯs song Hänschen Klein exhibits a highly 

complex interplay of hintergrund, mittelgrund and vordergrund structures. At least two 
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different mittelgrund levels can be extracted from the song, one being a quintzug spanning 

over the whole length of the song, the second ȋhigherȌ mittlegrund level exhibiting a 

quintzug and a terzzug, of which the first quintzug may theoretically ȋthough not shown 

in Figure Ȍ be divided into two terzzug-s. The vordergrund also exhibits interesting traits, 

such as ascents of a fifths ȋthus describing the tonraum of the work in ascending orderȌ.  

 

A short look at the ͳʹ-bar blues form reveals that the form itself inhibits multi-layered 

structure in that it exhibits only a single cadential bass movement towards the end of the 

form. Since the chord structure is in most cases obstinately followed, there is no room for 

cadential movements that would hint at a higher structure than the lowest mittelgrund 

level, thus limiting deeper structure to the basic quint- or oktavzug ȋthoughȂfor reasons 

that are not accounted for by purely formal observationsȂthe oktavzug will seldomly be 

encountered in bluesȌ of the mittelgrund. This notion is probably what Van der Merwe 

ȋͳͻͺͻ: ʹͳͻȌ has felt when he found the ͳʹ-bar blues form to carry ǲat-oddnessǳ. 

 

As I have mentioned earlier, the ͳʹ-bar blues form or any other asymmetrical three-part 

form that Van der Merwe would associate with it, is not the only form used even in early 

blues. I have mentioned earlier that symmetrical two-part forms exist in blues, i.e., forms 

with a half cadence near the middle of the song, which is resolved at the end of the song, 

a perfect prerequisite for deeper structure, since a half cadence will allow for the 

hintergrund and different  mittelgrund levels to move at a different pace, thus creating a 

multi-layered deep structure It is yet exactly in these forms, that we come to understand 

how blues does not only lack deeper structure, but how it actively avoids it. 
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Figure 7. Transcription of chords and melody of Robert Johnsonǯs They’re Red Hot 

  

The example in Figure , a transcription of Robert Johnsonǯs song They’re Red Hot 

ȋJohnson, ͳͻͻͲȌ, shows that blues evades deeper structure even in forms that wouldȂin 

terms of a Western tonal understandingȂmost definitely call for it. The above form isȂas 

has been stated aboveȂclearly a single-period two-part form, divided by a half cadence. 

What is interesting is how the melody creates an environment that evades cadential feel. 

The only true cadential movement in a Schenkerian sense can be seen in the transition 

from the half cadence back to the chord of the first degree, i.e., C in the ͻth measure. Due 

to the fact that the melody evades the Ͷth degree altogether, a quintzug is impossible to 

establish. In fact, it is impossible to truly establish a cadence after the ͻth measure. In this 

case, even though there are cadential movements in the accompaniment, the melody 

works against it, thus simplifying the form. The chordal progression of the song is basically 

a ragtime progression ȋsee Curry, ʹͲͳȌ, the foundation of another popular African 

American style. Robert Johnson transforms a ragtime tune to blues through his 

characteristic implementation of the melody.  
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Another good example for the phenomenon at hand is Leadbellyǯs ȋLedbetter, ʹͲͲȌ 

rendition of the folk song Grey Goose. Again, we see how the treatment of the melody 

transforms a simple symmetric two-part form into a work of blues: 

 

Figure 8. Transcription of melody and chords of Leadbellyǯs rendition of the song Grey Goose 

 
Leadbelly obscures deeper structure by returning to a pitch content in the ͵rd bar that in 

the Western tonal tradition would rather be associated with the Ab chord of the first 

degree. He also evades the second degree towards the end of the work, introducing the 

melodic cadential degree only in the second bar. One is tempted to argue that Leadbelly 

destroys a feeling of spanning not only by evading the second degree towards the end of 

the song, but even more so by introducing pitch content not corresponding to the pitch 

content hinted at by the Eb chord in the third measure. Another means to obscure 

cadential feeling is the use of microtonal inflection on the third and seventh degree, thus 

further blurring the harmonic affiliation of the melody. 

 

The avoidance of the second scale degree in the melody is most probably what has lead 

many scholars to believe in the existence of a blues mode or the application of a more or 

less pentatonic scale in blues. To my understanding, the pentatonic scale or blues scale is 

yet not a constituent of blues in itself. It is not the pentatonic or blues scale that shapes 

blues; it is the notion of avoidance of deep structure that will lead to the avoidance of the 

second degree under cadential circumstances, or in more extreme cases, altogether. 
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Figure 9. Transcription of the second  part of  James Cottonǯs harmonica solo on Muddy Watersǯ Got My 
Mojo Workin’ 

  

James Cottonǯs solo over Muddy Watersǯ ȋMorganfield, ʹͲͲȌ Got My Mojo Workin’ ȏFigure 

ͻȐ is an example of the extreme case in which the second degree is avoided altogetherͺ. 

What is highly interesting is that the melody of the song only reacts to the B; other chords 

are utterly ignored by the melody ȋwith the exception of the turnaroundȌ. In some cases, 

the melody even creates strong dissonances from the standpoint of a Western tonal 

understanding ȋA͓ against AȌ. This notion will be of importance later on in the article.  

 

A direct comparison of recordings of the same song by a blues musician and a musician of 

another popular American musical style will arguably provide striking evidence for the 

above phenomenon. Consider the transcriptions of blues singer Leadbellyǯs ȋLedbetter, 

ͳͻͻȌ and country singer Bill Monroeǯs ȋʹͲͳ͵Ȍ versions of the song In the pines, in Figure 

ͳͲ and Figure ͳͳ respectively. 

 

Bill Monroeǯs version of the song ȏFigure ͳͳȐ is quite adherent to the rules of tonal 

harmony, with the exception of the extreme prolongation of the initial I of the hintergrund. 

The staff notation represents the choral singing of Bill Monroe and two other singers, 

whereas the chord symbols represent the chords played by the accompanying guitar. Even 

though the form would seem to be hindering it, at least three levels of mittelgrund can be 
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assumed; a quintzug from the beginning to the end, two independent terzzug-s in bars ͳ-

ʹ and ͵-Ͷ ȋin ͳ-ʹ through octave transposition of the third in the guitar chordȌ and an 

oktavzug moving at a higher pace than the quintzug from the beginning to the end of the 

song. 

 

Leadbellyǯs rendition of the song in Figure ͳͲ paints quite a different picture. The upper 

staff represents the melody sung by Leadbelly, the lower staff the bass notes played by the 

guitar; the chords represent the rhythmically strummed chords of the guitar, that are 

played alternatingly with the bass notes. Here the bass evades cadential properties by 

playing unison with the melody.  

 

Figure 10. Transcription of Leadbellyǯs rendition of the song In the Pines 

 

Figure 11. Transcription of Bill Monroeǯs rendition of the song In the Pines 

 
The F͓ in the bass line of the penultimate measure might be an octave transposition of a 

cadential melodic note, which would at least make a Schenkerian hintergrund plausible; 

yet even this notion is destroyed by the penultimate G͓ in the bass line, obscuring the 

cadential movement and thus destroying even the clear notion of a hintergrund, leaving 

the musical material meaningless in Western tonal terms. 

 

The evasion of clear cadence by a movement to the third is a technique that can be 

encountered quite often in blues. Even in composed works of blues that exhibit a well 
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defined quintzug in the mittelgrund, the movement is used to blur the clear-cut two- or 

three-layeredness of the structure. This is the case Big Mama Thorntonǯs rendition of the 

Leiber & Stollerǯs ȋʹͲʹ͵Ȍ song Hound Dog ȏFigure ͳʹȐ: 

 

Figure 12. Big Mama Thorntonǯs rendition of Leiber & Stoller song Hound Dog 

   

As can be seen from above, blues applies a great number of methods to evade deeper 

structure. The methods presented here are most likely just a small portion of the 

techniques used to achieve this means. As stated above, blues could theoretically apply 

infinite techniques to achieve this goal. The number of techniques to be applied is yet 

limited by the fact that blues is lexified by Western tonal music, and thus the music will at 

least superficially adhere to its rules. There are rules that are nearly thoroughly abided to; 

even though the melody evades cadential meaning, in all of the above examples, the 

melody begins with a chordal tone of the first degree chord of the tonality of the tune. All 

of the above examples end on the first degree of the respective tonality. Though this is not 

a rule of thumb, and blues can evade even this notion ȋwhichȂas will be seenȂis also 

founded in the theory of blues as a PidginȌ, this notion hints at a major trait of the style. 

Blues uses Western tonal material, but evades the traits of it that would complicate 

intercultural musical communication. To do so, blues uses a multitude of means, among 

them the partial or complete evasion of the second scale degree in the melody, microtonal 

inflection, and the doubling of the melody in the bass. 

 

U�e �f I�fi�i�i�e F���� a�d Me������ 
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According to Todd, the use of infinitive over finite verb forms is a major trait of Pidgin 

languages ȋTodd, ͳͻͻͲ: ͳ-ʹȌ. Todd gives the examples of Tok Pisin and the Cameroonian 

Pidgin language Kamtok, in which forms of agency, including the first person dual of Tok 

Pisin, all use the same basic verb form ȋTodd, ͳͻͻͲ: ʹȌ. To understand how infinitive forms 

work in music, it must first be established what the notion of infinitive forms conveys in 

linguistics. Infinitive forms are verb forms that show no inflection, meaning that the 

person or function of the verb cannot be understood from the verb form alone.  

 

A similar phenomenon is at hand in blues. Looking back at Figure ͻ, it can be seen that the 

melody only reacts on certain chords in the way one would expect it to in Western tonal 

music. The melody does not seem to react to the chord on the fourth degree at all. The 

chord, therefore, is quite similar to the infinite verb form in Pidgin languages, in that it 

alone cannot account for the meaning that is assigned to it by the melody. Chords can be 

understood in different ways, depending on context; but it is not the context of the chord 

within a progression or form that defines the function of the infinitive chord, but the 

melody construed over it. 

 

Finite and infinitive forms are functions of the chord ȋthough they are not defined through 

it, as has been stated aboveȌ, since it is chords and their positions within a progression 

that arguably carry function in Western tonal music. In fact, the notion of function is quite 

crucial in the teaching and understanding of tonal harmony. It is yet also possible to view 

the phenomenon from the perspective of the melody; in this case, a melodic structure that 

is to be expected on a certain chord is left out in lieu of another, unexpected melodic 

structure. In this case, the process is to be understood as an outcome of a metonymic 

process. 

 

The terms metonymy isȂagainȂnot to be understood in the semantic sense, but as a 

functional term. Concerning music and especially the case of the blues, it must yet not be 

confused with grammaticalization, which constitutes the use of a chord or chord 

progression in a way opposed to its original function in the Western tonal tradition. 
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Metonymy is a function of the melody, by which the meaning of a chord as a generator of 

melodic structures is manipulated or defied. 

 

In his seminal work Bastard Tongues, Bickerton explains the role metonymy has played in 

the evolution of Creoles, and thus, its importance in Pidgin languages: 

ǲWords in Creoles change their meaning for a variety of reasons. Perhaps the most 

common is the fact that a lot of words were simply lost in the extraordinary circumstances 

that gave birth to Creoles. Take the typical Guyanese query: What time we go reach? Reach 

whatǫ Well, wherever youǯre headed for. Reach simply means ǲarriveǳ ȏ…Ȑǳ ȋBickerton, 

ʹͲͲͺ: ͵ͶȌ 

 

It is quite plausible that music tooȂgiven that most probably only limited access to the 

sources of Western tonal music was available to the African American population of the 

rural southern United StatesȂbegan to make use of the limited melodic material that was 

at hand in contexts that were not accounted for by the limited amount of chord 

progressions that were available to the musicians within this population. The process yet 

led to the exact opposite of limitedness. In fact, it is probably exactly the metonymic 

processes that account for the stylistic diversity of blues. Theoretically, chords can be 

reinterpreted by the melody in an infinite number of ways, again only constrained by the 

notions of Western tonal music as a lexifier language. 

 

Sonny Boy Williamson IIǯs song Help Me ȋMiller, ͳͻͻͳȌ ȏFigure ͳͶȐ is a radical example of 

this notion. In the opening solo to the song, Sony Boy Williamson II plays a solo in major 

tonality on a minor tonality chord progression ȏFigure ͳ͵Ȑ. 
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Figure 13. Opening harmonica solo of Sonny Boy Williamson IIǯs song Help Me 

 
What is quite interesting here is the fact that the melody Sony Boy Williamson II sings is 

in minor tonality, though the harmonica solos and the harmonica vamping ȋi.e., chord 

accompanimentȌ are in a major tonality throughout the piece. Since no minor chords can 

be played on the diatonic harmonica in second positionȂthe predominant position in blues 

harmonica playing and the position Sonny Boy Williamson choses to play in the 

recordingȂthis may be attributed to the tonal layout of the harmonica itself. It is 

interesting, though, that even an unchangeable outside influence like the layout of the 

harmonica can be metonymously used as melodic material over an unrelated chord. This 

opens up room for discussion, whether or not the metonymous processes are 

metonymous in a strict sense of the word, or if these processes rather constitute processes 

of relexification. This would open up space for non-Western melodic structures to enter 

blues and would account for how African musical traits may be encountered in blues, even 

though African melodic traits do not seem to account for the melodic development of the 

whole of the repertoire. 

 

Differences in melodic material between parts sung and played by instruments are often 

encountered in blues; in Muddy Watersǯ Got my mojo working, the harmonica solo of which 

we have encountered in Figure ͻ, Muddy Watersǯ singing adheres strictly to a minor 

pentatonic, with occasional microtonal inflections to the third. Metonymy orȂ to go even 
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furtherȂrelexification opens up an area of creativity for the blues musician, in which even 

in a single tune different musicians can use different melodic material without sacrificing 

the musical meaning of the tune in its totality. It is this process that shows that blues is 

not only a musical Pidgin language, but also a means of pidginization, in the sense thatȂif 

applied in the sense of its musical principlesȂblues can readily incorporate a great number 

of unrelated melodic concepts without losing musical meaning; thus, musicians can use 

blues to ad libitum create an unlimited amount of musical Pidgin languages. 

 

G�a��a�ica�i�a�i�� 

In her chapter in The handbook of Pidgin and Creole studies ȋKouwenberg & Singler, ʹͲͲͺȌ, 

Bruyn ȋʹͲͲͺ: ͵ͺͷȌ states that ǲȏ...ȐȏpȐrocesses of grammaticalization may be considered 

central to the development of pidgins and creoles ȏ…Ȑǳ. She cites Hopper & Traugott ȋʹͲͲ͵: 

ͳͷȌ who define gramamticalization as ǲthe change whereby lexical items or phrasal 

constructions can come in certain contexts to serve grammatical functions ȏ…Ȑǳ. 

 

As I have discussed above, it is the chords and progressions of chords that are the carriers 

of function in Western tonal harmony. Grammaticalization in blues may be regarded as the 

use of chords in functions they would not normally be applied in. Sonny Boy Williamson 

IIǯs song Bye Bye Bird  ȋMiller, ʹͲͳ͵Ȍ  may serve as a first example ȏFigures ͳͶ and ͳͷȐ.  

 
Figure 14.  First stanza of Sonny Boy Williamson IIǯs song Bye Bye Bird 
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Figure 15. Harmonica solo of Sonny Boy Williamson IIǯs song Bye Bye Bird 

 

In the song, Sonny Boy Williamson II accompanies himself on the harmonica; since this is 

the case, there is no chordal accompaniment to the sung melody, since Sonny Boy 

Williamson II could not possible play and sing at the same time. The instrument used is a 

diatonic harmonica in Low D, played in second position ȋi.e., finalis on AȌ. In the first 

stanza, Sonny Boy Williamson II sings an E in the position the V ȋin this case EȌ chord 

would normally occupy in a ͳʹ-bar blues progression. In the solo, it yet becomes clear that 

a chord that in Western tonal harmony does not carry a function beyond being the starting 

and ending point of a tonal work, the I chord, has actually taken over the function of the 

V chord. I have written the chords of a normal ͳʹ-bar blues progression over the melody 

and accompaniment played by Sonny Boy Williamson II in Figures ͳͶ and ͳͷ to point out 

this discrepancy. Of course, there is no such thing as a normal ͳʹ-bar blues form. What we 

see here is that blues can radically reinterpret chords; even though the song technically 

has no V chord, there still is clearly a feeling of cadence in the work; the work does not 

seem to stand still. 

 

Even more radical approaches can be seen in blues forms that are based on a riff on a 

single chord or two alternating chord concepts. Concepts like this often use a variety of 

chordal interjections in lieu of a dominant chord, in the sense that they serve as a point of 

tension that is resolved by a return to the original chord of the riff. Consider the example 

of John Lee Hookerǯs ȋʹͲʹͲȌ song Boogie Chillen ȏFigure ͳȐ. 
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Figure 16. Chords used in John Lee Hookerǯs song Boogie Chillen 

 

John Lee Hookerǯs Boogie Chillen is quite different from the examples presented above in 

that it does not adhere to a strict form. The song is based on a rather free interchange of 

riffs on two different chords, as seen in Figure ͳ. Since there are only two chords in the 

song, the EͻȀB chord takes over the function of a dominant in the sense of Western tonal 

music, i.e., the functional degree carrying tension. John Lee Hooker grammaticalizes the 

chord of he fourth degree to take over the function of a chord of the fifth degree.  

 

Grammaticalization can be as radical as to replace the I chord at the beginning of a work. 

Charley Pattonǯs ȋʹͲͲͶȌ song A Spoonful Blues ȏFigure ͳȐ,  follows a progression, namely 

VIȀIIȀVȀI, which in itself would not seem strange, were it not for the fact that the 

progression constituted the whole harmonic structure of the song. In this case, the chord 

or the first degree is only encountered at the very end of the form, as the form of the song 

opens on a chord on the sixth degree. Charley Patton, though, adjusts the melody 

accordingly; here we see the difference between grammaticalization and metonymous or 

relexification processes first hand; in metonymous proceses, the content of the melody 

would not cohere to the chord, whereas a grammaticalized progression is prone to use a 

melodic structure that fits the harmonic structure. Even in the first stanza of Bye bye bird, 

the E sung to the grammaticalized chord of the first degree is the fifth degree of the chord 

in question. 
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Figure 17. Transcription of the first stanza of Chaley Pattonǯs A Spoonful Blues 

 

It is important not to confuse grammaticalization with reharmonization. Whereas 

reharmonization follows certain guiding principles derived from Western tonal principles 

and replaces chords according to them, grammaticalization makes use of arbitrary chords 

in places reserved for chords of a certain function, and is thus in itself not bound to the 

restraints of Western tonal practice. 

 
C��c���i�� 
Blues as a highly diverse style defies the constraints of purely musical theories and 

definitions. The above considerations have yet shown that blues follows certain 

metaphysical principles that can substantiate in a great variety of musical manifestations. 

Blues, as a style that has developed in a highly diverse cultural setting in the rural southern 

United States, seems to follow the same metaphysical principles Pidgin languages adhere 

to. The article has analyzed blues among the lines of three major metaphysical properties 

of Pidgin languages, i.e., limited embedding and the avoidance of deeper structure, the use 

of limited forms and the metonymous reinterpretation of formal structures, and 

grammaticalization.  

 

A definition of blues may be derived from a styleǯs combined adherence to these 

metaphysical principles, whatever their musical manifestations may be. Maybe it is 

possible to speak of metaphysical matrices in the sense Van der Merwe ȋͳͻͺͻȌ has opted 

for. Blues could then be defined by its adherence to the principles of Pidgin languages 

translated to the realm of music, as has been proposed by this article. Theories of blues 

that shall account for the blues style as a whole must therefore also be based on the above 
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metaphysical principles. More metaphysical traits of the blues style may be discovered in 

future works on the subject, thus expanding the theory. Having a definition at hand will 

hopefully prove to be a valuable tool for the ethnomusicologist working in blues related 

fields. 

  

N��e� 

 
ͳI choose the term style over the term genre, since the article attempts a definition of blues based 
on musical and meta-musical rather than on functional consideration. I thus follow Mooreǯs ȋʹͲͲͳ: 
ͶͶͳȌ first definition of style and genre: ǲȏ…Ȑ ȏTheȐ distinction may be characterized in terms of 
̵what̵ an art work is set out to do ȋgenreȌ and ̵how̵ it is actualized ȋstyleȌ.ǳ  
ʹVan der Merwe ȋͳͻͺͻȌ and Kubik ȋͳͻͻͻȌ present theories that differ from the majority of authors 
in that they postulate independent theories of the melodic material of blues. The works of authors 
like Sargeant ȋͳͻͶȌ, Borneman ȋͳͻͷͻȌ and Schuller ȋͳͻͺȌ shall be mentioned here, yet they only 
provide theories of melodic material in blues that are based in deviations from the existing 
diatonic concept, and are therefore not influential as theories in their own right.  
͵Matrices in the sense of Van der Merwe ȋͳͻͺͻȌ are to be seen as general notions of a style that 
when combined become its defining element. Though in general a metaphysical concept, Van der 
Merwe bases his matrices on physical traits of the musical repertoire. 
ͶThe terms two-part and three-part are not used in the sense of classical musical analysis, but in 
the sense of distinguishable parts of a musical form, in coherence with Van der Merwe ȋͳͻͺͻȌ. 
ͷLefebvreǯs work is based on Haitian Creole, therefore not strictly speaking a Pidgin. According to 
Bakker ȋʹͲͲʹȌ Creoles are Pidgins that have reached a point in their historical development at 
which they produce native speakers. Creoles are therefore a further development of Pidgins, and 
arguments concerning the origins of Creoles are equally valid for Pidgin languages.  
I am well aware that using Schenkerian theory in an attempt on a theory and definition of blues 
seemsȂespecially considering the recent discussions on the ideological positions of Heinrich 
SchenkerȂto be rather out of place. In his criticism of the white racial frame of the SMT and 
Western music theory in general, Ewell ȋʹͲͲͳȌ uses Schenkerian theory as the main example in 
his deliberations on how the white racial frame of Western music theory was established. 
According to Ewell, Heinrich Schenker was ǲȏ…Ȑ an ardent racist and German nationalist.ǳ ȋEwell, 
ʹͲʹͲ, section Ͷ.ͳ.ʹ.Ȍ. The whitewashing of music theories like the one of Heinrich Schenker, and 
the focus on solely musical aspects of such theories by neglecting their ideological framework, was 
and isȂaccording to EwellȂan important means in upholding the white racial frame of Western 
music theory. In Ewellǯs words: 

ǲThere can be no question that our white racial frame has ȏ..Ȑ shoved aside, ignored, or treated as 
incidental ȏ...Ȑ Schenkerǯs racism. It has done so in order to keep in place racialized systems that 
benefit whites and whiteness.ǳ ȋEwell, ʹͲʹͲ, section Ͷ.͵.ͺ.Ȍ 

According to Ewell, the theory of Heinrich Schenker is tainted with racism, and therefore its 
teaching without harsh criticism of its very nature furthers the white racial frame of Western 
music theory. Racist theories reverberateȂagain according to EwellȂin the very essence of Heinrich 
Schenkerǯs idea of organic structure that is born from the concept of the interconnected 
hintergrund, mittelgrund and vordergrund: 
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ǲSchenker often relates music to the human body and living organisms: ȏ…Ȑ ȏIȐnsofar as ȏ…Ȑ 
musical coherence can be achieved only through the fundamental structure in the background and 
its transformations in the middleground and foreground ȏ...Ȑ, Schenker implies that blacks are 
inferior because only the white German genius, with superior Menschenhumus, is capable of 
producing the background that Schenker speaks of. In other words, to Schenker, blacks are not 
capable of producing the same level of artistry and beauty that whites are capable of. And among 
whites, Germans were the best at producing such beauty.ǳ ȋEwell, ʹͲʹͲ, section Ͷ.ͷ.͵.Ȍ  

Schenker also openly attacks African American music:  

ǲSchenker disparages the music of blacks, namely, ǲnegro musicǳ and jazz ȏ...Ȑ, as well as negro 
spirituals, claiming that they were ǲcompletely falsified, dishonest expropriation of European 
musicǳ ȏ…Ȑ. It seems that Schenker liked these negro spirituals inasmuch as he compared them to 
European music. But instead of according blacks and blackness a measure of integrity or artistic 
beauty, he reduces this particular black genreȄthe negro spiritualȄto thievery, stripping it of its 
humanity and implying that blacks were incapable of producing good music on their own, which, 
in turn, bespeaks his hatred of blackness.ǳ ȋEwell, ʹͲʹͲ, section Ͷ.ʹ.͵.Ȍ  

In the present article, I choose a Schenkerian approach not despite but because of its problematic 
connotations; it is the opposition of blues to this organic structure of Western tonal music, as 
supposed by Heinrich Schenker, that will be shown to be the driving force behind blues. Heinrich 
Schenker states in Der freie Satz: 

ǲThe origin of every life, whether of nation, clan, or individual, becomes its destiny. Hegel defines 
destiny as Ǯthe manifestation of the inborn, original predisposition of each individualǯ. The inner 
law of origin accompanies all development, and is ultimately part of the present. Origin, 
development and present I call background, middleground, and foreground: their union expresses 
the oneness of an individual, selfcontained life.ǳ ȋCook, ʹͲͲ: ͵ͳͳ, for the German original, see: 
Schenker, ͳͻͷ: ʹͷȌ 

Blues, as shall be shown in this article, defies this unity, and therefore disconnects the individual 
from the general, or in Schenkerian terms the individual from the clan or nation, or the present 
from origin and development. The Schenkerian viewpoint hints at an internal binary opposition 
within the Western tonal music conception of the late ͳͻth and early ʹͲth century, i.e., an ideal of 
formal and tonal unity versus an opposing concept of incompleteness and disruption. In this sense, 
the theory presented in the article will lead to a deconstruction of Schenkerian concepts, by 
silently acknowledging the binary opposition at hand. One is of course tempted to ask the question 
whether early or even later blues musicians were and are aware of this discourse in Western tonal 
music; even though an ideological discourse on music in the sense of Schenker and his 
contemporaries will most probably not have been part of the early blues musiciansǯ reality, one 
must not forget that blues has developed as a contemporary of Schenker and the ǲpolitical and 
racial discourses of fin-de-sie cle Viennaǳ ȋCook, ʹͲͲ: ͵ͲͺȌ, of which Schenker was a part of. 
Western tonal music of the early ʹͲth century itself was not immune to the theoretical discourse 
of its time. Even though Heinrich Schenker propagated his ideas with near religious fanaticism, it 
would still fall short to speak of Schenkerǯs theory as purely prescriptive, since it is in principle 
based on analysis; the question whether theory influenced music or music influenced theory is a 
question of hen and egg. One must therefore assume that the view of the organic work was not 
only a prescriptive fantasy, but a trait of the repertoire itself, against which blues and blues 
musicians constituted an opposition. 

The main reason why I have chosen not to touch upon the racial aspects of the theory in the above 
article is that I am attempting to establish a meta-theory for the whole of the blues style. Blues has 
been actively created in a multitude of different racial settings; the theory presented here may and 
in fact mustȂfrom a standpoint of raceȂbe judged differently according to the specific setting. 
While the opposition in early blues and the creation of individuality independent from nation and 
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clan may well be regarded at least partially as an opposition based on aspects of racial inequality, 
the quest for individuality in post Second World War European blues as a reaction to the 
devastating collectivity of the era of National Socialism will need to be read in a completely 
different context.  

The concept of binary oppositions is not to be understood as a reconciling approach to 
Schenkerian theory. On the contrary, the concept makes use of the problematic theory to uncover 
the driving principles behind a style that can only be uncovered through an understanding of how 
blues defies tonal thought and logic. I am aware of the fact that my own theory will not be free of 
such problematic traits; it is this yet another reason why I present my theory as plain theory 
without touching upon aspects of race. I believe that my theory not only shall but must be criticized 
in the harshest way possible from a perspective of race, gender, etc.; as a white middle-aged male 
scholar in the European academic tradition, I yet believe that I myself am not in the position to 
credibly present an analysis or critique based on the before mentioned. 
To avoid confusion, I have used the main terms of Schenkerian analysis in their original German 
form, set in italics. 
ͺThough the case is extreme from a theoretical perspective, the complete avoidance of the second 
scale degree is common in the blues repertoire. 
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Abstract 
 

The purpose of this paper is to present the local musical tradition of the villages 
of Drama, which are part of the general Greek rural folk musical tradition. 
Drama is a geographical region of Eastern Macedonia in Northeastern Greece, 
consisting of a main town, Drama, and many surrounding villages. The villages 
of Drama are known for their unique local musical tradition, which varies from 
village to village. In these villages we find an accompaniment, called “zygiá” in 
Greek, made up of two musical instruments, a combination of the lýra, gkáinta 
and ntaharé. In particular, this paper deals with the villages of Xiropótamos, 
Monastiráki, Pírgi, Kalí Vrísi, Micrópoli, Pagonéri, Vólakas, but concentrates on 
the case of the village of Petroússa. It aims to describe the local musical tradition 
of Petroússa more precisely (i.e. which folk instruments are played, what are 
the main songs and instrumental pieces, what are the prominent rhythmic 
structures?). This study also gives a general idea of when and how local folk 
music is performed in Petroússa and who were and are its main bearers. More 
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importantly, this paper comments on the musicological characteristics of the 
Drama folk musical tradition, providing examples, and exploring the social 
factors that have influenced it. 

 
 Keywords: Greece, Drama, Petroússa, Greek folk musical tradition, Greek local 

musical traditions, lýra, ntaharé, gkáinta. 
 

Özet  
 

Makalenin amacı, Yunan yerel halk müzik geleneğinin bir parçası olan Drama 
köylerinin müzik geleneğini sunmaktır. Drama, Kuzeydoğu Yunanistan̵da Doğu 
Makedonya̵ya bağlı bir coğrafi bölgedir ve Drama kent merkezini çevreleyen 
birçok köyden oluşur. Drama köyleri, köyden köye değişen benzersiz yerel 
müzik gelenekleriyle tanınır. Bu köylerde, Yunanca'da "zygiá" olarak 
adlandırılan, lýra, gkáinta ve ntaharé̵nin bir kombinasyonu olan iki müzik 
aletinden oluşan bir eşliğe rastlıyoruz. Makalede özellikle Petroússa köyü 
örneğine odaklanarak, Xiropótamos, Monastiráki, Pírgi, Kalí Vrísi, Micrópoli, 
Pagonéri, Vólakas köylerinde  Petroússa̵nın yerel müzik geleneğini daha net bir 
şekilde tanımlamayı amaçlamaktadır (hangi halk enstrümanları çalınmaktadır, 
ana şarkılar ve enstrümantal parçalar nelerdir, öne çıkan ritmik yapılar 
nelerdir?). Ayrıca Petroússa̵da yerel halk müziğinin ne zaman ve nasıl icra 
edildiğine ve ana taşıyıcılarının kimler olduğuna dair genel bir fikir 
vermektedir. Sonuç olarak, makale Drama halk müziği geleneğinin müzikolojik 
özelliklerini yorumlamakta, örnekler sunmakta ve onu etkileyen sosyal 
faktörleri araştırmaktadır. 

 

 Anahtar Kelimeler: Yunanistan, Drama, Petroússa, Yunan halk müziği 
gelenekleri, lýra, ntaharé, gkáinta. 

 
 
 
Introduction 

Drama [ΔɏəɊȽ] is a geographical region of Eastern Macedonia in Northeastern 

Greece, consisting of a main town, Drama, and many surrounding villages. The 

villages of Drama are known for their unique local musical tradition, which varies 

from village to village. This local musical tradition is part of the general Greek rural 

folk musical tradition. The basic characteristics of the Greek folk musical tradition 

are discrete in the local musical tradition of Drama. It is a living tradition, linked 

to the lives of the local people, as well as to their linguistic and ideological 

elements, events and customs, feelings. It is an emotional and practical form of 

music, a collective process, an oral tradition, an embodied and multisensory 

phenomenon. 
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The aim of this paper is to elaborate on all these basic characteristics of folk music 

that have been presented above, especially in the case of the folk musical tradition 

of Petroússa, one of the villages of Drama. The authors of this work have carried 

out field work in Petroússa over a period of several years, each from their own 

perspective: Andréas Réngis is a local musician and a researcher of Drama, 

currently a postgraduate student in Folklore Studies; Aléxandros Rizópoulos is a 

practitioner of Greek folk music and teacher of Greek percussion, as well as a Ph.D. 

student in Ethnomusicology; Evangelía Chaldæáki is a musician, teacher and 

researcher of Greek folk music with a Ph.D. in Historical Musicology, and the 

leader of this particular research and main writer of this paper. The authors’ field 

work included observations of the local musical tradition of Petroússa. Their 

collaboration resulted in a musical seminar they organized on this topic in April 

2024, which will also be addressed in this paper. For the purposes of the current 

work, the authors consulted the bibliography of Greek Folklore Studies, the 

general bibliography of Ethnomusicology, and the discography of the local musical 

tradition of Petroússa. This paper also provides a list of the songs and 

instrumental pieces that make up the repertory of Petroússa, explanatory musical 

transcriptions of their rhythmical patterns, and musical transcriptions of two 

songs from the repertory of Petroússa with corresponding notes. 

 

Please note that throughout this paper, the Greek words used in musical and 

folklore terms have been transliterated using the IPA alphabet (published in 2005 

by the International Phonetic Association). The acute accent ( )́ has been used to 

indicate the stress in the word. Toponyms of large Greek towns, such as Drama 

and Athens, are given in their standard English form. However, village toponyms 

are also transliterated. Greek names used throughout the paper have been 

transliterated using the same system. The initial Greek spelling of all of these 

names and terms is given in brackets the first time they appear in the paper, in 

which case they are also italicized. 
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The Folk Music of Drama 

The main villages of Drama, which maintain the local musical tradition that is 

discussed here, are: Xiropótamos [ΞɄɏɍɎɟɒȽɊɍɑ], Monastiráki [ΜɍɋȽɐɒɄɏəɈɇ], 

Petroússa [ΠɂɒɏɍɠɐɐȽ] (note that this village has two spellings that are both 

common in contemporary usage, Petroússa and Petroúsa; this paper uses the 

former, but in the bibliography you will find the latter), Pírgi [Πɠɏɀɍɇ], Kalí Vrísi 

[ΚȽɉɛ ΒɏɠɐɄ], Micrópoli [ΜɇɈɏɟɎɍɉɄ], Pagonéri [ΠȽɀɍɋɚɏɇ], and Vólakas 

[ΒɣɉȽɈȽɑ]. The folk instruments that are used in the first four villages are the lýra 

[ɉɠɏȽ] and the ntaharé [ɋɒȽɖȽɏɚɑ], while in the other four villages the gkáinta 

[ɀɈəɇɋɒȽ] and ntaharé are used. Of course, the use of the gkáinta in the first four 

villages should not be excluded, as it has been noted at some small feasts, but 

never at events or in the discography of these villages. This two-instrument 

accompaniment is called zygiá [Ƀɓɀɇə] in Greek, meaning a pair of two. For a better 

description, please refer to Table 1 below. Note that this pairing refers to the 

accompaniment of two different types of musical instruments, but is not limited 

to just two instruments, as will be explained below. 

 
Table 1. The zygiá combinations of the villages of Drama 

Xiropótamos lýra & ntaharé 

Monastiráki lýra & ntaharé 

Petroússa lýra & ntaharé 

Pírgi lýra & ntaharé 

Kalí Vrísi gkáinta & ntaharé 

Micrópoli gkáinta & ntaharé 

Pagonéri gkáinta & ntaharé 

Vólakas gkáinta & ntaharé 

 

Here is some more information about these folk instruments: gkáinta is the local 

name for bagpipe, made from goat or sheep leather and wooden pipes; ntaharé is 

a percussion instrument also made from a wooden circular base, goat or sheep 

leather and some metal cymbals attached around it; lýra is a wooden three-

stringed instrument, its strings made from animal intestines. The lýra is played 
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with a wooden bow strung with animal hair, usually from a male horse. These 

three musical instruments can also be found in other Balkan provinces, but their 

instrumental characteristics are completely different from one area to another, as 

well as their playing techniques, which differ even among the aforementioned 

villages of Drama. In particular: 

x The gkáinta in Vólakas and Pagonéri is tuned to D, while in Kalí Vrísi and 

Micrópoli it is tuned to E.  

x The lýra in Xiropótamos and Monastiráki is tuned to A4-A3-E4 and played with 

vibrato, while the lýra in Petroússa is tuned to G4-G3-D4 and played with 

legato.  

x The ntaharé in Kalí Vrísi and Micrópoli has a thicker wooden base and a grave 

sound, in Pagonéri and Volakas it has a grave sound, in Xiropótamos and 

Monastiráki it has a sharp sound, and in Petroússa it has the same sharp sound, 

where it is also played with many lifts in the performance technique.  

 

For a better description, see Table 2 below. In the case of Pírgi, we didn’t observe 

anything special about the use of the lýra and ntaharé. Therefore, this village is not 

included in the table. Table 2 shows an inverse sound relationship between the 

instruments of the zygiá in the villages of Drama: if there is a gkáinta, which has a 

sharp sound, the ntaharé that accompanies it has a grave sound. If there is there 

is a lýra, which has a grave sound, the ntaharé that accompanies it has a sharp 

sound. 
 

Table 2. The zygiá combinations among the villages of Drama. 

Village Kalí Vrísi & 
Micrópoli 

Vólakas & 
Pagonéri 

Monastiráki & 
Xiropótamos Petroússa 

Melodic 

instrument & 

tuning 

Gkáinta in E 
Gkáinta in 

D 

Lýra in A4-A3-

E4 
Lýra in G4-G3-D4 

Ntaharé 

characteristics 

Thicker wooden 

base and grave 

sound 

Grave 

sound 
Sharp sound 

Sharp sound  

with many lifts 
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The Musicians of Petroússa and The Musical Transmission 

As mentioned above, the zygiá in Petroússa consists of the lýra and the ntaharé. 

As these instruments have different instrumental characteristics in each village, 

in the pictures below we can see the moulds used in Petroússa for the lýra (Figures 

1 & 3) and for the ntaharé (Figures 2 & 3).  

 

  
Figures 1. The lýra moulds of Petroússa. © Andreas Reggis, 2024. 

 

  
Figures 2. Ntaharé moulds under construction. © Angelos Zedamánis, 2024. 
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Figure 3. Villagers of Petroússa holding some lýra and ntaharé after the performance of Bábiden 

(more on this below) in 1948. © Cultural Association of Petroússa. 
 

The players of these instruments in this village can be divided into three 

generations:  

x The first generation (active around the end of the 20th century until the 

beginning of the 21st century) were the lýra performers Dimítrios Katratzís 

[ΔɄɊɛɒɏɇɍɑ ΚȽɒɏȽɒɃɛɑ], Athanásios Katsioúras [ΑɅȽɋəɐɇɍɑ ΚȽɒɐɇɍɠɏȽɑ], 

Dimítrios Toukmaktsís [ΔɄɊɛɒɏɇɍɑ ȮɍɓɈɊȽɒɐɛɑ], and Dimítrios Zedamánis 

[ΔɄɊɛɒɏɇɍɑ ΖɂɁȽɊəɋɄɑ] (also known by the nickname Mittákos [ΜɄɒɒəɈɍɑ]), 

and the ntaharé performers Athanásios Gianníkis [ΑɅȽɋəɐɇɍɑ ΓɇȽɋɋɜɈɄɑ] (also 

known by the nickname Phoúgas [ȰɍɠɀȽɑ]), Anéstis Lékkos [ΑɋɚɐɒɄɑ ΛɚɈɈɍɑ], 

Anéstis Pýrros [ΑɋɚɐɒɄɑ Πɠɏɏɍɑ] and Vasílios Tsiókas [ΒȽɐɜɉɂɇɍɑ ȮɐɇɣɈȽɑ].  

x The second generation (active around the first decade of the 21st century), 

were the lýra performers Nikólaos Bairaktáris [ΝɇɈɟɉȽɍɑ ΜɎȽɝɏȽɈɒəɏɄɑ] and 

Konstantínos Ouroúmis [ΚɘɋɐɒȽɋɒɜɋɍɑ ΟɓɏɍɠɊɄɑ] (also known by the 

nickname Míchos [Μɜɖɍɑ]), and the ntaharé performers Konstantínos Giántsios 

[ΚɘɋɐɒȽɋɒɜɋɍɑ Γɇəɋɒɐɇɍɑ] (also known by the nickname Kostoúlis 
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[ΚɘɐɒɍɠɉɄɑ]), and Geórgios Tsánios [Γɂɣɏɀɇɍɑ Ȯɐəɋɇɍɑ] (also known by the 

nickname Gkégkes [ΓɈɚɀɈɂɑ]). 

x The third generation (active from the end of the first decade of the 21st century  

through contemporary times), are the lýra performers Nikólaos Bairaktáris 

[ΝɇɈɟɉȽɍɑ ΜɎȽɝɏȽɈɒəɏɄɑ], Ángelos Gianníkis [ȴɀɀɂɉɍɑ ΓɇȽɋɋɜɈɄɑ], Lázaros 

Ouroúmis [ΛəɃȽɏɍɑ ΟɓɏɍɠɊɄɑ], Andréas Réngis [ΑɋɁɏɚȽɑ ΡɚɀɀɄɑ] and Nikólaos 

Zedamánis [ΝɇɈɟɉȽɍɑ ΖɂɁȽɊəɋɄɑ] and the ntaharé performers Athanásios 

Ntókos [ΑɅȽɋəɐɇɍɑ ΝɒɟɈɍɑ], Ángelos Tsérnios [ȴɀɀɂɉɍɑ Ȯɐɚɏɋɇɍɑ] and Ángelos 

Zedamánis [ȴɀɀɂɉɍɑ ΖɂɁȽɊəɋɄɑ]. 

 

At this point it should be noted that generally the musicians of Petroússa and the 

other Drama villages make their own instruments (such as Nikólaos Bairaktáris), 

or they inherit them from musicians of the previous generation (such as Ángelos 

Gianníkis, Andréas Réngis, and Nikólaos Zedamánis, who play on lýras made by 

Dimítrios Zedamánis). Also, one of the musicians can be the main luthier, 

supplying the other musicians, like Ángelos Zedamánis, who made almost 

everyone else’s ntaharé. It is only in rare cases that musicians buy their 

instruments from one luthier, like Lázaros Ouroúmis, who plays with a lýra from 

Xiropótamos. 

 

Before describing the musical transmission in Petroússa, it should be noted that 

Greek folk music was considered to be primarily an oral tradition, meaning that it 

was transmitted orally and preserved by memory and by the spoken word, rather 

than in written and recorded form (Polítis, 2017, p. 140). The orality of folk music 

stems from the fact that most of its forms were created in rural and agrarian 

settings, although urban folk musical traditions also exist (Kapsoménos, 1996, pp. 

17 & 19). However, this reflects an earlier perception of folk music as a practice 

that relied heavily on oral transmission from one generation to the next. Today, 

however, folk music is widely recognised as an embodied and multisensory 

experience (Soyini, 2020· Pink, 2015· Stoller, 1989). This suggests that music is 

now understood as involving more than just listening and transmission. It engages 
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the body and multiple senses during performance, making it a rich, immersive 

experience. 

 

Each generation of the Petroússa musicians was taught the local folk music by the 

previous generation. Being taught this music doesn’t necessarily mean that every 

musician worked directly with a teacher. Usually it means that a person who 

wants to learn a local musical tradition follows the work of local musicians, 

observes them and tries to copy everything from them: the way they make their 

instrument, the techniques of playing the instrument, and the repertory. In other 

words, the aspiring musicians try to ‘catch’ everything from the technique and 

style of their teachers and, in general, from the musicians who have gone before 

them. Another way of describing this process in Greek is to say that the aspiring 

musicians try to ‘steal’ everything from the technique and style of their teachers 

(Anogianákis, 1991, p. ʹͻ). The use of either the verb “steal” [in Greek: κλɚβω] or 

the verb “catch” [in Greek: πιάνω], at least in the figurative sense, varies according 

to the geographical areas of Greece and their local musical traditions. In the case 

of Drama, the local musicians use the verb “to catch”. Thus, aspiring musicians 

begin their learning process by observing everything, practicing a lot in private, 

until one day someone from the previous generation suggests that they perform 

in public. It is also very common for young people to be strongly encouraged by 

their families to learn the local folk musical tradition. These young people are 

brought up at home from childhood to become musicians.  

 

This was the case with Níkos Zedamánis, who, after many years of observing the 

local musicians and being taught the lýra by Dimítrios Zedamánis, spent a whole 

summer trying to play on his own (an act that he personally claims was done out 

of spite, when he saw that another student of Dimítrios Zedamánis was 

progressing faster than he was) and was then ready to perform in public. On the 

other hand, Níkos recalls how his older brother, Ángelos Zedamánis, would always 

come home from school, immediately throw aside his satchel, unhang the ntaharé 

from the wall, and start playing. Andréas Réngis, who originates from Petroússa 

but grew up in Athens, had a different way of learning. He practiced the lýra mainly 
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on his own during his stay in Athens, after observing Dimítrios Zedamánis’ 

performance style and listening to the few but important recordings of this local 

musical tradition. It was then that Dimítrios Zedamánis urged Andréas to perform 

the lýra in public during a Bábiden in Petroússa (more on this below). 

 

Since folk music is an oral tradition, this naturally means that it undergoes many 

different types of performances. A song or instrumental piece is never performed 

in the same way (Wachsmann, 1969, p. 165). Each performance has some different 

characteristics, but the core, i.e. the main melody and the lyrics of the song, remain 

the same. These different characteristics apply to the melodic ornaments that are 

generally used in the Greek folk musical tradition, but also to the intervals of the 

melody and to the rhythmical ornaments (Skoúlios, 2006, p. 76). Thus, the same 

song or instrumental piece can be performed differently each time by the same 

person, but it can also be performed differently by a teacher and his student. In 

this sense, musical traditions can change from one generation to the next. These 

are living traditions that continue to develop to this day. We will address the case 

of Petroússa later in this paper, with some representative examples. 

 

At this point, we would like to refer to the musical seminar that was mentioned in 

the introduction of this paper, which was organized by the authors in April 2024 

at the Center for Greek Music “Fívos Anogianákis” in Athens (see Figure 4 for the 

poster of the seminar). Concerning this organization, it should be briefly 

mentioned that it is a non-profit cultural association dedicated to the 

preservation, promotion and dissemination of the Greek musical tradition, 

founded in 1991, with one of its main activities being the organization of seminars 

on Greek folk music. The seminar was specifically dedicated to the folk musical 

tradition of Petroússa and was designed for percussionists and singers. For this 

purpose, four musicians from Petroússa were invited to Athens in order to 

demonstrate the repertory of the seminar, while being coordinated by the authors 

of this paper. The musicians were Lázaros Ouroúmis and Níkos Zedamánis οn lýra, 

along with Ángelos Tsérnios οn gkáinta (as Ángelos is also partly from Vólakas, 

where the gkáinta is part of the local zygiá) and ntaharé, and Ángelos Zedamánis 
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on ntaharé. During the seminar, participants were given all the information 

presented in this paper, as well as a live demonstration of the musical 

performance of some representative songs and instrumental pieces from 

Petroússa and other villages of Drama. The objective of the seminar was to provide 

some basic knowledge about the folk musical tradition of Petroússa. The teaching 

material was categorized according to the different rhythms that comprise it, 

which will be described analytically in this paper.  

 

 

 
 

Figure 4. The poster of the seminar on the folk musical tradition of Petroússa, aimed at 
percussionists and singers, to be held in Athens in April 2024. © Evangelia Chaldæáki, 2024. 

 

Apart from the provision of some written teaching material prepared by Evangelía 

Chaldæáki and general information about it explained by Andréas Réngis, the way 

of learning the different songs and rhythms of this material was based on the 

method described above. Thus, the songs and instrumental pieces were first 

performed by their bearers, the musicians of Petroússa, and the participants were 

invited to observe them and copy their technique and performance style. At the 

same time, Aléxandros Rizópoulos showed the ntaharé players the musical 

phrases in the form of a written score and analyzed the aspects of each rhythm. 

However, he did not write down the performance techniques, which were strongly 



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)            Yıl/ Year: ͽ  Sayı/ Issue: 2 (2024) 
 

218 

recommended to be copied from the musicians of Petroússa. You can find online 

two links with short audiovisual quotations from the seminar, uploaded on the 

Facebook page of the Center for Greek Music “Fívos Anogianákis” (Facebook ͳ, 

2024) & (Facebook 2, 2024). 
 

Occasions for Musical Performance 

Of course, this seminar was an invented occasion to perform the folk music of 

Petroússa in Athens. In situ, the local musicians of Petroússa perform their music 

on rare occasions, such as at gatherings, but also at events in the village. It should 

be noted that Greek folk music is generally associated with aspects of the everyday 

life of the Greek people. It is used in daily life, at important milestones (birth, 

marriage, separation, death), and during work, play, dance, entertainment, 

religious celebrations, events, rituals and customs (Kyriakídis, 1990, p. 5). It is also 

the music that represents the people, containing their characteristics, such as 

linguistic and ideological elements, events and customs, feelings, etc. 

(Kapsoménos, 1996, p. 19). In the case of Petroússa in particular, and more 

generally in the villages of Drama discussed in this paper, there is a major event 

that takes place once in a year and is closely linked to the performance of the local 

musical tradition. This event is usually held between January 5-8, although it 

varies from village to village. It is generally called Arápides [ΑɏəɎɄɁɂɑ], but the 

name also varies from village to village. It should also be noted that the Orthodox 

Christian celebration of the Theophany, in Greek Theophánea [Θεοφάνεια] is an 

important holiday that takes place on January 6. During this holiday, and generally 

in the days between Christmas and Theophany, it is customary in northern Greece 

for people to dress up in customes or as wild animals (wolf, bear, camel, goat) and 

wander around making noise, in order to drive away the evil spirits (Mégas, 1988, 

pp. 46-48).  

 

In Petroússa, this event is called Bábiden [ΜɎəɊɎɇɋɒɂɋ] and takes place every year 

on the 6th, 7th, and 8th of January. This is a truly historic event. While the name 

“Bábiden” itself testifies to its antiquity, being a combination of the word “babo”, 

which is found in many Balkan languages and means old woman, and the Turkish 
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suffix “-den”, which indicates, among other things, origin. The people of Petroússa 

have preserved Bábiden intact. They never stopped performing it while adding 

new elements to it over the years, a fact which shows that it is a living tradition 

and not a folkloristic performance. An analytical description of Bábiden and its 

history would take up many lines and could fill another paper, so it will not be 

included (see more on Réngis, 2024a). Two of the authors of this paper are 

planning a congress paper on the musical and folkloric characteristics of Bábiden, 

which should be completed by the time this paper is published (Réngis, 2024b) & 

(Chaldæáki, 2024). Many researchers have characterized Bábiden as a pagan 

ritual, associating it with Dionysian and Bacchic worship. Others associate 

Bábiden with the customs of “Midwife’s Day”, which takes place in the Southern 

Balkans. In Bulgaria, there is an event called “Babin den”, which takes place on 

January 8, the day of worship of Saint Domna, the patron saint of the dying and of 

midwives. Finally, some researchers confuse Bábiden with the “custom of the 

camel” (“deve günü” in Turkish), which takes place in Northern Thrace by the 

Gagauz people.  

 

In general terms, Bábiden is an event associated with the revival of nature, the 

fertility and the sanctification of the place. It includes a series of rituals involving 

costumes, symbolism, food and drink, with music and dance dominating the event. 

The main costumes are made of goatskins, horns, and bells, and also include 

smearing of the face and body (see Figures 5 & Figure 6). But there are also 

traditional costumes, men dressing as women and women dressing as men, and 

some other costumes of Dionysian and Bacchic origin. For Petroússa, the Bábiden 

is the only big event of the village, so it attracts huge participation in its 

preparation and execution, by people of all ages.  
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Figures 5. Preparation of the costumes of the Bábiden, at the Cultural Association of 

Petroússa. © Evangelía Chaldæáki, 2023. 
 

  
Figure 6. Costumes of the Bábiden of Petroússa © Níkos Kosmídis, 2024. 

 

The Bábiden event and the discography of the local musical tradition of Petroússa 

(see the titles in the relevant section of this paper’s bibliography) were the main 

sources of information for this paper, along with interviews with local musicians. 

In particular, Andréas Réngis (to a greater extent), and Evangélia Chaldæáki (to a 

lesser extent), carried out several years of field work in Bábiden in order to make 
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this work possible. During Bábiden one can hear the entire repertory of Petroússa, 

interpreted many times in repetition and danced by many people (see Figures 7 & 

8). This is because one of the main rituals of Bábiden is the gýra [ɀɠɏȽ], which 

means “route”, of the village. This means that on the first and second day of the 

event, the entire population of the village, dressed in the costumes described 

above and accompanied by the lýra and ntaharé performers, go on a circular route 

around the village, stopping at various points to dance. Although the 

instrumentalists are the main leaders of this music and dance, everyone 

participates in the event by singing and dancing. This demonstrates the collective 

nature of Greek folk music. Folk music is an emotional and practical form of music 

that arises from the need for expression. Particularly, Greek folk music is a 

collective action, which means that it is accepted, expressed and used by the 

majority of people in a local community, while being associated with special 

occasions (Polítis, 2017, p. 21).  

 

 
 

Figure 7. Some ntaharé performers warming up their instruments at one of the fires lit during 
the Bábiden of Petroússa. © Evangelía Chaldæáki, 2023. 
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The repertory of Petroússa is analyzed in the next chapter of this paper. At this 

point, another fundamental characteristic of Greek folk music should be 

mentioned. During a performance, the songs and instrumental pieces that make 

up the Greek folk music repertory are not performed one after the other, but in a 

certain order, which in Greek is called sirá [ɐɂɇɏə] in the singular and sirés [ɐɂɇɏɚɑ] 

in the plural, meaning “series”. This term refers to a sequence of songs and 

instrumental pieces (Kokkónis, 2017, p. 165). This sequence is not necessarily the 

same each time, and of course it differs in each area of Greece, as local musical 

traditions also differ. The sirá, of course, has a purpose, which in the case of the 

Bábiden is the continuous dance. Thus, the first instrumental piece that is played 

in Bábiden is the Levéntikos [ΛɂȾɚɋɒɇɈɍɑ]. This piece was originally called haráptsa 

[χαράπτσα], from the Turkish word “Arapça”. But the word haráptsa was used to 

claim that the piece was for the Arápides, the people who wore costumes made of 

goatskins, horns, and bells, and also included the smearing of the face and body. 

So, it was not used with its exact meaning in Turkish (i.e. the song of the Arab 

people). After the Levéntikos is played, the songs and instrumental pieces are 

performed in the order of the rhythms and dances, as described below, with 

various changes between them (i.e. between the songs and instrumental pieces 

and between their groupings according to rhythm and dance). 
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Figures 8. Fragments of the musical and dance elements during the Bábiden of Petroússa. © 
Níkos Kosmídis, 2024; Evangelía Chaldæáki, 2023 & Giórgos Mihailïdis, 2024 respectively. 

 

The Musical Repertory of Petroússa 

The repertory of Petroússa consists of songs and instrumental pieces that belong 

to these basic categories:  

 

x Levéntikos [ΛɂȾɚɋɒɇɈɍɑ] in 2/4 

x Magíron [ΜȽɀɂɜɏɘɋ] in 7/16 

x Elafrýs antikrystós [ΕɉȽɔɏɠɑ ȽɋɒɇɈɏɓɐɒɟɑ] in 2/4 

x Hasapiá [ȱȽɐȽɎɇə] in 2/4 
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x Varýs antikrystós [ΒȽɏɠɑ ȽɋɒɇɈɏɓɐɒɟɑ] in 2/4 

x Kóri Eleni [ΚɟɏɄ ΕɉɚɋɄ] in 7/8 

x Pardalá tsourápia [ΠȽɏɁȽɉə ɒɐɍɓɏəɎɇȽ] in 9/8 

x Macedonia [ΜȽɈɂɁɍɋɜȽ] in 2/4 

x Karsilamás [ΚȽɏɐɇɉȽɊəɑ] in 9/8 

x Kathistiká [ΚȽɅɇɐɒɇɈə] and Drómika [ΔɏɟɊɇɈȽ] in 4/4 

x Syrtós [ȭɓɏɒɟɑ] in 7/8 

x Paitoúska [ΠȽɝɒɍɠɐɈȽ] in 6/8 

x Léliyia [ΛɚɉɇɀɇȽ] in 2/4. 

 

Below is a table (Table 3) of all the songs and instrumental pieces played in 

Petroússa, categorized according to the groupings above. The reference ntaharé 

patterns for each rhythmic category are also given. For these rhythmic 

transcriptions, recordings from the album of the Cultural Association of Petroússa 

(2001) were used, which can be found in the bibliography at the end of this paper. 

It should be noted that in the rhythmic transcriptions found in this paper, the 

notes written with stems up indicate the grave sound of the ntaharé, also known 

as “düm” in Turkish. The notes written with stems down indicate the sharp sound 

of the ntaharé, also known as “tek” in Turkish. 

 
Table 3. The repertory of Petroússa 

 

CATEGORY RHYTH
M 

SONGS AND 
INSTRUMENTAL 

PIECES 

REFERENCE NTAHARÉ PATTERNS 

LEVENTIKOS 
[ΛΕΒΕΝȮΙΚȪ
ȭ] 

2/4 x “Levéntikos” 
[«Λεβɚντικος
»] or 
“haráptsa” 
[«Χαράπτσα»
] 

x “Sála sála” 
[«Σάλα 
σάλα»] 

 

MAGIRON 
[ΜΑΓΕΙȬȳΝ] 

7/16 x “Magíron” 
[«Σκοπɟς των 
μαγεɜρων»] 

 



Local Musical Traditions in Greece: The Case of The Petroússa Village   
 

225 

ELAFRÝS 
ANTIKRYST
OS 
[ΕΛΑȰȬȯȭ 
ΑΝȮΙΚȬȯȭȮ
Ȫȭ] & 
HASAPIA 
[ȱΑȭΑȫΙΑ] 

2/4 x “Zlátko” 
[«Ζλάτκο»] 

x “Kíta me 
glikiá mou 
agápi” 
[«Κοɜτα με 
γλυκιά μου 
αγάπη»] 

x “María María” 
[«Μαρɜα 
Μαρɜα»] or 
“Bourgiánke” 
[«Μπουργιάν
κε»] 

x “Pernó 
pernó” 
[«Περνɣ 
περνɣ»] 

x “Spógkoum” 
[«Σπɟγκουμ»] 

x “Stogiánoule” 
[«Στογιάνουλ
ε»] 

x “Tsaliá ki 
agáthia” 
[«Τσαλιά κι 
αγκάθια»] 
 

and some more 
titles that are 
played only as 
instrumental. 

  or 

 

VARÝS 
ANTIKRYST
OS [ΒΑȬȯȭ 
ΑΝȮΙΚȬȯȭȮ
Ȫȭ] 

2/4 x “Gyrísmata of 
Petroússa” 
[«Γυρɜσματα 
Πετροɠσσας»
] 

x “Mikrós 
tsompánis” 
[«Μικρɟς 
τσομπάνης»] 

 

KORI ELENI 
[ΚȪȬΗ 
ΕΛΕΝΗ] 

7/8 x “Kóri Eléni” 
[«Κɟρη 
Ελɚνη»] 

 
PARDALA 
TSOURAPIA 
[ȫΑȬΔΑΛΑ 
ȮȭȪȯȬΑȫΙΑ] 

9/8 x “Pardalá 
tsourápia” 
[«Παρδαλά 
τσουράπια»]  

MACEDONIA 
[ΜΑΚΕΔȪΝΙ
Α] 

2/4 x “Macedonia” 
[«Μακεδονɜα
»] 
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KARSILAMA
S 
[ΚΑȬȭΙΛΑΜ
Αȭ] 

9/8 x “Ti íthela ke s’ 
agapoúsa” 
[«Τι ɛθελα 
και σ’ 
αγαποɠσα»] 

 

KATHISTIKA 
[ΚΑΘΙȭȮΙΚΑ] 
AND 
DROMIKA 
[ΔȬȪΜΙΚΑ] 

4/4 x “Mávro 
geráki” 
[«Μαɠρο 
γεράκι»]  

SYRTOS 
[ȭȯȬȮȪȭ] 

7/8 x “Varéthika 
kalé mána” 
[«Βαρɚθηκα 
καλɚ μάνα»] 

x “Egó tha páo 
stin póli” 
[«Εγɣ θα 
πάω στην 
πɟλη»] 

x “Ítane énas 
géros ke miá 
griá” [«Ήτανε 
ɚνας γɚρος 
και μια γριά»] 

x “Thélo na páo 
stin Arapiá” 
[«Θɚλω να 
πάω στην 
Αραπιά»] 

x “Kaliméra 
voskopoúla” 
[«Καλημɚρα 
βοσκοποɠλα»
] 

x “Lenió” 
[«Λενιɣ»] 

x “Mávra 
mátia” 
[«Μαɠρα 
μάτια»] 

x “Sou ípa 
mána” [«Σου 
εɜπα μάνα»] 

x “Ston Ádi tha 
katévo” 
[«Στον Άδη 
θα κατɚβω»] 

x “T’ árhonta 
giós” [«Τ’ 
άρχοντα 
γιɟς»] 

 

PAITOUSKA 
[ȫΑȸȮȪȯȭΚΑ
] 

6/8 x “Paitoúska of 
Petroússa” 
[«Παɝτοɠσκα 
της 
Πετροɠσσας»
] 
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x “Káto sti 
Róido” 
[«Κάτω στη 
Ρɟιδω»] 

LÉLIYIA 
[ΛΕΛΙΓΙΑ] 

2/4 x “Léliyia” 
[«Λɚλιγια»] 

 
 

 

The fact that these songs and instrumental pieces make up the repertory of 

Petroússa doesn’t necessarily mean that  they can only be found in this particular 

village. Some of them are known to have originated in the other villages, while 

others are commonly performed in many villages of Drama. There are also songs 

and instrumental pieces that are generally performed all over Macedonia, but 

when they are performed in any village of Drama they are of course interwoven 

with the local musical characteristics.  

 

The dances of these songs have relevant names. In particular, the dances that we 

find in Petroússa are Levéntikos [ΛɂȾɚɋɒɇɈɍɑ], Magíron [ΜȽɀɂɜɏɘɋ], Elafrýs 

antikrystós [ΕɉȽɔɏɠɑ ȽɋɒɇɈɏɓɐɒɟɑ], Hasapiá [ȱȽɐȽɎɇə], Varýs antikrystós [ΒȽɏɠɑ 

ȽɋɒɇɈɏɓɐɒɟɑ], Kóri Eléni [ΚɟɏɄ ΕɉɚɋɄ], Pardalá tsourápia [ΠȽɏɁȽɉə ɒɐɍɓɏəɎɇȽ], 

Macedonia [ΜȽɈɂɁɍɋɜȽ], Syrtós [ȭɓɏɒɟɑ], Paitoúska [ΠȽɝɒɍɠɐɈȽ]. More 

information on the local dancing tradition will not be provided here, as this is a 

different topic that exceeds the scope of this paper. 

 

The Structure of The Folk Musical Tradition of Petroússa 

The songs and instrumental pieces that make up the repertory of Petroússa are 

generally very simple in their melodic lines. This is, of course, due to the 

instrumental aspects of the lýra, the melodic instrument of the village. As 

mentioned above, the lýra is an instrument with specific characteristics that allow 

it to play only a certain number of notes. As a result, the songs and instrumental 

pieces don’t have a wide melodic range, nor do they have elaborated melodic lines, 

as these couldn’t be played by the lýra. Of course, in this local folk musical tradition 

we would never see a lýra performer playing alone; there are usually two lýras, as 
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we can see from the discography and from live performances, or in the case of 

Bábiden even more lýras being played all together. As a fun fact, let’s add that the 

only case of a lýra performer playing alone was in the 1980s, and that was the case 

of Athanásios Katsioúras (mentioned above in the first generation of musicians 

from Petroússa), who is said to have had a quirky character and didn’t like to 

perform with other lýra performers. However, on a recording from 1982 (from a 

personal archive so we cannot provide reference here), we find Athanásios 

Katsioúras playing along with Dimítrios Zedamánis (also mentioned above in the 

first generation of musicians of Petroússa), but there are no other recordings of 

them playing together. When the Cultural Association of Petroússa recorded their 

album in 2001, Dimítrios Zedamánis doubled himself on the lýra, as the other 

living lýra performer, Konstantínos Ouroúmis (mentioned above in the second 

generation of musicians of Petroússa), had a misunderstanding and left the 

recording studio. Dimítrios Zedamánis deliberately duplicated himself playing the 

lýra because otherwise this tradition “would be lost”, as he himself stated during 

that time, with tears in his eyes. Finally, it should be noted that even when two or 

more lýra players perform together, in the case of Petroússa, each one of them 

adds some small improvisations to their performing style (such as small variations 

in the main melody). This is something that will be explained in more detail below 

in the case of ntaharé performers. On the other hand, in Monastiráki (one of the 

other villages of Drama mentioned in the beginning of this paper) this is not the 

case, as the lýra players there all perform exactly the same melody. 

 

The rhythmic aspect of songs and instrumental pieces, on the other hand, is a very 

complex factor in this particular local musical tradition. In Northern Greece, and 

more broadly in the region’s folk musical traditions, it is common to encounter 

rhythmic structures that vary within a single song or instrumental piece. For 

example, a piece may switch between or combine different meters, especially in 

dances and songs associated with festive occasions. This flexibility is particularly 

present in the rhythms of Balkan and Anatolian musical traditions. These 

rhythmic shifts often follow the flow of the performance, allowing for 

improvisation and regional style variations. Such rhythmic fluidity can also be 
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seen in the free meter songs of Northern Greece, where melodic lines do not 

always adhere to strict rhythmic structures, but are determined by melodic 

ornamentation and the emotional content of the piece. This contrasts with the 

more structured and repetitive rhythms found in dance tunes.   

 

Another main characteristic of the folk musical tradition of Petroússa is that it can 

be performed by several ntaharés simultaneously, parallel to what was said about 

the lýras; notably, this practice of having two (or more) percussionists is atypical. 

In most other areas of Greece, there is only one. On the occasions when this music 

is performed, as described above, there are always the basic contributors among 

the musicians, who are the names that were mentioned above. However, these 

musicians are surrounded by up-and-coming musicians, i.e. the younger 

generation, and also by other villagers who play these instruments and can be 

considered ‘amateur’ musicians. Please note that the terms ‘professional’ and 

‘amateur’ are used here in quotation marks, because their usage does not 

correspond to their exact meaning. The so-called ‘professional’ musicians of 

Petroússa are only considered professional within the territory of Petroússa. This 

means that music is not their main profession, as they only perform on the 

occasions mentioned here or at other folk festivals organized within Drama or in 

other areas. Therefore, the terms are used here in a misleading way to indicate the 

difference between the two types of performing musicians in Petroússa. 

 

This separation between the ‘professional’ and ‘amateur’ musicians can be easily 

observed during the musical performance: the ‘professional’ musicians are the 

ones who form the sirá and decide which song or instrumental piece will be played 

next. They provide the pulse of the music. The majority of these ‘amateur’ 

musicians are ntaharé performers, as the ntaharé is considered an easier 

instrument compared to the lýra. On these occasions, an orchestra of ntaharés can 

be seen, each playing a different rhythmic pattern of the same rhythm. The ntaharé 

performers are renowned for their rhythmic flexibility, which allows them to 

explore a wide range of patterns and dynamics within the folk musical tradition of 

Petroússa. This adaptability allows the ntaharé performer to create intricate 
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rhythms that can shift within a single piece, enhancing the overall musical 

experience. This rhythmic versatility not only demonstrates individual creativity 

within a collective performance, but also reflects the wider cultural heritage of 

Northern Greece, where improvisation plays a crucial role in performance.  

 

At the same time, the performance situation described here for the case of 

Petroússa brings to light the collectivity of Greek folk music. It highlights the fact 

that researchers should always take into account the actions and other factors 

surrounding the performance of folk music, such as people’s participation and 

involvement, psychological and emotional priorities, modes of transmission and 

dissemination, musicological characteristics, etc. (Blacking, 1973· Merriam, 1964· 

Rice, 1994· Stokes, 1992). After all, the creation of folk music is considered to be a 

collective process, a characteristic that has been much discussed and sometimes 

misunderstood (Nettl, 2015). This means that even if a folk song or instrumental 

piece is created by one or a few individuals, it is accepted by the majority of the 

people, who assimilate, reproduce and adapt it (Kapsoménos, 1996, pp. 19-20). 

This fact is particularly illustrated by some of the newer songs adapted to the 

community of Petroússa and used in Bábiden during the last thirty years, a case 

that was studied by one of the authors of this paper (Chaldæáki, 2024).  Although 

the song “Léliyia” (included in the above list with the repertory of Petroússa), was 

written during the 1990s, it belongs to the local repertory and is performed during 

the gýra in Bábiden. The locals call this song The new song [in Greek Ȯɍ ɈȽɇɋɍɠɏɀɇɍ, 

To kenoúrgio], and there is a funny story behind this name. It originated after a 

small quarrel between the locals during Bábiden, in which a villager, Konstantínos 

Giántsios (already mentioned above among the musicians of the second 

generation), tried to settle the dispute by playing his ntaharé and shouting “Let 

me play you a new song”. But there are also two other songs that were created 

specifically for Bábiden, one in 2017 called The song of Bábiden [in Greek Ȯɍ 

ɒɏȽɀɍɠɁɇ ɒɍɓ ΜɎəɊɎɇɋɒɂɋ, Tó tragoúdi tou Bábiden] and one in 2023 called (for 

the purposes of this paper) Bábiden thélo [ΜɎəɊɎɇɋɒɂɋ Ʌɚɉɘ], translated into 

English as “I want Bábiden”, but also called by the locals The newer song [in Greek 

Ȯɍ Ɏɇɍ ɈȽɇɋɍɠɏɀɇɍ, To pió kenoúrgio], as a continuation of the “Léliyia” song. These 
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songs contain a great deal of information about their origin, their creation, 

performance and dissemination, all of which highlight the creativity, participation, 

involvement and collectivity of Greek folk music. However, further explanation of 

these songs will not be given here, as it would greatly extend the length of this 

paper (you can see all of this analytically in Chaldæáki, 2024). 

 

Musical Examples on The Repertory of Petroússa 

Below are two examples of musical transcriptions from the repertory of 

Petroússa. More transcriptions can be found in the results of the research project 

“Thrace-Macedonia” (“The Friends of Music Society”, ͳͻͻͷ-2000). For recordings 

of these musical transcriptions of Petroússa, see also the same research project 

and the albums that are referred to in the bibliography at the end of this paper. 

The reference recordings of the songs are those found in the album that was 

published by the Cultural Association of Petroússa (2001). The instruments on the 

transcriptions are in the plural, i.e. “voices”, “lýras”, “ntaharés”, since the 

performances of these songs always included more than one instrument of each 

category, as mentioned above. The key of both transcriptions is the same as that 

of the reference recording (La). However, comments on the makam of the songs 

will not be made here. Since the lýra of Drama, due to its instrumental 

characteristics, performs specific intervals that are different from those 

performed by the voice, the discussion of makam and intervals of a particular song 

or instrumental piece is a completely different topic that will not be developed 

here. In any case, the transcriptions made for the purposes of this paper are an 

attempt at descriptive notation, a descriptive metalanguage, since it is commonly 

known that Western staff notation is not a valid tool for transcribing oral musical 

traditions (Qureshi, 1987). Thus, these transcriptions attempt to describe the 

music they aim to notate, but using a metalanguage, i.e. a tool that annotates the 

music as it is actually performed. With this in mind, it should be noted that 

although the method used for the transcriptions of this work attempts to 

‘photograph’ the exact performance of the songs they write down, they are not an 

exact notation of the recordings of the songs, due to all the characteristics of Greek 

folk music that have been discussed so far in this paper. They are just a general 
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idea of their performance, a ‘guide’, as it is usually said in Greece for transcriptions 

of Greek folk music. 

 

First, below there is the transcription of the song Pernó pernó [Πɂɏɋɣ Ɏɂɏɋɣ] (see 

Figure 10). As mentioned in Table 3 above, this is a song in hasapiá rhythm, with 

the following basic ntaharé pattern (see Figurex 9). The distinction between the 

stems up  and stems down has already been explained above. 

 

    
Figures 9. The reference ntaharé patterns of the hasapiá rhythm. © Aléxandros Rizópoulos,2024. 

  

However, as mentioned above, this pattern does not remain the same throughout 

the song. This fact is illustrated in the attempted transcription below. It should be 

noted that the following transcription uses the upper and lower mordent symbols 

to indicate specific embellishments performed by the voices and the lýras, and the 

slur symbol to indicate legato performance of the voices and the lýras.  
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Figure 10. Transcription of the song “Pernó pernó”. © Aléxandros Rizopoulos & Evangelía 

Chaldæáki, 2024. 
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Below (Table 4) are the lyrics of the song in Greek and also transliterated using 

the IPA alphabet. The lyrics are written down here as they are sung, i.e. with some 

repetition of lyrics, phrases or words. This is, of course, necessary to ensure that 

the lyrics match the melodic line. The italics are used in the contents of this table 

to indicate some phrases, words or euphonies, which in Greek are called tsákisma 

in the singular and tsakísmata in the plural. Tsákisma and tsakísmata are very 

common features of Greek folk songs, which are replications of words and phrases 

found in the lyrics of the song or cut out words from the lyrics of the song 

(Amargianákis, 1994, p. 6). For example, in the song “Pernó pernó”, the tsákisma 

“ki apó” appears in the first stanza, the tsákisma “tharró” in the second stanza, and 

so on. The italics also indicate a paráthema in the singular or parathémata in the 

plural, another characteristic of the Greek folk songs. Paráthema and parathémata 

are meaningless words, phrases or syllables, small phrases that do not fit the 

poetic context of the song, or nominal phrases (Amargianákis, 1994, p. 3). In the 

case of the song “Pernó pernó” there is the paráthema “Eléni amán”, a nominal 

phrase repeated in every stanza of the song. “Eléni” is a Greek woman’s name, 

which is actually quite common in the songs of the local musical tradition of 

Drama.  

 

More details about the lyrics of the song will not be given here. Suffice it to say that 

the song is narrated by a man who sings for a woman named “Eléni”. He describes 

how he goes to her house in order to see her and tries to find excuses for doing so, 

such as slipping in front of the door and being injured, so that Eléni’s mother lets 

him in, or the case of the neighborhood being on fire and while the villagers run to 

put it out, he finds the opportunity to enter the house and embrace Eléni. 

 
Table 4. The lyrics of the song “Pernó pernó”. 

Περνɣ περνɣ απ’ την πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ 
ȽɊəɋ 
περνɣ περνɣ απ’ την πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ 
ȽɊəɋ 
Ɉɇ ȽɎɟ, κι απɟ τη γειτονιά σου 
Ɉɇ ȽɎɟ, κι απɟ τη γειτονιά σου 
 
Σκɠβω φιλɣ την πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 

Pernó pernó ap' tin pórta sou Eléni amán 
pernó pernó ap' tin pórta sou Eléni amán 
ki apó, ki apó ti gitoniá sou 
ki apó, ki apó ti gitoniá sou 
 
Skývo fhiló tin pórta sou Eléni amán 
skývo fhiló tin pórta sou Eléni amán 
tharró, tharró fhiló eséna 
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σκɠβω φιλɣ την πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ɅȽɏɏɣ, θαρρɣ φιλɣ εσɚνα 
ɅȽɏɏɣ, θαρρɣ φιλɣ εσɚνα 
 
Η μάνα μου κι η μάνα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
η μάνα μου κι η μάνα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ɐɒɄ ɐɈə-, στη σκάλα κουβεντιάζουν 
ɐɒɄ ɐɈə-, στη σκάλα κουβεντιάζουν 
 
Εγɣ θαρρɣ και ‘σɠ θαρρεɜς ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
εγɣ θαρρɣ και ‘σɠ θαρρεɜς ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
Ɏɘɑ ɊȽɑ, πως μας αρραβωνιάζουν 
Ɏɘɑ ɊȽɑ, πως μας αρραβωνιάζουν 
 
Ρɜξε νερɟ στην πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ρɜξε νερɟ στην πɟρτα σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ɋȽ Ɏɚ-, να πɚσω να γλιστρɛσω 
ɋȽ Ɏɚ-, να πɚσω να γλιστρɛσω 
 
Να βρω αφορμɛ της μάνας σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
να βρω αφορμɛ της μάνας σου ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ɋȽ ‘ɏɅɘ, να ‘ρθω να σε ζητɛσω 
ɋȽ ‘ɏɅɘ, να ‘ρθω να σε ζητɛσω 
 
Να δωσ’ Θεɟς κι η Παναγιά ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
να δωσ’ Θεɟς κι η Παναγιά ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
ɔɘɒɇə, φωτιά στον μαχαλά σου 
ɔɘɒɇə, φωτιά στον μαχαλά σου 
 
Κι ɟλοι να τρɚξουν στη φωτιά ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
κι ɟλοι να τρɚξουν στη φωτιά ΕɉɚɋɄ ȽɊəɋ 
Ɉɇ ɂɀɣ, κι εγɣ στην αγκαλιά σου 
Ɉɇ ɂɀɣ, κι εγɣ στην αγκαλιά σου 

tharró, tharró fhiló eséna 
 
I mána mou ki i mána sou Eléni amán 
i mána mou ki i mána sou Eléni amán 
sti ská-, sti skála kouventiázoun 
sti ská-, sti skála kouventiázoun 
 
Egó tharró ke ‘sý tharrís Eléni amán 
egó tharró ke ‘sý tharís Eléni amán 
pos mas, pos mas arravoniázoun 
pos mas, pos mas arravoniázoun 
 
Ríxe neró stin pórta sou Eléni amán 
ríxe neró stin pórta sou Eléni amán 
na pé-, na péso na glistríso 
na pé-, na péso na glistríso 
 
Na vro aformí tis mánas sou Eléni amán 
na vro aformí tis mánas sou Eléni amán 
na 'rtho, na rtho na se zitíso 
na 'rtho, na rtho na se zitíso 
 
Na dos' Theós ki i Panagiá Eléni amán 
na dos' Theós ki i Panagiá Eléni amán 
fotiá, fotiá ston mahalá sou 
fotiá, fotiá ston mahalá sou 
 
Ki óli na tréxoun sti fotiá Eléni amán 
ki óli na tréxoun sti fotiá Eléni amán 
ki egó, ki egó stin agkaliá sou 
ki egó, ki egó stin agkaliá sou 

 

Secondly, below there is the transcription of the song Ston Ádi tha katévo [Στον 

Άδη θα κατɚβω] (see Figure 12). The transcription follows all the tools that were 

described in the beginning of this chapter and employed in the analysis of the 

previous song. As mentioned in Table 3 above, this is a song in syrtós rhythm, with 

the following basic ntaharé pattern (see Figure 11). 

 

 
Figure 11. The reference ntaharé pattern of the syrtós rhythm. © Aléxandros Rizópoulos, 2024. 
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In this song, it is noteworthy that the lýras and voices that perform it employ some 

harmony, a feature that is somewhat unusual in the Greek folk musical tradition. 

This can be observed in the introduction of the song in bars 9-11 of the following 

transcription, in Theme B and its response in bars 20-25, and again in the 

repetition of Theme B and its response in bars 34-39. This provides some data on 

the musical influences that the folk musical tradition of Petroússa has suffered, in 

this case of Western origin. At the same time, it should be briefly noted that the 

song “Ston Ádi tha katévo” is also found in the folk musical tradition of Epirus, 

better known by the performances of singers Tákis Karnavás (1936-1999) and 

Alékos Kitsákis (1934-2015). However, this song can also be found in the folk 

musical tradition of Serres in Macedonia and perhaps in other geographical 

regions of Greece that the authors of this paper have not yet been able to identify. 

These three different versions of the song have many features in common with the 

one from Petroússa that is presented here. Since they all have the same lyrics, 

melodic line and rhythm, this means that we are dealing with different versions of 

the same song, which in Greek is called parallagí [ɎȽɏȽɉɉȽɀɛ] in the singular and 

parallagés [ɎȽɏȽɉɉȽɀɚɑ] in the plural, and this is also a basic characteristic of 

Greek folk songs. Although the melodic line and the rhythmic pattern are almost 

identical at their core, they differ in each parallagí of the song due to the 

characteristics of the discrete local musical traditions. We will not go into detail 

here, as this is yet another opportunity for further scholarship.  Let it suffice to 

say, in the case of Petroússa, that the influences of Western music and of the folk 

music of Epirus can be justified by tracing the local history, since the Western 

influences can be attributed to the Greek cavalry bands that passed through the 

area during the Balkan wars (1912-1913), and since many internal immigrants 

from Epirus have been settling in the area for many years. Topics like that could 

be examined under the sense of musical networks (Kávouras, 1997). 



Local Musical Traditions in Greece: The Case of The Petroússa Village   
 

237 

 
Figure 12. Transcription of the song “Ston Ádi tha katévo”. © Aléxandros Rizópoulos & Evangelía 

Chaldæáki, 2024 
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Below (Table 5) are the lyrics of the song in Greek and also transliterated using 

the IPA alphabet. Again, the lyrics are written down here as they are sung with the 

corresponding tsakísmata. For example, in the first stanza of the song there is the 

paráthema “ston Ádi tha katévo” in the first verse and the paráthema “o ke ston 

Parádiso” in the third verse. The song is narrated by a man who claims to be 

travelling to Hades to meet the Grim Reaper and to ask him for some shuttles in 

order to catch some beautiful girls. The song goes on to describe these girls.  

 
Table 5. The lyrics of the song “Ston Ádi tha katévo”. 

Στον Άδη θα κατɚβω, ɐɒɍɋ ȴɁɄ ɅȽ 
ɈȽɒɚȾɘ 
στον Άδη θα κατɚβω και στον 
Παράδεισο 
ɘ ɈȽɇ ɐɒɍɋ ΠȽɏəɁɂɇɐɍ 

 
Τον Χάρο ν’ ανταμɣσω, ɒɍɋ ȱəɏɍ ɋ’ 
ȽɋɒȽɊɣɐɘ 
τον Χάρο ν’ ανταμɣσω δυο λɟγια να 
του πω 
ɘ Ɂɓɍ ɉɟɀɇȽ ɋȽ ɒɍɓ Ɏɘ 
 
Χάρε για χάρισɚ μου, ȱəɏɂ ɀɇȽ ɖəɏɇɐɚ 
Ɋɍɓ 
Χάρε για χάρισɚ μου σαɞτες κοφτερɚς 
ɘ ɐȽɞɒɂɑ Ɉɍɔɒɂɏɚɑ 
 
Να πάω να σαɝτɚψω, ɋȽ Ɏəɘ ɋȽ 
ɐȽɝɒɚɗɘ 
να πάω να σαɝτɚψω δυο τρεις 
μελαχρινɚς 
ɘ Ɂɓɍ ɒɏɂɇɑ ɊɂɉȽɖɏɇɋɚɑ 
 
Που ‘χουν στα χεɜλη βάμμα, Ɏɍɓ ‘ɖɍɓɋ 
ɐɒȽ ɖɂɜɉɄ ȾəɊɊȽ 
που ‘χουν στα χεɜλη βάμμα στο 
μάγουλο ελιά 
ɘ ɐɒɍ Ɋəɀɍɓɉɍ ɂɉɇə 
 
Που ‘χουν και στην αυλɛ τους, Ɏɍɓ 
‘ɖɍɓɋ ɈȽɇ ɐɒɄɋ Ƚɓɉɛ ɒɍɓɑ 
που ‘χουν και στην αυλɛ τους χρυσɚς 
πορτοκαλιɚς 
ɘ ɖɏɓɐɚɑ ɎɍɏɒɍɈȽɉɇɚɑ 
 
Που βγάζουν πορτοκάλια, Ɏɍɓ ȾɀəɃɍɓɋ 
ɎɍɏɒɍɈəɉɇȽ 

Ston Ádi tha katévo, ston Ádi tha 
katévo 
ston Ádi tha katévo ke ston 
Parádiso 
o ke ston Parádiso 
 
Ton Háro n’ antamóso, ton Háro n’ 
antamóso 
ton Háro n’ antamóso dyo lógia na 
tou po 
o dyo lógia na tou po 
 
Cháre gia chárisé mou, Cháre gia 
chárisé mou 
Cháre gia chárisé mou saítes 
kofterés 
o saítes kofterés 
 
Na páo na saitépso, na páo na 
saitépso 
na páo na saitépso dyo tris 
melahrinés 
o dio tris melahrinés 
 
Pou 'houn sta chíli vámma, pou 
'houn sta chíli vámma 
pou 'houn sta chíli vámma sto 
mágoulo eliá 
o sto mágoulo eliá 
 
Pou 'houn ke stin avlí tous, pou 
'houn ke stin avlí tous 
pou choun ke stin avlí tous hrisés 
portokaliés 
o hrisés portokaliés 
 
Pou vgázoun portokália, pou 
vgázoun portokália 
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που βγάζουν πορτοκάλια τον χρɟνο 
δυο φορɚς 
ɘ ɒɍɋ ɖɏɟɋɍ Ɂɓɍ ɔɍɏɚɑ 
 
Την μια την λεν’ Ελɚνη, ɒɄɋ ɊɇȽ ɒɄɋ ɉɂɋ’ 
ΕɉɚɋɄ 
την μια την λεν’ Ελɚνη την άλλη 
Μαριγɣ 
ɘ ɒɄɋ əɉɉɄ ΜȽɏɇɀɣ 
 
Την τρɜτη την καημɚνη, ɒɄɋ ɒɏɜɒɄ ɒɄɋ 
ɈȽɄɊɚɋɄ 
την τρɜτη την καημɚνη πολɠ την 
αγαπɣ 
ɘ Ɏɍɉɠ ɒɄɋ ȽɀȽɎɣ 

pou vgázoun portokália ton hróno 
dyo forés 
o ton hróno dyo forés 
 
Tin mia tin len Eléni, tin mia tin len' 
Eléni 
tin mia tin len' Eléni tin álli Marigó 
o tin álli Marigó 
 
Tin tríti tin kaiméni, tin tríti tin 
kaiméni 
tin tríti tin kaiméni polý tin agapó 
o polí tin agapó 

 

 
Conclusion 

In conclusion, this paper has tried to show that when we speak of the Greek folk 

musical tradition, we mean a musical tradition that is old and still alive today, and 

that is closely linked to its bearers, the Greek people. The paper presented all the 

data collected during the authors’ field work and study of the folk musical 

tradition of Petroússa. We have shown that this local musical culture is a collective 

process, an embodied and multisensory phenomenon, as demonstrated by the 

description of the Bábiden event and the description of the musical seminar on 

this music that took place in Athens in April 2024. Facts were also presented 

concerning the orality of this music, while narrating the musical transmission that 

took place during the seminar and the way in which the bearers of this musical 

culture were taught. On the occasion of Bábiden, it was also stated that the folk 

musical tradition of Petroússa is linked to the ideological elements, events, 

customs and feelings of the local community. The performance style of the folk 

musical culture of Petroússa, especially the rhythmic shifts that can follow the 

flow of the performance, allow for improvisation and regional style variations, 

bringing to light the individual creativity that exists within a collective 

performance context.  

 

This paper also provides the instrumental characteristics of the zygiá 

combinations in the various villages of Drama, a complete list of the three 
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generations of musicians of Petroússa, a complete catalogue of the repertory of 

Petroússa, transcriptions of the rhythmic patterns of each category of this 

repertory and transcriptions of two indicative songs from the repertory of 

Petroússa, along with commentary about their musical, poetic and performance 

contexts. 

 

Although an attempt has been made to give a detailed description of all these 

issues, we cannot explore each of them in depth. Therefore, as the authors of this 

paper, we would like to claim that we acknowledge the fact that a more analytical 

approach to the folk musical tradition of the villages of Drama and of Petroússa 

could be achieved, e.g. transcriptions of musical examples for each one of the 

rhythmic categories that were presented in Table 3 and through them an analysis 

of each rhythm, but also analyses of other issues. For a relevant reference see 

(Goldberg, 2020), a paper that examines the rhythm of “Eleninino horo”, a 

Bulgarian song that is also part of the repertory of Petroússa, as “Kóri Eléni”. We 

reserve the right to produce such works in the near or distant future, or we will 

expect other researchers to do so. 

 

Thus, it is the authors’ hope that the findings of this paper will draw the attention 

of researchers to the folk musical tradition of Petroússa and add to the literature 

on local musical traditions in Greece. Moreover, this paper has opened up 

discussion on tangential topics that were presented here but were not analysed 

further, such as a systematic description and analysis of Bábiden, the local dance 

tradition, creativity in the Greek folk musical tradition, musicological aspects of 

the folk musical tradition of Drama, more comments on the lyrics of the folk songs 

of Drama, the musical networks of the Drama region and the relationships 

between the various local musical traditions of Greece, and perhaps other subjects 

that were mentioned  indirectly throughout the paper. 
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Ab���ac�  
Alban Bergǯs incomplete opera, Lulu, has inspired several reinterpretations, among them 
is �lga Ne�wirthǯs m�sic theater American Lulu ȋʹͲͲ-ʹͲͳʹȌ, in which the composer 
reimagines Bergǯs opera within the context of Civil Rights Movement, directing o�r 
attention to the s�bjects of racial discrimination and social inj�stice. By recasting the 
White q�eer characters, L�l� and Co�ntess Geschwitz -in Ne�wirthǯs adaptation 
ǲEleanorǳ- as African Americans, the composer presents an intersectional approach to 
race, gender, and sex�ality. In her portrayal of the s�bj�gated characters, L�l� and 
Geschwitz, as emancipated s�bjects, Ne�wirth advocates for agency, a perspective 
examined in this article thro�gh the lens of Sartreǯs existentialism and de Bea�voirǯs 
concept of the �ther. American Lulu explores Black self-determination thro�gh the ϐig�re 
of Eleanor, who evokes the Sartrean notion of ǲfor-itselfǳ, contrasting with the portrayal of 
ǲwhite-maskedǳ L�l�, representing ina�thenticity. This dichotomy is reϐlected in the 
distinct m�sical expressions of the two characters: While L�l�ǯs E�ropean m�sical 
lang�age, echoing Berg, evokes ǲin-itselfǳ as a symbol of the characterǯs immanent nat�re,  
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Eleanor̵s m�sic, reminiscent of ͳͻͲs so�l, is identiϐied with her Blackness, hinting at her 
a�thenticity. In American Lulu, Ne�wirth navigates Black liberation with an attit�de that 
fosters co�rage. However, the composerǯs engagement with race contains certain 
problematic aspects, one of which is the romanticization of the Black experience.  
 
Keywords: Black experience, gender, agency, �lga Ne�wirth, American L�l�  
 
̶K���� Se�� D��������ǫ̶ O�ga Ne������̵�� A�e��ca� L��� E�e���de Va����ç� İ��e� 

 
Ö�e� 
 
Alban Bergǯin tamamlanmamış operası L�l�, çeşitli �yarlamalara ilham kaynag ı olm�şt�r. 
B�nlardan biri de �lga Ne�wirthǯin ʹͲͲ-ʹͲͳʹ yılları arasında besteledig i m� zik 
tiyatros� American L�l�ǯd�r. Ne�wirth, Bergǯin operasını ABDǯdeki Sivil Haklar Hareketi 
bag lamında yeniden yor�mlayarak ırksal ayrımcılık ve topl�msal adaletsizlik kon�larına 
dikkat çekmektedir. 
Besteci, �yarlamasında Beyaz q�eer karakterler L�l� ve Kontes Geschwitzǯi Afrikalı 
Amerikalı olarak k�rg�layarak, ırk, cinsiyet ve cinsellik kon�larına kesişimsel bir 
yaklaşım s�nmaktadır. American L�l�ǯda Bergǯin L�l� ve Geschwitz ȋEleanorȌ 
karakterlerini o zg� rleşmiş bireyler olarak tasvir eden Ne�wirth, b� makalede Sartreǯın 
varol�şç�l�g � ve de Bea�voirǯın ǲ� tekiǳ kavramları � zerinden incelenen bir perspektiϐle, 
bireylerin o zne olma yetisini sav�nmaktadır. Eleanor Siyahların kendi kaderini tayin 
hakkının bir yansıması olarak Sartreǯın kendi-için-varlık kavramını çag rıştırırken, b�na 
tezat olarak L�l�, kendinde-varlıg ı ve o tekilig i simgeler. B� ikilik, iki karakterin m� zikal 
ifadelerini de yansımaktadır: L�l�ǯn�n Berg̵i anımsatan Avr�palı m� zikal dili karakterin 
içsel dog asının bir sembol�  olarak otantik olmayan bir varol�ş d�r�m�n� temsil ederken, 
Eleanorǯ�n ͳͻͲ̵lerin so�l m� zig ini andıran tarzı Siyah kimlig iyle o zdeşleşerek 
otantiklig ine işaret eder. American L�l�̵da Ne�wirth, Siyah o zg� rleşmesini cesaret 
aşılayan bir tavırla ele almaktadır. Ancak, bestecinin ırk kon�s�na yaklaşımı Siyah 
deneyiminin romantikleştirilmesi gibi bazı sor�nl� yo nler de içermektedir. 
 
Anahtar Kelimeler: Siyah deneyimi, topl�msal cinsiyet, eylemlilik, �lga Ne�wirth, American L�l�
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I����d�c����  

Alban Bergǯs latest opera Lulu is widely regarded as one of the most compelling operas 

written in the ʹͲth cent�ry. Since its premier in ͳͻ͵ Lulu has gained attention in the opera 

scene and the ϐield of m�sicological research1. As a representative of Second Viennese 

School, Berg demonstrates his post-tonal compositional style in Lulu, with a libretto 

adapted from German playwright Frank Wedekindǯs Lulu plays, Earth Spirit ȋͳͺͻͷȌ and 

Pandora’s Box ȋͳͻͲͶȌ. Bergǯs Lulu introd�ces as the leading character a femme fatale and 

depicts her rise and fall within bo�rgeois society. Freq�ently portrayed in the t�rn-of-the-

cent�ry art forms, the femme fatale embodies a myth of feminine evil, marked by her 

possession of a destr�ctive and irresistible power over men, and thro�gh her excessive 

sex�ality, she symbolizes the irrational over reason or nat�re in contrast to c�lt�re 

ȋDijkstra, ͳͻͺȌ. Altho�gh the L�l� ϐig�re may initially appear to be a social criticism 

foc�sing on iss�es s�ch as gender and bo�rgeois morality, as Doane asserts, rather than a 

ǲheroine of the modernityǳ, the femme fatale is ǲa symptom of male fears abo�t feminismǳ 

ȋͳͻͻͳ: ͵Ȍ. 

 

Bergǯs Lulu was reinterpreted by another A�strian composer, �lga Ne�wirth, �nder the title 

American Lulu ȋʹͲͲ-ʹͲͳʹȌ, in which the composer intended to provide a new perspective 

on the androcentric approach towards women protagonists in the opera tradition 

ȋNe�wirth, ʹͲͳͳȌ. Ne�wirth̵s American Lulu reimagines Bergǯs Lulu in the context of Civil 

Rights Movement and with her depiction of q�eer characters L�l� ȋHigh sopranoȌ and 

Eleanor ȋBl�es singerȌ as African Americans it presents an intersectional approach to race, 

gender and sex�ality2. The Black c�lt�re thro�gho�t the opera is represented by a 

reorchestration of Bergǯs score into a jazz band in the ϐirst two acts, along with the incl�sion 

of African American m�sic styles. In American Lulu, instead of a hyperreal constr�ction, the  

 
1 For works published on Berg¶s opera Lulu, see Perle, 1985; Jarman, 1989, 1991; Hall, 1996; Pople, 1997; Bruhn, 1998; dos 
Santos, 2014.  
2 In Black feminist theory the intersectionality describes specific types of intersecting oppressions, including the intersections of 
race, gender, sexuality and nation (Collins, 2000: 18). The term was first used by Kimberle Crenshaw (1991) in her article 
³Mapping the Margins: Intersectionality, Identity Politics, and Violence against Women of Color´.   
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composer creates a more realistic narrative which represents L�l� and Geschwitz ȋnamed 

Eleanor in Ne�wirthǯs adaptationȌ as anti-male fantasies.  

 

Rather than aiming for an a�thentic portrayal of Bergǯs Lulu, in American Lulu, Ne�wirth 

offers her own interpretation of the characters L�l� and Geschwitz approached from her 

perspective as a woman and a composer of her generation ȋNe�wirth, ʹͲͳͳȌ. Regarding 

L�l�ǯs characterization, which reϐlects misogynistic interpretations on womenǯs sex�ality, 

especially from a Fre�dian perspective ȋLatham, ʹͲͳȌ, Ne�wirth does not appear to 

sympathize with her. Instead, portrayed as a passionate artist, Eleanor represents the 

composerǯs ideal type of an operatic ϐig�re symbolizing the q�alities of independency, self-

determination and gen�ineness.  

 

In American Lulu, Ne�wirth champions agency and challenges the idea that oppression 

inevitably p�shes individ�als into roles of victim, a perspective I analyze in this article 

thro�gh the lens of existentialist tho�ght, drawing from theories of Sartre and de Bea�voir3. 

In contrast to the portrayal of Geschwitz as a saintly, self-sacriϐicing lover of L�l�, in 

Ne�wirthǯs version, Eleanor embodies existentialist q�alities of a�thenticity and 

transcendence, whereas L�l� as contrary to that, evokes Sartreǯs notion of ǲin-itselfǳ 

representing the immanent, the ina�thentic, and in Bea�voirian terms, the �ther. Reϐlecting 

their contrasting characterizations, L�l� and Eleanor epitomize distinct m�sical expressions 

in the newly composed act III. Eleanorǯs so�l m�sic resonates with her Black identity, 

implying her gen�ineness, while L�l�ǯs vocal parts in a E�ropean m�sical lang�age, 

reminiscent of German expressionism, reϐlect her characterǯs ina�thenticity. With her 

rejection of L�l� in the ϐinal scene of American Lulu, as the emblem of Ne�wirthǯs feminist 

perspective, Eleanor symbolizes the notion of self-determination and becomes the 

protagonist.  

 
 

3 In her analysis of American Lulu, Clara Hunter Latham(2017) similarly suggests that Neuwirth's adaptation of Berg¶s opera is 
characteri]ed by the composer¶s emphasis on agency, as the author examines the two operas from a post-Freudian perspective on 
women¶s sexuality.  
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Re��e�e��a���� �f B�ac� C�����e  

Establishing an entirely different social context for Bergǯs Lulu, Ne�wirth sets American Lulu 

within the Civil Rights Movement. The action takes place in New �rleans and New York. 

With this setting, Ne�wirth directs o�r attention to the s�bjects of racial discrimination and 

social inj�stices, iss�es that, according to the composer, we still enco�nter nowadays 

ȋMahogany �pera, ʹͲͳͶȌ. In American Lulu, the three central characters, L�l�, Eleanor and 

Clarence -in Bergǯs opera named as Schigolch- are depicted as African Americans. This 

newly created social context demonstrates itself in the reorchestration of Bergǯs score into a 

jazz band and the incl�sion of African American m�sic styles assigned to Eleanor and 

Clarence. As a E�ropean composer, who grew �p with the inϐl�ence of both jazz and 

Western art m�sic, Ne�wirth asserts that she intentionally creates a link between these 

m�sic c�lt�res in her adaptation of Bergǯs Lulu ȋMahogany �pera, ʹͲͳͶȌ.  

 

Ne�wirth states that it was important for the composer to create an analogy with Bergǯs 

Lulu and in the creation of this analogy, the reorchestration of Bergǯs score for an ensemble 

based on the jazz band in Lulu plays an important role ȋNe�wirth, ʹͲͳͳȌ. Analogo�s to 

Bergǯs jazz band that appears in the forms indicated by Berg as ǲRagtimeǳ and ǲEnglish 

Waltzǳ, American Lulu is scored for brass and woodwinds, electric g�itar and piano, 

perc�ssions and strings resembling Bergǯs instr�mentation in the same sections that 

incl�de brass and woodwind sections with perc�ssion, banjo, piano, violins and do�ble 

bass. American Lulu pays homage to Black m�sic c�lt�re thro�gh Eleanor̵s parts in the style 

of so�l and Clarence̵s ragtime in the newly composed act III. 

 

American Lulu capt�res Black c�lt�re thro�gh m�ltiple artistic medi�ms, incl�ding a�dio 

samples and video. An example is the �se of calliope, a late ͳͻth cent�ry keyboard 

aerophone operated by steam, which was often installed on the rooftops of the showboats 

along the Mississippi River ȋ�wen, ʹͲͳͶ: ͳȌ. The calliope appears for the ϐirst time in Black 

ͷ where the roof of a steamboat is described. The m�sic which accompanies the video via a 

sample recorded on a calliope, feat�res a melody in the style of ragtime. The composerǯs �se  
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of this calliope m�sic has two f�nctions in the opera: ϐirst as a ϐlashback to L�l�ǯs past for 

the following ǲRecollectionǳ section, and second as a reference to New �rleans, one of the 

birthplaces of jazz and bl�es ȋNe�wirth, ʹͲͳͳȌ. The sample of calliope m�sic and its �se of 

ragtime is the ϐirst example of African American m�sic incorporated in American Lulu. 

However, Ne�wirthǯs m�sic theater consists of other examples of Black m�sic, this time 

incl�ded directly in Bergǯs score, s�ch as Eleanorǯs part in bl�es style in act II ȋmm. ͺͳͶ-

ͺͷͲȌ.  

 

The Black videos serve as interl�des between scenes and resonate with the social and 

political context of the era. These interl�des feat�re a�dio samples, incl�ding excerpts from 

Martin L�ther King̵s speeches, as well as poetry by Dj�na Barnes and J�ne Jordan. In doing 

so, American Lulu engages with and celebrates the legacy of the Civil Rights and Black Power 

movements. The speeches by Martin L�ther King that are q�oted in Black sections address 

societal ineq�alities and racism, and his s�pport for non-violent actions. ǲRape is not a 

poemǳ by J�ne Jordan appears in Black ͻ, right before act II, in which we see a video of a 

Black girl sex�ally assa�lted by an �nidentiϐied man, indirectly all�ding to the experiences 

of L�l� and Eleanor. In the poem, Jordan criticizes the normalization and j�stiϐication of 

rape, approaching it from an intersectional perspective as a Black woman.  

 

The Black Power movement, the period that aligns with the ͵rd act of American Lulu, 

endorsed the concept of Black self-love and advocated for Black self-determination and self-

empowerment ȋ�gbar, ʹͲͳͻ: ͳͻͳ-ͻʹȌ; themes that Ne�wirth explores thro�gh the character 

of Eleanor. In American Lulu, in alignment with Black Powerǯs emphasis on afϐirmation of 

Blackness, Eleanor is portrayed as an activist who celebrates her racial identiϐication and 

strives for a gen�ine artistic expression. This portrayal aligns with the ethos of the Black 

Arts Movement, an artistic activist movement that emphasized the political role of Black 

artists ȋNeal, ͳͻͺ: ʹͻȌ. The movement aimed to break free from White power str�ct�res 

and celebrate African American c�lt�re thro�gh literat�re, m�sic, and the arts. The concept 

of Black conscio�sness which was central to the movement, is represented in American Lulu 

thro�gh the character of Eleanor, who �nlike L�l�, embraces her racial identity as a Black 
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activist and artist, and seeks to liberate herself from L�l� in an environment that is marked 

by racism and misogyny.  

E����e���a���� T�ace� �� American Lulu  

Ne�wirthǯs feminist perspective in American Lulu recalls Sartreǯs existentialism and de 

Bea�voirǯs concept of the �ther. This perspective is especially evident in the opposite 

characterization of Co�ntess Geschwitz as Eleanor. Instead of being an �pper-class 

aristocrat in Bergǯs opera, in Ne�wirthǯs version Eleanor is an artist who shares similar 

social str�ggles with L�l�. Both women face racism and str�ggle to s�cceed in a society 

dominated by White, wealthy men, b�t they deal with these challenges in different ways. In 

contrast to the portrayal of Geschwitz as a selϐless, devoted lover of L�l�, in Ne�wirthǯs 

version, as the protagonist, Eleanor represents existentialist q�alities of self-determination 

and self-realization, as well as a�thenticity and transcendence. She is a Black activist and 

singer, who explores her artistic expression and embraces her racial and sex�al identities. In 

Bergǯs Lulu, Geschwitz is the secondary character of the opera who dies with L�l� at the 

hands of Jack the Ripper, while in Ne�wirthǯs adaptation, she is the one who s�rvives. 

Drawing from these alterations in the storyline, I arg�e that Ne�wirth advocates for agency 

and stands against the notion that oppression dictates individ�alsǯ roles as victims or 

victimizers. In Wedekindǯs plays and Bergǯs opera, contrary to that, this is the main message 

shared thro�gh L�l� and Geschwitz.  

Sa���eǯ� en-soi a�d pour-soi   

In Being and Nothingness (1943/1992) Sartre discusses his ideas on the self that form the 

basis of his existentialist philosophy. According to Sartre, being exists in two interacting 

dimensions, the en-soi (in-itself) and the pour-soi (for-itself). In American Lulu, the 

characterizations of Eleanor and Lulu mirror existentialist notions of ǲin-itselfǳ and ǲfor-

itselfǳ, the first embodied by Lulu and the latter, by Eleanor. The for-itself, which is ǲnothing 

but the pure nihilation of the In-itselfǳ ȋSartre, 1943/1992: 617) is the transcending,  

 

 



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                                Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  (Ͷͺ) ͻ 
 

creative and future-oriented self while the in-itself is described as immanent and ultimately 

inauthentic (Donovan, 2006: 133)4.  

 

Sartre forms his concept of self based on Heideggerǯs notion of the self being divided into 

two modes: the ina�thentic and the a�thentic ȋDonovan, ʹͲͲ: ͳ͵͵Ȍ. In Sartreǯs conception, 

being in-itself is the ǲnon-conscio�s Beingǳ ȋͳͻͶ͵Ȁͳͻͻʹ: ʹͻȌ that is s�bject to change and 

transcendence: ǲǥwhile being in-itself is contingent, it recovers itself by degenerating into a 

for-itself. It is, in order to lose itself in a for-itself.ǳ ȋͳͻͶ͵Ȁͳͻͻʹ: ͺͳȌ. The notions of 

transcendence and a�thenticity encaps�lated in his well-known claim ǲexistence precedes 

essenceǳ ȋSartre, ͳͻͻȀʹͲͲ: ʹʹȌ which implies the idea that individ�als are not born with 

a predetermined essence or nat�re b�t instead create themselves thro�gh their choices and 

actions, is the process of the for-itself going beyond the given in-self in order to attain self-

conscio�sness that is the fo�ndation for the for-itself ȋSartre, ͳͻͶ͵Ȁͳͻͻʹ: ͵ͶȌ. In Sartreǯs 

existentialism, the self-conscio�sness can only be acq�ired by transcending the in-self, the 

self that is ǲbeyond becomingǳ, ǲsolidǳ and ǲexhibiting �ndifferentiationǳ ȋas cited in 

Gardner, ʹͲͲͻ: ͵Ȍ. Sartreǯs theory of ontological freedom, which is the basis for 

existentialist ethics, s�ggests that freedom is inherent in the for-itself and the realization of 

the good occ�rs in any project the for-itself may �ndertake ȋGardner, ʹͲͲͻ: ͳͻ͵Ȍ. This 

perspective asserts that the ethical or moral dimensions are intertwined with individ�al 

freedom and responsibility.  

 

Her marriages with rich men are a means for L�l� to become the bo�rgeois woman she 

aspires to be, and in ret�rn she is expected to s�rrender her body and so�l to them, b�t she 

ref�ses the role of being the loyal wife to her h�sbands. Instead, her affairs are a playgro�nd 

where she can achieve the satisfaction of being desired. The weakness of her partners, 

whom she manages to manip�late with her charm, increases her admiration for herself, and 

to a certain extent she emerges from every relationship stronger. L�l� constr�cts herself in 

the realm of materialized relationships thro�gh being the object of desire for her partners; 
 

4 A feminist critique of Sartre¶s theory by Collins and Pierce (1976: 119) highlights that the in-itself predominantly 
embodies feminine qualities, contrasting with the masculine attributes associated with the for-itself.  
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she exists thro�gh them and, from a Bea�voirian perspective, internalizes otherness. 

Different than Bergǯs ϐinal act, in American Lulu she is depicted as a high-class sex worker 

b�t �nable to achieve f�lϐillment despite the wealth and stat�s she has attained. Rejecting 

her role as a passive mistress, after she was blackmailed by one of her clients, the Banker, in 

the ϐinal act of American Lulu, we witness her death as m�rder by �nknown assailant. In this 

way, L�l�, as reminiscent of Sartreǯs concept of ǲin-itselfǳ, evokes the immanent, the 

ina�thentic and the �ther, the latter which is disc�ssed by de Bea�voir when form�lizing 

her gender theories conceived within existentialist feminism ȋDonovan, ʹͲͲ: ͳ͵ͳȌ.   

Read��g L��� f��� a Bea������a� Pe���ec���e  

In The Second Sex, Simone de Bea�voir ȋͳͻͶͻȀͳͻͷȌ analyzes the power relations behind 

gender roles and how woman, as the secondary sex, is constr�cted on the societal level. 

According to de Bea�voir, woman is a c�lt�ral constr�ct, constit�ted historically 

ȋͳͻͶͻȀͳͻͷ: ʹ͵Ȍ. While it wo�ld be inadeq�ate to claim that Bea�voirǯs work was entirely 

written from a Sartrean perspective ȋSimons, ͳͻͻͻ: Ͷͳ-ͶʹȌ, in The Second Sex, she expresses 

that the f�ndamental idea �nderlying her tho�ghts on womenǯs liberation is existentialist 

ethics ȋͳͻͶͻȀͳͻͷ: ʹȌ5. For de Bea�voir, women are relegated to the roles of fertility, 

motherhood or wife, to passivity ȋͳͻͶͻȀͳͻͷ: ͺͺȌ6, a perspective that identiϐies the 

sit�ation of woman with the immanence of being-in-itself that Sartre mentions. In contrast 

to the stat�s of woman, �tilizing the transcendence of being-for-itself, the man dominates 

nat�re and women thro�gh his designs and creates his f�t�re according to his own val�es 

ȋde Bea�voir, ͳͻͶͻȀͳͻͷ: ͻͳȌ.   

 

Interpreting Lulu thro�gh a Bea�voirian approach reveals that the maleȀfemale dichotomy 

creates a conϐlict between L�l� and the male characters of the opera, in which L�l� is 

objectiϐied as a sex�al being over whom power sho�ld be exercised. She is the one who is 

deϐined by the male s�bjectǯs point of view, lacking individ�al agency. While her partners,  
 

5 For de Beauvoir, it is a moral responsibility for woman to embrace pour-soi; thus, she can escape the status of the Other.  
6 Donovan (2006: 139) argues that although Beauvoir¶s theory offer important insights into women¶s subjugation, it 
predominantly focus on the White bourgeois housewife, neglecting other factors than sexism, such as racism and class struggle.  
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Professor, Painter and especially Dr. Bloom, exist thro�gh their own val�es, L�l� cannot 

think of herself witho�t them. Especially in her relationship with Dr. Bloom, she is nothing 

b�t the j�dgements that he makes abo�t her. De Bea�voir arg�es that woman is �tterly 

recognized as sex: ǲAnd she is simply what man decrees; th�s she is called ̵the sex̵, by 

which is meant that she appears essentially to the male as a sex�al being. For him she is sex 

- absol�te sex, no less. She is deϐined and differentiated with reference to man and not he 

with reference to her; she is the incidental, the inessential as opposed to the essential. He is 

the S�bject, he is the Absol�te -she is the �therǳ ȋͳͻͶͻȀͳͻͷ: ͳͷ-ͳȌ.  

�ne of the most notable examples of L�l� internalizing �therness, positioning herself as the 

object rather than the s�bject of her life, is evident in her own words: ǲI have not once in my 

life ever tried to be something other than what I have been taken for.ǳ ȋNe�wirth and �tz, 

ʹͲͳʹ: ʹͳȌ. De Bea�voir arg�es that women who internalize immanence and passivity are 

s�bjected to biological destiny ȋDonovan, ʹͲͲ: ͳ͵Ȍ. Altho�gh L�l� is not a completely 

passive character beca�se of her sex�ality, which she insists on experiencing freely, her 

body becomes an object of exchange in the eyes of men: she m�st be acq�ired, possessed 

and controlled.  

 

According to de Bea�voir, woman has historically adopted the role of the �ther, a role 

assigned to her by man, and it is only thro�gh her rejection and transcendence of 

immanence that she can be liberated from this role ȋͳͻͶͻȀͳͻͷ: ʹȌ. In this way, she gains 

the power of self-determination. This perspective overlaps with Sartre̵s concepts of ǲin-

itselfǳ and ǲfor-itself, in which the existentialist freedom can be acq�ired by embracing the 

transcendence and a�thenticity, the pour-soi. Both Berg and Ne�wirthǯs portrayal of L�l� 

constr�cts her self-worth thro�gh the j�dgments of her partners, embracing the stat�s of 

the �ther to deϐine herself. She is the woman deϐined thro�gh the perspective of masc�line 

s�bject. Altho�gh in Ne�wirth̵s version, she does not f�lly embody the passivity described 

in ǲin-itselfǳ, her ina�thentic self or ascriptive identity as dos Santos ȋʹͲͲͶȌ s�ggests in his 

analysis of Bergǯs Lulu, does not bring her satisfaction. Similarly, from Lochhead̵s point of  
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view, L�l�̵s ǲperformance of feminineǳ prepares her tragic end in Berg̵s opera ȋͳͻͻ: ʹʹͺ-

ʹʹͻȌ7. When we interpret the character of L�l� from a Sartrean perspective, we can ass�me 

that she has paved her own way to the ǲbad faithǳ which ǲocc�rs when the self, instead of 

choosing to engage in a�thenticating project of self-realization, consents to become an 

object, to exist as en-soiǳ ȋDonovan, ʹͲͲ: ͳ͵Ȍ.  

F��� S�b��ga���� �� E�a�c��a����  

In the ϐinal act of Berg̵s Lulu, we witness L�l�̵s life t�rned �pside down after the death of 

Dr. Scho n. After being released from prison thanks to Geschwitz, L�l�, who has lost her 

bea�ty and yo�th and therefore her power of inϐl�ence, is exploited by those aro�nd her, 

forced into prostit�tion and th�s compelled to ret�rn to the streets from which she had 

escaped in the past. Having to face the fr�stration of losing her charm, L�l� becomes 

powerless as she becomes an object of exploitation for those aro�nd her. At the end of the 

opera, her life is ended along with Geschwitz by Jack the Ripper, whom she enco�nters on 

the �ncanny streets. As Barbara Hannigan p�ts it in a speech she gave on the ϐig�re of L�l�, 

in the ϐinal scene of Bergǯs opera, she act�alizes her own death thro�gh the hands of Jack the 

Ripper ȋSo�thbank Centre, ʹͲͳ͵Ȍ. However, in the third act of American Lulu, we are 

confronted with a different portrait of the victim in Berg̵s Lulu. In Ne�wirth̵s adaptation, 

L�l� is portrayed as an independent woman at the peak of her career instead of a 

s�bj�gated character deprived of agency, b�t the path she chooses to take as a sex worker 

leads her to fr�stration: ̶Iǯm not c�t o�t for this profession anymore. I �sed to enjoy it. I was 

the q�een bitch, s�preme bitchǥǳ ȋNe�wirth and �tz, ʹͲͳʹ: ʹȌ. Meanwhile, Eleanor is 

portrayed as a stark contrast to Geschwitz, embracing her tr�e identity and choosing the 

path of self-realization as an artist.  

 

Eleanor, whom Ne�wirth portrays as the antithesis of Geschwitz in American Lulu, is 

reimagined as a character capable of shaping her own f�t�re witho�t dependence on 

anyone else, partic�larly L�l�, and boldly explores her a�thentic self as a Black q�eer artist.  
 

7 Here Lochhead refers to Judith Butler¶s theory on gender performativity, in which the philosopher discusses the categories of 
sex, gender and sexuality, arguing that all are constructed in social and cultural dimensions through the repetitive performative 
acts of gender roles (Butler, 1988). 
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In contrast to Berg̵s and Wedekind̵s Geschwitz, Eleanor chooses to emancipate herself 

from L�l�, and achieves her freedom from the domination of White bo�rgeois men and L�l� 

by embracing her q�eer identity and her artistic creativity. As s�ch, Eleanor appears as a 

transcendental character with ǲfor-itselfǳ existence, who constr�cts her self according to 

her own val�es. In American Lulu, Eleanor embodies the concept of self-determination 

championed by the Black movement of the period. Empowered by her commitment to this 

ca�se, she emerges as the central ϐig�re, a stark depart�re from Co�ntess Geschwitz, the 

secondary character in Bergǯs original, who draws attention with her exaggerated loyalty to 

L�l�.  

M���ca� Ide�����e� �f L��� a�d E�ea��� �� Ac� III   

The newly composed act III of American Lulu consists of heterogeneo�s sections p�t 

together with a collage-like techniq�e, in which each character and event cycle is 

represented in a different m�sical style. In the context of m�sical composition, the term 

ǲcollageǳ is �sed to describe a techniq�e where different m�sical elements, fragments, or 

styles are j�xtaposed to create a composite and eclectic m�sical work ȋB�rkholder, ʹͲͲͳ: ͳȌ. 

In this regard, we can consider the last act of American Lulu as an example of pl�ralism, 

which is considered one of the distinctive feat�res of postmodernist aesthetics ȋKramer, 

ʹͲͲʹ: ͳȌ. Stylistic pl�ralism can be deϐined as the combination of different elements to 

form a whole thro�gh q�otation or borrowing, collage or montage, which we enco�nter in 

the ϐield of m�sic and other branches of art, especially in the post-war period. Altho�gh 

there are no direct q�otations of partic�lar m�sical compositions in American Lulu, we 

observe imitations of certain styles and genres. As in the previo�s acts, the characters 

Eleanor and Clarence appear in Act III as imitations of African American m�sical styles, s�ch 

as ragtime and so�l. As opposed to that, L�l�ǯs newly composed m�sic with highly 

chromatic constr�ction of her vocal line and the high level of dissonances in the orchestral 

accompaniment resembles ʹͲth cent�ry German expressionism and th�s acts as a reference 

to Alban Berg.   
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Ne�wirth introd�ces her own interpretation of the character L�l� in the ͵rd act. The act 

opens �p by introd�cing L�l� and Clarence in L�l�ǯs l�x�ry apartment in New York in the 

ͳͻͲs when she is in her late ͷͲs. The repetitive cross-rhythms written in t�tti give the 

opening a minimalistic q�ality, a m�sical style originated in the �.S. d�ring the ͳͻͲs. 

Contrary  to Bergǯs last act in which L�l�ǯs decline is depicted, in American Lulu now she is a 

high-class sex worker serving in elite circles for wealthy White man. However, despite her 

material wealth, she appears anxio�s and discontented, expressing to Clarence her 

dissatisfaction with her achievements: ǲWanted it all, b�t now Iǯve got it, thereǯs j�st 

loneliness, sorrow and painǳ ȋNe�wirth and �tz, ʹͲͳʹ: ʹȌ. In parallel with operaǯs dramatic 

context, after the vivid and ϐlamboyant minimalistic opening, d�ring the Clarence-L�l� 

dialog�e the m�sical environment s�ddenly changes to a more tense atmosphere by the 

occ�rrences of high-pitched siren-like gest�res in glissando. This siren motive, very m�ch 

on the foregro�nd within a thin orchestral text�re, f�nctions to create tension that parallels 

L�l�ǯs tense psychological state d�ring the scene.  

 

Figure 1. Scene with Marisol Montalvo as Lulu at Komische Oper Berlin (Freese, 2012) 

In the following scenes, we witness L�l�̵s �neasiness intensifying even more, especially 

beca�se one of her clients, The Banker, blackmails her for all the information she acq�ired 

abo�t him. Thro�gho�t the ͵rd act we enco�nter several confrontation scenes that L�l�  
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experiences with all of the other characters and parallel to that, Ne�wirth consistently 

represents L�l� with a m�sical lang�age that enhance o�r perception of her nervo�sness 

and rage. Her attit�de is m�sically manifested in a vocal style reminiscent of German 

expressionism, characterized by an excessive chromaticism in her vocal line within a 

considerably high tessit�ra and narrow range, ϐl�ct�ating between Dͷ and her highest note 

of B-ϐlatͷ, with occasional melismas ȋFig�re ʹȌ. Similarly, the s�stained high-register tones 

in the orchestral accompaniment create dissonant clashes within a sparse text�re, thereby 

amplifying her tense emotional state. 
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Figure . L�l�ǯs vocal part, mm. ͳͷͺ-ͳͷͺ͵ ȋNe�wirth, ʹͲͲ-ʹͲͳʹȌ 
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E�ea��� Ƭ L��� C��f����a����  

The Eleanor-L�l� enco�nter, which we can deϐine as the climax of American Lulu, appears in 

the ͵rd act ȋmm. ͳʹͻ-ͳͻͳͲȌ. In this scene, we witness Eleanor̵s conϐident and nonchalant 

rejection of L�l�. In response to Geschwitz̵s altr�istic love for L�l�, Eleanor chooses to be 

free from her beca�se of L�l�ǯs h�miliating attit�de towards Eleanorǯs q�eerness: ǲLook at 

yo�Ǩ How different yo� are from othersǨ There is not eno�gh to make a man o�t of yo� and 

yo� are too smart for a woman. Thatǯs why yo� are crazyǨ Yo�ǯll never make itǳ ȋNe�wirth 

and �tz, ʹͲͳʹ: ʹͺȌ. The dialog�e contin�es as follows:  

ELEANOR  

(Eleanor is stunned, but after a moment she recovers)  

Tr�e, I am �nable to exactly describe my private Eden, b�t this doesnǯt make my 

internal worlds less bea�tif�l b�t more Ȃ even if they are sad.  

Yo� think yo�ǯre free Ǯca�se yo�ǯve money and power over others, b�t yo� exist 

thro�gh themǨ I was welcome as long as I was serving yo�. B�t all yo�ǯve ever felt for 

me is contempt.  

LULU 

(throws back her head, laughing disdainfully)  

I donǯt give a damn abo�t anyoneǨ Get off yo�r high horseǨ Yo�ǯre foolish and needy.  

ELEANOR  

Yo� will not kill my free spiritǨ Iǯve had it since I was yo�ng. Even wrote my own songs 

back then. Tr�e, Iǯve always loved yo�, b�t never denied myself totally.  

(Lulu merely smiles condescendingly. Eleanor forces a smile and calmly declares.)  

I have to distance myself from yo� and refoc�s on my talents. Iǯve ϐinally fo�nd myself 

again. ȋNe�wirth and �tz, ʹͲͳʹ: ʹͺ-ʹͻȌ  

In the mentioned scene, the contrasting moods of the two characters are reϐlected in the 

m�sic in the form of j�xtapositions of different m�sical styles that follow each other with  
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s�dden changes ȋFig�re ͶȌ. These abr�pt changes, one of which occ�rs with the entrance of 

Eleanor in meas�re ͳͶͶ, immediately after L�l�ǯs part, are characterized by the s�dden 

appearance of a swing groove on the jazz dr�ms,  marking Eleanorǯs so�l-like m�sic, which 

�nfolds �ntil L�l�ǯs second appearance in meas�re ͳͷͳ. This �nexpected shift in rhythmic 

feeling, immediately following L�l�ǯs part, which incl�des an irreg�lar metric organization 

with freq�ent syncopations and an �nsteady p�lse, contrasts with the steady swing groove 

of Eleanorǯs m�sic. The j�xtaposition also extends to the instr�mentation: L�l�ǯs parts are 

dominated by wind and string sections with s�stained high-pitched so�nds, in contrast to 

Eleanorǯs jazz band, which incl�des a rhythm and horn section and is characterized by 

melodic, soloistic gest�res. These contrasting m�sical elements enhance the stark 

differences in the emotional states of the two characters thro�gho�t the scene, enco�raging 

listeners to experience shifts in mood and serving as a powerf�l tool for narrative p�rposes.  

 

As in the earlier parts of act III, L�l�̵s tense and angry mood is reϐlected also in her vocal 

part. Her ear-splitting vocal �tterances, reminiscent of screams, along with the chromatic 

str�ct�re of her vocal part and dissonant leaps, give the impression of an imitation of Berg. 

This E�ropean m�sical lang�age of L�l� recalls Sartre̵s ǲin-itselfǳ as a symbol of the 

immanence and ina�thenticity of her character. Ne�wirthǯs portrayal of L�l�, characterized 

by a ǲwhite-maskedǳ persona, maintains her agitated psychological state, which seems to be 

the res�lt of the kind of alienation mentioned by Fanon ȋͳͻͷʹȀͳͻͺȌ8, �ntil American Luluǯs 

ϐinale. In contrast to L�l�, Eleanor̵s style, reminiscent of ͳͻͲs so�l, is identiϐied with her 

Black identity, hinting at her gen�ineness. Her bl�es scale-like vocal part is accompanied by 

a jazz band that incl�des electric g�itar and piano, jazz dr�ms and a horn section. 

Thro�gho�t the scene, the stark differences between charactersǯ moods reveal themselves 

as distinct timbres and text�res. As opposed to the lighter text�re of L�l�ǯs m�sic, which is 

characterized by a bright, shimmering so�nd q�ality in the orchestral accompaniment, 
 

8 Frant] Fanon, a psychoanalyst and theorist, explores the psychological effects of colonialism in ³Black Skin, White Masks´, 
focusing on the impact of racism and Eurocentrism on the psyche of Black individuals. The notion of the ³white mask´ refers to 
the internali]ation of the values and norms of the dominant White culture by coloni]ed and oppressed groups (Fanon, 1952/1986: 
12-13). Fanon suggest that this internali]ation leads to an alienation from one¶s authentic self and results in psychological 
conflicts, such as neurosis (60).  
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Eleanorǯs parts consist of melodic gest�res that foregro�nd the electric g�itar within a 

thicker text�re. The tense psychological state of L�l�, which is also apparent in her vocal 

line as explained above, is intensiϐied by the piercing, high-freq�ency s�stained so�nds in 

the wind and string sections, incl�ding harmonics, and bell-like gest�res on the marimba, all 

of which together create an alerting effect. The melismatic phrasing and expressive �se of 

dynamics in Eleanorǯs vocal part creates a speech-like singing q�ality that resembles gospel. 

The swing groove corresponds with her relaxed attit�de towards L�l�, while her ex�berant 

and resonant singing sympathizes with the spirit of so�l. Ne�wirthǯs decision to represent 

the character of Eleanor as a so�l singer denotes Black conscio�sness and aligns with the 

political and c�lt�ral atmosphere of the era.  So�l, as a c�lt�ral tradition beyond a m�sical 

style, ϐlo�rished d�ring the Civil Rights and Black Power movements and shares similar 

concerns with the Black Arts Movement ȋStephens, ͳͻͺͶ: ʹͳȌ. As a generic term for 

Blackness ȋ�gbar, ʹͲͳͻ: ͳͳͲȌ, so�l denoted the themes of ǲ�nity, ethnic conscio�sness, self-

acceptance and awarenessǳ ȋStephens, ͳͻͺͶ: ͶͳȌ, concepts embraced by Black comm�nities 

d�ring the time. Eleanor̵s smooth, passionate and heartfelt attit�de, which is a 

characteristic of so�l m�sic, brings to mind Aretha Franklin̵s songs emphasizing self-worth. 

As in her songs, Eleanor is aware of her self-worth and expects respect in her relationship 

with L�l�. Ne�wirth emphasizes independence and self-reliance by constr�cting a self-

determined Eleanor instead of Geschwitz, who was described by Berg as ̶another satellite 

of L�l�̶ ȋas cited in Perle, ͳͻͺͷ: ʹͶͲȌ. In American Lulu, as in Berg̵s opera, L�l�, �nable to 

escape her ill fate, is br�tally m�rdered in the opera̵s ϐinale, while the emancipated Eleanor, 

in contrast to Geschwitz, identiϐies with life as a symbol of existential transcendence.  
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Figure . Scene with Della Miles as Eleanor at Komische �per Berlin ȋFreese, ʹͲͳʹȌ 
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Figure ͺ. Excerpt from Eleanor & L�l� scene, mm. ͳ͵ͺ-ͳͷʹ ȋNe�wirth, ʹͲͲ-ʹͲͳʹȌ  
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In American Lulu, Eleanorǯs disaffection with L�l� is the focal point of the m�sic theater. In 

this way Ne�wirth p�ts Eleanor, instead of L�l�, at the foregro�nd, and raises this cr�cial 

q�estion: ǲB�t once again, what �ltimately co�nts for �s today is: Whose voice is heardǫǳ 

ȋNe�wirth, ʹͲͳͳȌ. Eleanorǯs so�l m�sic j�xtaposed in a m�sical lang�age reminiscent of 

Berg can be seen as an analogy to the q�estion raised by the composer. It can also be 

considered as a comment on the dominance of post-serialist and so�nd-based approaches 

in contemporary classical m�sic. Th�s, the q�estion can be reframed as ǲWhose m�sic is 

heardǫǳ L�l�ǯs vocal parts that mimic serialist aesthetics ȋHart, ʹͲͳ͵: ͳ͵ͲȌ, or the direct and 

plain style of so�l that is embodied by Eleanorǫ The q�estion also seem to represent 

Ne�wirthǯs position within the domain of new m�sic, since her style is heavily shaped by 

pop�lar m�sic genres and themes that are o�tside of the so called classical ǲhighǳ c�lt�re. 

Similarly, Ne�wirthǯs path to becoming a renowned opera composer is also �nconventional 

beca�se, she is highly s�ccessf�l in the instit�tionally s�pported, male-dominated scene of 

opera prod�ction as a freelance composer, often s�bjected to sexism ȋNe�wirth, ʹͲͳͷȌ. 

Parallel to Lathamǯs perspective, wherein the a�thor interprets Eleanor as the embodiment 

of Ne�wirthǯs voice ȋʹͲͳ: ͵ͲͺȌ, I wo�ld arg�e that Eleanorǯs a�thenticity and a�tonomy in 

American Lulu seem to represent the composer herself.   

C��ce��� ab��� ��e P����a�a� �f B�ac��e��  

With her version of Bergǯs Lulu, Ne�wirth challenges androcentric perspectives on woman 

operatic ϐig�res and emphasizes agency thro�gh her characterization of Eleanor and L�l�. 

Instead of L�l�, Eleanor represents the composerǯs ideal ϐig�re, symbolizing the q�alities of 

self-realization, independency and gen�ineness. However, this idealization can be s�bjected 

to criticism since Ne�wirthǯs treatment of Black experience contains some problematic 

aspects regarding its representation.  

 

Collins asserts that historically women of African descent have been linked to a primal and 

wild sex�ality, contrib�ting to the portrayal of Black woman as ǲ�ncivilizedǳ. ȋʹͲͲͶ: ʹȌ. 

Even tho�gh Ne�wirth̵s intention in American Lulu is to draw attention to racism, 

discrimination and heterosexism, by recasting L�l� as African American, she recreates the  
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stereotype of the Black woman associated with wild sex�ality that Collins mentions. 

Altho�gh the composer expresses her criticism of the women characters represented in 

operas in her writings, we do not enco�nter a L�l� ϐig�re that is very different from the 

original storyline. Wedekind̵s L�l�, who was ϐictionalized more than ͳͲͲ years ago, is 

problematically reconstr�cted in American Lulu this time as a Black femme fatale. While 

Eleanor, Ne�wirth̵s ideal character, clings to her identity as an artist, L�l� contin�es her 

path as a sex worker, and this is portrayed as a morally wrong choice. In the newly 

concept�alized opening of American Lulu we witness L�l� lamenting her choices: ǲǥ I have 

trashed my body and so�lǳ ȋNe�wirth and �tz, ʹͲͳʹ: ʹȌ. Why doesn̵t Ne�wirth, a composer 

of her generation, who states that she is reinterpreting Lulu from a woman̵s point of view, 

portray a L�l� ϐig�re, diverging from the original characterizationǫ How wo�ld a Black 

feminist interpret Bergǯs Luluǫ Instead of the Eleanor-L�l� dichotomy, why do we not see 

the kind of solidarity based on strengthǫ Why does L�l�ǯs story end in death, as in the 

original storyǫ �r, as Hart points o�t ȋʹͲͳ͵: ͳ͵Ȍ, what does L�l�̵s disemboweled corpse at 

the ϐinale of Komische �per prod�ction serveǫ  

 

In American Lulu, Ne�wirth portrays Black emancipation thro�gh the ϐig�re of Eleanor in an 

enco�raging manner, yet she gives very little space to her character within the narrative. 

Similar to bell hooks̵ criticism of the romanticization of the difϐic�lties faced by Black 

women in feminist theory ȋHooks, ͳͻͻͲ: Ȍ, Eleanor̵s or L�l�ǯs coping with the oppression 

and ab�se is not incl�ded in the narrative. Altho�gh the sex�al ab�se experienced by Black 

women is emphasized thro�gh J�ne Jordan poems in the Black sections, we do not 

enco�nter a narrative abo�t how Eleanor copes with her rape by the Commissioner. 

Similarly, messages abo�t Black liberation are conveyed thro�gh secondary voices or from a 

male perspective, s�ch as thro�gh q�otations from Martin L�ther Kingǯs speeches, while 

statements from Black women activists of the period, s�ch as Ella Baker or Elaine Brown, 

co�ld have been incl�ded9. Moreover, in a narrative whose main theme is racial 

 
9 Here, I am specifically referring to Ella Baker and Elaine Brown, as Collins (2000: 7) points out, Black women activists have 
frequently faced challenges in expressing feminist ideas and have been underrepresented in leadership positions within Black 
organi]ations as a result of gender discrimination.  
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discrimination, which is set in the Civil Rights era, and treats the s�bject of the power of 

White men over Black women, race is not even mentioned in the relationships between the 

characters. In the context of this portrayal of romanticized Black experience, race appears to 

f�nction as a means of emancipation thro�gh q�eerness, thereby creating a hierarchical 

perspective to intersectionality. As pointed o�t by Latham, the emancipation of White 

characters of Berg̵s opera, L�l� and Geschwitz, within the narrative of Black liberation 

constr�cts a fantasy of Blackness from the viewpoint of a White composer ȋʹͲͳ: ͵ͳ͵Ȍ. In 

American Lulu, Ne�wirth̵s primary critiq�e is of the assimilated Black identity she 

constr�cts thro�gh L�l�. While Eleanor is heroized as an example of the ǲstrong Black 

womanǳ stereotype enco�ntered in White feminism mentioned by bell hooks ȋͳͻͻͲ: Ȍ, 

L�l� cannot escape death in Ne�wirthǯs version as well this time beca�se of the choices she 

makes according to her material interests. However, as Collins emphasizes, it sho�ld be seen 

as �s�al for Black individ�als to take on partic�lar stances, engage in str�ggles, and 

experience internal divisions based on their differing positions ȋʹͲͲͲ:  ʹͶ-ʹͷȌ. 

Rece����� 

Ne�wirth̵s reinterpretation of Berg̵s Lulu, widely regarded as a masterpiece of the operatic 

literat�re, has drawn negative criticism from some m�sic critics, either as a bold move or 

with the sarcastic remark, ǲno one feels a need for s�ch a thingǳ ȋMaddocks, ʹͲͳ͵Ȍ. In a 

similar vein, one reviewer q�estioned whether Ne�wirthǯs American Lulu was a ǲworthwhile 

exerciseǳ ȋClements, ʹͲͳʹȌ. The same critic interpreted Ne�wirthǯs version as a betrayal of 

the masterpiece, describing American Lulu as an ǲa�ral m�shǳ and Martin L�ther King and 

J�ne Jordan q�otes as ǲm�ddleǳ. In an interview, Ne�wirth herself acknowledges that she 

expected criticism for her reworking of Bergǯs opera and willingly took the risk: ǲBerg̵s 

m�sic is geni�sǥ With its rich m�sical lang�age and constr�ction, it̵s obsessed with the 

mythical ϐig�re of L�l�. In other artforms Ȃ vis�al art or ϐilm Ȃ it̵s accepted that it̵s possible 

to do rethinkings. B�t in classical m�sic or new m�sic, it̵s still a scandalǳ ȋas cited in 

Service, ʹͲͳ͵Ȍ. S�ch criticisms exemplify the notion of the mon�mentalizing of the artistic 

work attrib�ted to the work-concept in Western art m�sic, which is marked by a kind of 

anxiety and, at times, an exaggerated motivation for preservation. The Werktreue ideal,  
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which implies ǲbeing tr�e or faithf�l to a workǳ ȋGoehr, ʹͲͲ: ͳȌ, -perhaps more obedience 

than ϐidelity- also manifest itself in the approaches to m�sical performance in Western art 

m�sic in which the performerǯs interpretation is seen as something to be controlled and 

policed by composers, m�sic historians and critics. �ne of the best examples of this kind of 

approach can be fo�nd in Stravinksyǯs Poetics of Music where he asserts the role of the 

performer, in the division of labor between the composer and performer, as a medi�m 

ȋͳͻͶ: ͳʹʹȌ. From this perspective, I see Ne�wirthǯs attempt of reworking Bergǯs opera, 

despite its problematic aspects, as a positively provoking and co�rageo�s approach. At the 

same time, this attempt of Ne�wirth epitomizes a postmodernist approach to the art work 

conceiving it as a ϐl�id rather than solid phenomenon that is open to interpretation and 

reinterpretation. Moreover, since Bergǯs opera is an incomplete work -the ͵rd act of Lulu 

exists only as a short-score-, it is a s�itable example for reworking. Altho�gh it cannot be 

conceived as an entirely original composition, Friedrich Cerhaǯs completion of act III which 

is based on Bergǯs sketches and annotations, conceived as standard for Lulu prod�ctions 

�ntil today. Another version of Bergǯs act III is provided by German cond�ctor and composer 

Eberhard Kloke, in which the performers have an option to shape scenes and dramatic 

content of the last act more freely. Another example is David Robert Colemanǯs reworking of 

Bergǯs Lulu with a recomposed ͵rd act commissioned by Berlin State �pera in ʹͲͳʹ. Similar 

to Ne�wirthǯs conception, Colemanǯs orchestration in the last act drew �pon the jazz band of 

the Bergǯs opera ȋSchmid, ʹͲͳʹȌ.  

 

The same critic who described American Lulu as an ǲa�ral m�shǳ criticizes Ne�wirthǯs 

rendition beca�se the ϐig�re of L�l� is portrayed as being deprived of ǲh�manity and 

v�lnerabilityǳ ȋClements, ʹͲͳʹȌ. Femme fatale portrayals in literat�re, vis�al arts, and ϐilm 

often involve a d�ality inherent in this characterization, evoking both admiration and 

antipathy on the part of the spectator or reader. The desire to witness L�l�ǯs v�lnerability in 

Ne�wirthǯs version, as noted by the aforementioned a�thor, exempliϐies a type of male 

fantasy often enco�ntered in femme fatale depictions, where the woman is seen as 

inherently dangero�s yet, at the same time, v�lnerable and sensitive eno�gh to be 
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controlled. This kind of a criticism j�stiϐies Ne�wirthǯs critiq�e of the male perspective in 

the portrayal of female characters in the operatic tradition, as well as composerǯs attempt to 

s�bvert the fantasy by reworking Bergǯs opera with a more realistic approach seen from the 

perspective of a woman.  

 

Mark Berry ȋʹͲͳͶȌ, in his book After Wagner, examines ʹͲth cent�ry m�sic-dramatic works 

from political and c�lt�ral-historical perspectives, with a short section on Ne�wirthǯs 

American Lulu ȋʹͶ-ʹȌ. Berry s�ggests, that the readings of Bergǯs Lulu �s�ally tend to 

foc�s on existentialist iss�es, and that Ne�wirthǯs version can be appreciated beca�se it 

offers an interconnected perspective on the aspects of individ�ality and the social ȋʹͷȌ. 

This, I wo�ld arg�e, is a valid comment, b�t as I disc�ssed in the previo�s section, 

Ne�wirthǯs attempt to provide an intersectional perspective on identity, in this case the 

gender and race, has some problematic aspects, partic�larly beca�se the idea of 

emancipation thro�gh q�eerness, represented by the character of Eleanor, overshadows the 

racial aspects and raises q�estions abo�t Ne�wirthǯs intention with the social context of the 

m�sic theater. It is probably for that reason that some reviewers co�ldnǯt make sense of 

q�otations by Martin L�ther Kingǯs speeches ȋLoomis, ʹͲͳʹȌ, which are interspersed 

thro�gho�t, witho�t any direct connection to the act�al storyline. As the original plot, 

Ne�wirthǯs adaptation is based on L�l�ǯs story, and therefore the connection between the 

theme of Black liberation and Lulu may seem incoherent in the eyes of the a�dience and of 

the critics. As stated in a review article on American Luluǯs performance in Vienna, the 

relevance of the social context with the storyline and characterizations as well as with the 

portrayal of L�l� and Geschwitz as African Americans, have little conseq�ences in terms of 

content, lacking any reference to racial discrimination and Civil Rights Movement 

ȋWeidringer, ʹͲͳͶȌ. As I mentioned before, Ne�wirth̵s treatment of racial discrimination 

solely thro�gh Kingǯs speeches witho�t referring to any women activists involved in the 

Black movements also attracts Berry̵s attention ȋʹͲͳͶ: ʹȌ. As an example of that, the 

a�thor cites L�igi Nono̵s opera Intolleranza ͷͿͼͶ, in which Nono addresses oppression 

from an anti-capitalist perspective, incorporating statements by women representatives of 

liberation movements and revol�tionaries.  
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In one of the reviews of the ʹͲͳ͵ Edinb�rgh prod�ction, I came across the s�rprising 

information that American Lulu was receiving a new co-prod�ction by John F�lljames with 

Scottish �pera and the �pera Gro�p, following its world premiere in Berlin, at the Komische 

�per in ʹͲͳʹ. In this new prod�ction, according to the a�thor of the review article, the L�l� 

ϐig�re was portrayed as an activist ϐighting for civil rights ȋService, ʹͲͳ͵Ȍ Altho�gh it was 

not mentioned in the article, I ass�me that this major revision probably occ�rred beca�se of 

the negative criticism the Komische �per prod�ction with Serebrennikov received. The 

review article doesnǯt mention whether Ne�wirth made any changes to the plot, and since I 

didnǯt have the opport�nity to see this new prod�ction, I cannot imagine how the L�l� 

ϐig�re, who was characterized primarily by her oblivio�s attit�de to social circ�mstances in 

the Komische �per prod�ction on which my research was based, was reimagined as a 

completely opposite character, namely, as a freedom ϐighter. Apparently, the problematic 

aspects of the representation of Blackness in American Lulu, also ca�ght Ne�wirthǯs 

attention, and with these revisions in the prod�ction, I ass�me that the composer decided to 

place more emphasis on the Black experience, a theme that was overlooked in Berlin 

premier.  

C��c������  

�lga Ne�wirth̵s American Lulu reimagines Alban Bergǯs Lulu within the context of Civil 

Rights Movement and with her depiction of q�eer characters L�l� and Eleanor as African 

Americans presents an intersectional approach to race, gender and sex�ality. Thro�gh their 

characterizations, Ne�wirth advocates for agency, a perspective I analyzed in this article 

thro�gh the lens of existentialist tho�ght, drawing from theories of de Bea�voir and Sartre. 

In Ne�wirthǯs adaptation, as the protagonist of the opera, Eleanor embodies existentialist 

q�alities of a�thenticity and transcendence, whereas L�l� as contrary to that, evokes the 

notion of ǲin-itselfǳ representing the immanent, the ina�thentic and the �ther. Reϐlecting 

their characterizations, we enco�nter two contrasting m�sical representations. L�l�ǯs newly 

composed m�sic in act III evokes German expressionism, serving as a reference to Alban 

Berg. �n the other hand, Eleanor̵s m�sical style, reminiscent of ͳͻͲs so�l, resonates with 
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her Black identity and implies her a�thenticity, as opposed to L�l�̵s adherence to E�ropean 

m�sical lang�age. Ne�wirth̵s portrayal of L�l�, with her demise in the ϐinale, cannot escape 

her fate as was the case in original story, while Eleanor, with her rejection of L�l� emerges 

as the character endowed with s�rvival. 

 

In American Lulu, Ne�wirthǯs intention to confront racism and heterosexism is evident, yet 

her portrayal of Blackness retains some problematic stereotypes, s�ch as the depiction of 

hypersex�alized Black woman represented by L�l�. While Ne�wirth advocates for Black 

self-determination thro�gh Eleanor, the composerǯs portrayal of the Eleanor ϐig�re remains 

limited, sit�ating it to the narrativeǯs periphery. F�rthermore, the narrativeǯs fail�re to 

address both charactersǯ strategies for resisting oppression romanticizes Black experience. 

Additionally, Ne�wirth delivers messages abo�t Black liberation thro�gh a secondary lens, 

witho�t any direct artic�lation from characters. In American L�l�, Ne�wirthǯs emphasis on 

self-determination appears to originate from her perspective as a E�ropean composer, 

j�xtaposing the ǲwhite-maskedǳ Black woman represented by L�l� against Eleanor, who 

emerges as ϐig�re similar to the narrative of the strong Black woman within White feminist 

disco�rse.  

 

Thro�gh this article, my objective was to contrib�te to the ϐield of m�sic scholarship by 

examination of an operatic work, American Lulu, which has received limited attention within 

the ϐield of opera st�dies. A critical reading of American Lulu reveals both its progressive 

aspects and problematic engagement with race, inviting disc�ssion from the perspective of 

critical race theory, with a partic�lar emphasis on intersectionality.   

Refe�e�ce�   

Berry, M. ȋʹͲͳͶȌ. After Wagner: Histories of Modernist Music Drama from Parsifal to Nono. 

 Woodbridge: The Boydell Press.  

Br�hn, S. ȋEd.Ȍ ȋͳͻͻͺȌ. Encrypted messages in Alban Berg’s music. New York: Garland  P�blishing. 

B�rkholder, J. ȋʹͲͲͳȌ. Collage. Grove Music Online. Retrieved ͳͺ Apr. ʹͲʹͶ, from 

 https:ȀȀwww.oxfordm�siconline.comȀgrovem�sicȀviewȀͳͲ.ͳͲͻ͵ȀgmoȀͻͺͳͷͳͷͻʹ͵Ͳ.ͲͲ

ͳ .ͲͲͲͳȀomo-ͻͺͳͷͳͷͻʹ͵Ͳ-e-ͲͲͲͲͲͷ͵Ͳͺ͵. 



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                                Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  (Ͷͺ) ͽ; 
 

B�tler, J. ȋͳͻͺͺȌ. Performative acts and gender constit�tion: An essay in phenomenology and 

 feminist theory. Theatre Journal, ͺͶȋͶȌ, ͷͳͻ-ͷ͵ͳ. https:ȀȀdoi.orgȀͳͲ.ʹ͵ͲȀ͵ʹͲͺͻ͵ 

Clements, A. ȋʹͲͳʹȌ. American Lulu – review. Retrieved from 

 https://www.theguardian.com/music/2012/oct/08/american-lulu-review 

Collins, M. & Pierce, C. ȋͳͻȌ. Holes and slime: Sexism in Sartreǯs psychoanalysis. In C. Go�ld 

 & M. Wartofsky ȋEds.Ȍ, Woman and philosophy: Toward a theory of liberation ȋpp. ͳͳʹ-

 ͳʹȌ. P�tnam Press. 

Collins, P. H. ȋʹͲͲͲȌ. Black feminist thought: Knowledge, consciousness, and the politics of 

 empowerment ȋʹnd edȌ. New York: Ro�tledge.   

Collins, P. H. ȋʹͲͲͶȌ. Black sexual politics: African Americans, gender, and the new racism. New 

 York: Ro�tledge.  

Crenshaw, K. ȋͳͻͻͳȌ. Mapping the margins: Intersectionality, identity politics, and violence  against 

women of color. Stanford Law Review, ͺȋȌ, ͳʹͶͳ-ͳʹͻͻ.  https:ȀȀdoi.orgȀͳͲ.ʹ͵ͲȀͳʹʹͻͲ͵ͻ 

de Bea�voir, S. ȋͳͻͷȌ. The second sex. ȋH. M., Parshley, Trans.Ȍ. London: Jonathan Cape. 

 ȋ�riginal work p�blished ͳͻͶͻȌ 

Dijkstra, B. ȋͳͻͺȌ. Idols of perversity: Fantasies of feminine evil in ϔin-de-siécle culture. New  York: 

�xford �niversity Press. 

Doane, M. A. ȋͳͻͻͳȌ. Femmes fatales: Feminism, ϔilm theory, psychoanalysis. New York: 

 Ro�tledge.  

Donovan, J. ȋʹͲͲȌ. Feminist theory: The intellectual traditions ȋ͵rd edȌ. New York: Contin��m 

 International P�blishing Gro�p.  

dos Santos, S. J. ȋʹͲͲͶȌ. Ascription of identity: The bild motif and the character of L�l�. The  Journal 

of Musicology, ͷȋʹȌ, ʹȂ͵Ͳͺ. https:ȀȀdoi.orgȀͳͲ.ͳͷʹͷȀjm.ʹͲͲͶ.ʹͳ.ʹ.ʹ 

dos Santos, S. J. ȋʹͲͳͶȌ. Narratives of identity in Alban Berg’s Lulu. Rochester: �niversity of 

 Rochester Press.  

Fanon, F. ȋͳͻͺȌ. Black skin, white masks. ȋC. L. Markmann, Trans.Ȍ. London: Pl�to Press. 

 ȋ�riginal work p�blished ͳͻͷʹȌ  

Freese, I. ȋʹͲͳʹȌ. Scene with Marisol Montalvo as Lulu ȏPhotographȐ. Retrieved from 

 https:ȀȀwww.drama-berlin.de 

Freese, I. ȋʹͲͳʹȌ. Scene with Della Miles as Eleanor ȏPhotographȐ. Retrieved from 

 https:ȀȀwww.drama-berlin.de 



"Whose Voice is Heard?" Existentialist Traces in Olga Neuwirth's American Lulu  
 

ͽͿ 

Gardner, S. ȋʹͲͲͻȌ. Sartre’s Being and Nothingness: A reader’s guide. New York: Contin��m 

 International P�blishing Gro�p.   

Goehr, L. ȋͳͻͻʹȌ The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of  Music. 

New York: �xford �niversity Press.   

Hall, P. ȋͳͻͻȌ. A view of Berg’s Lulu through the autograph sources. Berkeley and Los Angeles: 

 �niversity of California Press.  

hooks, b. ȋͳͻͻͲȌ. Ain’t I a woman?: Black women and feminism. London: Pl�to Press.  

Hart, H. ȋʹͲͳ͵Ȍ. Silent opera: Vis�al recycling in �lga Ne�wirthǯs American L�l�. Ekphrasis,   ͷͶȋʹȌ. 

Retrieved from https:ȀȀwww.ekphrasisjo�rnal.roȀdocsȀRͳȀͳͲEͳͲ.pdf 

Jarman, D. ȋͳͻͺͻȌ. The Berg Companion. New York: Palgrave Macmillan.  

Jarman, D. ȋͳͻͻͳȌ. Alban Berg: Lulu. New York: Cambridge �niversity Press.  

Kramer, J. D. ȋʹͲͲʹȌ. The nat�re and origins of m�sical postmodernism. In J. Lochhead & J.  A�ner 

 ȋEds.Ȍ, Contemporary music and culture volume ͺ: Postmodern music /  postmodern 

 thought ȋpp. ͳ͵-ʹȌ. Ro�tledge.  

Latham, C. H. ȋʹͲͳȌ. How many voices can she haveǫ Destabilizing desire and identiϐication in 

 American L�l�. The Opera Quarterly, ȋ͵-ͶȌ, ͵Ͳ͵-͵ͳͺ. Retrieved from 

 https:ȀȀacademic.o�p.comȀoqȀarticleȀ͵͵Ȁ͵-ͶȀ͵Ͳ͵ȀͶͻ͵ʹͺʹ 

Lochhead, J. ȋͳͻͻȌ. L�l�ǯs feminine performance. In A. Pople ȋEd.Ȍ, The Cambridge companion 

 to Berg ȋpp. ʹʹ-ʹͶͶȌ. Cambridge �niversity Press.  

Loomis, G. ȋʹͲͳʹȌ. One ̹Lulu̹ Has Little New to Say, While Another Can Do No Wrong.  Retrieved from 

https:ȀȀwww.nytimes.comȀʹͲͳʹȀͳͲȀʹͶȀartsȀʹͶiht-loomisʹͶ.html 

Maddocks, F. ȋʹͲͳ͵Ȍ. American Lulu; Prom ͼ;; Proms Chamber Music ; – review.  Retrieved from 

https:ȀȀwww.theg�ardian.comȀm�sicȀʹͲͳ͵ȀsepȀͲͺȀamerican-l�l�-review 

Mahogany �pera. ȋʹͲͳͶ, April ʹͻȌ. Behind the scenes of American Lulu ȏVideoȐ. Yo�T�be. 

 https:ȀȀwww.yo�t�be.comȀwatchǫvαϐhVbͺbLX-fͶ 

Neal, L. ȋͳͻͺȌ. The Black arts movement. The Drama Review, ͷȋͶȌ, ʹͺ-͵ͻ. 

 https:ȀȀdoi.orgȀͳͲ.ʹ͵ͲȀͳͳͶͶ͵ 

Ne�wirth, �. ȋʹͲͳͳȌ. Notes on American Lulu (ͶͶͼ-Ͷͷͷ). 

 http:ȀȀwww.olgane�wirth.comȀtextʹͻl�l�e.php 

Ne�wirth, �. ȋʹͲͲ-ʹͲͳʹȌ.  American Lulu  ȏM�sical scoreȐ Berlin: Ricordi.  

 

 



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                                Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  (Ͷͺ) ;Ͷ 
 

Ne�wirth, �. & �tz, H. ȋʹͲͳʹȌ. American Lulu: Overall concept and new interpretation of Alban 

 Berg’s Lulu by Olga Neuwirth (ͶͶͼ-Ͷͷͷ). ȋR. Stokes & C. Kerkhoff-Saxon, Trans.Ȍ 

 ȏbookletȐ. Berlin: Komische �per Berlin.  

Ne�wirth, �. ȋʹͲͳͷȌ. Stefan Drees spoke with Olga Neuwirth. ȏInterviewȐ. 

 http:ȀȀwww.olgane�wirth.comȀtextͶʹ.php 

�gbar, J. ȋʹͲͳͻȌ. Black Power: Radical politics and African American identity. Baltimore: Johns 

 Hopkins �niversity Press.  

�wen, B.  ȋʹͲͳͶȌ. Calliope. Grove Music Online. Retrieved ͳͺ Apr. ʹͲʹͶ, from 

 https:ȀȀwww.oxfordm�siconline.comȀgrovem�sicȀviewȀͳͲ.ͳͲͻ͵ȀgmoȀͻͺͳͷͳͷͻʹ͵Ͳ.ͲͲ

ͳ .ͲͲͲͳȀomo-ͻͺͳͷͳͷͻʹ͵Ͳ-e-ͶͲͲʹʹͷͷͷ͵ 

Perle, G. ȋͳͻͺͷȌ. The operas of Alban Berg: Volume  / Lulu. California: �niversity of California 

 Press.   

Pople, A. ȋEd.Ȍ. ȋͳͻͻȌ. The Cambridge companion to Berg. Cambridge: Cambridge �niversity 

 Press. 

Sartre, J.-P. ȋͳͻͻʹȌ. Being and nothingness: A phenomenological essay on ontology. ȋH. E.  Barnes, 

Trans.Ȍ. New York: Washington Sq�are Press. ȋ�riginal work p�blished ͳͻͶ͵Ȍ 

Sartre, J.-P. ȋʹͲͲȌ. Existentialism is a humanism. ȋC. Macomber, Trans.Ȍ. New Haven: Yale 

 �niversity Press. ȋ�riginal work p�blished ͳͻͻȌ 

Schmid, R. ȋʹͲͳʹȌ. At Berlin̹s Staatsoper, A New Act For “Lulu”. Retrieved from 

 https:ȀȀwww.npr.orgȀsectionsȀnprberlinblogȀʹͲͳʹȀͲͶȀͲ͵ȀͳͶͻͻͳͻͻͷȀat-berlins-

staatsoper- a-new-act-for-l�l� 

Service, T. ȋʹͲͳ͵Ȍ. Alban Berg̹s Lulu turns freedom ϔighter. Retrieved from 

 https:ȀȀwww.theg�ardian.comȀm�sicȀʹͲͳ͵Ȁa�gȀͳͺȀamerican-l�l�-alban-berg-ne�wirth  

Simons, M. A. ȋͳͻͻͻȌ. Beauvoir and the second Sex: Feminism, race, and the origins of  existentialism. 

Lanham: Rowman & Littleϐield P�blishers. 

So�thbank Centre. ȋʹͲͳ͵, March ͳͶȌ. Opera singer Barbara Hannigan on the ͷͿͶ’s opera  “Lulu” 

ȏVideoȐ. Yo�T�be. https:ȀȀwww.yo�t�be.comȀwatchǫvαAhn�FwfBnM&tα͵s  

Serebrennikov, K. ȋProd�cerȌ. ȋʹͲͳʹȌ. American Lulu: Oper von Olga Neuwirth nach Alban Berg 

 ȏDVDȐ. Komische �per Berlin.   

Stephens, R. W. ȋͳͻͺͶȌ. So�l: A historical reconstr�ction of contin�ity and change in Black  pop�lar 

m�sic. The Black Perspective in Music, ͷȋͳȌ: ʹͳ-Ͷ͵.  https:ȀȀdoi.orgȀͳͲ.ʹ͵ͲȀͳʹͳͶͻ 



"Whose Voice is Heard?" Existentialist Traces in Olga Neuwirth's American Lulu  
 

;ͷ 

Stravinsky, I. ȋͳͻͶȌ. Poetics of Music in the Form of Six Lessons. Cambridge: Harvard  �niversity 

Press. 

Weidringer, W. ȋʹͲͳͶȌ. “American Lulu”: Wer wird schon mit Lulu fertig? Retrieved from  

 https:ȀȀwww.diepresse.comȀͶͳͶͲʹȀamerican-l�l�-wer-wird-schon-mit-l�l�-fertig 

 

 

 



Topraktan Ses Üretmekǣ Tòrkiyeǯde Toprak DarbukaȀÇÚmlek YapÇmÇ ve İcrasÇ  
 

 
 

283 

 
AraçtÇrma Makalesi Ȁ Research Article 

 
 

TOPRAKTAN SES ÜRETMEK: 
TÜRKİYEǯDE TOPRAK 
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Özet 
 

Toprakǡ yeryòzònde yaşamın kaynağı ve bereketin simgesi olarak antik çağlardan 
itibaren hem somut hem de soyut anlamlar taşımaktadırǤ Yaşam ve ölòm diyalektiğinde 
önemli rol oynayan toprağın birçok fonksiyonu vardırǤ Toprak, tema olarak edebiyat ve 
mòzikǡ halk anlatılarıǡ şiirlerǡ şarkılar ve tòrkòlerde sıkça işlenmiş olup insanlık tarihinde 
toprak derin bir sembolik anlam taşımıştırǤ Toprağın araç-gereç olarak kullanımıǡ 
zamanla estetik ve sanatsal bir boyut kazanmışǡ kòltòrel òrònler arasında önemli bir yer 
edinmiştirǤ Çalışmaǡ toprak elementinin kòltòrelǡ sanatsal ve fonksiyonel yönlerini ele 
alarakǡ Tòrkiyeǯde topraktan yapılan darbuka ȋçömlekǡ darbukaȌ enstròmanının yapım 
sòreci ve icrası òzerine odaklanmaktadırǤ 

 
Çalışmada ayrıca topraktan yapılan mòzik aletlerinin fonksiyonel özellikleri incelenmiş 
olup genel olarak topraktan ses òretmenin kòltòrel ve inançsal bağlamdaki önemi 
tartışılmıştırǤ Özellikle toprak darbuka yapımı, enstròmanları icra eden kişilerin meslek 
seçimindeki motivasyonları araştırılmıştırǤ Bu bağlamdaǡ saha çalışması yöntemiyle 
toprakla ilgili bilgiler derlenmiş ve literatòr taraması yapılmıştırǤ Ayrıcaǡ toprakla ilgili 
edebi eserlerǡ halk mòziği ve sanat mòziği şarkılarındaki toprak temaları analiz 
edilmiştir. 

 
Toprak darbukanın yapım ve kullanım sòreçleriǡ kòltòròn sòrekliliğini sağlama 
noktasında önemli bir rol oynamaktadırǤ Çalışmaǡ nitel araştırma yöntemine uygun 
olarak toprak darbukanın icraya yönelik işlevlerini ve bu enstròmanın kòltòrel 
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dokusunu açıklığa kavuşturmayı hedeflemektedirǤ Saha çalışmasındaǡ toprak darbuka 
yapımcıları ve icracılarıyla yapılan göròşmelerleǡ sözlò ve sözsòz eserlerin kòltòrel ve 
toplumsal anlamları irdelenmiştirǤ Sonuç olarak toprak darbuka yapımında ve icrasında 
sadece bir mòzik aleti olmanın ötesindeǡ toplumların kòltòrel mirasını yaşatma ve 
aktarmada merkezi bir rolònòn olduğu ortaya çıkmıştır. 

 
Anahtar Kelimeler: Toprak, Çömlek, Darbuka, İcra, Kil, Yapımǡ Etnomüzikoloji. 

 
Making and Performing Clay Darbuka/Pottery Rhythm Instrument In Turkey 

 
Abstract 

 
Soil, as the source of life on earth and the symbol of fertility, has carried both concrete 
and abstract meanings since ancient times. Playing an important role in the dialectic of 
life and death, soil has many functions. Soil-themed literature and music, folk narratives, 
poems, songs and folk songs are frequently treated, and soil has carried a deep symbolic 
meaning in human history. The use of soil as a tool has gained an aesthetic and artistic 
dimension over time and has gained an important place among cultural products. The 
study focuses on the construction process and performance of the darbuka (pottery, 
darbuka) instrument made of earth in Turkey by addressing the cultural, artistic and 
functional aspects of the earth element. 

 
In the study, the functional characteristics of musical instruments made of earth were 
also examined and the importance of producing sound from earth in the cultural and 
religious context was discussed. In particular, the production of earthen darbuka and the 
motivations of the people who perform these instruments in the choice of profession 
were investigated. In this context, information about the earth was compiled by 
fieldwork method and a literature review was conducted. In addition, literary works 
about earth, earth themes in folk music and art music songs were analysed. 

 
The construction and utilisation processes of the earthen darbuka play an important role 
in ensuring the continuity of culture. The study aims to clarify the performance functions 
of the earthen darbuka and the cultural texture of this instrument in accordance with the 
qualitative research method. In the field study, the cultural and social meanings of verbal 
and non-verbal artefacts were analysed through interviews with earthen darbuka 
makers and performers. As a result, it has been revealed that the earthen darbuka is not 
only a musical instrument but also has a central role in keeping alive and transmitting 
the cultural heritage of societies. 

 
Keywords: Soil, Pottery, Darbuka, Performance, Clay, Making, Türkiye. 
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Gi�iç 

ǲȋEy insanlarǨȌ Si�i topraktan yarattÇkǡ ȋÚlòmònò�leȌ si�i oraya dÚndòreceºi� ve si�i bir kere daha 
oradan ÇkaracaºÇ�Ǥǳ ȋT�-Hâ Sûresinin 55. Ayeti) 

Çalışmaya başlamadan önce Radloff ȋͳͻͻͶȌ tarafından derlenen Altay yaratılış mitolojisi 

incelenecektir. Makro kozmos olarak tanımlanan dònyanın ve karaların oluşumu mitinde 

toprağın tòm milletler gibi Tòrk toplumu için de neden bu kadar önemli olduğu 

görülmektedir.  
Henòz yer ȋtoprakȌ yokken yeryòzò su ile kaplıyken her şey ölòmsòz fakat yalnızdıǤ 
Suların perisi Ak-Ana ve Tanrı Kara-Han vardı sadeceǤ Ak-Ana Tanrı Kara-Han ile 
söyleşir ve kendisinin yaratma gòcònde olduğunu hatırlatırǡ böylece Tanrı Kara-Han 
yalnızlığının ve korkunun olmadığı bu uçsuz bucaksız deryada gòcònòn farkına varır 
ve Er-Kişiǯyi yaratırǤ Toprak yoktuǡ gòneş yoktuǡ gòn yoktuǤ Ay yoktu daha yıldızlar 
yoktuǢ samanyolu ve aydınlık hiç yoktuǤ Sadece bir su vardı altta ve òstte iki iri kaz -
biri sütten de beyaz- salınıp yòzòyorlardıǢ kol vurup geziyorlardıǤ Tanrı Kara-Han ile 
Er-Kişi birbirlerine yoldaşǡ iki yakın arkadaş olmuşlarǡ mevcut dònyalarında mutluǡ 
gelecek zamanlarından umutlu olarak konuşmadıklarında bile içten içe 
gönüllerindeki sevgiyi, o sevginin ve dostluğun sıcaklığını seziyorlardıǤ Hal böyleyken 
nedense birden bir şey olduǢ Tanrı Kara-Hanǡ yanındaǡ az aşağısında uçan Er-Kişinin 
gönlònde bir bulanık bulutun peyda olduğunu hissettiǤ Bir kaygı dòştò yòreğineǢ 
tasalandıǤ ǲYaratmasaydım bunuǳ diye dòşòndò ǲdaha mı iyi olurdu kiǫ Yalnızlıkǡ bir 
Er-Kişiden daha mı kötòydòǳ ȋǥǤȌǤ Er-Kişi Tanrı Kara-Hanın gòcònò kıskanıyor ve 
tòrlò hileler ile Tanrı Kara-Hanı alt etmeye çalışıyorduǤ Tanrı Kara-Han gücünü onu 
yok etmek için değil yaşatmak için kullanır ve suyun dibinde bir kaya parçası 
çıkarmasını söylerǤ Tanrı Kara-Hanın ışığıyla suyun dibi aydınlanır ve su perisi suyun 
yòzeyine kadar bir kaya parçası çıkarırǤ Er-Kişi kanatları ıslandığı için uçamıyor ve 
çok sıkılıp yine hayaller kurmaya başladığındaǡ yeryòzònò dòşlediğini Tanrı Kara-Han 
hisseder ve Er-Kişiyeǡ Er-Kişi suya dala ve bir avuç toprak çıkaraǡ derǤ Er-Kişi korka 
korka suya daldıǤ Suyun dibindeǡ bir bilmediği renkli ışığınǡ bir bilmediği dòzlòğò 
yumak yumakǡ topak topak aydınlattığını gördòǤ Işıkǡ Tanrının gözleriydiǢ o ışığın 
aydınlattığı şey ise toprakǨ ȋǤǤǤȌ ȋSepetçioğluǡ ͷ-15: 1965).  

 

Uygurların köken ve tòreyiş destanlarında da yine benzer şekilde toprağın yaşamın 

yegâne kaynağı olduğu mitleri göròlmekte ve Uygur halkı toprağı hayatın her alanında 

işlevsel kullandıklarını bu anlatılarla göstermektedirlerǤ Ayrıca Uygurlarda sık yer alan 

ǲyerǳ kelimesinin vatan ve toprak anlamlarına geldiği belirtilmektedir ȋNecipǡ ͳͻͻͷǣ Ͷ͵ȌǤ 

Toprağın yaratılış mitlerinde önemli göròlmesinin sebebi pişirilmesinin keşfedilmesi ve 

yeni bir şekle bòrònmesinden sonra ortaya çıkmış olabilirǤ Çin Budizmǯindeǡ Yahudilerin 

Tevratǯında ve İslam dininin kutsal kitabı Kurǯanǯdaǡ eski Yunan mitolojileriǡ Kuzey 

Amerikaǯnın Kızılderilileri ve Altay mitolojisinde olduğu gibi Uygurlar arasında da insanın 

topraktan yaratıldığına dair inançlar vardırǤ Bu dòşònce biçimi Uygurların halk 
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inançlarına da yansımıştırǤ Uygurlar ǲYağmur Tileşǳ denilen bir yağmur duası yaparlardıǤ 

Dua okuyan hoca ǲgökten damladıkǡ yerden bittikǳ anlamına gelen ǲkökten tamdukǡ 

yerden òndukǳ deyip göğe bakarak dua ederdi ȋRahman ͳͻͻǣͺǡ ͵͵ȌǤ İnsan yaratılışında 

toprağın kullanımına telmihte bulunan yukarıdaki dua dikkate değerdirǤ Karabağ 

mitolojisinde beş kutsal unsurun en bereketlisi ve insanın topraktan oluşması KǤ 

Veliyevǯin araştırmalarında da geçerǣ ǲTanrıça Aruruǡ Gılgamışǯın dostu Enkiduǯyu 

topraktan yaratmıştırǲ (Veliyev 1988: 28). 

 

Toprağın insanlar için ne denli gòven veren en verimli element olduğu bu yaratılış 

destanlarında göròlmektedirǤ Toprağın oluşum destanından sonra yeryòzòndeki diğer 

nebatat ve hayvanatlardan da yeni tòreyiş destanları meydana gelerekǡ toprak başta 

olmak òzere toprağın oluşumu sebebiyle diğer canlılar da kòltòrel olarak insana hizmet 

eden bir role bòrònmòşlerdirǤ Altay ve Sibirya Tòrklerinde insanın yaratılışı ile ilgili 

anlatıldığı mitlerde toprak ilk ve temel unsur olarak karşımıza çıkarǤ Göktanrı inancına 

sahip tòm Tòrk dònyası coğrafyasında tanrınınǡ ilk insan şeklini topraktan yarattığı ifade 

edilir ȋÖgelǡ ʹͲͲ͵ǣ ʹͺȌǤ Toprağın yaratılışın yanında ǲYer Anaǳ şeklinde mitolojik 

dòşòncede tasavvur edilmesiǡ anlatıların genel yapısını oluşturmuşturǤ Mircea Eliadeǯye 

ȋʹͲͲ͵ǣ ʹͺǡ ʹͶͶǡ ʹͶͺȌ göre de toprak bir anne ȋYeryòzò AnaȌ olarak kabul edilmişǡ kutsal 

sayılmıştırǤ Bunun nedenini ise toprağın sonsuz òretkenlik kapasitesi yani 

doğurganlığının olmasına bağlarǤ Toprakla ilgili imgelerde birçok inanışınǡ mitin ve 

ritòelin aktarımı gònòmòze kadar ulaşmasını sağlamıştırǤ Eliadeǯye göre toprağın kutsal 

sayılmasında kozmosun temelini oluşturması ve birçok dinde simge ve anlama sahip 

olmasıyla birlikte her şeyi bağrına basması, kutsal sayılmasında önemli nedenlerdirǤ Eski 

Tòrk inancında kutsaliyet atfedilen toprağın İslamiyetǯle birlikte devam ettiği 

göròlmektedirǤ Dònyanın ve ilk insanın topraktan yapılmış olması toprağın diğer 

elementler karşısında òstònlòğònò de göstermektedir. Daha sonraki inançsal silsilede de 

toprak her anlamda değerli göròlmòş ve tasavvufi yaklaşımın da önemli bir unsuru olarak 

edebi bir yaklaşımla birçok kòltòrde temsil edilmiştirǤ İnsanın yaradılışıyla ilgili Alevi-

Bektaşi Cemǯlerinde anlatılan menkıbede ise toprak şöyle aktarılmaktadırǣ  
Cebrailᦤden sonra TanrıǢ Mikâilǡ İsrâfilǡ Azrâil ve Azâzil isimli dört melek daha yaratırǤ 
Cebrail bu meleklere ᦣsen kimsinǡ ben kimimǫᦤ diye sorarǤ ǲSen bir yaratıksınǡ ben bir 
yaratığımǳ cevabını alırǤ Azâzil bu tarz cevap vermeyi kabul etmezǡ Cebrâil 
inandırmak için onları yeşil kandile götòròrǤ İçeri girmek isterlerǡ kapı açılmazǤ 
Gaipten bir sesǡ ᦣkapının önònde hizmet ediniz ve tapınınızᦤ derǤ Hepsi secde ederler 
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Azâzil etmezǡ bencillik ve gururluluk gösterir ve tòkòròrǤ Tòkòròkten bir halka oluşur 
ve bu halka Azâzilᦤin boynuna geçerǤ Tanrı tarafından lanetlenir ve Şeytan diye anılırǤ 
Tanrı meleklerden sonra insanı yaratırǤ Cebrâilᦤe yeryòzònden toprak getirtirǤ Cebrâil 
ve melekler toprakǡ su ve havayı hamur yapıp yoğururlarǡ yeşil kandilin nuruna 
benzetirler ve kandilin içine koyarlarǤ TanrıǢ ona akılǡ nefs ve can verince ǲÂdemǳ diye 
adlandırırlarǤ Âdem aksırırǡ arkasından da Kelimey-i Şahâdet getirirǤ Tanrı 
meleklerinden Âdemǯe secde etmelerini isterǤ Azâzil secde etmezǡ diğerleri ederlerᩙ 
ȋTòrkdoğanǡ ʹͲͲͺǣ ͳ͵ȌǤ Sâd suresi (71. 74.) ayetlerinin tamamıǣ ǲHaniǡ Rabbin 
meleklere şöyle demiştiǣ ǮBen çamurdan bir insan yaratacağımǤǯ ǮOnu kıvama erdirip 
içine ruhumdan òflediğimdeǡ onun önònde secde ederek eğilinǨǯ Bunun òzerineǡ 
meleklerin hepsi toptan secde etmişlerdiǤ İblis etmemiştiǤ Oǡ kibre sapmış ve 
inkârcılardan olmuştu (Öztürk, 2013: 418). 
 

Bu menkıbeǡ İslam mitolojisi ve özellikle Kur̵an̵da yer alan Âdem̵in yaratılışıyla ilgili bir 

hikâyeyi özetlemektedirǤ İslam inancına göreǡ Tanrı ȋAllahȌǡ ilk insan Âdem̵i yaratmadan 

önce meleklere Âdem̵e secde etmelerini emretmiştirǤ  

Sâd suresinin (71.74.) ayetleriǡ bu olayın Kur̵an̵daki özetidirǤ Bu ayetlerǡ Tanrı̵nın Âdem̵i 

çamurdan yaratacağını ve ona ruh òfledikten sonra meleklerden Âdem̵e secde etmelerini 

istediğini belirtirǤ Ancak İblis ȋAzâzilȌ bu emre uymamış ve kibirlenerek inkârcı olmuşturǤ 

Bu öykòǡ İslam̵ın temel inançları içinde önemli bir yer tutar ve Şeytanǯın dòşòşònò ve 

insanın topraktan yaratılışını anlatan bir öykòdòrǤ 

Alevi-Bektaşi tarikatındaki bu yaratılış menkıbesinde göròldòğò gibi insanın 

yaratılmasının bir maksadı vardır ve bu maksat yaratanın bilinmek istenmesinde saklıdırǤ 

Mevlanaǯnın bu hususta önemli bir deyişi de vardırǣ tevazu ve alçakgönòllòlòkte toprak 

gibi olǤ Bu deyişǡ insanların bir arada olmasını ve kibirden uzaklaşmasını sağlayan bir 

niteliğe sahip olmakla birlikteǡ toprağın kutsaliyetine de işaret etmektedirǤ Toprakǡ divan 

edebiyatı beyitlerinde sıkça sözò edilen bir element olmasına rağmen toprak darbuka 

veya topraktan yapılan bir enstròmanın diniȀtasavvufi musikide avam göròlmesi bu 

enstròmanların daha çok halk arasındaǡ eğlence mòziğinde kullanılmasından ve 

icracılarının dindışı mòzikle uğraşmasından kaynaklandığını dòşòndòrmektedirǤ Issız 

çalılıklarda çamurun içinde çıkan kamışın bu niteliklere sahip birinin elinde Ney olup 

kutsal sesi hatırlatması ya da çamurdan darbuka sesinin yine insanın nasıl yaratıldığına 

ve nereye döneceğine dair sesi hem fısıldaması hem de zamansal anlamda hatırlatıcı bir 

unsur olarak korkuyla titretmesiǡ toprağın yaşamȀölòm diyalektini hatırlatan çeşitliliğine 

örneklerdirǤ Topraktan yapılan enstròmanla icra edilen diniȀdindışı mòzikǡ icra edilen 

mekânlara göre farklılık göstermekle birlikte dinleyenlerde derin bir sakinlik ve sağaltım 

sağladığı belirtilmiştir ȋWeb ͳȌǤ  
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A�aç�Ç��a�Ç� Ú�e�i   

Bu çalışmaǡ toprağın ilk çağlardan bu yana önemini gösteren metinleri göstererek toprak 

işi bir enstròmanın yapılış sòreciyle insanın yaratılışı arasındaki benzerlikleri mitolojik 

ve edebi metinlerde göstermek, ses üretmenin manevi yönü üzerinden toprak ve 

topraktan yapılan enstròmanların en çok hangi bölgelerde kullanıldığıǡ icra edildiği ve 

bestelendiği konusunda bilgi edinmekǢ bu sayede toprağın en fazla işlendiği yöreleri 

tespit ederekǡ toprak enstròmanlarıyla ilgili yapımcı ve icracıların bu mesleği sòrdürme 

gerekçelerini ortaya koymaktadırǤ Bu hedefleǡ toprak darbuka yapımcılarıyla yapılan 

göròşmeler aracılığıyla yöresel durumlar hakkında bilgi toplanmışǡ Tòrkiyeǯde toprak 

enstròmanı yapımının hangi illerde devam ettiğiǡ bu işin yapılma sebepleri ve kullanıcı 

profilleri incelenmiştirǤ 

 

A�aç�Ç��a�Ç� a�acÇ �e ���b�e�i   

Bu araştırmanın amacıǡ toprağın kòltòrelǡ dini ve toplumsal bağlamdaki anlamlarını 

inceleyerekǡ topraktan yapılan darbuka ȋçömlekȌ enstròmanının yapım sòreci ve 

kullanımını ele almaktadırǤ Toprakǡ tarihsel olarak hem somut ihtiyaçların ȋevǡ kap-kacak) 

karşılanmasında hem de yaşam-ölòm diyalektiğinde önemli bir rol oynamıştırǤ Toprakla 

yapılan darbukaǡ şekillendirilebilirliği ve manevi bağlamı ile özel bir yer tutarǤ Çalışmaǡ 

toprak enstròmanları kullanan bireylerin kòltòrel motivasyonlarınıǡ toplumsal yapılarını 

ve enstròmanın kullanım bağlamlarını incelemeyi amaçlamaktadırǤ 

 

Yöntem  

Araştırmaǡ nitel araştırma paradigmasına dayanan etnometodolojik bir yaklaşım ile 

gerçekleştirilmiştirǤ Bu yaklaşımda Maxwell ȋʹͲͲͺȌ ve Kitzinger ȋͳͻͻͷȌǯın belirttiği gibi 

olaylar doğal ortamlarında ve tòm değişkenleriyle incelenmiştirǤ Betimsel analiz ve içerik 

analiz yöntemleri kullanılarakǡ toprak kullanımının kòltòrel bağlamları analiz edilmiştir 

(Denzin ve Lincoln, 2008b). Ayrıcaǡ halkbilgisi araştırmaları ve derleme yöntemlerine 

dayanan saha çalışmaları yapılmıştır (Goldstein,1977; Ekici, 2004) 
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Veri toplama yöntemleri   

Araştırmaǡ Nevşehirǡ Çanakkaleǡ Bitlisǡ Diyarbakır ve Mardin illerindeki toprak darbuka 

yapımcıları ve icracılarıyla yapılan derinlemesine göròşmelerǡ gözlemler ve literatòr 

taramaları ile yòròtòlmòştòrǤ Bu göròşmelerdeǡ toplumsalǡ kòltòrel ve sanatsal bağlamda 

veriler toplanmıştırǤ ͲͺǤͲǤʹͲʹͶ tarihinde yapılan netnografik göròşmelerde karşılıklı 

etkileşimli bir yöntem kullanılmıştırǤ Goldstein ȋͳͻȌǯin önerdiği karşılıklı göròşme 

yöntemiǡ òrònlerin yapım sòreçleriǡ kullanılan malzemelerǡ òretim motivasyonları ve 

kòltòrel bağlamdaki yerini anlamak için kullanılmıştırǤ Bu yöntemǡ yapımcılar ve icracılar 

hakkında derinlemesine bilgi sağlayarakǡ toprak darbuka yapımcılarının mesleki 

motivasyonları ve enstròmanın kòltòrel işlevlerini anlamaya yönelik veriler sunmuşturǤ 

 

İ�gi�i �i�e�a�ò� �e d��ò�a��a�   

Çalışmaǡ toprak ve toprak mòzik enstròmanlarıyla ilgili yazılmış tezǡ makale ve bildirilere 

dayanmakta olupǡ sosyal medyada paylaşılan videolar da kullanılmıştırǤ NevşehirȀAvanos 

bölgesiǡ sòrdòròlebilir darbuka òretimi açısından etnometodolojik bir bakış açısıyla ele 

alınmıştırǤ Sözlò tarih anlatılarıǡ kaynak kişiler olarak tanımlanmış ve bu kişilerin 

aktardığı deneyimler bilgi kaynağı olarak değerlendirilmiştir ȋİlyasoğluǡ ʹͲͲͺǣ ͳǢ Alkarǡ 

2011: 6). 

Ka��a� Kiçi ͳ  

Adı Soyadıǣ Mehmet Köròkçò 

Yaşıǣ Ͷ ȋͳͻͷͲȌ 

Eğitim Durumuǣ Yok 

Mesleğiǣ Topraktan her tòrlò kap-kacak ve enstròman ȋdarbukaǡ uduǡ gatamȌ yapımı 

Mesleği nasıl Öğrendiğiǣ Baba mesleği ve ustası Ahmet Taşkıran  

Derleyen: Songül Çakmak 

Derleme tarihi: 18.01.2024 

Ka��a� Kiçi ʹ 

Adı Soyadıǣ MǤ Emin Bolat ȋWeb ʹȌ  

Yaşıǣ ͷͺ ȋͳͻȌ 

Eğitim Durumuǣ Yok 

Mesleğiǣ Topraktan her tòrlò enstròman ȋdarbukaǡ uduǡ gatamȌ icrası 

Mesleği nasıl Öğrendiğiǣ Kendi kendine 
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Derleyen: Songül Çakmak 

Derleme tarihi: 23.01.2024 

Dokümanlar 

Web1-Web ʹǣ Kaynak kişi MǤ Emin Bolatǯınǡ toprak darbukayla sağaltıma yönelik terapik 

çalışmalardan ve yaptığı çalışmaların içeriğini açıklayan videoları kapsamaktadırǤ  

Web ͵ǣ Tòmata dergisiǢ Buselikǡ Nihaventǡ Irakǡ Zengòle gibi makamların toprak ve ateşle 

bağlantısı detaylı ele alınmış ve makamların terapötik etkisinden söz eden geniş bir 

makaleden oluşmaktadırǤ 

Web Ͷǣ NevşehirȀAvanos bölgesi siyasi haritası bulunmaktadırǤ 

Web ͷǣ Mehmet Köròkçò ustanın yaptığı ve hem Tòrkiyeǯde hem de yurtdışına ihraç ettiği 

toprak darbuka ve udu yapımının aşamalarını gösteren video yer almaktadırǤ 

Web ǣ Tòrkiyeǯde topraktan ǲuduǳ yapımı ve Mehmet Köròkçòǯnòn icra çerçevelerini 

anlatan video bulunmaktadır. 

Web ǣ Toprak darbuka yapımının insan ruhsal durumuna uygun yapıldığıǡ icracı ve 

yapımcı Özgòr Evren tarafından icra edilerek somutlaştırılan videosu yer almaktadırǤ  

Web ͺǣ Mehmet Emin Bolat tarafından toprak darbuka yapımına yönlendirilen Mehmet 

Köròkçòǯnòn yaptığı toprak darbuka seròvenini anlatan video yer almaktadır. 

Web ͻǣ Toprak darbuka icrasının terapi olarak önemine değinen video bulunmaktadır. 

Web ͳͲǣ Topraktan en bòyòk darbukanın turizm açısından dikkat çekici yönò ve bölge 

òretim kòltòròne toprak darbuka festivaline yönlendirici katkısı hakkında gazete yazısı 

yer almaktadır. 

 

Verilerin Analizi 

T���aºÇ� edebi e�e��e�e ���� ���a�Ç 

Toprakǡ edebi eserlerde çok çeşitli ve derin anlamlarla kullanılabilirǤ Bu anlamlarǡ 

toprağın fizikselǡ kòltòrel ve metaforik özelliklerine dayanırǤ Palaǯnın ȋʹͲͲʹȌ belirttiği 

gibiǡ toprak edebi anlatımlarda farklı niteliklerle karşımıza çıkar ve tenasòp yolu 

ȋbenzerlik ve karşıtlık ilkesine dayalı ilişkiȌ ile anlatımlarda kullanılırǤ İşte toprağın edebi 

eserlerde nasıl ele alındığına dair bazı örneklerǣ 

TopraºÇn mücevherler ve kÇ�metli çeyler barÇndÇrmasÇ 

Toprakǡ bazen içinde değerli taşlarǡ hazineler ve kıymetli eşyalar barındıran bir 

kaynak olarak betimlenirǤ Bu kullanımǡ toprağın potansiyel zenginliğini ve gizemini 
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vurgularǤ Edebiyatın bu yönòǡ toprakla ilgili mitler ve efsanelerle bağlantılı olabilirǢ 

örneğinǡ yeraltında gizli hazineler ya da eski zamanlardan kalma değerli eşyalar bulma 

temalarıǤ 

Örnekǣ Toprağın içindeki değerli nesnelerle ilgili anlatımlarǡ özellikle folklor ve halk 

hikayelerinde sıkça göròlòrǤ Toprağın altındaki hazinelerǡ bazen karakterlerin arzu 

ettikleri zenginliği elde etmelerini simgelerǡ bazen de toprağın sahip olduğu doğal 

değerleri temsil ederǤ 

İnsanÇn yaratÇlÇçÇ�la ilgili anlatÇmlar 

Toprakǡ insanın yaratılışıyla ilgili mitolojik ve teolojik anlatımlarda önemli bir rol 

oynarǤ Birçok kòltòrdeǡ insanın, toprağın bir parçasından yaratıldığına inanılırǤ Bu 

kullanımǡ insanın doğa ile olan derin bağını ve toprağın yaşamın temeli olduğunu 

vurgular. 

Örnekǣ İslam ve diğer birçok gelenekteǡ insanın topraktan yaratıldığına dair 

inanışlar vardırǤ Bu anlatımlarǡ insanın doğal dònyayla olan köklerini ve varoluşsal 

bağlantısını vurgularǤ Toprakǡ bu bağlamda hem yaratılışın hem de yaşamın temel kaynağı 

olarak görülür. 

Ölenlerin toprak olacaºÇ gereºi 

Toprak aynı zamanda ölòm ve öteki dònya ile ilişkilendirilen bir metafor olarak da 

kullanılırǤ Bu anlatımdaǡ toprağın ölòmden sonra insan bedenini kabul eden bir varlık 

olarak göròlmesiǡ yaşamın geçici olduğunu ve her şeyin nihayetinde toprağa döneceğini 

hatırlatırǤ 

 Örnekǣ Şiirlerde ve diğer edebi eserlerdeǡ ölenlerin toprağa karışması teması sıkça 

işlenirǤ Bu hem ölòmòn kaçınılmaz gerçekliğini hem de toprağın yaşamın ve ölòmòn doğal 

bir parçası olduğunu vurgularǤ Bu tòr anlatımlarǡ yaşamın geçici doğasını ve toprağın 

sonsuz döngüsünü sembolize eder. 

 

Toprakǡ edebi eserlerde bu farklı niteliklerle kullanılarak çok yönlò anlamlar kazanırǤ 

Edebi anlatımda toprağın bu çeşitliliğiǡ yazarların ve şairlerin insan yaşamınıǡ doğayı ve 

ölòm anlayışını derinlemesine keşfetmelerine olanak sağlarǤ Toprağın bu metaforik ve 

sembolik kullanımlarıǡ edebi eserlerde zengin bir anlatım katmanı oluşturarak 

okuyuculara çok çeşitli anlamlar sunarǤ Bu bağlamdaǡ toprağın edebi eserlerdeki tematik 

kullanımları hem kòltòrel hem de bireysel anlamları derinleştiren önemli bir unsur olarak 
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değerlendirilebilirǤ Divan edebiyatında toprak konulu birçok şiirǡ toprağın tasavvufi 

anlamda yaşam-ölòm karşıtlığına dayanan bir kutsiyetle aktarıldığı göròlòrǤ Doğduğu ilk 

anlardan itibaren toprakla bòtònleşen insanın öldòğònde de yine onunla sonsuz 

bòtònleşmesi bu karşıtlığın hayatın bir parçası olduğunu göstermektedirǤ Toprağın 

sıradanǡ dònyevi bir aşkınlıkla değilǡ daha çok uhrevi aşkla hem divan edebiyatında hem 

de halk edebiyatında aktarıldığı göròlmektedirǤ İnsanın son yolculuğunun ebedi mekânı 

toprak olmasından kaynaklı korkuyla karışık bir sevginin de olması bu karşıtların 

birliğinden gelmektedirǤ Divan edebiyatındaǡ toprağın dört elementin bir araya geldiği bir 

varlık olarak kabul edilmesiǡ onun hayatın geçiciliğiniǡ ölòmòǡ yalnızlığıǡ karamsarlığı ve 

tevazu gibi derin duyguları simgelemesine olanak tanırǢ bu bağlamdaǡ toprağın 

alçakgönòllò yapısıǡ insanın geçici dònyada sahip olduğu her şeyin sonunda toprağa 

dönòşeceğini hatırlatan bir öğreti olarak öne çıkarǤ 

 

Ben bu dert ile ölòp toprağ olursam ey sabâ 

Su yerine od çıka huşk giyâhımdan benim ȋŞeyhî D ͳʹȀ-222) 

 

Şeyhîǡ bu dizelerde derin bir ruhsal çökòşò ve içsel sıkıntıyı dile getiriyorǤ Ölòp toprak 

olma ifadesiǡ tasavvufî bir aşk ve Allahǯa yönelme arzusuyla karışmış bir ölòm arzusudurǤ 

Ancak bu ölòme giden yolǡ ruhsal bir arınmaǡ aşk ve ilahi aşka ulaşma arzusuyla 

yoğrulmuşturǤ ǲSu yerine od çıkaǳ ve ǲhuşk giyâhımǳ ifadeleriǡ şairin bu aşk yolculuğunda 

bir tòr manevi boşluk ve tòkenmişlik yaşadığını gösterirǤ Aynı zamandaǡ ǲodǳun ǲateşleǳ 

ilişkilendirilmesiǡ şairin ruhunun acı çekmeye ve ateşe atılmaya hazır olduğunu simgelerǤ 

Beyitte anâsır-ı erbaǮnın dört unsuruǢ ǲtoprakǡ od ȋateşȌǡ su ve sabâ ȋròzgârȌǳa yer 

verilerek bu dört unsur bir arada kullanılmıştır ȋBatislamǡ ʹͲͳͻǣ ͶͲȌǤ ȋWeb ͳ-2). Bu dört 

element toprak darbukaȀçömlek yapımında da kullanıldığı için bu ritim aletini çalan ve 

dinleyenlerde bir huzur ve sòkûn hali peydah olduğu söylenebilir (Web 1-2). 

 

Dest-bûsı ârzûsuyla ölòrsem dostlar 

Kûze eylen toprağım sunun anınla yâre su ȋFuzûlî D ͵Ȁͳʹ-32) 

Fuzûlîǡ bu dizelerde aşk yoluyla ölòme ve ilahi aşk ile birleşmeye olan arzusunu dile 

getirirǤ Eğer bir gòn ölecekseǡ aşk yòzònden ve bu aşkı simgeleyen bir ölòm arzusuyla 

ölmek istediğini ifade ederǤ Toprağıǡ yani bedeniniǡ sevdiğine ȋyâraȌ su sunan bir kûze 
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olarak vermek isterǡ bu da onun aşkın ve ölòmòn birleştiği bir sonu arzuladığını gösterirǤ 

Bu şiirǡ insanın aşkıǡ ölòmò ve manevî birliği nasıl içselleştirdiğini anlatan derin bir 

tasavvufî anlam taşırǤ 

 

Şöyle zâr oldı tenòm kâse idòp hâkòmden 

Degseler barmagile nâle ider niçe zamân (Emrî D 380/2-204) 

Emrî bu beyitteǡ aşkın ve ilahi acının şairin bedeninde ve ruhunda nasıl derin izler 

bıraktığını anlatırǤ Bedeniǡ Tanrıǯnın iradesiyle adeta bir şarap kadehi gibi acı içindedir ve 

herhangi bir dokunuşǡ onun inlemelerineǡ nâlelerine sebep olurǤ Buǡ şairin manevi acısınıǡ 

içsel sıkıntısını ve aşk yolunda yaşadığı ıstırabı simgelerǤ Şairin acısı hem bedensel hem 

de manevi olarak birbirine karışmış ve ona derin bir ıstırap yaşatmaktadır ȋBatislamǡ 

2019: 465). 

 

Bir gevherem ki hâk-i siyâh içre kalmışam 

Sarrâf-ı dehr bilmez ise nǯola kıymetòm ȋEmrî D ͵ͳ͵ȀͶ-170) 

Emrîǡ burada kendi manevi değerini bir değerli taş olarak simgeliyorǡ ancak bu taşın kara 

toprakta yani ihmal edilmiş bir yerde bulunduğunu ve bu değerinin hiç kimse tarafından 

fark edilmediğini anlatıyorǤ ǲSarrâf-ı dehrǳ ȋdònya sarrâfıȌ iseǡ değerli şeyleri anlayan 

kişiyi temsil eder ve şairǡ gerçek değerinin ancak doğru kişiler tarafından 

anlaşılabileceğini ifade ederǤ Bu beyitǡ insanın manevi değerini ve içsel zenginliğini dış 

dònyadaki insanların anlamadığı veya değerlendiremediği bir durumda olduğunu dile 

getirirǤ Bu durumǡ şairin yaşadığı yalnızlık ve değersizlik hissini simgelerǤ ǲSarrafǡ 

mòcevher ve kıymet bilmekǳ arasında tenasòp vardırǤ Ayrıca değerli mòcevherlerin 

toprak içinde gizli olduğuna telmih yapılmıştırǤ 

 

Kâş ol toprag olaydım gûşe-i mey-hânede 

Üstine sâkî-i meclis còrǮa-i sâgar döker ȋŞeyhòlislâm Yahyâ D ͻͳȀʹ-115) 

Şeyhòlislâm Yahyâǡ bu beyitte toprak olmayı ve bu toprak òzerine ilahi aşkın içkisini 

içirilen bir kadehin dökòlmesini arzulamaktadırǤ Toprakǡ alçakgönòllòlòk ve ölòmle 

simgelenirkenǡ meyhane ise manevi aşk ve ilahi birliğin yaşandığı bir mekândırǤ Şairǡ 

toprak olarakǡ ilahi aşkın kutsal içkisini içmeyi ve bu aşk yolculuğunda saflaşmayı 

istemektedir. 
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Divan edebiyatında toprakǡ genellikle ayrılıkǡ ölòm ve manevi yenilenme temalarıyla 

ilişkilendirilirǤ Toprakǡ insan hayatının son bulduğuǡ bedenin geri döndòğò yer olarak 

ölòmòn sembolò olarak kullanılırkenǡ aynı zamanda öğrenmeǡ arınma ve yeniden doğma 

gibi tasavvufî anlamlar taşırǤ Bu yönòyleǡ toprakǡ ölòmsòzlòk arayışının bir simgesi haline 

gelirǤ Divan şairleriǡ toprağıǡ dinî ve tasavvufî öğretiler ışığında işlerler ve toprakla ilgili 

çeşitli inançları beyitlerinde dile getirirlerǤ Bu kullanımlar arasında toprağın kutsal 

sayılmasıǡ ecelǡ ölòm ve toprağa dönòş gibi temalar yer alırǤ Ayrıcaǡ bazı şairler ǲtoprağa 

tapmakǡ ölò toprağı saçmakǳ gibi halk inançlarına veya tasavvufî sembolizme de yer 

verirlerǤ Divan şiirinde toprak hem ölòm hem de manevi arınma süreçlerinin bir simgesi 

olarak önemli bir yere sahiptir ve şairler bu unsurları farklı şekillerde beyitlerine 

aktarırlarǤ ȋBatislamǡ ʹͲͳͻǣ Ͷ-468). 

 

T���aºÇ� di�iȀdi�dÇçÇ ça��Ç�a�a ���� ���a�Ç 

Toprağın sufizm açısından değerlendirilmesi etnometodolojik kòltòr analiziyle 

mòmkòndòrǤ Anadolu dòşòncesinde ve kolektif bilinçaltında toprakǡ ǲanaǳ ile özdeşleşenǡ 

bereketi ve çoğalmayı sağlayan bòyòk bir gòçtòrǤ Toprağın tasavvufi anlamda kullanımı 

bu motifin hayatın her alanında önemli bir boyutunun olmasındandırǤ Tasavvufun kır-

kent olarak ayrıldığı Anadolu topraklarındaǡ toprak genellikle kır ozanlarının diline 

yerleşmiştirǤ Toprakla uğraşmanın veya uğraşmış olmanın gereğiǡ toprağın insanlık için 

değeri ilgilenilme doğrultusunda mòzik ve felsefeye yerleşirǤ Toprakla geçinen halk 

ozanları sayesinde tasavvufun işlenişinde toprakla ilgili unsurların kullanımı 

sağlanmıştırǤ Aşık Veysel Şatıroğluǡ Pir Sultan Abdalǡ Yunus Emreǡ Muarrem Temiz gibi eli 

toprağa dokunmuş ya da eli toprağa dokunanlardan ilham almış ozanlarǡ toprağı önemli 

bir tasavvuf motifi olarak işlemişlerdir ȋMustan Dönmezǡ ʹͲͳͻǣ ͵͵ȌǤ Toprağa yòklenen 

anlamlar ile kutsala yòklenen anlamların yakın olduğu tarım topluluklarındaǡ kadın da bu 

kutsiyetten payını almıştırǤ Kutsal olan toprağın içinde barındırdığı tòm nebatatlar da 

kutsal sayılmıştırǤ Üròn veren bitkinin yeşil olması dolayısıyla yeşil renk de kutsanmıştırǤ 

Buğdayǡ ekmek gibi katıklara Anadoluǯda kutsiyet atfedilmesi bu nedenledirǤ Tasavvuf 

musikisinde de işlenen toprakǡ bu tasavvurda varoluşun topraktan kaynaklandığını 

hatırlatmaktadırǤ 
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Sordum sarı çiçeğeȀ anan-baban var mıdırǫ 

Çiçek Ey dòr derviş babaȀ annem-babam topraktır ȋYunus Emre VersiyonuȌ ȋBozkurtǡ 

2011: 101-102) 

Bu dizelerǡ toprağın ve onun insan yaşamındaki derin anlamlarının vurgulandığı bir şiirsel 

ifade tarzını yansıtmaktadırǤ Bu beyitteǡ toprak bir doğum ve ölòm kaynağı olarak ele 

alınırǤ Şairǡ insan varlığının özònòn toprağa dayandığını ve yaşamın nihayetinde toprağa 

dönòşle tamamlandığını ifade ederǤ Toprakǡ fiziksel ölòm ve manevi dönòşòm için bir 

sembol olarak kullanılır ve toprağa dönòş bir arınma ve gerçek varlık haline gelme sòreci 

olarak kabul edilirǤ Şairin toprağa olan bu teslimiyet ve sevgi yaklaşımıǡ insanın 

nihayetinde topraktan geldiğini ve yine toprağa döneceğini hatırlatırǤ Toprak burada hem 

fiziksel hem de manevi bir aileǡ bir köken olarak temsil edilmiştir ȋBozkurtǡ ʹͲͳͳǣ ͳͲͳ-

102). 

 

Toprağın mòzikle bağlantısıǡ Tòrk mòziği makamlarında toprağın dört elementi ve hılt 

ilişkisiyle belirginleşirǤ Özellikle Buselikǡ Nihaventǡ Irak ve Zengòle makamlarıǡ toprak ve 

ateşle ilişkilendirilirǤ Bu dört unsurǡ ruhsal hastalıklar konusunda insan bònyesinde bir 

rahatlama ve sağaltım sağlar ȋWeb ͵Ȍ 

 

Klasik Tòrk Sanat Mòziğiǡ divan edebiyatından beslendiği için toprakla ilgili eserlerin 

olduğu göròlmektedirǤ Bòlent Ersoyǯun ͳͻͺ yılında seslendirdiği Ǯtoprak alsın 

muradımıǯǡ albòm olarak oluşturulmuş ve adını topraktan almıştırǤ Bunun yanında Emel 

Sayınǯın Ǯtoprak çağırmadan gelǯ adlı makamsal şarkısı da konu itibariyle ölòmle 

özdeşleştirilen toprakla ilintili bir şarkıdırǤ Tòrk mòziğinin önemli bestecilerinden Ümit 

Yaşar Oğuzcan da beste kòlliyatını Ǯtoprak olana kadarǯ adıyla ͳͻͺ yılında yayınlamıştır. 

Birçok makamın yine dört element dikkate alınarak insan ruhuna hitap edecek şekilde 

oluşturulmasıǡ kâinatın bilgisinin anlaşılmış olduğunu ve mòzikle verilmek istenmesinin 

sonucudurǤ Toprakla ilgili diğer şarkıların içeriğine bakıldığındaǢ sılaǡ dònyaǡ çölǡ dağǡ 

cennet gibi ifadelerin toprakla bağlantısı olduğu göròlmòştòrǤ Bu durum da gösteriyor ki 

toprakla uğraşmayan yòksek zòmre bile ayrılık ve ölòm gerçeğini göz önòne alarak şarkı 

sözlerinde ve şiirlerinde toprakla ilgili ifadelere pek çok dizede yer vermiştirǤ Tòrk Halk 

Mòziğinde neredeyse her aşığınȀozanınǡ sazlıȀsözlò şiirinde toprakla ilgili tòrkòler 
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mevcutturǤ Tarihin derinliklerine indiğimizde saray içinde zevkǡ sefa içinde yaşayan 

hanende ve sazendelerin de repertuvarında toprakla ilgili saz eseri veya sözlò eserler 

mevcutturǤ Divan edebiyatı şiirlerinden ise tasavvufi mòzikten faydalanılmış ve toprak 

konusu ölòm ile özdeşleşerek karanlık ruh halini betimlemek için kullanılmıştırǤ Dini şiir 

ve mòzikǡ gezici dervişler dilinde dolaşıma girdiğinden toprakla bağını koparmamıştırǤ 

Dolayısıyla din mòziği de toprakla ilişkili sözlerle ve toprakla bağlantısı olan 

enstròmanlarla gelişmiştir diyebilirizǤ    

Dost dost diye nicesine sarıldım 

Benim sâdık yârim kara topraktır 

Beyhude dolandım boşa yoruldum 

Benim sâdık yârim kara topraktır 

 

Âdemǯden bu deme neslim getirdi 

Bana türlü türlü meyva yedirdi 

Her gün beni tepesinde götürdü 

Benim sâdık yârim kara topraktır 

 

Aşık Veysel Şatıroğluǯnun tòrkòsònde anlatıldığı òzereǢ insanın ve dònyadaki tòm 

nebatatların yaratılışının ana kaynağı toprakǢ insanın canlılığınıǡ teslimiyetiniǡ sadakatiniǡ 

tevazusunu ve tòm bunlardan eminliğini gösteren yegâne unsurdurǤ Tòm bu özelliklerinin 

yanında inançǡ rahmet ve bereketin de temsilcisi durumundadırǤ Toprakǡ bir yandan 

ölòmò zihinlerde canlandırırǡ diğer yandan Ǯbenim sadık yârim kara toprakǯ denilerek en 

yakını ifade ederken bazı durumlarda da Ǯbir gòn kara toprak bòròr òstòmòzòǯ sözleriyle 

ölòme eş tutulurǤ Bir taraftan Ǯyaşın toprakta sayılaǯ diye beddua eden halkǡ diğer yandan 

ölòlerinin arkasından Ǯtoprağı bol olsunǯ duasını yapar ȋHarmancıǡ ʹͲͳͶǣ ʹ͵-24).  

Toprağa ȋtopraktaȌ secde etmek hem dinî bir ritòel olması hem de kòltòrel bir yönò 

olması dolayısıyla farklı işlevlerde kullanılabilmektedirǤ İtaat olarak secde etme ile saygı 

ve òzòntò unsuru olanǢ başına toprakǡ yerlere kapanmakǡ yer öpmekǡ yòzònò toprağa 

sòrmek deyimleri ile karşılanan eylemlerǡ secde çağrışımı ile kòltòre girmiştirǤ 

Tasavvuftaǡ tevazu ve alçakgönòllòlòk ifadesi olarak eğilmeǡ toprağa bakma halleri secde 

işlevi ile karıştırılmamak şartıyla dervişlik hallerinden kabul edilirǣ 
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Pir Sultanǯım İblis kendini gördò 

Hak lanet eyledi dergâhtan sürdü 

Âdem aslı yòzòn toprağa sòrdò 

Allâmelǯesmâǯsı her dile dòştò ȋPir Sultanǡ sǤ ͵ͷͲǡ aktaranǢ Harmancıǡ ʹͲͳͶǣ ͵ʹȌǤ  

 

Pir Sultan Abdalǯın şiirindeki toprak temasıǡ insanın yaradılışı ve dòşòşòǡ manevi 

yolculuğu ve evrenle ilişkisi òzerinden derin bir anlam taşırǤ Toprakǡ sadece bedensel bir 

madde değilǡ aynı zamanda ruhsal bir dönòşòm ve hakikate ulaşma yolunda bir 

metafordurǤ Bu şiirde toprak hem başlangıç hem de son olma özelliği taşırkenǡ insanın 

varoluşsal yolculuğunun temelini oluşturur ȋHarmancıǡ ʹͲͳͶǣ ͵ʹȌǤ 

 

Bereketi ve canlılığı bònyesinde taşıyan toprakǡ dişil bir cins olarak göròlmòştòrǤ İslam 

geleneğinde ǯtoprak anaǯ tabiri açık bir biçimde belirtilmemiş olsa da ǲkadınlar sizin 

tarlalarınızdırǳ ayeti bu ilişkiyi desteklemektedir ȋSchimmel ʹͲͲʹǣ ʹͶȌǤ Toprak sadece 

kendine dòşen tohumların filizlenmesiyle yetinmezǡ devir nazariyesine uygun olarak 

onların yetişip olgunlaşmasını da sağlarǣ 

Dâne dòşse topraga ol bitòròr 

Hem bitende hâm olursa yitürür (Garib-nâme, 5063, Harmancıǡ ʹͲͳͶǣ ͵͵ȌǤ 

Bu beyit, Nedim'in Garib-nâme adlı eserinden alınmış olupǡ toprak ve doğa òzerine derin 

bir anlam taşırǤ Şair buradaǡ doğanın döngòsò ve insanın içsel durumuna dair bir metafor 

kullanırǤ Bu beyitteǡ toprakǡ olgunlaşma ve yeniden doğuş sòreçleriyle ilişkilendirilir. 

Tohumun toprağa dòşmesi ile yeni bir hayatın başladığı anlatılırkenǡ olgunlaşmamış bir 

bitki ise gerçekleşemeyen bir potansiyel olarak yitirilen bir şeydirǤ Şairin vurgulamak 

istediği şeyǡ doğanın ve insanın gelişim sòreçlerinin birbiriyle bağlantılı olduğudur 

ȋHarmancıǡ ʹͲͳͶǣ ͵͵ȌǤ 

 

İnsanın ister tarım toplumunda ister sanayinin teknolojinin ağırlığını hissettirdiği 

toplumlarda olsunǡ insanı merkez alan geçmişinǡ bugònònǡ geleceğin òçlò bileşkesi içinde 

toprağa olan duygusal bağını ve bağımlılığını yansıtan ve evrensel etik mesajlar taşıyan 

bu şiirde karşıtlıkların yarattığı gerilimin ve aynı zamanda uzlaşmaz gibi görònen bu 

karşıtlıkların bir araya getirilmesiyle oluşturulan bağdaşıklığın nasıl şiirsel bir söyleme 

dönòştòğò izlenebilmektedirǤ 
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Dört unsur konusunu İslâm dònyası içinde ana hatlarıyla ilk defa ele alan İslâm filozofu 

Kindî olmuşturǤ Ona göre bu dört unsur bòtòn fiziki varlıkların ilkesidirǡ ayrıca oluş ve 

bozulma birbirinin karşıtı olan durumlarda meydana gelirǤ Bu birbirine karşıt varlık 

dònyasının dört unsuru, mòziktenǡ astronomiye dek birçok bilim alanında kullanıldığı gibi 

felsefeden edebiyata dek sosyal bilimlerin birçok alanında yer almıştırǤ Örneğin Klâsik 

Tòrk edebiyatında mazmun olarakǡ sevgiliye ait gòzellik öğelerindenǡ aşığın gözyaşlarına 

dek bu dört unsurdan yararlanılmıştır ȋPalaǡͳͻͻͷǣ ͵Ͳ-34). 

 

T���aºÇ� �ò�i� e����ò�a�Ç ��a�a� ����a�Ç�Ç 

Tarihi bilinen en eski çalgıların MǤÖ ͶͲͲͲ yıllarında Mezopotamya topraklarında yapıldığı 

belirtilmektedirǤ İnsanınǡ sesini kullanarak keşfettiği mòzikten sonra ritim unsurunu da 

farkettiği ilk çalgılardan biri davuldurǤ Bilinen en eski çalgıların birçoğu vurmalı ailesine 

mensupturǤ Davullarǡ darbukanın atası olarak kabul edilmektedirǤ Darbukanın yayılması 

Roman mòzisyenler sayesindedirǤ MǤÖǤ dönemlerdeki yazıtlarda kadeh şeklindeki 

davullar resmedilmiştirǤ Kuzey Afrika başta olmak òzere Orta Doğuǡ Tòrkiyeǡ Endülüs ve 

Balkanlarda çeşitli isimlerle yaygınlaşmış olan Mısır tablasını anımsatırǤ Yeniden 

yapılandırılan Hitit çalgılarından olan darbukanınǡ Hitit öncesine ait olmakla birlikteǡ bu 

dönemde de kullanıldığı varsayılmıştır(Hall, 2006: 32). Bununla birlikte Asur koloni 

çağından kalma arkeolojik kalıntılar ışığında bu enstròmanın geçmişi MǤÖǤ ͳͲͲǯlere 

kadar dayandırılmaktadırǤ Arkeolojik kazılardaki çömlek parçaları òzerinde yazı 

olmadığından sözsòz yani somut kòltòrel malzemeler olarak değerlendirilmesi 

gerekmektedirǤ Farklı òlkelerde farklı isimlendirilmekle birlikte en çok dòmbekǡ darbuka 

ve tabla olarak adlandırılmaktadırǤ Darbuka bazı Orta Doğu òlkelerinde klasik ve teatral 

mòziklerdeǡ hatta bugòn popòler mòzikte kullanılan bir vurmalı çalgıdırǤ Batıda ise 

darbuka genellikle göbek havası danslarıyla ilişkilendirilmektedir ȋKaraolǡ ʹͲͳͶǣ ͺ-9).  

 

Vuruş tekniğiǡ ses genişliği kudòmden geniş olmasına rağmen Klasik Tòrk mòziği 

geleneğinin değilǡ kòçòmsenerek piyasa ve eğlence mòziğinin özellikle avam denilen 

takımın çalgısı olarak zikredilmiştir ȋBeharǡ ʹͲͲͺǣ ͳͲͶȌǤ Tòrk musikisinde ͳǤ yòzyılda 

kullanılmaya başlanan darbukaǡ İstanbul piyasa musikisinde ͳͻ͵Ͳǯlu yıllardan bu yana 

çok tutulan bir sazdır ȋÖzalpǡ ʹͲͲͲǣ ͳͳȌǤ Profesyonel ortamlarda ise ilk kez 
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Cumhuriyetǯin ilk bakır icracılarından olan Hasan Tahsin Parsadan ȋͳͻͲͲ-1954) ile 

tanınmıştırǤ Önceleri Arap òlkelerinde kullanılan toprak darbuka ise ͳͻͺͲǯlerden bu yana 

Tòrkiyeǯde yaygın olarak kullanılmaya başlanmıştırǤ Materyalinin bakır darbukada 

kullanılan sol el fiske tekniğiyle çalınmasına mòsait olmaması sebebiyle önceleri pek 

rağbet görmemiştirǤ Ancak Mısırlı Ahmetǯin gònòmòz toprak darbuka icrasında yeni 

teknikler geliştirmesi ve bu teknikle virtòozite seviyesinde çalmasıǡ başta Mısır ve Tòrkiye 

olmak òzere sesini duyurması ve kabul görmesiyle bakır darbukaya olan ilgi yerine toprak 

darbukaya yerini bırakmıştırǤ ͳͻͻͲǯladan bu yana etnik mòziğe olan ilginin artmasıyla 

hem piyasa mòziğinde hem de klasik Tòrk mòziği ve batı mòziğinde kullanılmaya devam 

etmektedir.  

 

Bugòn yeni nesil toprak darbuka icracılarının birçoğu Mısırlı Ahmetǯin doğaçlamaya 

dayalı tekniğini öğrenmeye çalışmaktadırǤ Roman mòzisyenler bu vuruşun kıvraklığı 

nedeniyle bunu ǲkelebek tekniğiǳ olarak adlandırmakta ve taklit yoluyla öğrenmeye 

çalışmaktadırlarǤ Tòrkiyeǯde darbukanın sosyal statòsò zaman içerisinde değişmiş ve icra 

alanları genişlemiştirǤ Anadolu topraklarında toprağın fonksiyonu çok fazla 

göròlmektedirǤ Toprak darbukanın gerek solo gerekse batı orkestrasında kullanımında 

oryantal yapısından ötòrò makamsal Tòrk mòziği etkisi göze çarpan yönlerindendirǤ 

Dolayısıyla Klasik Tòrk mòziği dışında Tòrk mòziğinin bòtòn tòrlerinde icra 

edilebilmektedir.  

 

Süreç 

Araştırmaǡ ʹͲʹ͵ yılı ortalarında İranǯdan gelen Toprak ȋKilȌ Enstròmanlar adlı bir kongre 

davetiyle başlamışǡ ancak İranǯda yaşanan beklenmedik durumlar nedeniyle kongre iptal 

edilmiştirǤ Bu gelişme òzerineǡ çalışma makaleye dönòştòròlmeye çalışılmıştırǤ 

Çalışmanın kuramsal kısmı ʹ Ͳʹ͵ yılı sonunda tamamlanmışǡ alan çalışması ise ͲͺǤͲǤʹͲʹͶ 

tarihinde saat ͳ͵ǣ͵Ͳ civarında online göròşmelerle başlamıştırǤ ProfǤ DrǤ Feyzan Göher 

Balçinǡ NevşehirȀAvanosǯtaki toprak enstròman òretim atölyesinde çalışan Mehmet 

Köròkçò ile göròşmòş ve çalışma konumuzu bildiğindenǡ başka bir toprak enstròmanı 

òzerine yaptığı araştırma sırasında bizim adımıza hazırlanan soruları Mehmet 

Köròkçòǯye ileterekǡ fotoğraflar çekmiş ve gerekli diğer bilgileri yòz yòze toplamıştırǤ 
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Online göròşmelerde ise aklımıza takılan sorular sorulmuş ve özel videolar talep 

edilmiştirǤ Çalışmaǡ bu toplanan malzemeler analiz edilerek tamamlanmıştırǤ  

 

T���a��a� da�b��aȀÚ��e� �a�Ç�Ç �e ic�a e�e�e�i 

Yirminci yòzyılın başlarından bu yana klasik musikide kullanılmaya başlanan darbukaǡ 

daha çok halk musikisinde tercih edilmiştirǤ Arap òlkelerinde kullanılan şekilleri Tòrk 

dònyasında kullanılan şekillerine pek benzemezǤ Çeşitli kòltòrlerde ve dönemlerde 

kullanılan bir vurmalı çalgının ȋdòmbelekȌ isimlendirilmesiǡ kullanımı ve kòltòrel bağlamı 

hakkında detaylı bilgiler şu şekilde sınıflandırılabilir: ǲAraplar bu çalgıya ǲkûsǳ derlerǤ 

Arap kòltòrlerinde çalgılar genellikle isimlendirilirken mòzikal işlevleri ve biçimleriyle 

öne çıkarǳ ȋThomasǡ ʹͲͲͻǣ ͶͺȌǤ Mòtercim Asım Bey ǲBòrhanǯı Katıǳ lògatında bu çalgıyı 

ǲdònbekǳ olarak adlandırmıştırǤ Buǡ kelime dağarcığı ve kòltòrel etkileşim açısından bir 

başka isimlendirme örneğidirǤ Ahmet Vefik Paşaǡ ǲdönbet-tömbekǳ terimini kullanmıştırǤ 

Bu isimlendirme hem fonetik hem de kòltòrel açıdan çalgının çeşitlerini ve bölgeler 

arasındaki adlandırma farklarını yansıtabilirǤ Çağatay kòltòrònde ǲdòmbekǳ ve 

ǲdòmbelekǳ terimleri kullanılırkenǡ Anadolu̵da ise ǲdeplekǳ ve ǲdebbelekǳ gibi 

varyasyonlar görülmektedirǤ Bu isimlerǡ çalgının farklı bölgelerdeki adlandırılma 

biçimlerini temsil ederǤ Evliya Çelebiǡ HzǤ Peygamberǯin sahura ǲcâm dòmbelekǳle 

kalktığını belirtirǤ Buǡ çalgının tarihsel ve dini bağlamda nasıl kullanıldığını gösterirǤ 

Çömlek dümbelek olarak adlandırılan bu tòròn Mısırǯda kullanıldığını kaydederǤ 

Yemenǯde ǲdeblekǳ veya ǲmakrafa dòbekǳ olarak bilinirǤ Bu da Yemen kòltòròndeki 

adlandırma ve kullanımı hakkında bilgi verirǤ Âzerilerde ise ǲdarbekiǳ veya ǲdebulakǳ 

isimleriyle anılır ȋÖzalpǡ ʹͲͲͲǣ ͳͳȌǤ Çıngıraklı versiyonları da vardırǤ Buǡ Âzerbaycan 

kòltòrònde çalgının nasıl kullanıldığını ve adlandırıldığını gösterir ȋDemirǡ ʹͲͳͲǣ ͳͲȌǤ 

Çoğu yörede kadın çalgısı olarak değerlendirilen bu aletǡ toplumsal cinsiyet rolleri ve 

müzikteki yerinin kültòrel farklılıklarını yansıtırǤ İstanbulǯda ͳͻ͵Ͳǯlu yıllarda tanınmış 

olan ǲKör Sadıkǳ adında bir sanatkârǡ piyasa musikisinde bu çalgının popòlerliğini 

artırmıştırǤ Buǡ çalgının dönemsel ve coğrafi popòlerliğini gösterirǤ 

Vurmalı çalgıların birçok kòltòrde kilden yapıldığı göròlmektedirǤ Buǡ toprak ve seramik 

gibi doğal malzemelerin mòzik aletlerinde kullanımını yansıtırǤ Kilǡ özellikle geleneksel 

mòzik aletlerinde yaygın bir malzeme olupǡ çalgının akustik özelliklerini etkileyebilir. 

Çalgının çeşitli kòltòrlerdeki isimlendirilmesi ve kullanımıǡ mòzik geleneklerinin ve 
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sosyal yapıların zenginliğini yansıtırǤ Ayrıcaǡ bu tòr çalgıların tarih boyunca nasıl 

kullanıldığını ve toplumsal kontekstte nasıl yer aldığını anlamak için önemli bilgiler sunarǤ 

Darbuka genellikle sırsız bir toprak gövdenin ağız bölòmòne işkembeǡ eski davul derileri 

ya da iyi ses veren iyi bir cins deri yapıştırılarak elde edilirǤ Gònòmòzde bazen plastik 

zarlar da kullanılıyorǤ Zamanla bu çömlek gövde sırlanmışǡ sòslenmişse de sırsız 

gövdelerin daha iyi ses verdiği kabul edilirǤ Son yıllarda bakırǡ alòminyum, pirinç gibi 

metal ve alaşımlarǡ alçıǡ porselenǡ ağaç ve cam elyafından yapılmış gövdeler 

kullanılmaktadırǤ Aslında klasik musikinin yapısına ve icrasına pek uygun bir saz değildir 

(Özalp, 2000: 161).  

 

Dört elementi ȋsuǡ havaǡ toprakǡ ateşȌ bònyesinde dengeli taşıyan toprak darbuka 

ȋçömlekȌǡ hayatın içinde ve hayatla sarmalanmış doğal bir yaşamı hissettirirǤ Doğal 

yaşamın vazgeçilmez unsurları olan bu elementlerin bir enstròmanda bir araya gelmesi 

usta ellerin maharetleri doğrultusunda gelişmektedirǤ Toprak darbuka ȋçömlekȌǡ 

Tòrkiyeǯnin en fazla iç kesimlerinde imal edilmektedirǤ Toprak ve havanın bu oluşumda 

etkisi yadsınamazǤ Tòrkiyeǯde ancak koşulları uygun topraklarla yapılabilmektedirǤ  

 

Avanosǡ Nevşehir iline bağlı, toprağı çömlekçilik yapımına çok uygun bir ilçedirǤ İç 

Anadolu bölgesinin Bronz çağından Bizans dönemine kadar aralıksız bir zaman diliminde 

yerleşim gördòğò belirtilmektedir ȋKapucuǡ ʹͲͲȌǤ Avanosǯta seramik òretimine ne 

zaman başlandığı net olarak bilinmese de gònòmòzde geleneksel olarak òretilen 

çömlekçiliğin merkezi konumundadır ȋGònerǡ ʹͲͲͳǣ ͶʹȌǤ 

 

Bulgular ve yorum 

 
Görsel 1.  NevşehirȀAvanos ilçesi haritası ȋWeb ͶȌ 
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NevşehirȀAvanos ilçesinde çömleklerin bir kısmı çarşı denen atölyelerde diğer bir kısmı 

ise sanayi denen imalathanelerde yapılmaktadırǤ Avanos çömlekçilerinin artık çok azıǡ 

yaşadıkları bu bölgede çıkardıkları çamurları işleyerek kullanmaktaǡ tepme tezgahlarda 

bölgeye özgò geleneksel formları şekillendirmekteǡ geleneksel bir fırın olan Kara Fırınǯda 

òrònlerini pişirmekte ve yine kendi kòltòrònò yansıtan dekorları bu òrònlerin òzerine 

işlemektedirlerǤ Kuşaktan kuşağa aktarılarak devam eden geleneksel çömlekçilik ve 

Avanos işi olarak adlandırılan bu bölgeye özgò geleneksel form ve dekorlar yavaş yavaş 

kaybolmaya başlamıştır ȋAslanǡ ʹͲͲͳǣ ͵-4).  

 

Çömlekçiliğiǡ ustası Ahmet Taşkıranǯdan öğrenen NevşehirȀAvanos ilçesinde yaşayan 

Mehmet Körükçü, o günden bugòne çömlekçiliği bırakmayanlardan ve kendisi tarafından 

yapılan ǲudu ve toprak darbuka ȋçömlekȌǳ imalatını pazarlanmak òzere hem Tòrkiyeǯde 

meraklısına hem de dònya òlkelerindeki icracılara ulaştırmaktadır ȋWeb ͷȌǤ 

 

                                           
Görsel 2. Geleneksel Nijerya udusu (Baykal, 2007:52) Görsel ͳǣ İşlem basamakları tamamlanmış bir udu 

örneği ȋToğrulǡ ʹͲͳͺȌ 

 

Tòrkiyeǯnin en iyi toprak darbukalarının ve dònyanın elle òretimi yapılan Ǯuduǯ 

ustalarından birinin Nijeryaǯda diğerinin ise Avanosǯta bu işi yaptığı belirtilmektedirǤ Uduǡ 

Nijeryaǯda su taşımak için kullanılan bir kap iken sesinden ilham alınarak yapılan 

geleneksel bir çalgı olmuşturǤ Köròkçòǡ Ǯuduǯ adlı ritim çalgısının birçok òlkede kalıp 

kullanılarak yapıldığını ama kendisinin kalıp kullanmadan Kızılırmak toprağından elde 

ettiği çamurla uduǯyu yaptığını ve yapım tekniği sayesinde çok beğenildiğini belirterek, 

bu alandaki maharetini vurgulamıştır ȋWeb 8ȌǤ Dini törenlerde kullanılan birçok doğal 
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malzemeden oluşan ǲuduǳ adlı ritim aletinin zamanla sanatsal ve gösteri amaçlı sahnelere 

taşındığı göròlmektedirǤ 

 

Çömlekçilik, Anadolu coğrafyasında köklò bir zanaattırǤ Toprak hammaddeli kap-kacak 

başta olmak òzere topraktan yapılan testi formlu enstròmanlara da yabancı değildirǤ 

Zanaatı sanata çeviren bu dönòşòmdeǡ başka kòltòrlerin dinî ritòelinde kullanılan ǲuduǳ 

adlı çalgının Anadolu topraklarından beslenerek yapımı ve Tòrk mòziğinde kullanımı bu 

yabancı olmayış nedeniyledirǤ Gònòmòzde topraktan darbuka ve çömlek sanatının 

merkezi konumunda olan ve bu sanatın sòrdòròlmesini sağlayan geniş çapta atölyeleriyle 

bilinen yer Avanos ve önemli zanaatkârlarından biri Mehmet Köròkçò ustadırǤ 

Ustalarından ve yeni nesil icracılardan öğrendiklerini ve talepleri ince bir zevkǡ titizlik ve 

beceriyle işleyen ustaǡ farklı formlarda şekillenen ve her biri kendine özgò ses tonu ile 

özgün olan toprak darbuka ve uduǯları òlkemizde ve dònyada perkòsyon sanatçıları 

tarafından bòyòk ilgi görmektedirǤ Kızılırmakǯın toprağı önce hamur sonra bir testi ve 

ardından perkòsyon sanatçılarının elinde binlerce notaya eşlik eden bir vurmalı çalgıya 

dönòşmekte ve mòzik hayatımızda varlığını keyif vererek sòrdòrmektedir ȋToğrul vdǤǡ 

2019: 694). 

 

Çanakkale ilinde toprak darbukayla ritim atölyesi düzenleyen Özgür Evren ise ritmin hem 

meditasyon anlamında sağaltıcı etkisini hem de insanların birbirlerine yaklaşımının 

pozitif ve birleştirici sonuçlarını gözlemlediğini belirtmiştir (Web 9). Yirmibeş yıldan bu 

yana herhangi bir eğitim almadan bu işi usta çırak ȋmeşkȌ öğrendiğini belirten Evrenǡ 

atölyeyi ͵ yıl önce kurduğunu ve her yaştanǡ her meslek grubundan insanların ilgisini 

çektiğiniǡ katılımcıların atölyeye dòzenli geldiklerini ve katılımcıların haftada en az 5-6 

saat ritimle derse eşlik ettiklerini belirtmiştirǤ  

 

Evrenǡ toprak darbukayla bu işe başladığını ve dònya çapında tanınan Mehmet Emin 

Bolatǯdan dersler alarak bu mesleği profesyonelliğe doğru ilerlettiğini aktarmıştırǤ 

Atölyedeki ritim çalgılarının el yapımı olduğunu ve meslek olarak bu zanaati yapanlara 

destek olduklarını belirterek somut kòltòrel mirasın devamlılığını sağlama misyonunun 

kendiliğinden oluştuğunu aktarmıştırǤ Ritim sazlarının stres atmak ve deşarj olmak için 

ne kadar elverişli olduğu açıktırǤ Fiziksel gòcòn kullanılarak zihnin boşaltılmasını 
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sağlarken belli bir teknikle devamında matematiksel işlemler devreye girerǤ İki elin bu 

vuruşları belli bir kalıp içerisinde belirli bir zamanda gerçekleştirmesi için zihinsel olarak 

ve duyum olarak çok dikkatli ve algıların açık olması gerekmektedirǤ Kendini bu alanda 

geliştiren kişiler artık dinlediği mòziklerde özellikle ritim akışına daha çok dikkat eder ve 

mòzik zevkini geliştirerekǡ dinleyici konumundan uygulayıcıȀicracı pozisyonuna geçerek 

mòzikten daha fazla keyif almaya başlamanın yanı sıra bu işi meslek de edinirler (Web 2). 

 

Çanakkale ritim atölyesi icracısı Özgòr Evrenǡ ritim çalgılarından toprak darbukanın 

insana benzediğini söyleyerekǡ òzerinde hiçbir metal ve akort parçalarının bulunmaması 

ve tamamen doğal malzemeden oluşmasıyla canlılığının niteliklerini açıklamıştır (Web 7).  

Üzerindeki derinin keçi derisinden tamamen doğal malzemeden oluştuğunuǡ değişik 

derilerin de kullanıldığını eklemiştirǤ İnsanların ruh hallerine göre eylemde bulunma 

durumu göz önòne alındığındaǡ toprak darbukanın da havanın durumuna göre farklı 

sesler çıkardığı gözlemlenmiştir. Nem oranı ve ısıǡ toprak darbukanın sesini önemli ölçòde 

etkilerǤ Bu nedenle darbukanın içine bir lamba aparatı yerleştirilir ve bununla akort 

yapılırǤ nsanların belirli şartlar ve uygun koşullar sağlanmadığında kendilerini 

gerçekleştirmede zorluk yaşadıklarını ifade eden Evrenǡ toprak darbuka ve insanın 

fiziksel ile ruhsal yapısını karşılaştırmıştır  ȋWeb ʹȌǤ Ayrıca toprak darbuka icra atölyesine 

kadınların daha fazla ilgisinin olduğu belirtilerek daha önce sözònò ettiğimiz ȋÖzalp, 

ʹͲͲͲǣ ͳͳȌ ʹͲǤyyǯdan bu yana kadın çalgısı olduğu bilgisini doğrulamaktadırǤ 

 
Görsel 3. İzmir İli Toprak darbuka ȋdòmbekȌ 
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Geçmişten gònòmòze topraktan yapılmış darbukaların yapısal olarak değişime uğradığı 

göròlmektedirǤ Kadın tarafından icra edildiğine dair yukarıdaki görselde göròldòğò gibi 

ilk dönem basit ve teknik olarak zayıf göròlmektedirǤ İzmir ilindeki araştırmada tespit 

edilen bu darbukanın gövde kısmı topraktan yapılmıştırǤ Çalgıya yörede Dòmbekǡ 

Dömbek denirǤ Darbuka ismiǡ yeni dönem metal darbukalar için kullanılmaktadırǤ 

Topraktan yapılması nedeniyle çalgı ǲTesti Dòmbekǳ olarak da ifade edilmektedirǤ 

Dòmbek yapımında kullanılan deri hayvan derisidirǤ Koyunun kuyruğundan elde edilen 

deriǡ iplerle gerilerek bağlanırǤ Kullanım öncesinde derinin ısıtılması gerekmektedirǤ 

Isıtılması ile derinin gerilmesi ve böylece daha gòzel ses çıkartılması sağlanırǤ 

Çalınmadığıǡ boşta kaldığı sòrece bu deri gevşeyecektir ȋYamaner Okdanǡ ʹͲͳʹǣ ͳͶȌǤ 

Diyarbakırǯda ise toprak yapımı darbukanın gònòmòzde yapılmadığı tespit edilmiştirǤ 

Çömlekçilik alanında yapımcıların olduğu Diyarbakır ve Mardin ilinde toprak çömlekle 

ilgili halk anlatılarındaǡ bu uğraşın kutsal olduğuna dair rivayetler de hafızalarda yer 

edinmişǡ kutsallığı dolayısıyla bu zanaat Ǯkacakǯ yapımıyla erkekler tarafından uzun yıllar 

devam ettirilmiştirǤ Bitlisǯin Kavakbaşı beldesinin çömlekçileri ise kadınlardırǤ Bu yörede 

çömlekçilik kadın emeği ve mesleği olarak göròlmektedirǤ Çömlekleri òretenlerǡ satanlar 

ve kullananlar da kadınlardır ȋDaşdağǡ ʹͲʹͳȌǤ 

 

Çömlek ustası Mehmet Köròkçòǡ turizm açısından bölgenin ilgi odağı olması için toprak 

darbukanın ebatını ͳ metre boyunda ve ͷͲ cm eninde yaparak ǲAvanosǳ adını verdiği 

toprak darbukayı dònya piyasasına tanıtma misyonu da edinmiştirǤ Yapımının ͳǡͷ ay 

sòrdòğònò ve bilindiği kadarıyla dònyada bu boyutta yapılmış daha bòyòk darbuka 

olmadığını belirtmiştirǤ Mehmet Emin Bolatǯın yönlendirmesiyle topraktan mòzik çalgıları 

yapmaya başlayan Köròkçòǡ yaklaşık ͳ yıldır Avanos çamurundan mòzik çalgıları 

yaptığını aktarmıştırǤ Köròkçòǡ Avanosǯa kalıcı bir eser bırakma fikrinden yola çıkarak 

toprak darbukayı yaptığınıǡ ilçenin geleneksel òrònlerini mòzik aletleriyle yaşatmaya 

çalıştığını dile getirmiştir ȋWeb 10ȌǤ Almanyaǯda ritim òzerinden aktarılan vurmalı 

çalgılardan darbuka yapımı ve icrasıǡ Tòrkiyeǯden alınan darbukalar özelinde yapım ve 

icrasını yaptıklarına dair aktarılan bu makaledeǡ darbukanın oryantal bir Arap çalgısı 

olduğu belirtilmektedirǤ Bu darbuka òretimlerinin en iyi örneklerininǡ özellikle el yapımı 

darbukaların Tòrkiyeǯde yapıldığı göròlmektedir (Kakuk, 1961: 376; Thomas, 2009: 48). 

Benzer şekilde oryantalist Hazaıǡ GǤ ȋͳͻͲȌǯde darbuka özelinde gerçekleşen çalışmaların 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)            YÇlȀ Yearǣ ͽ  SayÇȀ Issueǣ 2 (2024) 
 
306 

Tòrklere has bir çalgı tòrò olduğunu belirterek Tòrk-oryantalist bakış açısını 

desteklemiştirǤ 

 
Görsel 4. Ömer Köròkçòǡ oğlu Mehmet Köròkçòǯye toprak darbuka yapımını öğretirken 

 

Mehmet Köròkçòǯnòn babası ve dedesi çömlekçilikle uğraşmışǡ Kızılırmakǯın getirdiği 

toprağı incelikle çömlekte kullanmıştırǤ Okuma yazması olmayan kaynak kişiǡ zamanın 

kötò koşulları nedeniyle okumaya eğilemediğini belirtmiştirǤ Kendisi de okumaya pek 

hevesli olmadığınıǡ okul hayatını kòçòk yaşlarda sonlandırarak ustaların yanında toprakla 

çeşitli malzemeler òretmeye merak sardığını ve bu işi meslek edindiğini aktarmıştırǤ İlk 

zamanlarda bakır darbuka çaldığınıǡ bu nedenle ritim kulağının geliştiğini ifade eden 

kaynak kişiǡ usta-çırak ilişkisinde bazı zorluklar yaşadığınıǡ ustasıyla aynı isme sahip 

olduğunu ve ustası Mehmet Köròkçò olan Mehmet Bey ile anlaşamadığını belirtmiştirǤ 

Ustasından ayrılarak başka ustalarla çalışmaya başlamışǡ onların yanında çalışarak işini 

ustalığa kadar geliştirmiştirǤ Sonunda ustasından icazet alarak kendi işini bağımsız bir 

şekilde yapmaya başlamıştırǤ ͳͻͻͻ yılında topraktan darbuka yapımınaǡ Arif Sağǯın 

kendisine önayak olarak başladığını belirtmiştirǤ Anadolu ateşi grubunun davul ve ritim 

aletlerinin bir kısmını da topraktan talep ettiklerini ve bu sayede toprak darbuka 

ȋçömlekȌ yapımındaki pratiğinin çok iyi bir duruma geldiğini aktarmıştırǤ Üç oğlu 

olduğunu ve bòyòk oğlunun Kaş taraflarında bòyòk bir atölyede aynı işi daha bòyòk 

atölyelerde yòròttòğònò aktarmıştırǤ MǤ Emin Bolat aracılığıyla İstanbul başta olmak 

òzere birçok şehir ve yurtdışındaǡ özellikle Amerika gibi birçok òlkeye de toprak darbuka 

ve udu ihraç ettiğini belirtmiştirǤ Ellerinde Nepalǯden gelen dökòm darbuka dışında örnek 

olmadığınıǡ bu nedenle sòrekli deneyerek toprak darbuka işinde ustalaştıklarını ifade 
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etmiştirǤ ǲAlman yapımı darbukaların bir kısmı el yapımıǡ bir kısmı ise dökòmdòrǤ Ancak 

onlar bizim yaptığımız kalitede yapamıyorlarǤ̶ diye de eklemiştirǤ 

      
Görsel 4-5. Toprak darbuka yapım atölyesi ve Mehmet Köròkçò 

 

 

 
Görsel 6-7. Mehmet Körükçü ve Prof. Dr. Feyzan Göher Balçın söyleşirken 
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Görsel 8-9. Çeşitli ebatlarda toprak darbuka ve udu örnekleri 

           
Görsel 10. Çeşitli ebatlarda toprak darbuka ve udu örnekleri 

 

Mehmet Köròkçòǡ deri tabaklamayı da kendisinin yaptığınıǢ deveǡ danaǡ keçiǡ koyunǡ oğlak 

ve balık derileri ve sarmak için balıkçı ipi kullandığını aktarmıştırǤ Balık derisinin yayın 

balığı olduğunu özellikle vurgulamıştır. Tabaklama işlemi sırasında gòvercin dışkısıǡ 

bazen de köpek dışkısı kullandığınıǡ bunu tabaklama sırrı olarak eklemiştirǤ Ayrıca anne 

karnında ölmòş buzağı derisinin de kullanıldığını belirtmiştirǤ Derinin canlı bir şey 

olduğunuǡ inceliği ve kalitesinin çok önemli olduğunu ifade ederekǡ tuz atmak veya 

çamaşır suyu dökmek gibi işlemlerle derinin ǲölmesineǳ neden olacağını sözlerine eklemiş 

ve deri tabaklama yöntemleri ile bakımına dair bilgi vermiştirǤ 
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Görsel 11. Mehmet Köròkçò toprak darbukada bu işlemeyiȀsòslemeyi çok tercih etmiyorǤ Bublar kalemle 

yapılıyorǡ diğer darbukalardaki sòslemelerde doğal boya kullanılıyor 
 

Sonuç ve öneriler 

Çalışmaǡ toprak ve toprak enstròmanı òzerine kòltòrel bir analiz yaparak iki ana bölòm 

şeklinde sunulmaktadırǤ İlk bölòmǡ toprağın doğal bir element olarak metinlerdeki sesini 

incelerkenǡ ikinci bölòm bu sesin dört elementin birleşimiyle toprak darbuka 

enstròmanına dönòşòmònò ve icrasını ele almaktadırǤ 

ToprakǢ mitolojiǡ edebi metinǡ şiirǡ şarkı, enstrüman vb. birçok alan ve disiplinde 

anlatılanȀses çıkaran bir elementtirǤ Toprakǡ insanın hem tecròbe malzemesi hem de 

kutsal kitapların verdiği öğòtlerden ötòrò dòşònceǡ felsefik bakış açısı ve alışkanlıklarının 

temelini oluşturmuşturǤ Toprağın mitlereǡ efsanelereǡ beyit ve şiirlere konu olması aynı 

zamanda òretkenliğinin insan hayatı için ne kadar önemli olduğunun göstergelerindendirǤ 

YaşamȀölòm diyalektiğine dayanan bu unsurǡ hayatın geçiciliğini anımsatmakla birlikte 

aynı zamanda yòceltilip nazireler yazılarak insanoğlunun sanatsal ve estetik yönden de 

gelişimini sağlamıştırǤ Toprağın daha çok halk felsefesi ve halk şairleri tarafından 

kullanılıp yaygınlaşması toprakla ilişki oranında gelişmektedirǤ Halk şiirinin dolayısıyla 

mòziğinin esasını teşkil eden toprakǡ Tòrk sanat mòziğinde çok kullanılmadığıǡ sesin 

dalgalanıp geniş alana yayılmasından ötòrò tercih edilmediği göròlmektedirǤ Tasavvufi 

halk şairleri toprağın bereketinin yanı sıra insanın ve her tòrlò nebatat ve hayvanatın 

toprakla örtòlerek ebediyete intikalinden etkilenmiş ve kutsal kitaplardan 

ayetlerȀhadisler göstererek toprağın kutsanmasını sağlamıştırǤ  

 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)            YÇlȀ Yearǣ ͽ  SayÇȀ Issueǣ 2 (2024) 
 
310 

Toprağın insanların yerleşim alanı olmasıǡ cinsiyetle bağlantısı ve kutsal olması dışında 

daha birçok fonksiyonu vardırǤ Topraktan yapılan başta barınmaǡ kap-kacakǡ yiyeceği 

saklama gibi temel gereksinim araçları olmak òzere heykelǡ yazıt gibi tarihe kalması 

istenilen estetik ve sanatsal òrònler de tarihsel bilginin sòrdòròlebilirliğini sağlamıştırǤ 

Somut òrònlerin yanı sıra toprakla ilgili somut olmayan kòltòrel òrònler de 

çoğunluktadırǤ Halk anlatılarında ve şiirinde toprak temalı diniȀdindışı birçok edebi 

çalışma mevcutturǤ Toprak konulu şarkı ve tòrkòler de bu minvalde değerlendirildiğinde 

bir hayli fazla olduğu göròlmòştòrǤ Ebedi yolculukta bedenin toprakla özdeşleşmesiǡ 

arınma malzemesi olarak kullanıldığı gibi sevilen ölòmlerde kadınların başına toprak 

atarak sevdiğini ebediyete yolculadığı kutsal bir mekân vazifesi de görmektedirǤ  

 

Hammaddesi toprak olan topraktan darbukanın ilk icracılarının kadın olduğu 

belirtilmektedirǤ Kadının toprakla bağlantısı dòşònòldòğòndeǡ toprak òstònde hayatın 

geçiş ritòelleri ve toprakla ilgili çeşitli işleri yapmak için yine topraktan toprağa seslendiği 

ve verimini bu sayede sağlamaya çalıştığı dòşònòlebilirǤ 

 

Toprak darbukaǡ bazı Ortadoğu òlkelerinde klasik ve teatral mòziklerde kullanıldığı gibi 

popòler mòzikte de revaçta göròlen bir enstròmandırǤ Vuruş tekniğiǡ ses genişliği 

kudòmden geniş olmasına rağmen Klasik Tòrk mòziği geleneğinin değilǡ kòçòmsenerek 

piyasa ve eğlence mòziğinin özellikle avam denilen takımın çalgısı olarak zikredilmiştirǤ 

Batı toplumlarında ise darbuka genellikle oryantalist göròlmekte ve göbek havasıyla 

ilişkilendirilmektedirǤ  

 

Toprak darbukanın ͳͻͻͲǯlı yıllarda etnik mòziğin öneminin anlaşılmasıyla farkedilip 

Arap darbukası olarak göròlen enstròmanın başta Mısırlı Ahmetǯin bu enstròmanın sedef 

sòslemeli olanını Mısır ve Tòrkiyeǯde icra etmesiyle yaygınlaştığı göròlmektedirǤ Toprak 

darbukanın gònòmòzdeki yapımcı ve icracıları Tòrkiyeǯnin farklı şehirlerinde kòçòk 

atölyelerde bu mesleği sòrdòrmektedirǤ İcracıları ise performans bağlamlarında 

istedikleri ebat ve ses dòzeneğinden oluşan bu enstròmanı NevşehirȀAvanos ilçesinde 

atölyesi olan Mehmet Körükçü ustadan temin etmektedir. İlk zamanlarda toprakǡ bölgenin 

geçim kaynağı olmasından kaynaklı ustaǡ sadece kap-kacak ve çeşitli sòs eşyaları yaparak 

toprakla uğraştığını belirtmektedirǤ Daha sonraǡ Arif Sağ ve Mehmet Emin Bolat adlı ritim 
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sanatçısının yönlendirmesi ve desteğiyle ǲtopraktan darbuka ve uduǳ yapımını 

başlatmıştırǤ Bölgenin toprakla ilgili uğraş alanı geniş olduğundan yılın belli zamanlarında 

festivaller dòzenlendiği ve Tòrkiyeǯnin çeşitli illerinden topraktan darbuka ve udu 

çalanların festivale eşlik ettiği belirtilmiştirǤ Toprakla bu kadar yakın bir ilişkisi olan bir 

bölgedeǡ kadınlar yalnızca kap-kacak ve sòs eşyalarıyla ilgilenirkenǡ toprak darbuka 

òretimi ve icrası ile ilgilenmemektedirlerǤYapımcılarının daha çok turistik amaçlı toprak 

darbukayla uğraştıkları ve icracılarından dònyaca tanınan profesyonel ritim 

sanatçılarının bu darbukayı tercih edip performans alanına yansıttıkları göròlmektedirǤ 

 

Tòrkiyeǯde başta Nevşehir iline bağlı KapadokyaȀAvanos ilçesinde topraktan özellikle 

darbuka yapımında taleplerin olduğu ve yurtdışına ihraç edildiği göròlmektedirǤ Nevşehir 

dışında İzmit ve Çanakkaleǯde de hem icracı hem de imalat anlamında toprakȀçömlek 

darbuka yapımında ve terapide kullanımına yönelik çalışmalar halen yapıldığı araştırma 

sonucunda saptanmıştırǤ Diyarbakırǯda topraktan darbukaȀçömlek yapımı ve icrası 

yapılmadığıǡ kòçòk çapta bazı tencere çömleklerin yapıldığı bilgisine ulaşılmıştırǤ 

Mardinǯde yapımının kap-kacak şeklinde devam ettiği ve Bitlisǯde kadınlar tarafından 

yapılıp pazarlandığı bilgisine ulaşılmıştırǤ  

 

Öneriler 

Toprak darbukanın yapımının zahmetli olması dolayısıyla maliyetinin yòksek olduğu 

görülmektedir. Yapımını ve yaygınlaşmasını desteklemekǡ sòrdòròlebilirliğini sağlamak 

için bu alanda uzmanlaşmış ustaların sayısının artması gerekmektedirǤ Usta sayısının 

çoğalmasıǡ aynı zamanda farklı zevklere hitap eden çeşitlerin de artmasına olumlu bir 

katkı sağlayacaktırǤ İzmir ve çevre köylerinde kadınların toprak darbukayı hâlâ özel 

gònlerinde Ǯdòmbekǯ adı altında çaldığı gözlemlenmektedirǤ Kadınların elindeki bu 

maharetin desteklenip devam etmesi için teşvik edilmesiǡ çeşitli kurslarla toprak darbuka 

tekniklerinin öğretilmesi gerekmektedirǤ Etnometodoloji yöntemiyle oluşturulan bu 

çalışmanınǡ Arkeolojiǡ Antropolojiǡ Sosyolojiǡ Mòzikoloji ve Etnomòzikoloji gibi 

disiplinlerarası alanlarla derinlemesine incelenmesiǡ toprak darbukanın Organoloji 

çalışmalarında dònya kòltòròndeki sòrdòròlebilir mòzik enstròmanları arasında 

değerlendirilebileceğini ortaya koymaktadırǤ 
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U�g��a�acÇ�a� ii� Ö�e�i�e� 

Halk kòltòrò somut òrònlerininǡ özellikle toprak enstròmanlarının gònòmòzde yapımı ve 

icrası giderek azalmaktadırǤ Bu alanda çalışmalar yapacak araştırmacılarınǡ söz konusu 

bölge dışında mòzikal icra veya yapımcılarının hala var olduğu yer ve mekânları 

inceleyerek kòltòròmòze katkı sağlamaları önemlidirǤ Özellikle farklı şekil ve seslerde 

òretilen toprak enstròmanlarının yapımıǡ icra biçimleri ve dinleyici òzerindeki etkisi 

detaylı bir şekilde ele alınması gereken önemli unsurlardırǤ 

 

A�aç�Ç��a�Ç� SÇ�Ç��Ç�Ç��a�Ç 

Çalışmaǡ geniş bir saha òzerinde yapılması gereken ve yòksek maliyetli bir araştırmayı 

kapsamaktadırǤ Ancakǡ bòtçemizin bu gereksinimi karşılamaması nedeniyle saha 

çalışması yòz yòze gerçekleştirilememiştirǤ Bu sebepleǡ özgòn bilgilerin derlenmesi 

dolaylı yollarla yapılmıştırǤ Sözlò kaynaklarla doğrudan göròşmeǡ daha detaylı ve farklı 

bilgilere ulaşılmasını sağlayabilirdiǤ Araştırmanın NevşehirȀAvanos bölgesindeki 

malzemeleri Niğdeǡ Ömer Halisdemir Üniversitesi Mòzikoloji bölòmònden ProfǤ DrǤ 

Feyzan Göher Balçinǯin bize gönderdiği fotoğraf ve videolar òzerinden online 

göròşmelerle analiz edilerek tamamlanmıştırǤ 
Teçe��ò� 
Toprak darbuka ve udu yapımını NevşehirȀAvanos bölgesindeki atölyede inceleyen ProfǤ DrǤ Feyzan Göher 
Balçinǡ bizim için kaynak kişiye soruları ileterek ve çekilen fotoğraflarla birlikte derleme çalışmasını 
gerçekleştirmiştirǤ Bu çalışmaǡ organoloji alanında tanınmış bir araştırmacı tarafından bize ulaştırılmıştırǤ 
Kendisine teşekkòr ediyoruzǤ 
Ya�a��a�Ç� Ka��Ç�a�Çǣ Bu makalenin yazımında tek yazar sorumludurǤ  
ÇÇ�a� Ça�Çç�a�Ç Bi�di�i�iǣ Yazar tarafından potansiyel çıkar çatışması bildirilmemiştirǤ 
Te�if Be�a�Çǣ Yazarǡ dergide yayınlanan çalışmalarının telif hakkını Etnomüzikoloji dergisine 
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De��e�ȀDe��e��e�e� K�����ç�a�ǣ Bu araştırma için herhangi bir kamu kuruluşundanǡ özel veya kâr amacı 
gòtmeyen sektörlerden hibe alınmamıştırǤ 
E�i� O�a� �e Ka�Ç�Ç�cÇ RÇ�a�Çǣ Bu çalışmanın hazırlanma sòrecinde bilimsel ve etik ilkelere uyulduğu ve 
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İ��iha� Be�a�Çǣ Bu makale iThenticate tarafından taranmıştırǤ 
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ARMONİDE EFELİKǣ TOPLUMSAL 
CİNSİYET YAKLAŞIMIYLA KEMAL 

İLERİCİǯNİN MÜZİK TERMİNOLOJİSİȗ 
 

Ulyana DERMENC�  ȗȗ 

 

Ö�e� 
Etnom� zikoloji ve m� zikoloji alanlarındaki topl�msal cinsiyet k�ramlarına dayalı 
araştırma kon�larından m� zik dilinde cinsiyet kimli� i yansıması kon�s� ayrı bir yere 
sahiptirǤ M� zi� in eril veya dişil bir karaktere sahip ol�p olamayaca� ı sor�s�, m� zi� in neyi 
aktardı� ı, ifade etti� i, temsil etti� i ve nasıl aktarıldı� ına ilişkin kon�lar çerçevesindeǢ 
m� zik dilini anlatan terminolojinin de cinsiyet ba� lamında k� lt� rel yaklaşımları 
yansıtabilme potansiyeli �� ndeme �elmektedirǤ XXǤ asırdan itibaren cinsiyete ba� lı 
m� zikal kimliklerin tanımlanması � zerinden çeşitli araştırmalar yapılmıştırǤ K� lt� rel 
de� işkenlikler ve dinamikler ba� lamında m� zik dilinin retori� indeki cinsiyete ba� lı 
�ns�rların işlevselli� i açısından T� rk m� zi� i o rnek teşkil edebilmektedirǤ 
 
Kemal � lericiǯye ait ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i ve Armonisiǳ adlı kapsamlı kitap, 
T� rk m� zik dilini armoni açısından k�ramlaştırma çalışmasıdırǤ M� zik dili �ns�rlarını 
kişileştirerek açıklayan � lerici b� anlatımında, cinsiyet ol��s�na dayalı ifadeler 
k�llanmakta, bo ylece m� zik �ns�rlarını eril ve dişil karakterlere ba� lamaktadırǤ B� 
şekilde açıklanan T� rk m� zi� i ol��s� olan armoni, terimlerin im�esel bazında cinsiyete 
dayalı bir m� zik retori� i ol�şt�rmaktadırǤ Dolayısıyla m� zikteki topl�msal cinsiyet 
ba� lamlarından ok�nması �ereken birer donanım meydana �elmektedirǤ 
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B� betimsel araştırmasında, � lericiǯnin �y��ladı� ı m� zik terimlerinin cinsiyet açısından 
tanımlarını belirleme ve yor�mlama amacıyla �o sterimbilimsel ȋsemiyotikȌ yaklaşımları 
çerçevesinde metin merkezli ȋintentȌ ve ba� lam merkezli ȋkontentȌ analiz yo ntemleri 
k�llanılmıştırǤ  
 
� nsan zihnindeki akılcı ve d�y�sal ikilik, eril ve dişil ikilikle ba� lantılı olarak m� zik 
teorisinin terminolojisinde, topl�msal cinsiyet kavramları açısından de� erlendirmeye 
m� sait bir biçimde yansımaktadırǤ � lericiǯnin anlatımında �� çl�  ve d�rak armoniler iki 
karşıt çaba ve renk ile tanımlanırǤ Eril o zelliklerini taşıyan �� çl�  aydınlı� ı ve 
y� r� y� c� l� � �  temsil eder, makamın � st ȋtizȌ bo l�esine hakimdirǤ Dişil o zelliklerle 
karakterize edilmiş d�rak armoni dereceleri, �� çl�  armoni derecelerine zıt ikilik 
ol�şt�rma yanında, y� r� rl� � � n�  eritmek ve dinlendirmek �o revine sahiptirǤ Ayrıca 
� lerici, makam k�rma �o revini d�rak armonilere verirǤ Efelik ise hem ritim hem armoni 
ile ba� lı olarak ele alınmakta ve eril o zellikleri o zetleyen kavramdırǤ G� çl�  ve d�rak 
armonilerin işlevleri, savaş ve elbirli� i olarak nitelendirilmiştirǤ  
 
Bo ylece, m� ziksel ol��ların açıklaması olarak verilmiş terimlerin topl�msal cinsiyet 
kavramları açısından ok�nması, yeni nesil bestecilikte k�llanmak � zere �eleneksel T� rk 
m� zi� i temelinde ol�şt�r�lm�ş Kemal � lerici yaklaşımı T� rk m� ziksel dilin retori� indeki 
cinsiyet kimlikleri, dolayısıyla k� lt� rdeki topl�msal rollerin m� zikte dışav�r�m�n tespiti 
ve de� erlendirilmesine kavramsal zemin hazırlamaktadırǤ 
  
Anahtar Kelimeler: Topl�msal cinsiyet, Kemal � lerici, ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i ve 
Armonisiǳ, M� zik Terminolojisi, Armoni, T� rk M� zi� i Teorisi 
 

ǲE�e��� �� Ha�����ǣ A Ge�de� Pe���ec���e �� Ke�a� İ�e��c�ǯ� M���ca� 
Te���������̶ 

 
Ab���ac� 
�n the fields of ethnom�sicolo�y and m�sicolo�y, research topics based on �ender 
theories hold a special place, and one of these topics is the reflection of �ender identity 
in m�sical lan��a�eǤ The q�estion of whether m�sic can have a masc�line or feminine 
character comes into foc�s within the framework of iss�es s�ch as what m�sic conveys, 
expresses, represents, and how it is comm�nicatedǤ The potential of m�sical terminolo�y 
to reflect c�lt�ral approaches in the context of �ender is also raisedǤ Since the ʹͲth 
cent�ry, vario�s st�dies have been cond�cted on the definition of m�sical identities 
based on �enderǤ �n terms of c�lt�ral variability and dynamics, T�rkish m�sic can serve 
as an example in analyzin� the f�nctionality of �enderǦrelated elements in the rhetoric of 
m�sical lan��a�eǤ 
 
Kemal � lericiǯs comprehensive book ǲT�rkish M�sic and Harmony in Terms of 
Compositionǳ is a theoretical st�dy on the harmonic str�ct�re of T�rkish m�sical 
lan��a�eǤ � lerici explains the elements of m�sical lan��a�e by personifyin� them, and in 
doin� so, �ses expressions based on the concept of �ender, associatin� m�sical elements 
with masc�line and feminine characteristicsǤ Thro��h this explanation, harmony, a 
phenomenon in T�rkish m�sic, forms a �enderǦbased m�sical rhetoric on the ima�inal 
level of termsǤ Therefore, certain elements in m�sic sho�ld be �nderstood in the context 
of social �enderǤ  
 
�n this descriptive st�dy, semiotic approaches were employed to identify and interpret 
the definitions of m�sical terms �sed by � lerici in terms of �enderǤ Both intent and content 
analysis methods were appliedǤ  
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The rational and sensory d�ality in the h�man mind is reflected in the terminolo�y of 
m�sic theory in a way that is s�itable for eval�ation in terms of social �ender concepts, 
in connection with the masc�line and feminine d�alityǤ �n � lericiǯs narrative, stron� and 
stationary harmonies are defined with two contrastin� efforts and colorsǤ The stron� 
harmony, which carries masc�line characteristics, represents bri�htness and 
pro�ression, dominatin� the �pper ȋhi�hȌ re�ion of the makamǤ The stationary harmony 
de�rees, characterized by feminine traits, contrast with the stron� harmony de�rees, 
creatin� opposition and servin� the p�rpose of dissolvin� and restin� the pro�ressionǤ 
Moreover, � lerici assi�ns the task of formin� makam to stationary harmoniesǤ The concept 
of ȗefelikȗ ȋheroismȌ is considered in relation to both rhythm and harmony, s�mmarizin� 
masc�line characteristicsǤ The f�nctions of stron� and stationary harmonies are 
described as war and cooperationǤ  
 
Th�s, the interpretation of the terms �sed to explain m�sical phenomena in terms of 
social �ender provides a concept�al fo�ndation for the identification and eval�ation of 
�ender identities in the rhetoric of T�rkish m�sical lan��a�e, as well as the expression of 
social roles in c�lt�re thro��h m�sicǤ This approach by Kemal � lerici, based on traditional 
T�rkish m�sic, prepares a concept�al �ro�nd for the new �eneration of composers to �se 
in their workǤ 
 
Ke�wordsǣ Gender, Kemal � lerici, ̺Turkish Music and Harmony in Terms of Composition,̺  
M�sical Terminolo�y, Harmony, T�rkish M�sic Theory 
 

 

G���çǣ T������a� C�����e� Te����e�� AÇ�Ç�da� E�e A�Ç�a� Mò���  

Topl�msal cinsiyet teorileri, cinsiyet kon�l� t� m fikir, kavram ve k� lt� rel o � eleri kapsayan 

içeri� iyle, heteronormatif d� zenin veȀveya b� d� zenin dışında kalan kavramların 

birbiriyle ilişkilendirildi� i ya da birbiri � zerinden kon�mlandırıldı� ı bir yapıya işaret eder 

ȋErsoy Çak, ʹͲͳǣ ʹͳͶȌǤ 

Araştırma oda� ına m� zi� i alan topl�msal cinsiyet çalışmalarını, yaklaşımları � zerine iki 

�r�ba ayırmak m� mk� nd� rǤ � lki, cinsiyete dayalı sosyal yaşamdaki t�t�mların m� zik 

alanına yansımalarını inceleyen çalışmalardırǤ B� açıdan ele alınan kon�lar arasında 

feminist, q�eer yaklaşımıyla m� zik ve sahne hayatında cinse ba� lı rolleriǢ m� zik tarihinin 

eril merkezli al�ılamaları, topl�msal cinsiyet içinde bireysel kimlik �ibi başlıklar 

b�l�nmaktadırǤ Feminist m� zikolojiye yo n veren çalışmalarıyla o ne çıkan isimler arasında 

S�san McClary1, Ellen Koskoff2 ve S�zanne GǤ C�sick3 sayılabilirǤ Q�eer ȋeşcinselȌ 

 
1  McClary, Susan. (1991). Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality. Minneapolis: University of Minnesota Press. 
2 Koskoff, Ellen. (2014). A Feminist Ethnomusicology: Writings on Music and Gender. Urbana: University of Illinois Press.  
3 Cusick, Su]anne G. (1999). 'Gender, Musicology, and Feminism', in Nicholas Cook, and Mark Everist (eds), Rethinking 

Music. New York: Oxford University Press. 
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m� zikolojinin o nemli araştırmaları Elizabeth Wood ile Philip Brett4 ve Sheila Whiteley ile 

Jennifer Rycen�a5 edito rl� � � nde yayımlanan iki kolektif çalışmada yer almaktadırǤ Kadın 

bestecilerin m� zik tarihindeki yerine dikkat çekmek amacıyla yapılan araştırmalarda 

kadın kimli� i hem � retici ol�şları hem besteye katkılarından dolayı ele alınmaktadırǤ B� 

t� r çalışmalara, Matthew William Head6, Phyllis Weliver7ǯin kitapları o rnek teşkil 

etmektedirǤ Pop� ler m� zik t� rleri ba� lamında inşa edilen cinsiyete ba� lı kimlikleri 

araştırma kon�ları yelpazesi çok �eniş ol�p m� zik t� rleri arasında heavy metal ȋRobert 

Walser8Ǣ Florian Heesch ve Niall Scott9 ȋedǤȌȌ, salsa ȋFrances RǤ Aparicio10Ȍ, co�ntry 

ȋKristine MǤ McC�sker ve Diane Pecknold11, Lei�h HǤ Edwards12Ȍ, �lam rock ȋPhilip 

A�slander13Ȍ, caz ȋNichole TǤ R�stin ve Sherrie T�cker14 ȋedǤȌȌ, rap ȋMatthew Oware15Ȍ ve 

di� erleri barınmaktadırǤ 

 

Etnom� zikoloji yaklaşımları dahilinde ele alınan topl�msal cinsiyet kon�ları etnisiteye 

ba� lı olarak halkbilimi yo ntemleriyle incelenmektedirǤ B� alanda kavramsal çerçeveyi 

çizen çalışmalar arasında Br�no Nettl ȋʹͲͲͷȌ, Gre�ory Barz ve Timothy JǤ Cooleyǯin16 ȋedǤȌ 

kitapları sayılabilirǤ  

 
4 Wood, Elizabeth; Brett, Philip. (Ed.). (2006). Queering the Pitch: The New Gay and Lesbian Musicology, 2nd 

edition. New York: Routledge.  
5 Whiteley, Sheila, Rycenga, Jennifer (Ed.). (2006). Queering the Popular Pitch. New York: Routledge. 
6 Head, Matthew W. (2013). Sovereign Feminine : Music and Gender in Eighteenth-Century Germany. Berkeley: 

University of California Press. 
7 Weliver, Phyllis. (2016). Women Musicians in Victorian Fiction, 1860-1900: Representations of Music, Science 

and Gender in the Leisured Home. New York: Routledge. 
8 Walser, Robert. (1993). Running with the Devil: power, gender, and madness in heavy metal music. 

Middletown: Wesleyan University Press. 
9 Heesch, Florian, Scott, Niall (Ed.). (2016). Heavy Metal, Gender and Sexuality: Interdisciplinary Approaches. 

New York: Routledge. 
10 Aparicio, Frances R. (1998). Listening to salsa: gender, Latin popular music, and Puerto Rican cultures. 

Middletown: Wesleyan University Press. 
11 McCusker, Kristine M.; Pecknold, Diane (Ed.). (2004). A Boy Named Sue: Gender and Country Music. 

Jackson: University Press of Mississippi; McCusker, Kristine M.; Pecknold, Diane (Ed.). (2016). Country 
Boys and Redneck Women: New Essays in Gender and Country Music. Jackson: University Press of 
Mississippi. 

12 Edwards, Leigh H. (2018). Dolly Parton, Gender, and Country Music. Bloomington: Indiana University Press. 
13 Auslander, Philip. (2006). Performing glam rock: gender and theatricality in popular music. Ann Arbor : 

University of Michigan Press. 
14 Rustin, Nichole T., Tucker, Sherrie (Ed.). (2008). Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies. Durham: 

Duke University Press. 
15 Oware, Matthew. (2018). I Got Something to Say: Gender, Race, and Social Consciousness in Rap Music. 

London - New York: Palgrave Macmillan. 
16 Rustin, Nichole T., Tucker, Sherrie. (1996). Shadows in the Field: New Perspectives for Fieldwork in 

Ethnomusicology. New York: Oxford University Press. 
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Topl�msal cinsiyet ve m� zik ba� lamında T� rkiyeǯde yapılan araştırmalarda m� zikteki 

cinsiyete ba� lı kimlik ŞǤ Şehvar Beşiro� l�, O zlem Do� �ş Varlı, Şeyma Ersoy Çak �ibi 

yazarların çalışmalarında farklı açılardan ele alınmıştırǤ ǲKadın ve M� zikǳ17, ǲKadınlar 

D� nyayı Çalıyor Ȁ So yl� yorǳ18 kolektif çalışmalarıyla m� zik ve topl�msal cinsiyet temasına 

o zel sayısını ayıran Etnom�zikoloji Der�isinin19 b� kon�ya katısı b� y� kt� rǤ 

 

Di� er �r�ptaki araştırmalar ise �o sterimbilimsel ȋsemiyotikȌ yaklaşımlarıyla topl�msal 

cinsiyet �ns�rlarının m� zik dok�s�na nasıl işledi� i, aktarıldı� ı ve al�ılandı� ı ile 

il�ilenirlerǤ Başka bir ifade ile b� t� r çalışmalarda, m� zi� in topl�mda benimsenen 

cinsiyete ba� lı rollerini, erkek ve kadın d�y��sal farklılı� ını kendine has diliyle nasıl 

aktardı� ı sor�s�na cevap aranmaktadırǤ Di� er yandan, teorik ve tarihsel m� zik 

kaynaklarında mevc�t olan cinsiyet ba� lamındaki tanımları, o do nemin ve k� lt� r� n� n 

topl�msal cinsiyetini nasıl al�ıladı� ı, dolayısıyla topl�m�n kadın ve erke� e ne �ibi roller 

y� klendi� i ya da cinsel kimliklere y� klenen davranış biçimleri hakkında bil�i vermektedirǤ 

B� çalışmalarına R�th AǤ Solie20, Todd Michael Bor�erdin� ȋʹͲͲʹȌ edisyon�nda 

neşredilmiş araştırmaları o rnek temsil etmektedirǤ 

 

Ersoy Çak ȋʹͲͳǣ ʹͳͷȌ işaret etti� i �ibi, topl�msal cinsiyet kavramı bir fikirler setidirǤ 

Rollerin sınıflandırılmasında ve kalıplara yerleştirilmesinde belirleyicidirǤ B� sistemde 

her bir cinse belli roller tahsis edilirǤ M� zik b� rolleri yansıtma ve dinleyiciyi yaşatma 

�� c� ne sahiptirǤ Ç� nk�  m� zik, Kaplanǯın ifadeyle, kimlikleri ol�şt�ran k� lt� r� n, sim�eler 

ve davranış biçimleriyle dışav�r�m�d�r ȋKaplan, ʹͲʹ͵ǣ ͶʹȌǤ B�n� m� zik, melodik, ritmik, 

armonik �ns�rları içeren o zel bir dille aktarırǤ Go sterimbilimsel yaklaşım, so zl�  eserlerde 

metin odaklı olmasından ziyade m� zik dilini ço z� mlemeye çalışırǤ Ayrıca, m� ziksel 

ol��ların cinsiyet ikili� i açısından al�ının ifadesini, b� m� zi� i k�ramlaştıran çalışmalarda 

 
17 Ersoy Çak, ùeyma, Beúiro÷lu, ù. ùehvar (Ed.). (2017). KadÕn ve M�]ik. østanbul: Milenyum YayÕnlarÕ. 
18 Do÷uú VarlÕ, g]lem (Ed.). (2022). KadÕnlar D�nyayÕ dalÕyor S|yl�yor Kuramsal YaklaúÕmlar ve Deneyimler 

Üzerine. østanbul: Do÷u Ktabevi; Do÷uú VarlÕ, g]lem (Ed.). (2024). KadÕnlar D�nyayÕ dalÕyor S|yl�yor 
Kuramsal YaklaúÕmlar ve Deneyimler h]erine-2. østanbul: Do÷u Ktabevi. 

19 Etnomuzikoloji Dergisi, 2018, 1. 
20  Sol൴e, Ruth A. (ed.) (1993). Musicology and Difference µGender and Sexuality in Music Scholarship. 

Berkeley: Un൴vers൴ty of Cal൴forn൴a Press. 
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rastlanmaktadırǤ Dolayısıyla, m� zik terimleri, m� zi� i � reten ve t� keten topl�mda cinsiyet 

rolleriyle il�ili kimlik �ns�rlarıyla birlikte davranışsal beklentileri aktarılmaktadırǤ 

Mò��� Te����e�de�� C�����e�ǣ Ta����e� Ba�Çç 

Nettlǯe �o re, bir topl�mda topl�msal cinsiyet araştırması yapılırken kadınǦerkek 

� zerinden m� zikal d� nyaların ayrılmasının sebebi, antropolojik bir bakış açısıyla, kavram 

olarak b� iki cinse yo nelik e� ilimler son�c� ol�şmaktadırǤ ȋNettl, ʹͲͲͷǣ ͶͲͶǦͶͲͷȌ Ancak 

Modernizm o ncesi m� zik teorisi için b� d�r�m farklıdırǤ Batı Avr�pa m� zik teorisi, Orta 

Ça�  � slam biliminden terc� me yol�yla aktarılan Antik Y�nan filozofların eserlerinde 

ol�şt�r�lan kavramsal çerçeveye dayanmaktadır ȋPerk�hn, ͳͻͺͲȌǤ  

 

Antik Y�nan m� zik teorisinde cinsiyete dayalı al�ının en çarpıcı tanımlama ritim ile 

il�ilidirǤ  Melodi ve ritmin ǲkadın Ȁ erkekǳ ikili� i ile beraber ǲmadde Ȁ şekillenmiş şeyǳ 

ikili� i olarak yor�m� k�tsal sayılan m� zi� inin varol�ş temelinde ele alınmıştırǤ M� zikte 

ritim ve melodi ilişkilerine Aristotelesçi yaklaşımını dile �etiren Aristides Q�intilian�s 

d�r�m� şo yle izah etmiştirǣ ǲEskilerin bir kısmı ritmi erkek, melodiyi de dişi olarak 

tanımlamışlardırǤ Ç� nk�  melodi hareketsiz ve şekilsizdir ȋaschematistonȌ ve zıt nitelikleri 

ȏo rnǤ tiz ve pest perdeȐ b� nyesinde barındırabilmesiyle maddenin işlevini yerine �etirirǤ 

Oysa ritim on� şekillendirir ve d� zenli bir şekilde hareket ettirir, dolayısıyla � r� n 

anlamında � reticinin rol� n�  temsil ederǳ ȋAristǤ Q�intǤ ͶͲǤʹͲǦͷ, Barker, ͳͻͺͻǣ ͵ͻͻȌǤ 

 

Aristoteles ritmin işlevini açıklı� a kav�şt�r�rǤ Ona �o re melodi, do� asına tabi olarak, 

d�r��n ve hareketsiz, ancak ǲhareketliǳ ȋtiz perdeȌ ve ǲrahatlatıcıǳ ȋpest perdeȌ 

�ns�rlarına sahiptirǤ Ritim b�rada, farklı tizlikte seslerin iyi tanımlanmış sıralamasını 

ol�şt�rarak melodinin do� al olarak statik �ns�r�na şekil veren ̶hareket ettiren̶ k�vvet 

olarak s�n�lmaktadırǣ ̶Melodi do� ası �ere� i y�m�şak ve din�indir, ritim karışımı 

sayesinde aktif ve hareketli hale �elirken kalın ses ȋbariyeȌ y�m�şak ve sakindir, ince ses 

ȋoksiyeȌ ise hareket eder̶ ȋAristǤ De anǤ ͶʹͲa͵ͲǦͳǢ Barker, ͳͻͺͻǣ ʹȌǤ 

 

Ritim ve melodinin erkil Ȁ dişil tanımlarında �� nl� k hayatta var olan cinsiyet kimliklerin 

yansıması kolayca sezilirǤ Dolayısıyla, b� tanımlar tarafsız ve evrensel de� ildirǤ Lynchǯin 
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belirti� i �ibi, Y�nanlılar tarafından seçilen kelimeler bize, onların estetik, etik ve psikolojik 

ritim deneyimlerini nasıl anlamlandırdıkları kon�s�nda de� erli bil�iler verirǤ Bizden farklı 

olarak Y�nanlılar, kendi m� zik deneyimlerini ifade etmeye �y��n bir terim ve dil icat 

etmek zor�ndaydılar ve b�n�, ritim ve diziler �ibi �o r� n� şte soy�t fikirlere şekil vermek 

için tanıdık modelleri k�llanarak, �� nl� k yaşamın çeşitli alanlarından o d� nç alınan kelime 

ve kavramları �yarlayarak yaptılar ȋLynch ve Rocconi, ʹͲʹͲǣ ͷȌǤ 

 

Antik Y�nandan sonra �elen medeniyetler m� zik olaylarını tanımlamak için hazır kelime 

da� arcı� ı miras almış �ibi �o r� n� yorlarsa da cinsiyet al�ısına dayalı kavramları 

benimseyerek, �yarlayarak veya tepki �o stererek almışlarǤ Ancak akılcı ve d�y�sal ikili� in 

eril ve dişil ikilikle ba� lantısı Batı m� zik �elene� ine yerleşmiştirǤ B�n� besleyen mitoloji, 

insan bilincinin s� rekli olarak birbirine d� şman, akıl ve şehvetin iki karşıt parçaya 

bo l� nm� ş old�� �n� ve b� karşıtlı� ı eril ve dişil olarak ikili şeklinde nitelendirirǤ 

 

Leo Treitler, Orta Ça�  ilahilerinin Gre�orian ve Roman ok�ma tarzına dair yor�mlarında 

k�llanılan ifadeleri analiz ederken, de� erlendirme kavramlarının cinsiyet ikili� e 

dayandı� ını �o z o n� ne sermiştirǣ ǲAçıklık, sistem, anlaşılırlık, �� ç, dinçlik, k�vvet, akıl, 

mertlik bir yandaǢ di� er yanda y�m�şaklık, y�varlaklık, nezaket, çekicilik, zarafetǤ B�rada 

temel prensip olarak cinsiyet ikili� ini ve b�n�n rasyonel ve d�y�sal ikili� iyle ve �� ç 

kavramıyla olan ilişkisini tanımak için çok fazla yor�m yapmaya �erek yokǳ ȋͳͻͻ͵ǣ ʹȌǤ 

B�, m� zi� in al�ısal yo n� n�  anlatma işleminde o rt� l�  olanı, m� zi� in do� r�dan ya da kendi 

kendine yeten yapısının o tesindeki bir şeyi metaforik haritalandırma yol�yla 

anlamlandırmanın m� mk� n old�� � varsayımıdırǤ Araştırmalar b� varsayımı desteklerǤ  

John Shepherdǯa �o re ȋBor�erdin�, ʹͲͲʹǣ ͳͻͻȌ m� zikal anlam, yapısal s� reçlerin bedensel 

deneyimiyle do� r�dan rezonansa sahip olan sesin yardımıyla insanlarda d�y��lanıma, 

d�y�� ve arz�ya aracılık edebilirǤ Dolayısıyla m� zik, bir d�y��y� yalnızca ifade etmek 

de� il, o d�y��y� yaşama �� c� ne sahiptirǤ 

 

Ro nesans Do nemi, Batı Avr�pa m� zik teorilerinin Antik Y�nan k�ramıyla yollarını ayırdı� ı 

do nemdirǤ XV�ǤǦXV��Ǥ y� zyıllarında polifonik ve armonik d� ş� nceyle ba� ımsızlı� ını ilan 
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eden Avr�pa m� zi� i, yeni ifade dilini ol�şt�rmaya �irişmiştirǤ M� zik h� manistleri XV�Ǥ 

y� zyılın sonlarında, m� zi� in dinleyicide ola� an� st�  etkiler yaratması, dahası, yaratma 

yetene� i ile yo� �n bir şekilde meş��llerdiǤ B� noktada m� zikteki topl�msal cinsiyet 

hakkındaki artık ǲyansımaǳ yerine ǲinşa etmeǳ kavramı �elmektedirǤ Ço z� lmesi �ereken 

problem, erkek ve kadının m� zik içinde nasıl betimlendi� iyle alakalıdırǤ DellǯAntonio, 

erken do nem Barok izleyici kitlesinde başarılı olmak için, repert�ara cezbedici retorik 

m� zik dilinin dahil edilmesini �erekti� ini so yler ȋBor�erdin�, ʹͲͲʹǣ ͳͻͻȌǤ S�san 

McClaryǯnin ǲcezbedici retorikǳ olarak adlandırdı� ı m� zik dili, Monteverdi madri�allerǯde 

�o r� lm� ş olan m� zikal işaretler ǲkadınsılıkǳ ya da ǲerkeksilikǳ olarak nitelendirerek 

dinleyiciyi manip� lasyon çabasıdır ȋʹͲͲʹǣ ͵ͷȌǤ  

 

Barok m� zi� inin ana teması olan arz�n�n inşasında ǲcezbedici retorikǳ m� zik dili 

k�llanılmıştırǤ DellǯAntonio arz� olarak bahsedilen şeyin, m� zikal �erilim ve salıvermede 

bir �elǦ�it ol�şt�rmak ve beklentiler ol�şt�rmak ve onlarla oy�n, ayrıca m� zikal bir 

arz�n�n yaratılma bileşenleri olarak açıklamaktadırǤ B� t� rden m� zikal arz� hiçbir 

şekilde erotik arz�yla eşde� er de� ildirǤ Ancak m� zikal ve erotik arz� �ibi iki t� r deneyim, 

birinin di� eri açısından anlaşılması ba� lamında metaforik terimlerle ilişkilendirilebilirǤ 

Bo ylece ̶arz� inşa etmek̶ olarakǢ dinleyiciyi m� zikal olayların ilerleyişiyle il�ili, şehvetli 

arz�yla ilişkili d�y��sal repert�ar içindeki belirli bir yo r� n�eyi haritalandırmaya teşvik 

etmesi kastedilmektedirǤ  

 

Monteverdiǯnin ol�şt�rd�� �, m� zikal dramanın amacına �yacak yeni bir melodik ve 

armonik yapılarını inceleyen McClary, ǲcezbedici retorikǳ m� zik dilinin �ns�rlarını ortaya 

koymaktadırǤ B�nlar, inici sekans y� r� y� ş, melodisinin y� kselme ve alçalma hareketleri, 

ǲromanesca basıǳ �ibi armonik kalıplarıdırǤ B� analizi, dinleyicinin d�y��larını manip� le 

etmek ve bir dereceye kadar erotik o zlemi taklit etmek için m� zikodramatik retori� in 

k�llanıldı� ının ikna edici bir açıklamasıdırǤ Yay�ınlaşan m� zikal kalıpları, topl�msal 

cinsiyet belirlili� i ȋmask� len ve feminenȌ olarak b� vesileyle m� zik � retiminde 

klişeleşmiştirǤ  
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Lynch, klişeleşmiş m� zik terimlerine dikkat çekmektedir ȋLynch ve Rocconi, ʹͲʹͲǣ ͷȌǤ 

Etnom� zikolojik çalışmalarının �o sterdi� i �ibi, m� zik terimleri belirli bir zamanda ve 

belirli ba� lamlarda �erçekleşen k� lt� rel s� reçlerin � r� nleridirǤ Dolayısıyla bir m� zik 

ol��s�n� belirtmek amacıyla bir k� lt� r tarafından seçilen kelimeler bize, onların etik, 

estetik ve psikolojik m� ziksel deneyimlerini nasıl anlamlandırdıkları kon�s�nda de� erli 

bil�iler verirǤ Nettl tarafından ȋʹͲͲͷǣ ͶͲͷȌ, ǲBir topl�mda etkili olan m� zikte, kadın ve 

erkek ilişkisinin niteli� ini neler belirlerǫǳ sor�s�na, m� zik ol��larını anlatmaya yo nelik 

k�llanılan terminoloji ile cevap verilebilirǤ 

Ge�e�e��e� Tò�� Mò��� D��� Re����º��e B�� Ba�Çç 

T� rk m� zikoloji ve etnom� zikolojisindeki topl�msal cinsiyet k�ramları çerçevesinde ele 

alınan ol��lar arasında cinsiyete ba� lı sahne rolleri ȋorkestra sanatçısı, orkestra şefi, koro 

şefi mesle� inde veya caz, pop �ibi m� zik t� rlerinde kadın kimli� iȌ, b�na yakın olan 

eşcinsel birey sahne kimli� i, aşık ve bestekar kadınların m� zik tarihine katkısı yanı sıra 

sanatlarının stilistik o zellikleri �ibi kon�larda araştırmalar yapılmıştırǤ B� noktada Ersoy 

Çakǯın tarafından yapılmış araştırma bibliyo�rafik açısından b� y� k o nem taşımaktadır 

ȋErsoy Çak, ʹͲͳȌǤ  

 

Geleneksel T� rk halk m� zi� i içinde, ço� � yo re tabanda ele alınan, kadın a� zı t� rk� lerin 

m� zikal yo n� nden incelenmesi cinsiyete ba� lı T� rk halk m� zik retori� i �ns�rları 

hakkında bil�i sa� lamaktadırǤ  Genel olarak T� rk halk m� zi� inde kadın a� zı t� rk� lerin 

m� zikal ve edebi o zelliklerini inceleyen Aral K�zl�, m� zikal yo nden b� t� rk� lerin ǲakılda 

kalıcı, k� ç� k, d�y��l�, abartısız, kadınsıǳ yapısına sahip old�klarını belirtmektedirǤ 

ǲKadınların narin ve y�m�şak ifadesini b� t� rk� lerde �o rmek m� mk� nd� rǳ diyen Aral 

K�zl� izlenimini bir dizi m� zikal �ns�rlarla desteklemektedirǤ B� �ns�rlar arasında 

makamsal ȋH� seyni beşlisi ile Uşak do rtl� s�  � zerinde k�r�lmaȌ, karar sesi ȋLa kararlıȌ, 

ses �enli� i ȋͷ̵li ve ͺ̵li aralıktaȌ, ritmik yapısı ȋͻ zamanlı, birim de� eri ͺ̵lik olanǢ Ͷ zamanlı, 

birim de� eri Ͷ̵l� k olanǢ ʹ  zamanlı, birim de� eri Ͷ̵l� k olanȌ o zellikleri tespit edilmiştirǤ Aral 

K�zl�ǯn�n terenn� m ile il�ili çıkarımları dikkat çekicidirǤ Araştırmacı, kadınlar arasında 

çal�ıcıların nadiren b�l�nd�� �, t� rk� lere tef, bendir, kaşık, sini, tencere �ibi ritmik 

sazlarla eşlik edildi� inden dolayı kadın a� zı t� rk� lerde saz bo l� mlerin olmadı� ı, b�n�n 

yerinde terenn� m �y��landı� ını o ne s� rmektedir ȋAral K�z�l�, ͳͻͻͻǣ vȌǤ 
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Şarkışla yo resine ait kadın a� zı t� rk� leri inceleyen O zt� rk, b� t� rk� lerin m� zikal 

o zellikleri arasında ayak ȋKerem ȋH� seyni Ǧ UşakȌ ve Garip ȋHicazȌȌ, �s�l ȋfarklı tartımlar 

ȋͷȀͺ, ͳʹȀͺ, ͶȀͶ vbǤȌȌ saymaktadırǤ Ayrıca, b� t� rk� lerin, tartımsal, biçimsel ve melodik 

seyirler açısından yo resel o zelliklerinin saptanması o nem taşımaktadırǤ O zt� rkǯe �o re, 

Şarkışla kadın a� zı t� rk� lerinde zayıf zamanlarda ȋ�enel olarak birleşik �s�llerin � ç� nc�  

zamanlarındaȌ makam ȋayakȌ de� işikli� i ile kalış yapılması yo reye o z�� n m� zikal dile ait 

işaretler içermektedir ȋO zt� rk, ʹͲͳͻǣ ͺͶȌǤ  

 

Yoz�at yo resine dair benzer araştırma yapan � ncetaş, kadın a� zı ͺ t� rk� n� n form yapısı, 

makam dizileri ve ritmik yapılarını incelemiştirǤ T� rk� lerin ço� � kırık hava form�nda, 

ͶȀͶǯl� k ritmi k�llanarak ȋt� rk� lerin ΨͲǯıȌ, ço� �nl�kla H� seyni ve Uşşak makamında 

yakıldı� ına dair son�ca varılmıştır ȋ� ncetaş, ʹͲʹͲǣ ͳͶͷǦȌǤ TRT repert�var arşivine kayıtlı 

K� tahya yo resine ait kadın a� zı t� rk� lerini araştırma kon�s� yapan Bozk�rt, b� t� rk� lerin 

m� zik dilini makam, ses aralı� ı, ritmik ve biçimsel o zellikleri açısından incelemiştirǤ 

Bozk�rt, t� rk� lerin yedi farklı makamda yakıldı� ını fakat b� makamlar arasında daha sık 

olarak Hicaz ȋΨ͵ͻȌ, H� seyni ȋΨͳͺȌ, Karcı� ar ȋΨͳͺȌ, Uşşak ȋΨͳ͵Ȍ k�llanıldı� ınıǢ ez�ilerin 

ço� �n�n dok�zl� ses aralı� ında olması, kırık hava biçimde ol�p �s�lleri açısından 

ço� �nl�kla dok�z zamanlı olması �ibi son�çlara varmıştır ȋBozk�rt, ʹͲʹ͵ǣ ͳͲȌǤ B� 

çalışma son�çlarının karşılaştırılması yol�yla T� rk halk m� zi� indeki kadın a� zı 

t� rk� lerinin m� zikal dili hakkında bil�i elde edebilmektedirǤ Kırık hava olarak biçimsel, 

H� seyniǦUşak La kararlı diziler mahiyetinde makamsal o zellikler ortaktırǤ B�n�n yanında, 

kadın a� zı t� rk� lerinin m� zikal dilinde han�i o zelliklerin yo resel han�ilerinin kadın 

kimli� iyle ilişkili olma d�r�m� halen netlik kazanamamıştırǤ 

 

Ko çekçe, �� vende, tavşanca �ibi halk m� zi� i t� rleri, cinsiyete ba� lı kimliklerini m� zik 

dilinde yansıtılması açısından o nemli bir potansiyele sahiptirǤ Cinselli� in dışav�r�m�n� 

odak noktasına alan b� e� lence oy�nlarında m� zik, dans hareketlerinin eşli� i olarak 

tasarlanmıştırǤ Çen�i olan kadın danso z� n veya kadın �ibi hareket eden ko çe� in dans 

fi�� rlerini �o stermesi için serbest çal�ısal ȋintroȌ bo l� mlerin yanı sıra, m� zik dok�s�nda 

zillerin sesini ça� rıştıran ez�isel fi�� rlerin b�l�nması b� m� zik t� rlerinin ayırt edici 
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o zellikleri arasındadırǤ Emnalar ȋͳͻͻͺǣ ͵Ͳ͵Ȍ, a� ırdan hızlıya de� işen tempon�n akışını da 

e� lence m� zi� in �ns�rları arasında saymaktadırǤ  

 

R�m ko kenli e� lence m� zi� i t� r�  olan sirto X�XǤ y� zyılda T� rk sanat m� zi� i da� arcı� ına 

�irmiştirǤ Ersoy ȋʹͲͲǣ ͳͳͲȌ, ko çekçenin içinde var olan R�m m� zik ve koreo�rafi 

�ns�rlarının o zellikle ǲsirtoǳ ve ǲhoraǳ oy�nlarına dahil edildi� inden bahsetmektedirǤ 

M� zik ve koreo�rafik ba� lamında ko çekçe ile benzerlik taşımakla birlikte sirton�n, 

ko çekçe m� zi� inde �eliştirilmiş ve kalıplaşmış cinsiyete ba� lı m� zik dili �ns�rlarını T� rk 

sanat m� zi� ine aktardı� ı �o r� lmektedirǤ O zellikle erkeklerin, kimi zaman kadın ve 

ereklerin oynadı� ı bir dans olan sirto, başta S�ltan Abd� lazizǯin besteledi� i Hicaz Sirto 

�ibi, X�XǤ y� zyılın son�nda ortaya çıkan sirto bestelerinde de ister melodik çiz�ileri ister 

�iderek hızlanan tempos�yla feminen edayı andıran ko çekçeye benzerlik �ns�rları 

içerebilmektedirǤ Sirto bestesine ko çekçe m� zik dili �ns�rlarının dahil edilme nedeni, 

bestelenme do neminin k� lt� rel şartlarında saklı olabilirǤ O rne� in, S�ltan Abd� lazizǯin 

Mısır ziyaretinde kendisine ko çek repert�varının notaları takdim edilmiştir ȋErsoy, ʹͲͲǣ 

ͳͳͲȌǤ Bo ylece ilk ko çek m� zi� i nota o rnekleri il�iyi b� t� r m� zi� e yo neltmiştirǤ 

 

XXǤ y� zyılda kaleme alınmış T� rk m� zi� i k�ramsal çalışmalarında topl�msal cinsiyet 

ba� lamı dahilindeki yor�mlara daha çok halk m� zi� i kon�l� araştırmalarda 

rastlanmaktadırǤ Sistematik olmamakla birlikte m� zikte cinse dayalı kimlikler hakkındaki 

bil�iler m� zik t� rleri, çal�ı bil�isi, tavır, ayak ve �s�l kon�larında yo� �nlaşırǤ O rne� in, 

Hoşç� ȋͳͻͻǣ ͵ͺȌ Bozlak ȋAbdalȌ aya� ı anlatırken ǲBozlaklar, bir erkek sesçisi tarafından 

so ylenirǳ bil�isini aktarmaktadırǤ Ancak çalışmada yer alan di� er ayak açıklamalarında 

cinsiyete ba� lı ifadelere rastlanmamaktadırǤ Çal�ıların tanıtımında, debildek hakkında 

ǲ�enelde erkekler çalarǳ veya darb�ka kon�s�nda ǲDaha çok kadınlar arasındaki çeşitli 

kına �eceleri ve e� lencelerde ritm çal�ısı olarak k�llanılırǳ şerhleri yer almaktadır 

ȋEmnalar, ͳͻͻͺǣ ͳͲͶȌǤ Dolayısıyla, �eleneksel T� rk m� zi� inde ifade araçlarının cinse ba� lı 

kimliklerle �o sterilmesine tam bir yetkinlik vardırǤ B� araçlar arasında m� zik t� rleri, çal�ı, 

tavır, ayak, �s�l ve ritim o ne çıkmaktadırǤ 
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C�mh�riyet Do neminin ilk yıllarından beri yapılan T� rk m� zi� i k�ramı çalışmalarının 

oda� ı olarak, ǲBatı tesirli bir makam k�ramınınǳ ol�şt�r�lması şeklinde belirtmek 

m� mk� nd� rǤ Ra�f Yekta ve takipçileri olan H� seyin Sadettin Arel, DrǤ S�phi Ez�i, SǤ M�rat 

Uzdilek tarafından ol�şt�r�lan anlayış, �eleneksel T� rk m� zi� i k�ramının Batı m� zik 

k�ramıyla olası benzerlikleri � zerine k�r�lm�şt�r ȋG� ray, ʹͲͳǣ ͳ͵ͳȌǤ B� anlayış, iki 

k�ram arasındaki ortak paydayı ol�şt�ran Antik Y�nan m� zik felsefesi k�ramına 

dayandı� ı için daha çok m� zi� in ses malzemesi ve on�n or�anizasyon�yla il�iliydiǤ ͳͻͷ 

yılında basılmış F�ad Korayǯın ǲM� zik Formlarıǳ kitabının amacı, Batı m� zi� i form 

k�ramını T� rk ok�y�c�ya aktarmaktadırǤ Terminoloji alanında katkılar sa� layan b� 

çalışma, m� zik k�ramı anlatım tarzını da aşılamıştırǤ C�mh�riyetin ilk yıllarındaki m� zik 

k�ramı anlatımında cinsiyet kate�orisine dair bir dil k�llanılmamıştırǤ 

 

Hem Batı m� zik k�ramına hem de �eleneksel T� rk m� zi� i ko klerine yakınlık kor�ma 

çabasıyla o ne çıkan, ͳͻͲǦlı yıllarda yayınlanan eser, Ahmet Adnan Say��nǯ�n ǲM�sıki 

Temel Bil�isiǳ başlıklı kitap serisidirǤ Form bil�isinin de verildi� i �VǤ kitapta, ǲmelodinin 

hareket ve s� k� net bo l�eleriǳ, ǲtartının hareket ve s� k� net bo l�eleriǳ, ǲd�rakǳ, ǲtetrakord 

m�sıkisinin inicilik niteli� iǳ başlıkları altında tanıtılan ikili ve birbirine zıt olan kavramlar 

hem T� rk �eleneksel m� zi� i hem de Batı klasik m� zi� i o rnekleriyle birlikte verilmiştirǤ 

M� zik dilinin b� ikili �ns�rları daha sonra Kemal � lericiǯnin çalışmasında topl�msal 

cinsiyet kimli� i kazanıp, topl�msal cinsiyet kavramları çerçevesinde T� rk m� zi� inin 

retorik dili haritasını çizecektirǤ  

Ke�a� İ�e��c� �e Mò����e E�e��� 

Kendisi bir besteci, m� zikolo� ve o � retmen olmasının yanı sıra bir C�mh�riyet aydını, fikir 

insanı olarak bilinen Kemal � lerici ȋͳͻͳͲǦͳͻͺȌ, ilk olarak ͳͻͲ yılında yayınlanan 

ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i ve Armonisiǳ isimli eserinde, T� rk m� zi� i ez�ilerini 

ve makam yapılarını analiz ederek, m� zi� imizden kaynaklanan o z�� n bir armonik model 

ortaya koym�şt�rǤ Bayraktarkatal ve Yalınkılıç ȋʹͲʹͲǣ ͵ͶȌ Kemal � lericiǯnin T� rk diline 

karşı hassasiyetinin, T� rk topl�m�n�n millı  de� erleri � zerindeki d� ş� ncelerinde ve 

o zellikle m� zik sanatı � zerine ifade etti� i hemen her yazısında açıkça �o r� ld� � � n�  

v�r��lamaktalarǤ O z�� n armonik sistemini açıkladı� ı ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i 

ve Armonisiǳ başlıklı kitabında � lerici de b� d� ş� ncelere yer vermiştirǤ 
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C�mh�riyet Do nemi � nkılap anlayışına �y��n olarak � lerici, T� rk Ul�s�n�n ǲdo� � � sla m 

d� nyası inanış çerçevesinden ayrılıp, Batı inanış d� nyasınaǳ �irdi� i s� reçten bahsederek, 

b� yeni d� nyanın ses alanındaki en o nemli o zelli� i olarak, ǲ� nsan d�y��larını ve olayları 

sesle anlatmada, �y��sal m� zik dilini ǲArmonik diliǳ seçmiş b�l�nmasıǳ olarak 

nitelendirirǤ Ona �o re yeni d� nya o z�� rl� � e ve kişiselli� e b� y� k o nem vermektedirǤ B�n�n 

için ǲkendi m� ziksel varlı� ımızı b� t� n de� erleri ile iyi bilmemiz ve bize b� �� c�  

kazandıracak �ns�rlarının, neler old�� �n� ortaya çıkarıp, ilerleme �� c�  taşıyanlarından 

da en iyi biçimde, yararlanmamız �erekmektedirǳ der ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͳȌǤ 

 

Kemal � lericiǯnin o nemli bir o zelli� i, kişileştirilmiş anlatımının k�llanımıdırǤ M� zik dilinin 

�ns�rlarını, armonik işlevlerini tahlil ederken � lerici, onları insan d� nyası ilişkilerine 

benzetmektedirǤ B� benzetmelerde cinsiyete dayalı ikili� i yay�ın olarak �y��lamaktadırǤ 

ǲGo rev ȋF�nctionȌ kon�s�nda ilk bil�iǳ başlı� ı olan ʹ ͻǤ kon�da makam ol�şt�ran dereceler 

arasındaki ilişki cinsiyet ba� lamında anlatılmaktadırǣ ǲD�rma ve y� r� me ȋhareket Ȃ 

s� k� nȌ �ibi, evrenin ve on�n olan b� t� n varlık ve olayların, yaratıcı yasasına �yarak, iki 

karşıt h�y� temsil edip, makam k�ran, d�rak ve �� çl�  �y��larıdırǤ Makamın temel 

direkleri ve k�r�c� canlı birer varlıktırlarǤ � kisinin seslerini bir dizi olarak sıralarsak 

makamın b� t� n derecelerini kapsadıklarını �o r� r� zǤ Di� er derece �y��larının o nemi 

b�nlardan sonra �elirǤ Bir makam işlenirken, d�rak ve �� çl�  �y��larıǢ taşıdıkları ve pek 

belli boya ve o zellikleriyle hemencecik tanınırlarǤ AȌ G� çl�  �y��s�, kendini, b� y� k bir 

t�tk� ile çeken karşıtı d�rak �y��s�na do� r�, yerdeki avını yakalamak için konmak � zere 

s� z� len bir kartal �ibi Ȃ çalışan, kayan, akan, atıl�an, bilece� iniz erkek ve canlı bir ses 

vardırǤ BȌ D�rak �y��s� ise, �� çl�  �y��s�ndaki �� ç ve y� r� menin, kendisinde eridi� i, 

t� kendi� i �ysal, bilece� iniz, dişi bir ses varlı� ıdırǤ Canlı bir yaratık ve b� t� n olan makamı, 

karşılıklı savaş ve elbirlikleri ile k�ran, d�rma ve y� r� menin, b�, iki karşıt çaba ve ren�ine 

�o rev ȋf�nctionȌ denirǳ ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͶͶȌǤ 

 

� lericiǯnin yaklaşımının ne denli yenilikçi old�� �, on�n ça� daşı sayılabilecek Say��nǯ�n 

m� zik k�ramı anlatım tarzı ile kıyaslandı� ında anlaşılırǤ Ahmet Adnan Say��n melodinin 

hareket ve s� k� net bo l�elerini şo yle açıklarǣ ǲ� ki dizinden meydana �elen bir do n� mde 
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birinci dizin hareket bo l�esi, ikinci dizin de s� k� net bo l�esidirǤ Pek tabiidir ki, b� hareket 

de s� k� net de diziler arasında ancak bir nispet dahilinde d� ş� n� lmelidirǤ B� s� k� net 

bo l�eleri tıpkı edebiyatta birbiri ardından �elen beyitlerle k�r�lm�ş bir şiirde bir beytin 

son� �ibidirǳ ȋSay��n, ͳͻǣ ͳʹȌǤ � lerici ve Say��n �ibi iki m� zik k�ramcısının dilinde 

ǲhareket ve s� k� netǳ ikili� i tasavv�r�, biri armoni di� eri ise form ba� lamında 

�y��lamasına ra� men m� zik diline ait ol��ları �� ndelik hayatın aynı kavramlarına 

indir�emeden açıklarlarǤ Say��n ǲhareket ve s� k� netǳ ikili� inin zıtlı� ını ǲbir nispet 

dahilindeǳ, dolaylı olarak yor�mlarǤ � lerici ise, ǲd�rma ve y� r� meǳ, ǲsavaş ve elbirlikleriǳ, 

ȋsiyah ve beyaz olarak d� ş� nebilirȌ ǲiki karşıt renkǳ �ibi anta�onist çiftler ekleyerek 

ǲhareket ve s� k� netǳ benzetmesini kesinleştirir ve erilȀdişil o zelli� ine ba� larǤ B� 

ifadelerle armoninin temelini ol�şt�ran �o rev ȋf�nctionȌ tanımlanırǤ Bo ylece � lerici, k�ram 

anlatımına topl�msal cinsiyet kavramlarını dahil ederǤ B� anlatımında armonik temel 

işlevleri olan �� çl�  ve d�rak ǲiki karşıt h�yǳ olarak ele alınır, ayrıca � lerici için onlar ǲcanlı 

birer varlıktırlarǳǤ G� çl�  ve d�rak �y��larının belirtileri, ǲboyaǳ ȋrenkȌ ve ǲtaşıdıkları 

o zellikleriǳdirǤ � lk o nce, G� çl�  ǲyerdeki avını yakalamak için konmak � zere s� z� lenǳ bir 

kartala benzetilirǤ On�n sesi, erkek ve canlıǤ B�rada erkekli� i, ǲçalışan, kayan, akan, atıl�anǳ 

sıfatlarıyla belirtip ayrıca, karşıt olan d�rak �y��s� ile, ǲkendini, b� y� k bir t�tk� ile çekenǳ 

ilişkilerin son�c� olan ona do� r� yo nlendirilmesinden bahsetmektedirǤ 

 

Hayvanlar aleminde benzetme olarak bir eşi olmayan d�rak �y��s� sadece ǲ�� ç ve 

y� r� meǳ varlı� ında nitelendirilebilirǤ B�n�n için seçilen sıfatlar ǲ�� çl�  �y��s�ndaki �� ç 

ve y� r� menin, kendisinde eridi� i, t� kendi� i, �ysalǳ şeklinde ol�p dişili� i temsil 

etmektedirǤ 

 

Ahmet Adnan Say��n da melodi seslerini canlı varlık o zellikleriyle anlatırǤ Armoni 

kon�s�n�n �irişinde kon�y� ǲden�eser m�sikideǳ her sesin ǲkendi do� �şkanları ile 

birlikte var old�� �n�ǳ, ǲiki çekim k�tb�n�n etkisi altında kaldı� ınıǳ, ayrıca kendisi de bir 

çekim �� c� ne sahip old�� �ndan ǲden�eyi sa� lamak � zere �ereken hamleleri yapması 

tabiı dirǳ so zleriyle ifade ederǤ Son�ç olarak Say��n, ǲden�eser m�sikiyeǳ ait bir melodide 

b�l�nan sesleri yalnız başlarına d� ş� nmenin m� mk� n olmadı� ını so ylemektedirǣ ǲHer ses 

ba� lı b�l�nd�� � çatkıya �o re bir de� er kazanır ve hareketi ǲden�e nizamıǳnın �ereklerine 
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�y��n ol�rǳ ȋSay��n, ͳͻǣ ʹͲͷȌǤ  Say��n b� tanımı ǲden�eserǳ ȋtonalȌ m� zik için yapmış 

olsa da b�rada ǲiki çekim k�tb�ǳ olarak dile �etirilen ol��, � lericiǯde makamsal m� zik 

çerçevesinde ǲiki karşıt h�yǳ olarak nitelendirilmektedirǤ Say��nǯda sesler ǲden�eyi 

sa� lamak � zere �ereken hamleleri yapmak tabiidirǳ mahiyetindeyken, � lericiǯde sesler 

ǲcanlı birer varlıkǳlara do n� ş� p cinsel kimli� i aktarma potansiyeline sahiplerdirǤ � lerici, 

�� çl� y�  makamın can dire� i olarak �o r� rǣ ǲG� çl� , bir dizedeki b� t� n y� r� y� c�  �ns�rları 

çevresine toplayarak, aydınlık, erk ve erkekli� i temsil edip, bizi d�ra� ın derin dinlenimine 

�laştıran, can dire� i, çok o nemli bir derece �o revidirǳǤ Ayrıca �� çl�  ǲen do� �şsal y� r� y� şǳ 

yetisine sahiptirǤ B�na karşı d�rakǯın işlevi makam k�rmaktadırǣ ǲMakamların d�rak 

sesleri ve onları temsil eden d�rak �y��ları, � çl�  � çl�  dizilerek, birbirlerine �� çl� Ǧd�rak 

�o revi yapıp ȋo zel aralıklarla, bir araya �elen ses topl�kları demek olanȌ ve T� rkl� k kokan 

�� zelim makamlarımızı k�rarlarǳ ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͳͲȌǤ 

 

Ahmet Adnan Say��nǯ�n ǲM�sıki Temel Bil�isiǳ ȋͳͻȌ ve Kemal � lericiǯnin ǲBestecilik 

Bakımından T� rk M� zi� i ve Armonisiǳ ȋͳͻͲȌ kitapları, ͳͻͲǦͳͻͲ yılların T� rk m� zi� i 

k�ramsal çalışmaları arasında hem �eleneksel T� rk m� zi� i hem evrensel sayılan Batı 

m� zi� i sentezi temelinde yeni m� zik k�ramının ve terminolojisini ol�şt�rma çabasıyla 

o ne çıkmaktadırǤ Canlı ve ça� rışım �yandıran, benzetmelerce zen�in dille yazılan b� 

eserlerde m� zikal dok�y� ol�şt�ran �ns�rlar anlatılmaktadırǤ Anlatımlarda k�llanılan 

benzetmelerin karşılaştırılması son�c�nda Kemal � lerici yaklaşımının topl�msal cinsiyet 

k�ramı açısından incelemeye daha elverişli old�� � �o r� lebilmektedirǤ 

Ke�a� İ�e��c�ǯde E�e��� N��e�e�e�� 

Efelik tabiri, aksak o lç� ler anlatımındaki zeybek ba� lamında o n� m� ze çıkarǣ ǲKo ro� l� 

oy�n�n� veya ȋʹ Ϊ ʹ Ϊ ʹ Ϊ ͵Ȍ biçimiyle yazılmış bir zeybe� i �o zlerken oy�nc�n�n topallar 

�ibi y� r� d� � � n�  ve � ç� zv�r�ş� karşılayan yerlerde �o vdesine bir efelik �o r� nt� s�  

verdi� ini �o r� r� zǤǳ Anlatımın devamında ǲOy�nlarımızda �l�s�m�za o z��  incelik dol� 

efelik ve canlılı� ı, o lç� lerimiz ola� an� st�  bir başarı ile temsil etmektedirǳ c� mlesinde 

ǲefelikǳ oy�n havaları ba� lamında k�llanılır ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͶʹʹȌǤ B�rada efelik, ǲincelik 

dol�ǳ sıfatıyla nitelendirilmiştirǤ  
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Ancak makam ol�şt�ran derecelerin o zelliklerini ȋǲh�ylarıǳȌ açıklarken � lerici, ǲefelikǳ 

kavramını eril ȋmask� lenȌ anlamında k�llanmaktadırǤ Y� r� y� c�  işlevlerine sahip 

derecelerin h�y� anlatımında sık k�llanılan ve bir kalıp niteli� ini taşıyan ǲefelik �o sterisiǳ 

ifadesidirǤ O rne� in, yedinci derecenin anlatımında � lerici, ǲ�� ç ve efelik �o sterileri ve 

direnmelerden sonra, sekize çıkarak, orada dinlenimine kav�şmak iste� inde, dolayısıyla 

YU RU YU CU ǳ olarak tanımlıyor ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͳͻȌǤ B�na benzer ifade ile ǲU ç� nc�  derecede 

efelik �o sterileri ve direnmeler yapılmaktaǳ � ç� nc�  derece anlatılmıştır21Ǥ 

 

� lericiǯnin yaklaşımında erilli� in dışav�r�mc�l�k ifadesi olan efelik zeybek ile 

ba� lantılıdırǤ Emnalar ȋͳͻͻͺǣ ͵ʹȌ zeybekleri t� r yapan o zellikleri arasında �s�l o �esini 

ilk sırada saymaktadırǤ B� bil�ilerden yola çıkarak dok�z zamanlı �s�l kalıbının eril 

temsiliyeti hakkında son�ca varılabilirǤ Ancak b� noktada topl�msal cinsiyete dayalı 

m� zik kimli� inin ifade edebilirli� i açısından il�i çekici bir d�r�m mevc�tt�rǤ Dok�z 

zamanlı �s�lleri kendi aralarında ayırt etmeye yarayan o zellik d� z� md� rǤ Emnalar, zeybek 

olması için oy�n m� zi� inin farklı mertebelerde olabilecek dok�z zamanlı �s�l� n� n Evfer 

ve Raks Aksa� ı dışında kalanlarından olması �erekti� ini v�r��lamaktadır ȋEmnalar, ͳͻͻͺǣ 

͵ʹȌǤ Evferǯin Mevlevı  ayinlerinde yay�ın k�llanıldı� ı için dinı  m� zik kimli� i taşıdı� ını 

bilinmektedirǤ Raks Aksa� ı ȋÇifte SofyanȌ ise şarkılar, t� rk� ler ve oy�n havalarda sık 

rastlanmaktadır ȋKaradeniz, ͳͻͻǣ ͶͳǦʹȌǤ  

 

Di� er yandan, kadın a� zı t� rk� lerinin bir kısmı dok�z zamanlı �s�lle yakıldı� ına dair 

veriler mevc�tt�rǤ Aral K�zl� ȋͳͻͻͻȌ, birim de� eri sekizlik olan dok�z zamanlı �s�l� n 

kadın a� zı t� rk� lerde baskın old�� �n� sav�nmakla birlikte, farklı yo relerde d�r�m�n 

de� işkenli� ini �o zlemlenmiştirǤ Zeybe� in yay�ın olan K� tahya yo resine ait kadın a� zı 

t� rk� lerini inceleyen Bozk�rt, dok�z zamanlı �s�lde bestelenmiş eserlerin form�n�n 

tanımlamasında yaşadı� ı sınıflandırma zorl�� �n� analizlerde, ǲBaşlan�ıçta ͻ zamanlı bir 

eser olmasından dolayı zeybek old�� � d� ş� n� lm� ş fakat oy�nl� bir ez�i olmamasından 

 
21 ho�nc� dereceye karúÕt olarak ikinci dereceyi aoÕklamasÕnda ³dokunmalarla iúe katÕlan, �oe g|re diúi, kaoak ve 

kaypak´ gibi diúil sÕfatlarÕna rastlanmaktadÕr. DolayÕsÕyla, ølerici¶nin terminolojisinde makamÕn �o�nc� ve 
ikinci dereceleri erkil/diúil ikilemesinde d�ú�n�len |÷elerdir. AyrÕca, burada diúilik |]elli÷i ³kaoak ve 
kaypak´ olarak nitelendirilmiú bulunmaktadÕr. 



Armonide Efelik: Toplumsal Cinsiyet Yaklaşımıyla Kemal İlerici’nin Müzik Terminolojisi 
 

ͷ 

dolayı so zl�  kırık hava ol�p, t� rk�  şeklinde de� erlendirilmiştirǳ ifadesiyle dile 

�etirmektedir ȋBozk�rt, ʹͲʹ͵ǣ ͳͲ͵ȌǤ  

 

Yirmi � ç t� rk� den on yedisinin analizinde benzer form de� erlendirmesi yer alırken b� 

t� rk� lerin on altısında d� z� m ȋʹΪʹΪʹΪ͵Ȍ şeklindedirǤ B� t� r d� z� m�  � lerici efelikle 

ba� daşlaştırmaktadır ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͶʹʹȌǤ Emnalar ȋͳͻͻͺǣ ͵ʹͺȌ ise kadınların oynadı� ı 

kıvrak zeybek t� r� nden bahsetmektedirǤ Kıvrak zeybek di� er t� rlerden hızlı tempo ile 

farklıdırǤ Emnalarǯın zeybek tanımında ǲoy�nl� bir ez�iǳ t� r� n o zellikleri arasında yer 

almamaktadırǤ  

 

Ersoy, dok�z zamanlı �s�ll�  çen�i karakterli halk oy�nlarının ko kenini T� rkmen 

boylarının hızlı danslarında �o rmektedirǤ E�e T� rkmenlerinin m� zi� indeki aksak ritmin 

çen�i oy�n hareketleriyle birleşimi son�c�nda ol�şan m� zik t� r�  halk m� zi� inde kendine 

b� y� k bir yer kazanmıştırǣ ǲE�e kıyılarında �� n� m� zde, parmak şaklatmak ve hızlı 

do n� şler �ibi ko çekȀtavşan stilinin �ns�rları yerel danslara dahil olm�ş, b� oy�n ve ritim 

birli� i çen�i stiline ͳͺǤy� zyılın ikinci yarısında katılmıştırǳ ȋErsoy, ʹͲͲǣ ͳͳͲȌǤ B� 

yaklaşım, topl�msal cinsiyet kimli� i açısından zeybek ritmin de� erlendirilmesinde 

do nem, bo l�e, k� lt� r ve m� zik t� r arası yeni boy�tlar açmaktadırǤ  

 

T� rk m� zi� i teorisinde cinsiyete dayalı tanımlamalar bir tek � lerici tarafından 

yapılmamıştırǤ O rne� in, On�r Akdo� � ritimleri ǲerkekçeǳ ve ǲefemineǳ olarak iki zıt 

kate�oriye ayırmaktadırǣ ǲG� vendeler içinde ritmik açıdan erkekçe t� rlerin olmaması, 

daha çok efemine ritme yer verilmiş olmasıǳ b� t� r� n �� vende adı altındaki kadının 

dansına eşlik amacıyla icra edilmesine kanıttır ȋAkdo� �, ͳͻͻͷǣ ͳͺͲȌǤ B� noktada il�inç 

olan, � lericiǯnin efelik kavramının zeybek ritmine ba� lanmasının yanı sıra Akdo� �ǯn�n 

�� vende ritmini ǲefemineǳ şeklinde de� erlendirilmesidirǤ Yine de topl�msal cinsiyet 

yaklaşımlarının ritme �y��lanması Antik Y�nan m� zik felsefesindeki bakışla bir ko pr�  

k�rmaktadırǤ Dolayısıyla b� kon�, erilȀdişil ba� lamında zeybek t� r� n� n bir cinsel kimli� i 

aktarma olasılı� ı � zerinde daha nesnel son�çlara varılabilmesi için �eniş potansiyel 

içermektedirǤ  
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Sa�aç �e İç 

D�rma ve y� r� me işlevleri olan d�rak ve �� çl� n� n ilişkisi ise ǲkarşılıklı savaş ve 

elbirlikleriǳ olarak izah edilmiştirǤ B� teşhis temelli tanımın ileride de ǲb� çalışmada ancak 

d�r�c� ve y� r� y� c�  derecelerin savaş ve işi vardırǳ �ibi ifadelerde izlerine 

rastlanmaktadır ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͶͷȌǤ Ayrıca � lerici, makamsal d�y��n�n belirlemesini, 

y� r� y� c�  ve d�r�c� bo l� m� n ǲçarpışma ve karılmasındanǳ do� aca� ını belirtir ȋ� lerici, 

ͳͻͺͳǣ ͶͺǦͻȌǤ  

 

� nce bo l�esinde V�Ǥ ve V��Ǥ derece, kalın bo l�ede ise ��Ǥ ve ���Ǥ dereceler anta�onist çiftleri 

ol�şt�rmakla birlikte ǲd�rmadan iş ve savaştadırlarǤ Bo ylece b�nlar ǲbo l�enin iş ve 

y� r� y� m �ns�rlarıdırlarǳǤ � lerici, ǲ� ki derecenin b�, aralıksız iş, savaş ve �� reşinden 

yor�lan r�h, sekizinci derecede old�� � �ibiǦ do rd� nc�  derecede şo yle bo yle bir 

sol�klandıktan sonra, birinci derecede, en son dinlenimine kav�ş�yor ve koca varlıkta 

eriyip kaybol�yorǳ tahliliyle derecelerin işlevlerini açıklamaktadırǤ 

 

M� ziksel b� t� n, yardımcı d�rakta k�r�lacak y� r� y� c�  bo l� m� n ile d�rakta k�r�lacak 

d�r�c� bo l� m� n birleşmesiyle ortaya çıkarǤ Bo ylece bir b� t� n� n iki ǲkarşıt h�y�nǳ 

�zlaşmasıyla meydana �eldi� i belirtilmektedirǤ D�r�c� ve y� r� y� c�  bo l� mlerin b� t� n 

içinde yerleştirme sırasını � lerici, dil o r�� s�  mantı� ına benzeterek açıklamaktadırǤ 

ǲSon�c� kapıyan ve sa� lıyan Fiil T� rk c� mlesinde en sondadırǤ Kendi d� ş� nce yol�m�za 

da b� elbet �y��nd�rǳ diyen � lerici, d�r�c� bo l� m� n y� r� y� c�  bo l� m� nden sonra 

�etirilmesini �y��n �o rmektedir ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ͵ͳͻȌǤ Say��n ȋͳͻǣ ʹ͵Ȍ benzer şekilde 

dil o rne� ine başv�rarak d�r�� ol��s�n� açıklamaktadırǣ ǲKon�şmada c� mlemizi 

tamamladıktan sonra d�rd�� �m�z veya yazıda noktayı koyd�� �m�z yer, den�eser 

m�sikide tam d�r��n�n yapılıp sona erdi� i yerdirǳǤ Ayrıca tam d�r��, ǲt� mǦden�eǳ halinin 

ifadesidirǤ � lerici yaklaşımında d�rak, dişil o zelliklerine sahiptirǤ Aynı zamanda dildeki fiile 

atfedilen o nemin d�r�c� bo l� me aktarılmasıyla m� zik dilin dişil �ns�r� de� er 

kazanmaktadırǤ 
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Tò�� Mò��� D������ Re����º� 

Aydınlık ȋ� stȌ ve Karanlık ȋaltȌ derecelerin anlatımında � lerici, T� rk m� zi� ine tabi olan 

m� zikal dilin retori� ini detaylı bir şekilde açıklamaktadırǣ ǲBir �y��dan, �� çl� s� ne 

�itmek, bir �� ç eritmeyi, çalışmayı, bilece� iniz, y� kselmeyi, aydınlı� a �itmeyi ve d�rma 

d�y��s�ndan y� r� meye �eçmeyi, kovalamayı var etmektedirǤ B�, �� ç artırımına, 

bilece� iniz, Crescendoǯya �eçiştirǤ U çl�  ba� lanışları s� rd� r� rken, aydınlık yo ne ȋLa 

H� seyni̵de Do ̶���̶, Mi ̶V̶, Sol, ̶V��̶ derecelerineȌ �eçilirse, kreşendo y� ksek noktasına 

do� r� �iderǤ Bir �y��dan alt �� çl� s� ne do� r� �idiş ise, deminkinin tersine, bir �� ç kısmayı, 

d�rmayı, karanlı� a do� r� �itmeyi ve dolayısıyla Des Crescendoǯy� �erektirirǤ Karanlık 

derecelere do� r� b� y� r� y� şle �iderek ȋLa  H� seyni̵de do rt komalık Fa diyez ̶V�̶, Re ̶�V̶, 

bir komalık Si bemol ̶��̶ derecelerineȌ �eçersek, b� kez de dekreşendo bilece� iniz, bitim, 

son noktasına do� r� s� r� p �iderǳ ȋ� lerici, ͳͻͺͳǣ ȌǤ B�rada, � lericiǯnin terminolojisinde 

ǲaydınlıkǳ sıfatı y� r� y� c� l� kle birlikte �� çl� ǯn� n o zellikleri arasında sayıldı� ının 

hatırlanmasında fayda varǤ Bo ylece ǲaydınlıkǦ� st ȋbo l�eȌǦerkekǳ sıfatlarının anlamdaşı 

olarak k�llanımı �o zler o n� ne serilmiş olacaktırǤ 

 

Armoni ba� lamında bestedeki makamsal hareketlerin den�esi � lerici için m� him bir 

kon�d�rǣ ǲAydınlık ve karanlık dereceler ve dolayısıyla, onlarda k�r�l� makamlar sor�n�, 

m� zik dili o r�� s� n� n temelidirǤ Bir bestecinin �stalık derecesi b�nları, en akla yakın ve 

denklik sa� layacak biçimde, karma olarak k�llanabilmesinde �o r� l� rǤ Yoksa, dinleyici, 

nereye �itti� i ne yapaca� ı belli olmayan, ab�k sab�k bir kon�şma ve d� ş� nce denksizli� i 

karşısında kalırǤ Gerek bir makamı işlemek �erekse, �eçki yapmak veya çeşitli pırıltılarıyla 

insan d�y��larının artış ve eksilişlerini belirtmek bakımından, b� olayın taşıdı� ı 

ola� an� st�  o nem � zerinde, ne kadar d�r�lsa azdırǳǤ  

 

Melodinin karanlık ve aydınlık bo l�elerinin den�eli k�llanımını besteci �stalı� ının o lçe� i 

olarak kon�mlandıran � lerici, ǲiki karşıt çabaǳ olarak nitelendirdi� i �� çl�  ve d�rak derece 

�r�plarını hem armoni hem form hem de ritim açısından yetkin ve k�r�c� nesne olarak 

�o rmektedirǤ Nitekim, b� ǲiki karşıt h�yǳ ilişkileri m� zik dilinin b� t� n� n�  

şekillendirmektedirǤ Ve m� zik eserinin anlaşılırlı� ı ǲsavaş ve elbirlikleriǳ son�c� ol�şan 
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den�elere tabiidirǤ � lerici, kon� anlatımında cinsiyete odaklı ba� lama başv�rmaktadırǤ 

On�n için �� çl�  ȋve ona ait melodinin tiz seslerini ol�şt�ran ǲaydınlık bo l�eǳ, form 

açısından başlan�ıç ǲo nc� lǳ bo lmesiȌ eril tabiatını yansıtırǤ D�rak ȋve ona ait melodinin 

pest seslerinden ol�şan ǲkaranlık bo l�eǳ, form yapısında son� sim�eleyen ǲsonc�lǳ 

bo lmesiȌ ise dişildirǤ ǲAkla yakınǳlık ve ahenk, eril ve dişil �ns�rların den�esi halinde 

çıkmaktadırǤ  

 

Topl�msal cinsiyet kavramları dahilinde çizilmiş b� m� zikal dilin m� zik dok�s�n�n 

analizi, sosyal ve k� lt� rel �erçeklere ba� lı olmasından dolayı o zel, kişisel bir bakıştan 

ziyade topl�msal bir ol��y� s�narǤ Do� �ş Varlıǯnın ȋʹͲͳͻǣ ͻȌ belirti� i �ibi, ǲm� zikal 

yapının de� işimi, m� zi� in k�llanım alanının de� işimi ve işlevinin de� işimi, kişisel 

de� işmelerden daha o te topl�msal de� işimle ve b�na ba� lı olarak sosyal ve k� lt� rel 

yapıdaki de� işimle alakalıdırǳǤ M� zik kimli� i ise k� lt� rel kimli� in o nemli sembollerinden 

biri ol�p cinsiyet ba� lamında �elişmiş ve topl�msallaşmış insan rollerini 

yansıtabilmektedirǤ Dolayısıyla m� zikte, cinsiyete dair ve cinsler arası ilişkileri 

şekillendiren ideolojinin izlerini, topl�msal kod ve sembollerini ok�mak m� mk� nd� rǤ 

Kemal � lerici tarafından s�n�lan m� zik tanımlamaların �erçek m� zikal hayatın �y��lama 

alanına yakın olması, zamanla b� ba� ı kaybeden terminolojik yakıştırmaların k� lt� rel 

ba� lamı yansıttı� ı tezini �� çlendirmektedirǤ   

S��� 

Topl�msal cinsiyet odaklı etnom� zikolojik araştırmalarında bir problem olarak �o r� len 

ǲBir topl�mda etkili olan m� zikte, kadın ve erkek ilişkisinin niteli� ini neler belirlerǫǳ 

sor�s�n�n cevabı, bir m� zik �elene� ini k�ramsal olarak açıklayan terminolojide 

b�l�nabilirǤ Ç� nk�  cinsiyete dayalı tanımlamalar, klişeleşmiş terimler, zaman ve ba� lama 

dayalı olan k� lt� rel � r� nlerdirǤ 

 

Kemal � lericiǯnin ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i ve Armonisiǳ adlı kapsamlı 

çalışmasında cinsiyet kimliklerini belirten kavramları, onlara verilen anlamlarıyla birlikte 

aşa� ıda verilmiştirǤ 
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M� zik �ns�r� Tanımlama 

G� çl�  �y��s� Kendini, b� y� k bir t�tk� ile çeken karşıtı d�rak �y��s�na do� r�, 

yerdeki avını yakalamak için konmak � zere s� z� len bir kartal �ibi Ȃ 

çalışan, kayan, akan, atıl�an, bilece� iniz erkek ve canlı bir ses vardırǤ 

 G� çl� , bir dizedeki b� t� n y� r� y� c�  �ns�rları çevresine toplayarak, 

aydınlık, erk ve erkekli� i temsil edip, bizi d�ra� ın derin dinlenimine 

�laştıran, can dire� i, çok o nemli bir derece �o revidirǤ 

D�rak �y��s� G� çl�  �y��s�ndaki �� ç ve y� r� menin, kendisinde eridi� i, t� kendi� i 

�ysal, bilece� iniz, dişi bir ses varlı� ıdırǤ 

 Makamların d�rak sesleri ve onları temsil eden d�rak �y��ları, � çl�  

� çl�  dizilerek, birbirlerine �� çl� Ǧd�rak �o revi yapıp ȋo zel aralıklarla, 

bir araya �elen ses topl�kları demek olanȌ ve T� rkl� k kokan �� zelim 

makamlarımızı k�rarlarǤ 

Go rev ȋ� şlevȌ Canlı bir yaratık ve b� t� n olan makamı, karşılıklı savaş ve elbirlikleri 

ile k�ran, d�rma ve y� r� menin, b�, iki karşıt çaba ve ren�ine �o rev 

ȋf�nctionȌ denirǤ 

Y� r� y� c�  

derece 

G� ç ve efelik �o sterileri ve direnmelerden sonra, sekize çıkarak, orada 

dinlenimine kav�şmak iste� inde olan, dolayısıyla YU RU YU CU Ǥ 

D�rak derece Dok�nmalarla işe katılan, � çe �o re dişi, kaçak ve kaypakǤ 

Derecelerin 

işlevi 

D�r�c� ve y� r� y� c�  derecelerin savaş ve işi vardırǤ 

 

Armoni ba� lamında ortaya çıkan derecelerin cinsiyete �o re nitelendirilmesi �o z o n� nde 

t�t�ld�� �nda, derecelerin güçlü ve durak şeklinde isimlendirilmeleri topl�mda cinslere 

atfedilen rollere işaret etmektedirǤ Kemal � lericiǯnin terminolojisinde �� çl� , eril h�ya 

sahiptirǤ On�n sesini anlatırken � lerici ǲcanlıǳ ve ǲerkekǳ sıfatlarını eşanlamlı olarak 

k�llanırǤ Aynı zamanda, aydınlı� ı im�eleyen �� çl�  �y��s�n�n betimlemesinde erk ve erkek 

sıfatlarının yan yana �etirilmesinden dolayı, � lerici için b� iki kavram arasında nitelik 

farklılı� ının varlı� ını so ylemek m� mk� nd� rǤ  
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Çalışan, kayan, akan, atılgan o zelliklerle donatılmış �� çl� n� n işlevi efelik gösterisi yapmak 

olarak verilmiştirǤ Dişil olarak d� ş� n� len d�rak �y��s�, bir yandan, kaçak ve kaypak, di� er 

yandan, uysal ancak güçlü uygusundaki güç ve yürüme, kendisinde eritme ve tüketme 

gücüne sahip olarak ortaya çıkarǤ Asıl �o revi makamları ol�şt�rmak olan armoni 

dereceleri arasında o nem sıralamasına �elince d�rak �y��s� o ne çıkmaktadırǣ � lerici, 

Türklük kokan güzelim makamlarımızı k�rma �o revini d�rak ȋdolayısıyla, dişilȌ derecelere 

vermektedirǤ B� d�r�m, �eleneksel T� rk k� lt� r� ndeki evlili� in temelinde kadının o nemini 

v�r��layan ǲY�vayı dişi k�ş yaparǳ ataso z�  ile ifade edilmiş, kadının kurucu topl�msal 

rol� n� n m� zikteki dışav�r�m� olarak de� erlendirmeye olanak verirǤ  

 

Eril ve dişil, �� çl�  ve d�rak olarak iki �r�ba ayrılan derecelerin işlevleri, birbiri ile 

ba� lantılı savaş ve iş, savaş ve elbirliği, durma ve yürüme, iki karşıt çaba ve renk olarak 

nitelendirilmiştirǤ Dolayısıyla, insan zihnindeki akılcı ve d�y�sal ikili� in, eril ve dişil ikilik 

ile ba� lantısı, topl�msal cinsiyet kavramları açısından bir �erçek olarak m� zik teorisi 

kate�orilerinde nasıl yansıdı� ı �o r� nebilmektedirǤ  

 

Nitekim, � lericiǯnin terminolojisinde yansıttı� ı eril o zellikler, aktif, atıl�an, kartala 

benzetmesiyle birlikte savaşçı bir erkek kimli� ini ortaya koymaktadırǤ Makamın � st 

bo l�esi aydınlık bo l�e ol�p eril sese aittirǤ Ez�isel yapısında da erkek sesine o nc� ll� k 

verilmiştirǤ Dişil o zelliklerini taşıyan d�rak armoni, birikmiş y� r� t� c� l� � �  dinlendirme 

�o revine sahiptirǤ Karanlık bo l�e olarak nitelendirilmiş makamın alt ȋpestȌ bo l�esi dişildirǤ 

Ez�isel yapısında sonc�ld�rǤ Ancak makam k�rma �� c�  d�rak, yani dişil alemine aittirǤ 

� lerici, eril ve dişil �� çlerin den�esine b� y� k o nem atfetmenin yanında, b� ilişkileri 

birbirini tamamlayan savaş ve elbirli� i olarak tanımlamaktadırǤ 

 

Feminist k�ram açısından beklenen erkek � st� nl� � � n�  � lericiǯnin yaklaşımında b�lmak 

zord�rǤ Kitap anlatımının erkek bakış açısını aktarma ihtimaline ra� men kitapta m� zik 

dilinin �ns�rların iki zıt h�ya, farklı ren�e sahip fakat ikisi de b� y� k o nem taşıyan 

�o revlerle tanımlanırǤ Belki, dişil olan d�rak armonileri hem makam k�rma hem biçimsel 

son�ç ol�şt�rmadan sor�ml� t�t�ld�� �ndan dolayı dişil �o revlerinin daha � st� n 
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çıkarıldı� ı so ylenebilirǤ Nitekim, anlatımda k�llanılan tasavv�r ve sıfatlar, yazılış 

do nemine ait k� lt� rel ve sosyal hayatının cinsiyete ba� lı topl�msal rollerine de ışık 

t�tmaktadırǤ � lericiǯnin m� zikal dilin retori� inde m� zikal ahen�in şartı olarak �o rd� � �  iki 

zıt çaba arasındaki den�e, topl�msal ve k� lt� rel zemininde C�mh�riyet Do neminin 

ilkelerinden biri olan cinslerin eşitli� i ilkesine dayanmaktadırǤ Zira Kemal � lerici kitabının 

o nso z� nde yeni T� rk m� zi� in dilinin, C�mh�riyet � nkılapları do� r�lt�s�nda yapılması 

�erekti� ini v�r��lamaktadırǤ B� do� r�lt�da yazılmış k�ramda, yeni T� rk m� zi� inde hem 

kadın hem erkek kimli� ini yansıtabilecek m� zik dilinin donanımı ortaya çıkarılmıştırǤ    

 

T� rk m� zik teorilerde topl�msal cinsiyet al�ısına dayalı başka ifadelere de rastlamakla 

birlikte Kemal � lerici tarafından yazılmış ǲBestecilik Bakımından T� rk M� zi� i ve 

Armonisiǳ isimli eserde cinsel ikili� i yansıtan terimler, som�t m� ziksel ol��ların 

açıklaması olarak verilmiştirǤ B� yaklaşım en az bir k�şak T� rk bestecisine yo n 

�o stermiştirǤ Ayrıca m� zikolojik araştırmaları için kavramsal ve terminolojik donanım 

hazırladıǤ Bo ylece, T� rk m� ziksel dilinin retori� i ba� lamında topl�mdaki cinsiyete ba� lı 

kimliklerin, topl�msal cinsiyet ayrımının ve topl�msal rollerin k� lt� rel açıdan 

yapılandırılmış d� ş� ncelerin yor�mlanmasına olanak sa� lanmıştırǤ  
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Özet 

Teknolojideki güncel gelişmeler sebebiyle çevrimiçi müzik eğitiminin giderek 
yaygınlaştığı bir döneme girmiş bulunuyoruzǤ Müzik eğitimi için çevrimiçi kaynaklar, 
dersler ve çevrimiçi eğitim alan müzik öğrencisi sayısı büyük hızla artmaktadırǤ Çok 
sayıda müzik öğrencisinin kaydolduğu çevrimiçi derslerde öğrenci müzik icralarının 
notlandırılması yüksek düzeyde uzman emeği gerektirmektedirǤ Bu sebeple, görece 
mekanik olan müzik egzersizlerinin notlandırılması için otomatik sistemlerin tasarımı 
önem kazanmaktadırǤ Bu çalışmada, piyano icrası işitilen bir ezginin tekrar edilmesine 
dayanan öğrenci vokal performanslarını otomatik notlandırılan bir sistem 
önerilmektedirǤ Sistem, öğrenci performans kaydı ile referans piyano kaydını 
karşılaştırarak bir not çıktısı üretirǤ Süreç, temel frekans serileri ve kroma matrislerinin 
hesaplanması, zaman hizalaması, mesafe dağılımlarının istatistiksel analizi ve makine 
öğrenimi ile not tahmini adımlarını içerirǤ Son adımda kullanılan makine öğrenmesi 
modeli güdümlü öğrenme yöntemiyle eğitilmiş, bu amaçla eldeki veriler üç ayrı uzman 
tarafından notlandırılmıştırǤ Uzman notlandırmaları arasındaki uyum ile eğitilen 
modelin çıktılarının uzman notlarıyla tutarlılığı ayrıntılı olarak karşılaştırılmış ve 
sonuçlar sunulmuştur.  
Anahtar Kelimeler: Müzik eğitimi, performans değerlendirme 
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Automatic Assessment for Student Melodic Pattern Imitations 

Abstract 

Online music education is increasingly gaining attraction globally. The number of music 
students profiting from online resources, lessons and online music education is growing 
rapidly. Evaluating student performances in online music classes with high enrollment 
demands substantial expert involvement. For this reason, the design of automatic 
systems for the assessment of relatively mechanical musical exercises is becoming 
crucial. In this study, we propose a system that automatically assesses student vocal 
performances repeating melodic patternsǤ The system analyzes both the studentǯs 
performance and a reference piano recording, producing a grade based on the melodic 
similarity between the two. The system functions through four primary processes: 
extracting fundamental frequencies and chroma features, aligning the sequences via 
dynamic time warping, measuring the distribution of discrepancies, and generating 
scores using a machine learning algorithm (trained via supervised learning). We provide 
a study on the consistency between different experts and the outcomes from the machine 
learning tests for the proposed automated system.  
Keywords: Music education, performance assessment 

 

G���ç �e Literatür Özeti 

P��b�e� Ta�Ç�Ç 

Çevrimiçi müzik eğitimi, hızla büyüyen ve önemli bir ekonomik büyüklüğe ulaşan bir 

alana dönüşmektedirǤ Berklee College of Music gibi dünyaca ünlü enstitüler dahil olmak 

üzere birçok eğitim kurumu çevrimiçi lisans programları oluşturmuş, çok sayıda öğrenci 

bu programlara kaydolmuş ve çevrimiçi eğitim görmeye devam etmektedirǤ Birçok 

teknoloji şirketi müzik eğitimi için mobil uygulamalar tasarlamış ve piyasaya sunmuş 

durumdadırǤ Çevrimiçi araçlar ve kaynakları kullanarak müzik öğrenmek isteyenlerin 

sayısı her geçen gün artmaktadırǤ  

Çok sayıda öğrenciye hizmet veren bu eğitim sistemlerinde tüm süreci insan insana 

yürütmek yerine, sınırlı insan kaynağını daha etkin kullanmak için belirli noktalarda 

teknoloji kullanımı bir ihtiyaç haline gelmiştirǤ Bu konuda teknolojik desteğe ihtiyaç 

duyulan noktalardan birisi öğrencilerin eğitim planında sunulan egzersizleri 

yaparkenȀçalışırken kendilerine otomatik olarak geri bildirimde bulunan sistemlerin 

tasarlanmasıdırǤ Otomatik notlama ve geri bildirim seçeneği öğrencilerin derse ilgilerini 

canlı tutmaya önemli katkı sunmaktadırǤ Örneğin bilgisayar programlama derslerinde 

otomatik oluşturulmuş geri bildirimlerin sunulduğu eğitimlerde hiç bildirim sunulmayan 

eğitimlere göre öğrencilerin derse devam sürelerinin daha fazla olduğu, ilgilerinin daha 
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uzun süre devam ettiği raporlanmıştır ȋGalan, Heradio, Vargas, Abad ve Cerrada, 2019). 

Benzer bir gözlem bilgisayar destekli müzik eğitimi üzerine yapılan bir çalışmada da 

raporlanmıştır ȋZhang ve Yi, ʹͲʹͳȌǤ Yazarlar, eğitim sürecine dahil ettikleri bir yazılım 

aracılığıyla öğrencilere performanslarındaki hataları otomatik olarak görselleştirilip geri 

bildirim olarak sunan bir sistemi test etmişler ve bu otomatik geri besleme sayesinde 

müzik öğretiminin etkinliğinin arttığını raporlamışlardırǤ Birçok etkileşimli çevrimiçi 

eğitim sistemi, arka planda otomatik notlandırma adımı içeren bu tür bir etkileşime 

dayanmaktadırǤ  

Çevrimiçi eğitimde, çalınanȀişitilen veya notası ȋveya başka bir sembolik gösterimiȌ 

verilmiş bir ezginin öğrenci tarafından sesleȀvokalle söyleyerek icrasıȀtekrarı önemli yer 

tutmaktadırǤ Bu egzersiz, öğrencinin frekans algılama ve ezgi hafızası yeteneğini ölçmek 

için yaygın olarak sınavlarda da kullanılmaktadırǤ Bu çalışmanın kapsamı bu problemle 

sınırlandırılmıştırǢ bu çalışmada amaç, hedeflenenȀsorudaki ezgi ve öğrenci icrasındaki 

ezgi arasında bir uzaklık ölçümü yapan ve bu uzaklıktan yola çıkarak öğrenci icrasına 

otomatik not veren bir sistem tasarlamaktırǤ Sistem tasarımı, uzmanlar tarafından 

notlandırılmış kayıtları içeren bir veri kümesi kullanılarak güdümlü öğrenme yöntemleri 

ile makine öğrenmesi modellerinin eğitilmesine dayanmaktadırǤ  

Müzik eğitiminde elbette ezgi boyutu dışında ritmik yapı, tını, sanatsal yorum gibi 

boyutlar da vazgeçilmez derecede önemlidir. Bu çalışmanın sınırlarını belirlerken, ezgi 

boyutu, bir müzik icrasının görece net tanımlanabilir ve ölçülebilir temel boyutlarından 

birisi olarak düşünülmüş ve bu sebeple odaklanılmasına karar verilmiştirǤ Diğer boyutlar 

ȋörneğin tını ve sanatsal yorum başarısıȌ görece tanımlanması ve ölçülmesi daha zor 

boyutlardırǤ Teknolojik destek sunulması planlanan uygulama alanı, belirli motifleri 

tekrar etmeye dayanan ve görece mekanik müzik ezgersizi kategorisine girebilecek 

eğitim içerikleri olarak sınırlandırılmıştırǤ  

Motiflerin tekrar ediliş şekli açısından iki tür uygulamaȀkoşul düşünülebilirǤ Birinci tür 

uygulamada icra belirli bir altyapı üzerine beklenen bir tempoda, altyapı ile uyumlu 

olarak gerçekleştirilirǤ İkinci tür uygulamada bir altyapı bulunmamaktadır ve öğrenci 

serbest tempoda ezgi icrasını gerçekleştirirǤ Bu iki kategori için otomatik notlandırma 

problemi farklı zorluklar içerirǤ Bu çalışmada, konservatuvar giriş sınavlarındaki 

uygulamaya benzer Görselde ikinci kategoride icraların otomatik notlandırılması 
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hedeflenmiştirǤ Bu araştırma problemi, referans kayıt ile öğrenci kaydı arasında zamanda 

otomatik eşleme işlemleri yapılmasını gerektirdiği için ek bir zorluk içermektedirǤ 

Tasarlanan sistemin ilk adımı bu sebeple zamanda eşleme ve kırpma adımlarıdırǤ Bu 

adımları takiben, eşlenmiş kayıtlar arasında fark öznitelikleri hesaplanarak makine 

öğrenmesi modeline girdi olarak sunulmakta, modelin çıktısı olarak da not değeri elde 

edilmektedir. 

O���a��� V��a� Pe�f���a�� N���a�dÇ��a L��e�a�ò� Ö�e�� 

İnsan sesiyle yapılan bir müzik performansının bir müzisyenȀeğitmen tarafından 

değerlendirilmesi birçok sübjektif faktörü içerirǤ Bu faktörlerin çeşitli boyutları çeşitli 

araştırmalarda ele alınmıştırǣ şarkı sözlerinin doğru telaffuzu ȋJha ve Rao, ʹͲͳʹȌ şarkıcı 

formantı1 seviyesi (Lundy, Roy, Casiano, Xue ve Evans, 2000), ses seviyesinin düzenli 

kontrolü (Tsai, Ma ve Hsu, 2015), vibrato özellikleri (Nakano, Goto ve Hiraga, 2006) ritim 

ve tonlama doğruluğu ȋLin, Lee, Chen ve Wang, ʹͲͳͶȌ vbǤǤ Bu çalışmanın ele aldığı boyut 

olan ezginin doğru icrası ȋentonasyon doğruluğuȌ, üzerinde en fazla çalışmanın 

bulunduğu değerlendirme boyutudurǤ Bu problem ele alınırken, yaygın olarak kayıtlardan 

hesaplanan temel titreşim frekans ȋfͲȌ serileri kullanılır ȋMolina, Barbancho, Gómez, 

Barbancho ve Tardón, 2013). Ses sinyal analizi perspektifinden bakıldığında, monofonik 

kayıtlarda temel frekans ȋfͲȌ tahmini çoğu durumda yüksek güvenilirlikle 

gerçekleştirilebilmektedirǤ Bu sebeple, ele alınan problemin, verilen referans ezginin 

frekans serisi ile icranın frekans serisinin karşılaştırılmasına, diğer bir deyişle ezgi 

benzerlik düzeyi ȋİngilizceǣ melodic similarityȌ ölçümüne, indirgenmesi literatürde en 

yaygın kullanılan yöntemdir ȋBozkurt, Baysal ve Yüret, 2017). 

Müzik bilgi erişim alanında iki ezginin veya iki icranın ezgilerinin benzerlik düzeyinin 

ölçülmesine birçok farklı uygulamada ihtiyaç duyulmaktadırǤ Mırıldanarak müzik parçası 

arama, bir müzik geleneğindeki ezgilerin otomatik karakterizasyonu ȋörneğin 

makam/raga'lara özgü ezgi motiflerinin otomatik gruplama yöntemleriyle tespiti), yeni 

bestelenmiş bir ezginin repertuardaki eserlerle örtüşme düzeyinin ölçülmesi gibi birçok 

uygulama, ezgiler arası benzerlikȀuzaklık ölçümüne ihtiyaç duyarǤ Bu sebeple, ezgi 

 
1 ùaUNÕcÕ FRUPaQWÕ, RUNeVWUa LoeULVLQde LQVaQ VeVLQLQ dX\XUXOabLOPeVL aPacÕ\Oa JeOLúWLULOeQ YRNaO WeNQLNOeULQLQ 
NXOOaQÕOPaVÕ VRQXcX ROaUaN VeV VSeNWUXPXQda 3 NH] oeYUeVLQdeNL IUeNaQV baQdÕQda, QRUPaO NRQXúPa VeV 
VSeNWUXPXQa J|UeceOL ROaUaN eQeUML aUWÕúÕQÕ aoÕNOaPaN LoLQ NXOOaQÕOaQ bLU WeULPdLU (SXQdbeUJ, 2001).  
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benzerliği ölçümü literatürü oldukça geniş bir alandır ve büyük oranda ezgi arama 

hedefine yönelik algoritmaların tasarımına odaklanmaktadır ȋGulati, Serra ve Serra, 

2015; Typke, 2007). Gulati vd. 2015, melodik benzerlik ölçüm yöntemleri için çok 

kapsamlı bir karşılaştırmanın sonuçlarını sunmaktadırǣ Hint Müziği için melodik örüntü 

bulma ve keşif bağlamında benzerliği hesaplamak için ͷͲ farklı ezgi benzerlik ölçüm 

tekniği sürümünün2 karşılaştırılması sonucunda yazarlar, genel olarak, Dinamik Zaman 

Bükümü (DTW)3 tabanlı mesafe ölçümlerinin, benzerlik ölçümleri için kullanılan diğer 

yaklaşımlardan daha iyi performans gösterdiği sonucuna varmışlardırǤ Burada, yer 

sınırlılığı sebebiyle, literatür özeti ezgi benzerliği çalışmalarının genel bir özetini sunmak 

yerine öğrenci ezgi icralarının notlandırılmasına yönelik çalışmaların özetlenmesiyle 

sınırlandırılmıştır. 

İnsan sesiyle ezgi icrası otomatik notlandırması alanındaki ilk çalışmalardan birisi olan 

ȋNakano vdǤ, ʹͲͲȌ ezgide nota geçişlerinde perde aralığı doğruluğu ve vibrato kalitesini 

ölçmeyi hedeflemektedirǤ Bunun için frekans serisinin ͳʹ eşit yedirimli ses sistemi nota 

frekanslarına uzaklıklarının istatistiği ve vibrato kullanılan bölgelerde vibratonun 

frekans bant genişliği ve saniyedeki vibrato dalgası sayısı öznitelik olarak kullanılarak 

otomatik sınıflandırma gerçekleştirilmiştirǤ AIST-HMD veri kümesinden (Goto ve 

Nishimura, ʹͲͲͷȌ ͲͲ örnek üzerinde yapılan testlerde başarılıȀbaşarısız 

sınıflandırmasının Ψͺ͵Ǥͷ başarı ile gerçekleştirildiğini raporlamışlardırǤ Ses kaydı 

içerisinde özel bir boyutu, bir referansla karşılaştırmadan ele alan bu ilk çalışmaları 

takiben, literatürdeki çalışmaların, öğrenci icrası ile hedeflenen bir referans nota dizisinin 

karşılaştırılmasına yöneldiklerini görüyoruzǤ Otomatik ezgi icrası notlaması literatüründe 

2013-ʹͲͳͺ arasında bu perspektifi kullanan bir dizi çalışmanın benzer bir yaklaşımı 

küçük değişikliklerle uyguladığı görülmektedir; (Abeßer, Hasselhorn, Dittmar, Lehmann 

ve Grollmisch, 2013; Bozkurt, Gulati, Romani Picas ve Serra, 2018; Molina vd., 2013; 

Schramm, de Souza Nunes ve Jung, ʹͲͳͷȌ içerisinde önerilen sistemler sırasıyla şu üç 

adımı içermektedirǣ iȌ öğrenci ezgi icrasının otomatik olarak notaya dökülmesi ȋakustik 

 
2 E]JL beQ]eUOLN |Oo�P WeNQL÷L V�U�P Va\ÕVÕQÕQ bX deUece Ia]Oa ROPaVÕ, WeNQLNOeULQ bLUoRN adÕP LoeUL\RU ROPaVÕ Ye 
KeU adÕP LoLQ a\aUOaQabLOLU ba]Õ SaUaPeWUeOeULQ bXOXQPaVÕQdaQ Na\QaNOaQPaNWadÕU. Ya]aUOaU bLUoRN aOW bLOeúeQ LoLQ 
bLUoRN IaUNOÕ SaUaPeWUe\L RSWLPL]e edebLOPeN LoLQ oRN Va\Õda ROaVÕ NRPbLQaV\RQX bLUOeúWLUdLNOeUL bLU deQe\ 
JeUoeNOeúWLULS VRQXoOaUÕ UaSRUOaPÕúOaUdÕU.  
3 øNL ]aPaQ VeULVL YeULVLQLQ ]aPaQda eúOeQPeVL/KL]aOaQPaVÕ LoLQ NXOOaQÕOaQ DLQaPLN ZaPaQ B�N�P� WeNQL÷L 
B|O�P 3.3¶We |]eWOeQPeNWedLU.  
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ses dizisinin sembolik diziye (notaya) çevrilmesi), ii) referans nota dizisi ile icra nota 

dizisi arasında frekans ve süre farklılıklarının istatistiksel parametrelerinden ȋortalama 

fark, farkın standart sapması, vbǤȌ öznitelik vektörünün oluşturulması, iii) öznitelik 

vektörünü not değerine eşleyen bir makine öğrenmesi modelinin eğitilip kullanılmasıǤ Bu 

çalışmalarda genel mimari benzer olmakla beraber, her adımda kullanılan teknikler 

büyük farklılıklar içermektedirǤ Literatürdeki bu çalışmalarda çok farklı veri toplama 

stratejileri kullanılmıştır ve raporlanan sonuçlar arasında da büyük farklılıklar 

bulunmaktadırǤ Örneğin, Molina vdǤ ʹͲͳ͵, sentetik ses verilerinden oluşan bir veri kümesi 

kullanmışlar, sentetik verileri gerçek ses kayıtlarına rastgele perdeȀritim varyasyonları 

uygulayarak elde etmişlerdirǤ Bu veri kümesi üzerinde oldukça yüksek bir başarı ȋtahmin 

edilen not ile gerçek not değeri arasında ͲǤͻ korelasyonȌ raporlamışlardırǤ Schramm vdǤ 

2015, yedi yetişkinden ȋüç eğitimli ve dört eğitimsiz şarkıcıȌ ʹͳ seansta topladıkları 

performans kayıtlarını içeren bir veritabanını kullanmış ve ͲǤͻ̵lık ikili otomatik 

sınıflandırma ȋbaşarılıȀbaşarısızȌ doğruluk değeri bildirmişlerdirǤ Abeßer vdǤ ʹͲͳ͵, 

Alman okullarında dokuzuncu ve onuncu sınıf öğrencilerinden alınan ͳ şarkı kaydını 

içeren bir veri kümesi kullanmışlardırǤ Yazarlar, bu veri kümesinde benzer bir metodoloji 

uygulayarak, Ψͷͷ,̵lik bir ikili sınıflandırma doğruluğu bildirmişlerdirǤ Tsai vdǤ ʹͲͳͷ, 

Karaoke uygulamalarından topladıkları veriler ȋʹͲ Mandarin şarkı klibinin solo vokal 

bölümleri için ʹͷ şarkıcının kaydıȌ üzerinde yaptıkları testlerde ͲǤͺͲ ikili sınıflandırma 

doğruluğu raporlamışlardırǤ Schramm vdǤ ʹͲͳ5, ise önerdikleri sistemin başarısını ͲǤͺͺ 

ȋikili sınıflandırmaȌ doğruluk skoru ile bildirmiştirǤ Huang ve Lerch, 2019, pYIN (Mauch 

ve Dixon, ʹ ͲͳͶȌ algoritması ile kestirilen frekans serilerinin zamanda eşlenmesini takiben 

elde edilen entonasyon, zamanlama, dinamikler ve nota sürekliliği gibi öznitelikleri Temel 

Bileşen Analizi ȋHotelling, ͳͻ͵͵Ȍ ile birleştirerek otomatik notlandırma performansının 

artırılmasını hedeflemiştirǤ Bu çalışma için kullanılan veri kümesi ǲFlorida Bandmasters 

Associationǳ ȋFBAȌ tarafından düzenlenen ortaokul ve lise öğrencilerinin katıldığı seçme 

sınavlarında ʹͲͳ͵, ʹͲͳͶ ve ʹͲͳͷ yıllarında yapılan ȋsaksafonȌ ses kayıtlarından 

oluşmaktadır ve sistemin sınıflandırma başarısının gerçek hayatta kullanım için gerekli 

olandan çok düşük olduğunu raporlamışlardırǤ   

Her çalışmanın farklı veri kümesi üzerinde raporladığı sonuçlar karşılaştırılabilir 

olmamakta, bu engelin aşılması için açık erişimi olan verilere ihtiyaç duyulmaktadırǤ Bu 

yönde atılan ilk adımlardan birisi Bozkurt vdǤ ʹͲͳ ile paylaşılan verilerdirǤ Kayıtların 
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kendilerini içermeyen, sadece temel titreşim frekans verilerini ve ikili sınıf etiketlerini 

ȋbaşarılıȀbaşarısızȌ içeren bu veri kümesi, Pati, Gururani ve Lerch, ʹͲͳͺ gibi bir dizi 

çalışmada yöntemleri karşılaştırma amaçlı kullanılmış olmakla beraber ses verilerini 

içermemesi ve sadece başarılıȀbaşarısız etiketleri içermesi itibariyle bu alandaki ihtiyacı 

karşılamaktan uzaktırǤ 

ʹͲͳ sonrası çalışmalarda, öğrenci icrasının otomatik notaya dökülmesi adımının 

atlandığı ve ses kaydından kestirilen frekans serisi ile hedeflenen sembolik verinin 

karşılık geldiği frekans serisi arasında uzaklığı yapay sinir ağları ile ölçmeyi hedefleyen 

sistemler de önerilmiştirǤ Bu çalışmalar, derin öğrenme modellerini temelde üç farklı 

yaklaşımla uygulamaktadırlarǤ Birinci tür yaklaşımda frekans serileri doğrudan derin ağa 

girdi olarak verilerek, ağın performans için verilen not ile girdi arasındaki ilişkiyi eğitim 

sırasında öğrenmesini sağlamak hedeflenmektedir ȋBozkurt vdǤ, ʹͲͳǢ Pati vdǤ, ʹͲͳͺȌǤ 

İkinci tür yaklaşımda, referans kaydın frekans serisi ȋveya spektrogram gibi başka bir 

spektral temsiliȌ ile öğrenci icra kaydının frekans serisi arasında dinamik zaman bükümü 

işlemi için hesaplanan fark matrisinin derin ağa girdi olarak verilmesi tercih edilmektedir 

ȋYang, Wang, Tian, Xu ve Cheng, ʹͲʹʹȌǤ Üçüncü tür yaklaşımda ise metrik öğrenme 

metodları ile spektral temsiller arası uzaklıkların derin ağlarla otomatik öğrenilmeye 

çalışılmasıdır ȋSeshadri ve Lerch, 2021; Zhang, Jiang, Jiang ve Peng, ʹͲʹͳȌǤ Derin ağ 

temelli sistemlerinin eğitiminde çok büyük veri kümelerine ihtiyaç duyulmaktadırǤ Bu 

modellerin başarıları ancak veri kümesi çok büyük olduğunda standart algoritmaların 

başarılarını aşabilmektedirǤ 

Ö��ò� Ka��Ç 

Bu çalışmada, bir piyano referans kaydını ve öğrenci icrası kaydını girdi olarak alan, 

kayıtlardan hesaplanan frekans serileri ve kroma özniteliklerini bir arada kullanarak 

otomatik notlandırma yapan bir sistem tasarlanmış, Python dilinde gerçeklenmiş4 ve 

araştırmacılarla açık kaynak kodlu olarak paylaşılmıştır5. Önerilen sistemin uzman 

notlandırmaları ile detaylı karşılaştırılması yapılmış ve uzmanların kendi içlerindeki 

 
4 ³JeUoeNOeQPe´ LIadeVL bX PeWLQde, dL÷eU bLUoRN WeNQLN PeWLQde ROdX÷X JLbL, ³bLU NaUaUÕ Ye\a SOaQÕ \�U�UO�÷e 
NR\PaN, X\JXOaPaN´ aQOaPÕQda NXOOaQÕOaQ øQJLOL]ce WeULP ROaQ ³LPSOePeQWaWLRQ´ÕQ T�UNoe NaUúÕOÕ÷Õ ROaUaN 
NXOOaQÕOPÕúWÕU. 
5 VeULOeUL Ye VRQXoOaUÕ da LoeUeQ NRd N�W�SKaQeVL: https://github.com/barisbozkurt/auto-assess-melody-imitation  

https://github.com/barisbozkurt/auto-assess-melody-imitation
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uyum düzeyine yakın düzeyde uyum içeren notların sistem tarafından otomatik olarak 

üretilebildiği gözlenmiştirǤ  

Çalışma, şu yönleri ile literatüre katkıda bulunurǣ öğrenci ezgi vokal tekrarı 

performanslarının otomatik notlandırılması konusunda açık veri ve açık kaynak kodlu 

olarak testleri tamamen tekrarlanabilir ilk çalışmadırǤ Makine öğrenmesi modeline girdi 

olarak verilen temel titreşim frekans serileri arasındaki fark özniteliklerine kroma temsili 

fark özniteliklerinin eklemlenmesi, literatürdeki yöntemlerle karşılaştırıldığında 

yöntemsel farklardan birisidirǤ Önceki çalışmalarda jürinin verdiği geçtiȀkaldı şeklinde iki 

sınıflama problemi olarak ele alınıyor olmasının problemi anlamak için yeterli olmadığına 

karar verilmiş ve Ͷ seviyede körleme ve rastgele sırayla dinleyerek notlandırma 

yapılmıştırǤ Jürinin bir ekip olarak karar vermesi yerine ayrı ayrı ve rastgele sırayla 

notlama yapmaları etiketlerin karşılaştırmalı analizi için de imkân sağlamaktadırǤ 

Literatürdeki yöntemlerin karşılaştırılması için ihtiyaç duyulan çok geniş bir veri kümesi 

bu Görselde etiketlenerek paylaşıma açılmıştırǤ 

Makine öğrenmesi modeli olarak literatürde bulunan teknikler kullanılmış, bu yönden 

özel bir katkı hedeflenmemiştirǤ Benzer Görselde, dinamik zaman eşlemesi, kroma temsili 

hesaplanması gibi adımlar literatürde bulunan güncel algoritmalar ve araçlar kullanılarak 

gerçekleştirilmiş, bu adımlarda yenilik hedeflenmemiştirǤ  

Makalenin Organizasyonu 

Makalenin ikinci bölümünde öncelikle veri toplama adımlarını açıklanmakta ve veriler 

etiketleri ȋuzmanların atadığıȀverdiği notlarȌ üzerinde analiz sonuçları sunulmaktadırǤ 

Üçüncü bölümde önerilen sistem detaylı bir Görselde sunulmaktadırǤ Dördüncü bölüm 

tartışmalar ve sonuçlara ayırılmıştırǤ 

Veri Toplama, Etiketleme ve Etiketlerin Analizi 

Se� Ka�Ç��a�Ç�Ç� T���a��a�Ç 

Bu çalışmada kullanılan veriler ʹͲͳͷ ve ʹͲͳ yıllarında konservatuar eleme 

sınavları kayıtlarından elde edilmiştirǤ Veritabanı ʹͲ soru setinden ͶͲ farklı melodinin 

performanslarını içermekte olan ͳͲͶ adet aday performans kaydından oluşmaktadırǤ 

Her soru setinde ilk melodi majör tonalitede ve ͶȀͶǯlük ölçü biriminde, ikinci melodi ise 

harmonik minör modlarından birinde ȋgenellikle birinci veya beşinci derece eksenliȌ ve 

ͻȀͺǯlik ölçü birimindedirǤ Bu araştırmanın amacı doğrultusunda sınav kayıtlarının 
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bilimsel çalışmalar için kullanılabilmesi için, Etik Kurul onayı ve konservatuvar 

müdürlüğünden alınan izinler ertesinde öncelikle adayların sınav performanslarına ait 

video kayıtları anonimleştirilmiş ve ses dosyalarına çevrilmiştirǤ Yanı sıra, bu ses 

dosyaları herhangi bir konuşma sesi içermeyecek Görselde tekrar kontrol edilmiş, 

kayıtların sadece referans piyano sesi ve adayın bir hece ile yaptığı icralardan oluşmasına 

dikkat edilmiştirǤ Ardından analiz için Audacity programı kullanılarak, kayıtlarda sadece 

ilgili bölümleri işleyebilmek için, gerekli bölütleme işaretlemeleri yapılmıştır ȋGörsel 1). 

Bölütleme bilgileri kullanılarak kayıtlardan kesitler ȋses yükseklik normalizasyon 

adımlarından sonraȌ küçük ses dosyaları olarak kaydedilmiş ve uzmanların dinleyerek 

gerçekleştirecekleri notlandırma işlemleri için hazır hale getirilmiştirǤ  

 

 

Görsel 1. Ses Dosyalarının Audacity Programında Soru Tipi, Referans Ses ve Aday Performanslarına Göre 

İşaretlenmesi 

Ka�Ç��a�Ç� U��a��a� Ta�afÇ�da� E���e��e��e��ȀN���a�dÇ�Ç��a�Ç 

Çalışmada gerçeklenen otomatik notlandırma algoritması kayıt çiftini girdi olarak alıp bir 

kaydın diğerine olan uzaklığına bağlı olarak notlandırmasını yapmak üzere 

kurgulanmıştırǤ Bunun için veri kümesi kayıtları üç uzman tarafından ͳ-Ͷ skalasında 

körleme olarak rastgele sırayla notlandırılmıştırǤ Notlama skalası olarak temsil edilen 

değerlerǣ  
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1- Çok başarısız, ʹ- Ciddi hatalar içeriyor, 3- Küçük hatalar içeriyor, 4- Başarılı  

olarak tanımlanmış olup literatürde benzer problemlerde yaygın olarak kullanılmaktadır 

(Wesolowski, Wind ve Engelhard, 2016). 

Notlama öncesi uzmanlar ile bir toplantı yapılmış ve notlama sırasında dikkat edilmesi 

gereken bazı ölçütler belirlenmiştirǤ Buna göre, performanslarda, 

ȉ Eksik ȋveya yanlış zamandaȌ okunmuş her nota için ͳͲ puan, 

· Çeyrek-tona yakın entonasyon hatası olan her nota için ͷ puan, 

ȉ İlgili tonaliteȀmodalitede yanlış okunan ȋveya eklenenȌ her nota için ͳͷ puan, 

·  İlgili tonaliteȀmodalite dışında yanlış okunan ȋveya eklenenȌ her nota için ʹͲ 

puan eksiltilmelidir. 

Elde edilen puana göre notlama skalası aşağıdaki gibi olacaktırǢ 

1- Çok başarısızǢ Ͳ-49 puan, 

2- Ciddi hatalar içeriyor; 50-69 puan, 

3- Küçük hatalar içeriyor; 70-89 puan 

4- BaşarılıǢ ͻͲ-100 puan. 

Uzmanların notlandırma işlemini farklı zamanlarda gerçekleştirdiklerinde farklı notlar 

verebilecekleri öngörülmüş ve bu değişimi de gözleyebilmek için iki uzmandan ͵ ay sonra 

tüm veriyi başka bir rastgele sırayla tekrar notlaması talep edilmiştirǤ Bu Görselde ͷ ayrı 

etiket grubu elde edilmiştirǤ Bir sonraki bölümde bu ͷ etiket grubunun birbiriyle 

karşılaştırmalı analizini ele alınmaktadırǤ    

 E���e��e��� A�a���� ȋU��a� N���a�Ç�Ç� Ka�çÇ�aç�Ç��a�Ç A�a����Ȍ 

Etiketler arasında uyuşma düzeylerini ölçmek için bütün olası etiket ikileri için Ortalama 

Mutlak Hata/Fark (OMH)6, Örtüşme Oranı7 ȋtam örtüşmeǣ ͳȌ, Krippendorf Alfa ve Pearson 

korelasyon değerleri ölçülmüş, alttaki tabloda sunulmuşturǤ  

Tablo 1. Uzman etiketleri karşılaştırmasıǤ OMHǣ Ortalama Mutlak Hata 

 
6 OMH de÷eUL X]PaQOaUÕQ a\QÕ Na\ÕW LoLQ YeUdL÷L QRWOaU aUaVÕQdaNL IaUNÕQ PXWOaN de÷eULQLQ b�W�Q Na\ÕWOaU �]eULQdeQ 
RUWaOaPaVÕ KeVaSOaQÕOaUaN eOde edLOPeNWedLU. 
7 gUW�úPe RUaQÕ, X]PaQOaUÕQ a\QÕ QRWX YeUdLNOeUL Na\ÕW Va\ÕVÕQÕQ WRSOaP Na\ÕW Va\ÕVÕQa b|O�QPeVL\Oe eOde edLOLU. 
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Ka�çÇ�aç�Ç�Ç�a� E���e��e� OMH Ö��òç�e O�a�Ç Krippendorf Alfa Pearson 

Korelasyon 

Uzman1-İlk - Uzman2 0.46 0.6 0.45 0.85 

Uzman1-İ�� - Uzman1-Son 0.36 0.67 0.55 0.87 

Uzman1-İlk - Uzman3-İlk 0.37 0.67 0.55 0.86 

Uzman1-İlk - Uzman3-Son 0.53 0.56 0.38 0.84 

Uzman2 - Uzman1-Son 0.41 0.65 0.5 0.85 

Uzman2 - Uzman3-İlk 0.39 0.65 0.51 0.85 

Uzman2 - Uzman3-Son 0.35 0.7 0.54 0.86 

Uzman1-Son - Uzman3-İlk 0.43 0.64 0.5 0.82 

Uzman1-Son - Uzman3-Son 0.46 0.66 0.49 0.82 

Uzman3-İ�� - Uzman3-Son 0.38 0.67 0.51 0.87 

 

Tablodaki değerleri kısaca özetlemek gerekirse, ͲǤͺʹ ile ͲǤͺ değerleri arasında değişen 

Pearson Korelasyonu etiketler arasında güçlü bir pozitif ilişki olduğunu göstermektedirǤ 

Krippendorf Alfa değerlerinin ise ͲǤ͵ͺ ile ͲǤͷͷ arası değişim gösterdiği görülmektedir, bu 

da etiketler arasında makul ve orta dereceli bir uyuma işaret ederǤ Gerek Ortak Mutlak 

HataȀFark ȋOMHȌ gerekse Örtüşme Oranı değerlerine bakıldığında karşılaştırılan 

etiketler arasında ortaklık olmakla birlikte tam bir örtüşmenin olmadığı anlaşılmaktadırǤ 

Etiketleme işlemini birkaç ay sonra tekrarlayan uzmanların ilk verdikleri notlar ile son 

verdikleri notların örtüşme düzeyi aşağıdaki karıştırma matrislerinde sunulmaktadırǤ 

Matrisler satırlar düzeyinde normalize edilmiştirǤ Örneğin, soldaki matrisin ʹǤ satırı ele 

alındığındaǢ Uzman1-İlk etiketlerinde ʹ notu verilmiş örneklerin ͲǤͷʹǯlik oranlık kısmına 

sonraki etiketlemede (Uzman1-SonȌ ͳ notu, ͲǤʹͺǯlik oranlık kısmına ʹ notu, ͲǤͳǯlik 

oranlık kısmına ͵ notu ve ͲǤͲʹ͵ǯlük oranlık kısmına Ͷ notu verilmiştirǤ Uzmanların tekrar 

etiketleme yaptıklarında, daha önce ʹ veya ͵ notu verdikleri örneklere verdikleri notları 

büyük oranda değiştirdikleri görülmektedirǤ 
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Görsel 2. Uzmanların tekrar notlandırma sonrası notlarının karşılaştırması  

Toplam ͳͲͶ öğrenci performansı üzerinden yapılan notlamalarda ͷ etiket grubunda da 

aynı not verilen örneklerin sayısı ͵ͻͻ olup bu notların çok büyük kısmı ͳ ve Ͷ notlarıdırǤ  

Tablo 1, Görsel ʹ ve ͵ ele alındığında, çok başarılı ve çok başarısız icra örneklerinin 

etiketlenmesi işlemini jürilerin uyumla ve güvenle gerçekleştirdikleri ancak ara notlarda 

uyum düzeyinin oldukça düştüğü ve jürilerin aynı örneği tekrar etiketlediğinde 

kararlarını değiştirmeye eğilimli oldukları gözlenmiştirǤ Örneğin Görsel 2-sağǯda sunulan 

Uzman3-ilk ve Uzman3-son etiketleri karşılaştırıldığında, aynı uzman ȋUzman3) 

tarafından ilk etiketlemede ʹ notu verilen örneklere birkaç ay sonra ikinci kez not 

verildiğinde ΨͲǯine ͳ, Ψʹǯsine ʹ, ΨʹǤͺǯine ͵ notu verildiği gözlenmiştirǤ Benzer 

Görselde ilk etiketlemede ͵ notu verilen örneklerin Ψʹͺǯine ikinci notlandırmada ͳ, 

ΨͶͲǯına ʹ, Ψʹʹǯsine ͵ ve ΨͻǤʹǯsine Ͷ notu verilmiştirǤ Tüme etiket verilerine ve detaylı 

karşılaştırma sonuçlarına Bölüm ͳǤ͵ǯte verilen link üzerinden erişilebilirǤ  

  

Görsel 3. Not dağılımları  
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Yukarıdan da anlaşılacağı üzere ̶Başarılı̶ ȋͶȌ  ve ̶Çok Başarısız̶ ȋͳȌ performanslar 

konusunda uzmanlar arasında ȋve aynı uzmanın farklı zamanlarda verdiği notlar 

arasındaȌ güçlü bir uyum söz konusu olmakla birlikte ara notlar ȋʹ ve ͵Ȍ dahil edildiğinde 

zayıf bir uyum gözlenmektedirǤ Bu icralardaki hataların ne kadar ̶ciddi hata̶ veya ne 

kadar ̶küçük hata̶ olarak değerlendirileceği konusunda uzmanların not verirken, 

ezgideki notaların temel frekansı dışındaki faktörlerden etkilenmiş olabilecekleri 

düşünülmektedirǤ Bu konuya sonuç bölümünde kısaca değinilecektir. 

Önerilen Otomatik N���a�dÇ��a Sistemi 

Sistem Mimarisi ve K���a�Ç�a� Kò�ò��a�e�e� 

Önerilen sistem aşağıdaki Görselde özetlenmiştirǤ Sistem Python dilinde 

gerçeklenmiş olup açık kaynak kodlu olarak Bölüm ͳǤ͵ǯte verilen link üzerinden 

paylaşılmaktadırǤ Kodlar hazırlanırken librosa, dtw-python, crepe, resampy, scipy, libfmp, 

sklearn, xgboost kütüphanelerinden, kayıtlardan öznitelik hesaplama ve makine 

öğrenmesi testlerin gerçekleştirilmesi adımlarında, faydalanılmıştırǤ Aşağıda her bir 

bileşen alt başlıklarda ele alınmıştırǤ  

 

Görsel 4. Önerilen sistemin mimarisi  

A������ Ö����e��� ÇÇ�a���aȀHe�a��a�a 

Sistemde akustik öznitelikler olarak temel titreşim frekans ȋfͲȌ serisi ve kroma 

özniteliği kullanılmaktadırǤ Görsel ͷǯde bir kayıt ikilisi ȋsol kolonda bir referans piyano 

kaydı ve sağ kolonda bir öğrenci performans kaydıȌ için sinyal dalga formu ve 

çıkartılanȀhesaplanan öznitelikler görselleştirilmiştirǤ  
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Görsel 5: Kayıtların dalga formları ve elde edilen özniteliklerǤ Yukarıdan aşağıǣ ͳȌ sinyal dalga formu, ʹȌ 
genlik spektrumu (0 - 2 kHz), 3) genlik spektrumu (0 - 400 Hz) ve Crepe kütüphanesi ile hesaplanan temel 
titreşim frekans serisi ȋkırmızı çizgiȌ, ͶȌ Librosa kütüphanesi kullanılarak hesaplanan ʹͶ boyutlu 
kromagramǤ  Sol kolonǣ referans olarak kullanılan piyano kaydı, Sağ kolonǣ öğrenci performans kaydı 

 

Ka�Ç��a� �e�e� ����eç�� f�e�a�� �e���� �e�a��a��a�Ç 

Problemde ele alınan kayıtlar monofonik olup referans kayıtlarda piyano, öğrenci 

kayıtlarında ise insan sesi bulunmaktadırǤ Müzik bilgi erişim uygulamalarında ezgiye dair 

bilgiye ihtiyaç olduğunda en yaygın kullanılan temsillerden birisi temel titreşim 

frekansının zamanla değişimine karşılık gelen melografdır ȋCarmi-Cohen, 1964). Güncel 

sistemlerde, bu temsili elde etmek için sinyalin küçük kesitlerinde tekil frekans değerleri 

kestirilip arka arkaya dizilerek frekans serileri ȋfrekans değerlerini ardışık olarak içeren 

vektörlerȌ elde edilirǤ Konuşma ve müzik ses işlemede en çok çalışılan konulardan birisi 

olan bu alanda onlarca farklı teknik önerilmiş ve kullanılmıştırǤ Bu çalışmada en güncel 

araçlar içerisinde üç tanesi seçilerek, öncelikle iKala veri kümesi (Chan, Yeh, Fan, Chen, 

Su, Yang ve Jang, ʹͲͳͷȌ üzerinde performansları, müzik bilgi erişim alanındaki standart 

metrikler (mir_eval Python kütüphanesi8 ȋRaffel, McFee, Humphrey, Salamon, Nieto, 

Liang ve Ellis, ʹͲͳͶȌ kullanılarak karşılaştırılmıştırǤ Bu araçlar şunlardırǣ  

 
8 https://craffel.github.io/mir_eval/ 
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●  Essentia kütüphanesi9 (Bogdanov, Wack, Gómez, Gulati, Herrera, Mayor, Roma, 

Salamon, Zapata, Boyer, Mayor ve Serra, 2013) içerisindeki Melodia 

algoritmasıȀaracı ȋSalamon ve Gomez, 2012). 

●  Librosa kütüphanesi10 içerisindeki pYIN algoritmasıȀaracı ȋMauch ve Dixon, 2014)  

●  Crepe algoritmasıȀaracı11 (Kim, Salamon, Li, ve Bello, 2018) 

Ham frekans doğruluğu ȋİngilizceǣ ǲraw pitch accuracyǳȌ kriteri12 dikkate alınarak 

gerçekleştirilen karşılaştırma sonucu Crepe algoritmasınınȀaracının performansının en 

yüksek olduğunun gözlenmesi üzerine çalışmada bu algoritmanın kullanılmasına karar 

verilmiştirǤ Bu algoritmaȀaraç kullanılarak veri kümesindeki tüm kayıtlar işlenmiş ve 

frekans serileri elde edilmiştirǤ  

 Ka�Ç��a� ����a Ú����e��º� �e�a��a��a�Ç 

Ezgi analizinde diğer yaygın kullanılan öznitelik kroma özniteliğidirǤ Kroma 

özniteliği, bir ses sinyal kesitinde her bir notaya düşen ortalama enerjiyi temsil eden çok 

boyutlu bir vektördür ȋEwert, ʹͲͳͳȌǤ Örnekle açıklayacak olursak, kroma vektörü 

içerisinde her bir nota için bir toplam enerji değeri bulunmaktadırǤ Örneğin Do notasının 

enerji değeri, sinyalin spektrumunda her oktavdaki Do notasına karşılık gelen dar frekans 

bölgelerindeki enerjiler toplanarak elde edilirǤ Müzik bilgi erişim uygulamalarında yaygın 

olarak Batı popüler ve klasik müziği nota uzayı dikkate alındığı için bir oktavda ͳʹ nota 

olduğu varsayılır ve kroma vektörleri ͳʹ boyutlu olarak hesaplanırǤ Bu çalışmada daha 

detaylı entonasyon temsili gerekliliği sebebiyle oktavın logaritmik ʹͶ eşit parçaya 

bölündüğü varsayılmış ve ʹͶ boyutlu vektörler elde edilmiştirǤ Analizi yapılan ses 

sinyalinin küçük kesitleri için elde edilen kroma öznitelikleri yan yana dizildiğinde, 

kromagram adı verilen spektrograma benzer bir zaman-frekans temsili elde edilir. Görsel 

ͷǯin en alt bölümünde iki kaydın kromagram görüntüsü sunulmuşturǤ Bu çizimler hemen 

üst bölümdeki frekans serisi ve spektrogram ile karşılaştırıldığında kromagramın tek 

oktavlık bir alanla sınırlandırılmış ve temel titreşim frekans bilgisi ile yüksek derecede 

ilişkili bir spektrogram temsili olduğu görülmektedirǤ Kromagram temsili, ses içeriğindeki 

notaların enerjisine dair bir temsil olduğu için yaygın olarak otomatik akor tespiti 

 
9 https://essentia.upf.edu/ 
10 https://librosa.org/ 
11 https://github.com/marl/crepe 
12 https://craffel.github.io/mir_eval/#mir_eval.melody.raw_pitch_accuracy 
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(McVicar, Santos-Rodríguez, Ni ve De Bie, 2014), otomatik müzik-nota 

senkronizasyonuȀhizalaması ȋKirchhoff ve Lerch, ʹͲͳͳȌ gibi uygulamalarda yaygın 

olarak kullanılan bir özniteliktirǤ Çalışmada kroma özniteliklerini hesaplamak için Librosa 

kütüphanesi içindeki chroma_stft13 fonksiyonu kullanılmıştırǤ  

Za�a�da Eç�e�eȀH��a�a�a 

Eldeki problem, farklı uzunlukta iki kaydın ezgi benzerliğinin ölçülmesini 

gerektirmektedirǤ Bunun için bir önceki adımda hesaplanan farklı uzunluktaki öznitelik 

vektörlerinin ilgili bölgelerinin birbiriyle eşleştirilmesi gerekmektedirǤ Farklı 

uzunluklardaki parametre serilerinin zamanda eşlenmesi işlemi yaygın bir Görselde 

literatürde dinamik zaman bükümü ȋdynamic time warping ȋDTWȌȌ algoritmaları 

kullanılarak gerçekleştirilirǤ Bu, verilen iki seriyi farklı bölgelerinde esneterek veya 

daraltarak serileri zamanda eşlemeyi sağlayan bir algoritmadırǤ Görsel ǯda, kullanılan 

veri çiftinden birisinde DTW eşleme öncesi ve sonrası parametre serilerini sunulmuşturǤ  

DTW algoritması parametre serilerinin bütün karşılıklı elemanları arasındaki 

uzaklıklardan oluşan bir maliyet matrisinde en az toplam maliyet için ilk serinin hangi 

elemanıyla ikinci serinin hangi elemanı arasında eşleme yapılması gerektiğini bulan bir 

dinamik programlama algoritmasıdır ȋGiorgino, ʹͲͲͻȌǤ Matematiksel olarak, DTW bir 

eniyileme problemi olarak Eşitlik ȋͳȌǯde verildiği gibi tanımlanabilirǣ 

𝐷𝑇𝑊ሺ𝑥, 𝑥′ሻ  ൌ 𝑚𝑖𝑛
 ∈ 𝐴ሺ௫,௫ᇱሻ

൫ ∑ሺ,ሻ ∈  𝑑ሺ𝑥 , 𝑥′ሻ ൯
భ
   (1) 

Burada, 𝘒 uzunluğundaki hizalama yolu P, 𝘒 dizin çiftlerinin 

((𝑖0, 𝑗0ሻ,......,(𝑖−1, 𝑗−1ሻ  bir dizisi ve 𝐴ሺ𝑥, 𝑥′ሻ tüm kabul edilebilir yolların bir kümesidirǤ 

Yolun kabul edilebilir olarak değerlendirilmesi için şu koşulları sağlaması gerekirǣ 

●  Zaman serilerinin sırasıyla başlangıç ve bitişleri birlikte eşleşmelidirǣ  

 𝑃0  ൌ  ሺ0, 0ሻ 

 𝑃−1  ൌ ሺ𝑛 െ 1, 𝑚 െ 1ሻ k 

●  Dizi hem 𝑖, hem de 𝑗ǯde monotonik artandır ve tüm zaman serisi 

dizinlerininȀendekslerinin en az bir kez bulunması gereklidirǣ 

 𝑖−1    𝑖    𝑖−1  1 

 𝑗−1    𝑗    𝑗−1  1 

 
13 https://librosa.org/doc/main/generated/librosa.feature.chroma_stft.html 
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Elemanlar arası uzaklıklar hesaplanırken, eleman değerleri tekil sayılar olduğu durumda 

ȋfrekans serileri arasında eşleme yapıldığı durumdaȌ mutlak fark kullanılması yaygındır 

ve biz de bu fark hesabını kullandıkǤ ʹͶ boyutlu kroma vektörleri arasındaki DTW maliyet 

matris değerleri hesabında çok farklı uzaklık ölçütleri kullanılabilmekle beraber, bu 

çalışmada, yaygın kullanılan Lͳ uzaklığı kullanılmıştır14. 24 boyutlu kroma özelliklerinin, 

Lͳ uzaklığı kullanarak, dinamik zaman bükümü ile eşlenmesi için ise libfmp Python 

kütüphanesi (Müller ve Zalkow, ʹͲʹͳȌ kullanılmıştırǤ 

𝑎 ൌ ሺ𝑎1, 𝑎ଶ, . . . , 𝑎ሻ ve 𝑏 ൌ ሺ𝑏1, 𝑏ଶ, . . . . , 𝑏ሻ  𝑅ேǯde tanımlı ʹ vektör olmak üzere 

Lͳ ȋ Manhattan Ȍ Uzaklığı şu Görselde hesaplanırǣ 

𝑑1ሺ𝑎, 𝑏ሻ ൌ  ുു 𝑎 െ 𝑏   1ു  ൌ  ∑ே
=1 | 𝑎  െ 𝑏|     (2) 

Bu problemde, öğrencinin görece uzun bir ezgiyi icra etmesi gerektiğinde kısa nefes 

boşlukları bırakmasında sakınca bulunmamaktadırǤ Yine, referans kayıtlarında da yer yer 

sesler arasında küçük boşluklar bulunabilmektedirǤ Bu boşlukların zamanda eşleme 

işlemini etkilememesi için öncelikle frekans serisinde bulunan sıfır değerleri serilerden 

çıkartılmakta ȋboşluklar dışarıda bırakılmaktaȌ ve uzun olan seri, kısa olanın boyutuna 

gelecek Görselde tekrar örneklenmektedir ȋtersi işlem ȋkısa serinin uzun ile aynı boyuta 

getirilmesiȌ sinyalin ani değiştiği bölgelerde ek bileşenler getirebileceği için bu tercih 

yapılmıştırȌǤ Giorgino, ʹͲͲͻ tarafından paylaşılan dtw-python pakedi kullanılarak 

zamanda eşleme işleminin sonuçlarına dair aşağıda iki örnek sunuyoruzǤ İlk örnek Görsel 

ͷǯte sunulan kayıtlara ait olup bu örnekte öğrenci performansı tam not ȋͶȌ almıştırǤ İkinci 

örnekte öğrenci performansı en düşük notu ȋͳȌ almıştırǤ 

 
14 L2 X]aNOÕ÷Õ, KRVLQ�V X]aNOÕ÷Õ Ye HaPPLQJ X]aNOÕ÷Õ LOe de WeVWOeU JeUoeNOeúWLULOPLú, NXOOaQÕOaQ X]aNOÕN WaQÕPÕQa 
ba÷OÕ ROaUaN WeVWOeU VRQXcX eOde edLOeQ IaUNOaU a] Ye L1 X]aNOÕ÷Õ OeKLQe ROPaVÕ VebebL\Oe bX PeWQe R WeVWOeULQ 
aoÕNOaQPaVÕ Ye VRQXoOaUÕQÕQ WaUWÕúÕOPaVÕ daKLO edLOPePLúWLU. 
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Görsel 6. Görsel ͷǯde sunulan referans ve öğrenci performans kayıtlarının frekans serileri zamanda 
eşlenmeden önce ȋüst GörselȌ ve eşlendikten sonraki hali ȋalt GörselȌǤ Bu örnekte öğrenci tam not almıştırǤ 

 

Görsel 7. Referans ve öğrenci performans kayıtlarının frekans serileri işlenmeden önce ȋüst Görsel) ve 
eşlendikten sonraki hali ȋalt GörselȌǤ Bu örnekte öğrenci en düşük notu almıştır 

 

Görsel  incelendiğinde, eşlenme işlemi sonrası tam not alan örneğin, frekans serisinin 

referans frekans serisiyle büyük örtüşmeye sahip olduğu görülmektedirǤ  Görsel ǯdeki 

düşük not alan performansın frekans serisinin referans frekans serisiyle örtüşme düzeyi 

ise daha düşüktürǤ Eşleme adımını takiben eşlenmiş seriler arasındaki farkın istatistiksel 

dağılımı hesaplanıp makine öğrenmesi modeline girdi olarak verilmektedirǤ Farkın 

istatistiksel dağılımının hesaplaması işlemi bir sonraki bölümde açıklanmaktadırǤ  
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Fa�� Ö����e����e�� ÇÇ�a���aȀHe�a��a�a 

Makine öğrenmesi modeline girdi olarak kullanılan öznitelikler şunlardırǢ eşleme 

sırasındaki hesaplanan maliyet değeri ȋEşitlik-ͳǯde hesaplanan değerȌ, eşleme sırasında 

her bir serinin uzunluklarının değişim oranı ve eşleştirme sonucu elde edilen serilerin  

farkından ölçülen istatistiksel dağılım değerleriǤ Bu değerler hem frekans serileri için, 

hem de kroma matrisleri için hesaplanmaktadırǤ 

Elde edilen zamanda eşlenmiş serileri arasındaki fark Lͳ uzaklığı ile hesaplanarak bir fark 

serisi elde edildikten sonra şu istatistiksel parametreler hesaplanırǣ Ortalama fark, farkın 

standart sapması, serinin son ΨͳͲ luk dilimindeki ortalama fark ȋbu öznitelik, icranın 

finalde doğru kapanış yapmasının notlamayı doğrudan etkilediği düşünülerek 

eklenmiştirȌ, sınır değerleri ȓͲ,  ʹͷ,  ͷͲ,  ͷ, ͳͲͲ, ͳʹͷ, ͳͷͲ, ʹͲͲ, ͳʹͲͲȔ sent olan ͺ boyutlu 

bir histogram vektörü. Frekans serileri ve kroma serileri üzerinden bu öznitelikler yan 

yana dizilerek 28 boyutlu öznitelik vektörü elde edilmektedir. Bu vektör, etiket verisiyle 

birleştirilerek, her satırında bir örneğer dair özniteliklerin ve etiket değerinin bulunduğu 

standart tablo türü makine öğrenmesi verisi olarak kaydedilmektedirǤ  

Ma���e Öº�e��e�� M�de�� 

Tablo şeklinde veriler üzerinden gerçekleştirilen makine öğrenmesi uygulamalarında 

karar ağaçları temelli modellerin güncel derin öğrenme modelleri ile karşılaştırıldığında 

bile tercih edilir olduğu bilinmektedir ȋShwartz-Ziv ve Armon, 2022). Bu sebeple, fark 

özniteliklerini girdi olarak alıp icraya verilecek notu tahmin eden model için karar 

ağaçları temelli modeller ve diğer sınıflandırıcı modellerini temsil için birer model 

seçilmiştirǤ Tüm testler paylaşılan açık kaynak kodlu araçlar sayesinde tekrarlanabilir 

formdadırǤ Yeni modellerin testlere dahil edilmesi birkaç kod satırı değişimi ile 

gerçekleştirilebilir veya PyCaret ȋhttpsǣȀȀpycaretǤorgȀȌ türü araçlarla çok fazla sayıda 

model çeşitli hiper parametre kombinasyonları ile test edilip daha ideal bir 

kombinasyonun bulunması mümkündürǤ Bu metinde, yer darlığı sebebiyle, temsili 

modeller kullanarak ȋve modelleri varsayılan parametreleriyle kullanarakȌ 

sınırlandırılmış testlerin sonuçlarını sunuyoruzǤ  

İcralara otomatik not verme işlemi hem otomatik sınıflandırma hem de otomatik 

regresyon problemi olarak ele alınabilirǤ Bu sebeple bu iki yaklaşımla iki ayrı test 
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gerçekleştirilmiş ve sonuçlar alt bölümlerde sunulmuşturǤ İki yaklaşımda elde edilen 

sonuçların karşılaştırılabilir olmasını sağlamak için aynı makine öğrenmesi performans 

metrikleri kullanılmış ve raporlanmıştırǤ Testlerde hem çapraz doğrulama hem de baştan 

ayrılan test kümesi üzerinde sonuç raporlama gerçekleştirilmiş ancak yer darlığı 

sebebiyle bu metinde sadece test kümesinde elde edilen sonuçlar sunulmuşturǤ Çapraz 

doğrulama deney sonuçlarına wwwǤgithubǤcom15 üzerinden erişilebilirǤ  

Verilerin eğitim ve test kümelerine bölünmesi işlemi soru ȋezgi örüntüsüȌ düzeyinde 

gerçekleştirilmiş, böylece makine öğrenmesi modellerinin soruları ezberleme ihtimali 

için önlem alınmıştır ȋdiğer bir deyişle eğitim için kullanılan ezgi soruları ile test için 

kullanılan ezgi soruları farklıdırȌǤ Çapraz doğrulamada da doğrulama kümesi soru 

bazında ayrımla seçildiği için çapraz doğrulama sonuçlarının ortalaması ile test kümesi 

üzerinde raporlanan sonuçlar büyük oranda örtüştüğü gözlenmiştirǤ Uzmanlardan alınan 

beş etiket kümesinin kesişimi olarak ayrıca üç ve üçten fazla uzmanın aynı notu verdiği 

örnekler alınmış ve bu notu kullanarak ǲçoğunluk etiketiǳ isimli bir etiket kümesi 

oluşturulmuşturǤ Bu küme makine öğrenmesi testlerine altıncı küme olarak eklenmiştir.  

N���a�dÇ��a �ç�e����� ����a��� �Ç�Çf�a�dÇ��a ���b�e�� ��a�a� e�e a�Ç��a�Ç  

İlk olarak problem otomatik sınıflandırma problemi olarak ele alınmış, her bir 

etiket kümesi için ayrı ayrı yürütülen makine öğrenmesi testleri sonuçları Tablo ʹǯde 

sunulmuşturǤ Her bir testte, bir etiket kümesinin verileri eğitim ve test olarak ayrılmakta, 

ayrılan eğitim kümesiyle sistem eğitilmekte ve geride kalan test kümesi üzerinde sistemin 

performansı ölçülmektedirǤ 

Tablo 2. Otomatik sınıflandırma testleri performans listesi 

Veri Model OMH D�º����� AºÇ��Ç��a�dÇ�Ç��Çç Fͳ 

Uzman1-ilk 

LogisticRegression 0.47 0.61 0.59 

RandomForest 0.48 0.60 0.58 

XGBoost 0.50 0.58 0.55 

SVM 0.51 0.56 0.55 

Uzman1-son LogisticRegression 0.49 0.60 0.58 

 
15 HaNeP de÷eUOeQdLUPeVL V�UecLQde LoeUL÷L aQRQLPOeúWLUPeN LoLQ dR÷UXdaQ OLQN YeULOPePLúWLU. MaNaOe NabXO 
edLOLUVe baVÕPa Ka]ÕU V�U�Pde WaP OLQN \eUOeúWLULOeceNWLU. 
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RandomForest 0.55 0.56 0.52 

XGBoost 0.56 0.55 0.51 

SVM 0.57 0.55 0.52 

Uzman3-ilk 

LogisticRegression 0.60 0.53 0.51 

RandomForest 0.62 0.52 0.48 

XGBoost 0.63 0.51 0.47 

SVM 0.65 0.49 0.47 

Uzman3-son 

LogisticRegression 0.61 0.50 0.49 

RandomForest 0.65 0.50 0.43 

XGBoost 0.69 0.49 0.43 

SVM 0.66 0.50 0.46 

Uzman2 

LogisticRegression 0.56 0.54 0.53 

RandomForest 0.58 0.54 0.52 

XGBoost 0.63 0.50 0.48 

SVM 0.60 0.52 0.51 

Çoğunluk-etiketi 

LogisticRegression 0.63 0.50 0.49 

RandomForest 0.65 0.51 0.48 

XGBoost 0.65 0.50 0.46 

SVM 0.66 0.47 0.45 

 

Tablo ʹǯdeki değerler sınıflandırıcı bazında gruplandığında ve çeşitli etiket kümeleri 

üzerinde elde edilen değerin ortalaması ele alındığında, ortalama ͲǤͷ OMH değeri ȋOMH 

standart sapmaǣ ͲǤͲȌ ile en iyi performansı Logistic Regression modelinin sağladığı 

görülmektedir.  

Makine öğrenmesi modeli olarak karar ağaçları kullanıldığı durumda girdi olarak 

kullanılan öznitelikler için bir sınıflandırmada etkinlikleri açısından önem sıralamasını 

otomatik olarak elde etmek mümkün olmaktadırǤ Görsel ͺǯde bu Görselde elde edilen 

öznitelik önem sırası sunulmaktadırǤ 
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Görsel 8. RandomForest modeli kullanılarak16 hesaplanan öznitelik önem sırası 

Görsel ͺ incelendiğinde, ʹͺ boyutlu öznitelik vektöründe sınıflandırmaya en fazla etkisi 

olan özniteliklerin frekans serilerinin farkından elde edilen histogram değerleri olduğu 

görülmektedirǤ Genel olarak kroma özniteliklerinin katkısı, frekans seri özniteliklerinin 

katkılarından düşüktürǤ 

N���a�dÇ��a �ç�e����� ����a��� �e��e���� ���b�e�� ��a�a� e�e a�Ç��a�Ç  

İkinci olarak problem otomatik regresyon problemi olarak ele alınmış, her bir 

etiket kümesi için ayrıca yürütülen makine öğrenmesi testleri sonuçlar Tablo ͵ǯte 

sunulmuşturǤ Regresyon işlemi, tahmin edilen not değerini sürekli bir değer olarak ele 

aldığı için, ͵Ǥʹ gibi ara değerler de sunarǤ Doğruluk ve Ağırlıklandırılmış Fͳ metriklerini 

hesaplamak için bu değer en yakın tam sayıya yuvarlanarak tam sayıya yuvarlanmış nota 

değerleri elde edilmiş, bu değerlerle ayrıca ǲOMH-Yuvarlanan Değerlerǳ de hesaplanıp 

sunulmuşturǤ Yuvarlama işleminin OMH değerini bir miktar iyileştirdiği ȋdüşürdüğüȌ 

gözlenmiştirǤ 

 

 

 

 
16 HeVaSOaPa \|QWePL LoLQ baNÕQÕ]: 

 https://scikit-learn.org/stable/auto_examples/ensemble/plot_forest_importances.html  

https://scikit-learn.org/stable/auto_examples/ensemble/plot_forest_importances.html
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Tablo 3. Otomatik sınıflandırma testleri performans listesi 

Veri Model OMH OMH-Y��a��a�a� Deºe��e� D�º����� AºÇ��Ç��a�dÇ�Ç��Çç Fͳ 

Uzman1-ilk 

Linear regression 0.61 0.60 0.44 0.43 

Random forest 0.51 0.44 0.60 0.61 

XGBoost 0.52 0.45 0.59 0.60 

Adaboost 0.67 0.66 0.38 0.30 

Uzman1-son 

Linear regression 0.64 0.62 0.41 0.40 

Random forest 0.53 0.49 0.56 0.57 

XGBoost 0.55 0.50 0.55 0.56 

Adaboost 0.69 0.69 0.32 0.25 

Uzman3-ilk 

Linear regression 0.65 0.61 0.45 0.42 

Random forest 0.61 0.57 0.50 0.51 

XGBoost 0.63 0.59 0.49 0.50 

Adaboost 0.68 0.64 0.42 0.36 

Uzman3-son 

Linear regression 0.68 0.65 0.42 0.36 

Random forest 0.58 0.55 0.52 0.53 

XGBoost 0.61 0.57 0.50 0.50 

Adaboost 0.70 0.67 0.38 0.30 

Uzman2 

Linear regression 0.68 0.65 0.41 0.37 

Random forest 0.60 0.57 0.48 0.49 

XGBoost 0.61 0.56 0.51 0.51 

Adaboost 0.67 0.67 0.37 0.29 

Çoğunluk-

etiketi 

Linear regression 0.69 0.67 0.39 0.35 

Random forest 0.62 0.59 0.49 0.51 

XGBoost 0.64 0.60 0.48 0.49 

Adaboost 0.73 0.70 0.34 0.26 

 

Tablo ͵ ǯteki değerler model bazında gruplandığında, yuvarlanmış not değerleri ile yapılan 

ölçümler ve çeşitli etiket kümeleri üzerinde elde edilen değerin ortalaması ele alındığında, 

ortalama ͲǤͷͶ OMH değeri ȋOMH standart sapmaǣ ͲǤͲȌ ile en iyi performansın Random 

Forest modeli olduğu görülmektedirǤ  
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Ta��Çç�a �e S����a� 

Bu çalışmada, piyano sesiyle kaydedilmiş bir ezginin insan sesiyle icrasıȀtekrarı 

sonrasında iki kaydı girdi olarak alarak otomatik notlandırma işlemi yapan bir sistem 

sunulmuşturǤ Tanımlanan problemde sinyal işleme açısından şu iki temel zorluk 

bulunmaktadırǤ Birinci zorluk birbirine karakter olarak benzemeyen iki öğenin 

karşılaştırılıyor oluşudurǣ referans kayıt ȋpiyano sesiȌ ile performans kaydı ȋinsan sesiȌ, 

entonasyon özellikleri açısından karakter olarak oldukça farklıdırǤ Görsel ͷǯte örneği 

sunulduğu gibi, piyano kayıtları frekans serileri yan yana dizilmiş düzlükler Görselde bir 

karaktere sahip iken (Görsel ͷ sol kolonȌ, insan sesi frekans eğrileri net düzlükler 

içermeden sürekli yayvan geçişler içeren eğriler şeklindedir ȋGörsel ͷ sağ kolonȌǤ  İkinci 

zorluk da icranın serbest tempoda ve serbest uzunlukta gerçekleştiriliyor olması, bu 

sebeple, iki kaydın karşılaştırılabilir hale getirilmesi için önce zamanda bölgesel olarak 

esnetme-daraltma işlemlerinin tam otomatik yapılmasını gerekli kılmasıdırǤ DTW 

algoritmaları iki seriyi birbirine eşleme konusunda oldukça yaygın ve başarıyla kullanılan 

algoritmalardırǤ Ancak eldeki problemde, sistemin hatalı olarak notlandırdığı örnekler 

özellikle incelendiğinde, DTW işleminin zamanda eşleme sırasında gereğinden fazla iyi 

eşleştirme yaparak öğrencinin hatalarını temizlediği gözlenmiştirǤ Bu problemin aşılması 

için DTW algoritmasına ek kriterler eklenerek çok sayıda deneyler yapılmış ama bir 

iyileştirme gözlenemediği için bu metinde bu konudaki deneylere yer verilmemiştirǤ Bu 

işlem ȋzamanda eşlemeyi sağlayacak ama bunu sınırlandırarak, hataları yok edecek 

düzeyde esnetme-daraltmaların önüne geçecek kriterleri tanımlamaȌ, sistemin 

iyileştirme potansiyelinin olduğu bir boyutturǤ  

Önerilen sistem çeşitli makine öğrenmesi modelleri kullanılarak test edilmiştirǤ Sunulan 

test kombinasyonunda en iyi değerler, sınıflandırma problemi olarak ele alındığı 

durumda ͲǤͷ OMH, regresyon problemi olarak ele alındığında ͲǤͷͶ OMH olarak 

ölçülmüştürǤ Aynı metrik ȋOMHȌ kullanılarak uzmanların etiketleri birbiriyle ikili olarak 

karşılaştırıldığında ortalama ͲǤͶͲ OMH ȋstandart sapmaǣ Ͳ,ͲͶȌ değeri hesaplanmaktadırǤ 

NotlarınȀetiketlerin ͳ-Ͷ arasında olduğu düşünüldüğünde, önerilen sistemin uzmanlar 

arası ȋve aynı uzmanın farklı zamanlarda yaptığı notlandırmalar arasıȌ uyum düzeyine 

yaklaşan bir performansa sahip olduğu görülmektedirǤ 
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Bu deneylere ek olarak, literatür özetinde bahsi geçen derin öğrenme modelleri ile 

denemeler yapılmış ancak elde edilen başarı oranlarının metinde sunulan sistemden daha 

düşük olduğu gözlenmiştirǤ Bunun altında yatan temel sebebin veri kümesi büyüklüğü 

olduğu düşünülmektedir çünkü derin ağ modelleriyle yapılan testlerin çoğunda 

öğrenmenin neredeyse hiç gerçekleşmediği gözlemlenmiştir. Metnin bütünlüğü ve 

uzunluğu gözetilerek derin öğrenme modelleriyle yapılan ȋve daha düşük skor elde 

edilen) bu deneylere metin içerisinde yer verilmemiştirǤ  

Tasarlanan sistem, kayıtlarda sadece ezgi boyutunu işlemeyi hedeflerǤ Burada tartışmaya 

açık noktalardan birisi uzmanların not verirken ezgideki notaların temel frekansı 

dışındaki faktörlerden etkilenip etkilenmediği bilinmemesidirǤ Bu konu hakkında yapılan 

son dönem çalışmalarında temel frekans dışında perde zarfı, tını ve oktav farkları gibi 

değişkenlerin de algılanan perdeyi etkilediği saptanmıştır (Köker, 2017; Oxenham, 2012; 

Zarate, Ritson ve Poeppel, ʹͲͳ͵ȌǤ Bu tip faktörler icra sırasındaki entonasyon farklarının 

bazen kabul edilebilir, bazen de hata olarak algılanmasına sebep olabilmektedir - hele ki 

bu entonasyon açısından mükemmele yakın bir icranın ardından gelen bir icra ise 

oluşturacağı tezatlık etkisinden dolayı hata olarak algılanmaya daha müsaittir. Bu tip 

durumlar, uzmanların farklı zamanlarda farklı sıralamalarda puanladıkları icracılar için 

ǲentonasyonǳ ȋ-ͷpuanȌ ve ǲyanlış okunan notaǳ ȋ-ͳͷpuanȌ değerlendirmelerinde karar 

değişikliklerine neden olmuş olabilirǤ Bu çalışmada da uzman notları karşılaştırıldığında, 

ara notlar ȋʹ ve ͵ Ȍ dikkate alındığında uzmanlar arası ȋve aynı uzmanın çeşitli zamanlarda 

verdiği notlar arasındaȌ uyumun oldukça düşük olduğu görülmüştürǤ Bir başka deyişle, 

ǲBaşarılıǳ ve ǲÇok Başarısızǳ performansların belirlenmesinde güçlü fikir birliği vardır, 

bunların dışındaki icralardaki hataların ne kadar ǲciddi hataǳ, ne kadar ǲküçük hataǳ 

olarak değerlendirilmesi yukarıda bahsedilen başka faktörlerden etkisi altında da 

gerçekleşmiş olabilirǤ Önerilen sistem, bir uzmanın verdiği notlar üzerinden notlamayı 

öğrenmektedir ȋve yine o uzmanın notlandırdığı diğer örnekler üzerinde test edilmiştirȌǤ 

Eldeki etiketlerinȀnotların sorgulamaya açık olduğu durumda makine öğrenmesi 

testleriyle elde edilen sonuçların yorumlanması da zorlaşmaktadırǤ Bununla beraber, 

sistem performansı ile uzmanlar arası uyum düzeyinin yakın oluşu sistemin gerçek hayat 

uygulamalarında başarıyla kullanılma potansiyeli olduğunu düşündürmektedirǤ  

Otomatik sistemin kullanıldığı durumda uzman zaman maliyeti olmayacağı için öğrenciye 
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çok daha fazla soru sorulup bu işlem sonucunda daha güvenli bir değerlendirme notu elde 

edilebilir.  

Teçe��ò� 

Bu çalışma, TÜBİTAK tarafından ǮͳͲͲͳ - Bilimsel ve Teknolojik Araştırma Projelerini Destekleme 

Programıǯ kapsamında desteklenmiştir ȋProje noǣͳʹͳEͳͻͺȌǤ 
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Extended Abstract 
A����a��c A��e���e�� Of S��de�� V�ca� İ���a���� Pe�f���a�ce� Of Me��d�c Pa��e��� 
Online music education has witnessed remarkable growth, with renowned institutions offering online 
degree programs to meet the increasing demand for remote learning. As student enrollment continues to 
rise, incorporating technology becomes imperative to optimize limited human resources and provide 
effective feedback to a large number of students. Automatic grading and feedback systems play a crucial 
role in maintaining student engagement and progress. This study focuses on the automatic assessment of 
vocal performances by measuring the distance between a target melody and a student's rendition, utilizing 
supervised learning methods and a dataset of expert-rated recordings. 
The study specifically targets exercises involving the repetition of simple musical phrases, which fall under 
the category of relatively mechanical musical exercises. The proposed system employs machine learning 
techniques to predict grades based on feature differences between time-aligned recordings. 
The literature on automatic vocal performance grading primarily emphasizes the evaluation of pitch 
accuracy, using the extracted fundamental frequency (f0) series from monophonic recordings. Among 
various approaches, Dynamic Time Warping (DTW)-based distance measures have demonstrated superior 
performance in measuring melodic similarity. Previous studies have explored statistical analysis, automatic 
transcription, and deep learning models to predict grades. However, deep learning models often encounter 
limitations due to the size of available datasets. To contribute to the field, this study presents an open-
source system for vocal performance grading, incorporating pitch series and chroma features. The system 



Öºrenci E�gi Vokal TekrarÇ PerformanslarÇnÇn Otomatik NotlandÇrÇlmasÇ  

 

 

367 

generates grades that closely align with expert consensus, utilizing a blind and randomized grading process 
for reliable comparative analysis. 
The proposed system includes four blocks. The first block computes the fundamental frequency series and 
chromagram of a given pair of recordings (a reference recording and a student performance recording). The 
second block applies alignment in time using a dynamic time warping algorithm. The third block computes 
distances between aligned features and their statistics to form a feature vector. The final block is a machine 
learning model that takes in the feature vector and estimates a grade (in range 1-4 referring to perfect 
performance, good performance with minor errors, performance with major errors and completely off) for 
the student performance. This system has been trained and tested on audio data collected during 
conservatory entrance examinations with 5 individual sets of expert annotations (running tests separately 
for each annotation set). The paper presents a study of inter expert grades comparison as well as 
comparison of grades assigned by the same expert to the same performances at different times.   
The proposed system exhibits promising performance, achieving accuracies of 0.56 OMH for classification 
tasks and 0.54 OMH for regression tasks. The agreement among expert ratings, measured using the OMH 
metric, averages at 0.40 OMH, indicating a level of agreement similar to that observed among experts. 
Although deep learning models were explored, they yielded lower success rates primarily due to limitations 
imposed by the dataset size. 
Factors beyond the fundamental frequency, such as pitch envelope, timbre, and octave differences, were 
found to be influencing pitch recognition in previous studies. Similar factors may have influenced the expert 
evaluations in this study, as the agreement among experts was lower for intermediate grades, implying 
subjective evaluations of error severity. Nevertheless, the proposed system aligns with expert consensus, 
laying a solid foundation for further system development. 
In conclusion, this study introduces an automated system for scoring vocal performances using piano-to-
voice recordings in the context of online music education. The system effectively addresses challenges 
associated with the dissimilarity between recordings and the need for precise time alignment and 
segmentation. Its performance is promising compared to expert ratings, highlighting its potential for real-
life applications. The incorporation of factors beyond the fundamental frequency improves the system's 
alignment with expert consensus, enhancing its reliability. The automated system offers a cost-effective 
solution, significantly augmenting the evaluation process in music education and performance training. The 
provision of a shared dataset and open-source code promotes reproducibility and facilitates comparative 
analysis.  
A key challenge in this task is the alignment of recordings, performing time-stretching and time-
compression operations to facilitate comparisons. While dynamic time warping based approaches are used 
in many similar alignment tasks successfully, for this specific task, too good alignment applying extreme 
stretching to student performance results in performance reduction for automatic assessment (assigning a 
high grade to a low quality performance). One potential direction of research is to study this phenomenon 
and use additional criteria in alignment to avoid extreme modifications in student performance. 
Future research may focus on expanding the dataset size and exploring additional dimensions of musical 
performance evaluation, further enriching the field of automatic scoring systems in music education. 
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Ö�e� 

 

Bu makale, doktora tez çalışması kapsamında Tu rkiyeǯnin farklı ormanlarında 
gerçekleştirilen performatif dinleme pratig ini, ses ve tu rler arası karşılaşmalar 
bag lamında incelemektedir. Performatif dinleme, ormanın sessel ekolojisinde 
ag açların yaşamsallıg ını ve faillig ini bedensel deneyim aracılıg ıyla fark etmenin ve 
modern kapitalist anlayışın dog aǦku ltu r, benǦo teki gibi ikiliklerini aşmanın bir yolu 
olarak o nerilmektedir. Bu bag lamda, ormanda farklı tu rler arasında gerçekleşen 
sessel karşılaşmaların insanın kendinden farklı tu rlerle olan ilişkilerini nasıl 
do nu ştu rebileceg i araştırılmaktadır. Posthu manist ve yeni materyalist yaklaşımlar 
çerçevesinde, insanmerkezci du şu nceye yo nelik eleştiriler sunulmakta, dog a ve ku ltu r 
arasındaki sınırların yeniden du şu nu lmesi gerektig i vurgulanmaktadır. Bitkilere 
yo nelik geleneksel o nyargıları sorgulayan bu makale, ses ve dinleme tanımlarının 
o tesine geçerek, insanǦolmayan tu rlere dair ses çalışmalarında daha kapsayıcı bir 
anlayış geliştirilmesini amaçlamaktadır. 
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Pe�f���a�i�e Li��e�i�g P�ac�ice �i�h T�ee� i� �he S��ic Ec���g� �f F��e�� 

 

Ab���ac� 

 

This article presents the performative listening practice conducted in various forests 
of Turkey as part of a doctoral dissertation, by focusing on sound and interspecies 
encounters. Performative listening is proposed as a means of acknowledging the 
vitality and agency of trees through the bodily experience of the sonic ecology of the 
forest, as well as a way of overcoming the natureǦculture and selfǦother dualities 
inherent in modern capitalist understandings. In this context, the article explores how 
the sonic encounters that occur between different species in the forest can transform 
human relationships with other beings through bodily experience. Within the 
framework of posthumanist and new materialist approaches, critiques of 
anthropocentric thinking are presented by emphasising the need to rethink the 
boundaries between nature and culture. The aim of this approach is to develop a more 
inclusive understanding that goes beyond plant biases in nonhuman studies and 
transcends definitions of sound and listening. 

 
Ke�words: Sonic ecology of forest, performative listening, agency of trees, multispecies 
encounters, anthropocentrism 

 
 
Gi�iç 

Posthu manizm, insanı dog anın merkezinde ya da karşısında deg il, dog ayla ve dig er 

tu rlerle ilişkili bir varlık olarak ele alır. Bu du şu nce, temelde insan deneyimine odaklanan 

etnomu zikoloji alanında da etki yaratmış; etnomu zikologlar, insanı yalnızca bir o zne 

olarak deg il, çevresiyle etkileşimde bulunan bir varlık olarak yeniden konumlandırma 

çabasına girmişlerdir ȋSilvers, ʹͲʹͲȌ. Ses çalışmaları, akustemoloji ve ekomu zikoloji gibi 

farklı disiplinlerde gerçekleştirilen araştırmalar, insan dışındaki varlıklarla kurulan ses 

ilişkileri ve bu ilişkilerin ku ltu rel, sosyal ve çevresel boyutlarını inceleyen daha kapsayıcı 

çalışmaları ortaya çıkarmıştır ȋFeld, ʹͲͲ͵; Krause, ʹͲͳʹ; Whitehouse, ʹͲͳͷ; Ochoa 

Gautier, ʹͲͳȌ. Bu do nu şu m, etnomu zikolojinin de sınırlarını genişletirken, sesin bir 

iletişim ve deneyim aracı olarak rolu  yeniden deg erlendirilerek yalnızca insanlararası 

deg il, tu rlerarası etkileşimlerde de nasıl bir rol oynadıg ını araştırmaya yo nlendirmiştir 

ȋKirksey ve Helmreich, ʹͲͳͲ; Silvers, ʹͲʹͲȌ. 

 

Canlı ve cansız birçok farklı varlıg ın birlikte inşa ettig i ve bir arada yaşadıg ı orman 

ekosisteminin sahip oldug u sessel ekoloji, dog anın karmaşıklıg ının ve tu rler arasındaki 
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etkileşimin dinleme aracılıg ıyla deneyimlenebilmesi için alan sag lar. Ag açların ru zga rla 

sallanan yapraklarından kuş seslerine, bo ceklerin kemirme seslerinden toprag ın altında 

yaşayan mikroorganizmaların titreşimlerine kadar pek çok sesten oluşan bu çeşitlilik, 

ormanın dinamik soundscape’ini ve çokluǦtu rler du nyasındaki paydaşların birbirleriyle 

olan etkileşimlerini yansıtır. Bu sistemi karakterize eden tu rlerden biri olan ag açlar ise, 

o zellikle de ses algısı açısından pasif olarak go ru lebilmekte; kimi zaman insanın bildig i ve 

alışık oldug u anlamda hareket etmedikleri için sabit, durag an varlıklar hatta nesneler 

olarak kabul edilebilmektedir. Ses ya da fiziksel temas gibi herhangi bir dış uyarana tepki 

veremedikleri zannedilen ag açların pek çok duyudan mahrum oldukları, hatta cansız 

oldukları bile varsayılabilmektir. I nsan olmayan tu rlerin yaşamlarına dair çalışmalardaki 

artışa rag men ag açlara dair bu kanı, o zellikle modern, Batılı ve şehirli toplumlar arasında 

yaygınlıg ını koruyabilmektedir. Bu çalışmalarda genellikle bitkilere o nyargılı yaklaşılarak 

daha somut tepkilerin go zlemlenmesine olanak sag layan hayvan ve insan arasındaki ilişki 

ve etkileşime ȋGrusin, ʹͲͳͷ; Balding ve Williams, ʹͲͳ; Montgomery, ʹͲʹͳ; Middelhoff ve 

Peselmann, ʹͲʹ͵Ȍ, dog ada olmanın insan sag lıg ına olan faydalarına ȋBell vd., ʹͲͳ; 

Andersen vd., ʹͲʹͳȌ ve dog al kaynakların su rdu ru lebilirlig ine odaklanılmış, insanın dig er 

tu m tu rlere karşı imtiyazlı konumu devam ettirilmiştir. Hayvanlara odaklanma eg ilimi, 

insan olmayan kelimesini algısal olarak daha çok hayvanlarla eşlenik hale gelen bir terime 

do nu ştu rerek dig er tu rleri dışlayan bir anlam kazanmasına da neden olurͳ. Nitekim dig er 

pek çok tu r gibi ag açların da insanǦolmayan tu rlere dair çalışmalarda genellikle go z ardı 

edilmesi bu eg ilimin bir sonucu olarak du şu nu lebilir. Benzer şekilde, insanǦolmayan tu rler 

ve ses ilişkisini inceleyen çalışmalarda yine insanın ses açısından ilişkilenebileceg i tu r 

olarak genellikle hayvanlara odaklanılmaktadır ȋbknz. Krause, ʹͲͳʹ; Whitehouse, ʹͲͳͷ; 

Silvers, ʹͲʹͲȌ. Bu durum, hayvanlara odaklanma eg iliminin yanı sıra ses ve duyma 

arasındaki ilişkiyi sadece kulak u zerinden deg erlendirebilen veya deg erlendirebileceg ini 

du şu nen, sese dair tu m tanımlarını inşa ettig i evrensel bir insan o znesi u zerinden 

oluşturan insanmerkezci bakış açısının sonucudur. 

 

 
1 Özell൴kle The Nonhuman Turn (Grus൴n, 2015: 167-240) k൴tabÕnda T൴mothy Morton ve Jane Bennett ൴nsan-

olmayan ter൴m൴n൴n kapsayÕcÕlÕ÷Õna de÷൴nm൴ú ve sadece hayvanlara de÷൴l t�m d൴÷er t�rlere referans verecek 
úek൴lde gen൴úlet൴lmes൴ gerekt൴÷൴n൴ savunmuúlardÕr. 
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Bu makalede ortaya koymaya çalışılan kuramsal çerçeve, ʹͲʹʹǦʹͲʹ͵ yılları arasında 

Tu rkiyeǯnin farklı şehirlerinde ȋI stanbul, I zmir, Çanakkale, BoluȌ doktora tez çalışması 

kapsamında gerçekleştirdig im alan araştırmasındaki go zlem ve uygulamalara 

dayanmaktadır. Alan çalışması su resince, bir kısmı etnomu zikolog, ses araştırmacısı ve 

mu zikologlardan oluşan farklı yaş ve mesleklerden katılımcılarla birlikte seçili 

ormanlarda ȋI stanbul Kuzey Ormanları, I zmir Atatu rk Anı Ormanı, Kaz Dag ları ve Abant 

Go lu  çevresi ormanlarıȌ performatif dinleme pratikleri gerçekleştirdim. Bu makalede, 

farklı tu rlerin sesleri farklı biçimlerde algılayabileceklerinden yola çıkarak insanın ortak 

ses ekolojisini paylaştıg ı dig er yaşam formlarından biri olan ag açlarla, ses aracılıg ıyla nasıl 

ilişkilenebileceg ini inceleyeceg im. I nsan ve insanǦolmayan ayrımlarının var olmadıg ı 

farklı cog rafyalardaki toplumlar için orman, ortak bir yaşam alanıdır; ancak bu çalışmada, 

şehirli modern toplumlardaki insanlar için orman, ag açların varlıg ını, yaşamsallıg ını ve 

sosyallig ini daha yog un deneyimleyebilecekleri, aynı zamanda ag açlarla aralarına 

koydukları sınırları fark edebilecekleri bir karşılaşma alanı olarak kabul edilmiştir. Bu 

dog rultuda, makalede ormanın sessel ekolojisinde gerçekleştirilen performatif dinleme 

ȋperformative listeningȌʹ pratig i ile modern ve kapitalist anlayışın insanmerkezci bakış 

açısıyla şekillenen dog aȀku ltu r, benȀo teki gibi ikili yapılarının bedensel deneyim ile 

aşılabileceg ini o ne su ru yorum. Ag açlar gibi durup ormandaki tu m sesleri onlarla birlikte 

dinlemeyi amaçlayan bu pratik ile insan bedeni ve algısına dair edinilmiş alışkanlıkları ve 

sınırları aşabilmenin yollarını arıyor, insanǦolmayan tu rlerin faillig ini ve bir aradalıg ını 

ses, beden ve dinleme u zerinden ele alıyorum. 

 

Ag açların Hissettikleri başlıklı ilk bo lu mde, çalışmanın esas odak noktası olan ag açları 

tanıtarak, onların duyusal olarak neleri algılayabildiklerine, dig er tu rlerle kurdukları 

ilişkilere ve iş birliklerine deg inecek, yaşamsallıklarına dair bilgi vereceg im. I kinci 

 
2 ³Performatif dinleme´ terimi Chris McRae tarafÕndan (2014. Performative listening: Hearing others in qualitative research. 

Peter Lang Incorporated, International Academic Publishers) performans çalÕúmalarÕ ve iletiúim bilimleri alanlarÕndaki 
deneyimlerine dayanarak oluúturdu÷u yöntemi tanÕtmak için kullanÕlmÕútÕr. McRae, özellikle nitel araútÕrmalar ba÷lamÕnda 
ele aldÕ÷Õ performatif dinleme yöntemiyle araútÕrmacÕlarÕn farklÕ bakÕú açÕlarÕna, deneyimlere ve gör�úlere açÕk olmalarÕnÕ 
ve bu farklÕlÕklarÕ anlamak için kritik bir tutum sergilemelerini teúvik eder.  Bu yöntemin esas uygulayÕcÕsÕ olan araútÕrmacÕ, 
dinlemeyi bir performs olarak de÷erlendirerek bu performans �zerinden araútÕrdÕ÷Õ kiúilerden elde etti÷i bilgileri, bu 
bilgileri de÷erlendirme úeklini ve kendi politik duruúunu analiz edebilirler. McRae¶nin önerdi÷i ba÷lamdan farklÕ olarak 
bu yazÕda performatif dinleme kavramÕ bir araútÕrma yöntemi olarak de÷il araútÕrmacÕ, katÕlÕmcÕ ya da dinleyicinin ortamla 
ve ortamda bulunan faillerle ses ve bedensel deneyim �zerinden iliúkilenmesini teúvik eden bir dinleme yöntemi olarak 
önerilmiútir. Her iki kullanÕm úekli dinleme ve performativite kavramlarÕ etrafÕnda úekillendi÷i için teorik bakÕmdan benzer 
e÷ilimler gösterse de odak noktalarÕ, amaçlarÕ ve uygulama yöntemleri bakÕmÕndan farklÕlÕk göstermektedir. 
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bo lu mde, Anna L. Tsingǯin ȋʹͲͳͷȌ tu rlerin bir araya gelişini ve dolanıklılıg ını betimlemek 

için kullandıg ı ǲçokseslilikǳ kavramı u zerinden ag açlarla birlikte ormanı meydana getiren 

dig er tu rlerin zengin ilişkiler ag ına ve farklı toplumların bu sistemle ilişkilenme 

biçimlerine deg ineceg im. Batılı du şu nce sistemi ve onun yarattıg ı ikili yapıları ve tu rlerin 

faillig ine dair kabulleri posthu manist, yeni materyalist so ylemler u zerinden tartışacag ım. 

Son bo lu mde ise ses ve dinlemeye dair insanmerkezci tanımları ve kabulleri tartışarak bu 

ikilikleri aşmanın ve tu rlerin çokseslilig ine eklemlenebilmenin bir yolu olarak o nerdig im 

performatif dinleme pratig ine yer vereceg im. 

 

Aºa�a�Ç� Hi��e��i��e�i 

I nsan yaşamının o nemli bir parçası olan ag açlar, yapı malzemesinden ka g ıt u retimine 

kadar pek çok alanda kullanılır ve farklı formlarda gu nlu k hayata eşlik ederler. Du nyanın 

geleceg i veya yaşamın su rdu ru lebilirlig i için gerekli kaynaklar olarak go ru len ag açlar, 

insanlar için genellikle sessiz ve savunmasız bir tu ru n temsilcileridir: Dalı kırılsa, yaprag ı 

koparılsa, bedenine çivi çakılsa hatta yakılsa ya da kesilse bile ag aç kaçamaz, tepki 

veremez ve kendini savunamaz. Bu nedenle ag açlar çog u zaman canlı birer varlık olarak 

bile algılanmazlar. Ancak ag açların etraflarında olup bitenleri algılamalarını sag layan 

birçok duyusu, çevreleri ve birbirleriyle etkileşim sag lama biçimleri vardır. 

 

Biyolog Daniel Chamovitz ȋʹͲͳʹȌ, Charles Darwinǯden ʹͳ. yu zyıl başına kadar bitkilerin 

algı ve duyuları u zerine yapılan araştırmaları bir araya getirerek, sahip oldukları go rme, 

koklama, hissetme, duyma ve bellek oluşturma yeteneklerini inceler. Farklı renkleri, ışıg ın 

yo nu  ve yog unlug unun yanı sıra gece ve gu ndu zu  ayırt edebilen bitkiler, insanlardaki gibi 

ışıksal veriyi resme do nu ştu rmese de go rme duyusuna sahiptir ȋChamovitz, ʹͲͳʹ: ͳͶǦʹʹȌ. 

Bitkiler etraftaki kokuları algılayabilir ve bu sayede salgıladıkları feromonlar aracılıg ıyla 

birbirleriyle iletişim kurabilirler. O rneg in yaprak yiyen bo cekler tarafından saldırıya 

ug radıklarında komşularına koku aracılıg ıyla uyarı go nderebilirler ȋChamovitz, ʹͲͳʹ: ʹ͵Ǧ

ʹͻȌ. Dokunsal teması algılayarak kendine o zgu  tepki veren bitkiler bu sayede bulundukları 

ortama uyum sag layabilirler ȋChamovitz, ʹͲͳʹ: ͵ͻ, ͶͺȌ. I nsanlarda ve hayvanlarda oldug u 

gibi bitkiler de iç algıya ȋproprioceptionȌ sahiptirler: Dallarının, yapraklarının ve 

ko klerinin nerede oldug unu bilir; yer çekimini algılayan resepto rleri sayesinde, ko kleri ve 

go vdeleri yer deg iştirdikçe, yani uzadıkça, ne tarafa dog ru yo n deg iştirmeleri gerektig ini 
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anlarlar ȋChamovitz, ʹͲͳʹ: ͺ, ͻȌ. Bitkilerin hem fiziksel uyaranlara karşı geliştirdikleri 

hem de hu cresel anlamda tohumlarında depoladıkları bellekleri vardır. Yaşamsal 

do ngu lerini bu belleg e go re su rdu ren bitkiler, baharın gelişini, ne zaman çiçeklenip yaprak 

açacaklarını ve yaza hazırlık yapmak için tu m kış bedenlerinde su depolamaları 

gerektig ini bilirler. Ag acın tu ru ne go re yaprag ının şekli, bedeni ve dallarının nasıl 

uzanacag ı, ru zga r, kuraklık, kıtlık gibi zor şartlara nasıl ayak uyduracag ının bilgisi 

tohumlarındaki bu bellekte saklıdır ȋChamovitz, ʹͲͳʹ: ͺǦͳͲͲȌ. 

 

Bitkiler genetik olarak birçok hayvandan daha karmaşıktır ve hatta insanlarla bazı ortak 

genleri paylaşırlar. Bunlardan biri de sag ırlık genidir, ancak bu genin varlıg ı bitkilerin sag ır 

oldug u anlamına gelmez, zira yapılan çalışmalar bitkilerin sesleri de algılayabildig ini 

go stermiştir ȋDemey vd., ʹͲʹ͵; Jung vd., ʹͲͳͺȌ. Titreşim algılayıcı resepto rleri sayesinde 

mekanik bir uyaran olarak sesleri algılayan bitkiler, bir tırtılın yaprag ını çig nemesi gibi 

belirli seslere karşılık olarak savunma amaçlı salgıladıkları kimyasalların u retimini 

artırarak farklı tepkiler go sterebildig i, arı vızıltısı veya ru zga r sesi gibi çeşitli sesleri ayırt 

edebildig i ortaya konulmuştur ȋDemey vd., ʹͲʹ͵Ȍ. Ayrıca, bitkilerin ses algısı u zerine 

yapılan araştırmalar, sese karşı kimyasal reaksiyonun yanı sıra fizyolojik tepkiler de 

verebilecekleri fikrini destekleyen kanıtlar ortaya koymuştur ȋJung vd., ʹͲͳͺȌ. 

 

Bitkiler go rebilir, duyabilir, hissedebilir ve bellek geliştirebilir; ancak dış uyaranlara karşı 

verdikleri tu m tepkiler hayatta kalma ile ilgilidir. Başka bir deyişle, bitkilerin acı gibi 

duyguları oldug una dair bir kanıt yoktur. Peki neden bo yle oldug unu du şu nu ru zǫ 

Chamovitzǯe go re ȋʹͲͳʹȌ bunun nedeni, kaçınılması gerektig ini du şu ndu g u  

antropomorfizasyondur: Bitkilerin beyni yoktur, dolayısıyla insanlar gibi duygusal 

tepkiler veremezler; aksini du şu nmemizin tek sebebi onları insansılaştırmamızdır. Filozof 

Emanuele Coccia ȋʹͲͳͻȌ, Chamovitzǯin bu go ru şu nu  duygu ve beden arasındaki ilişkinin 

alternatif yollarını hayal etmek için çaba sarf etmeyerek hayvanlardakine benzer organlar 

bulma konusundaki ısrarı nedeniyle eleştirir. Antik do nemden bu yana insan beyni ile 

bitki ko ku  arasında bir analoji oldug una dikkat çeken Coccia, bitkilerin de beyni oldug unu 

o ne su rer: Bitkilerde bilgi madde tarafından taşınır; bu nedenle no ral olmasa da maddesel 

bir beyne sahiptirler. Cocciaǯya go re bunun en somut o rneg i u reme, gen ve bellek 

aktarımının gerçekleştig i tohumdur. Ancak, Susan Simardǯın ȋʹͲʹͳȌ araştırmaları 
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tohumdan çok ko kleri işaret eder. Yıllar su ren araştırmaları sonucunda Simard, 

mantarların ag aç ko kleriyle kurdukları mikorizal ag lar arasındaki sinapsların, sinir 

sistemimize benzer bir şekilde bilgi aktarımı gerçekleştirdig ini ortaya koyar. Bir anlamda 

ag açların ne kadar zeki olduklarına dair somut kanıtlar sunan Simard, bizi onların toprak 

altındaki iletişim ag ıyla ȋwood wide webȌ ve o lu rken bile ormanı besleyen ve 

su rdu ru lebilirlig ini sag layan, kendi tabiri ile ǲanne ag açǳ ile tanıştırır.  

 

Kısacası ag açlar sinir sistemi benzeri bir fizyolojiye sahip olan, birbirleriyle iletişim kuran, 

hayatta kalmak için kaynaklarını paylaşan, çevrelerini iyileştirebilen ve orman 

ekosisteminin su rdu ru lebilirlig ini sag layan, du nyada yaşayan tu m tu rlerin birbirine bag lı 

oldug unu go steren sosyal varlıklardır. Ancak ag açların varlıklarının farkında olmayan 

modern ve şehirli insan, onların sahip oldug u bu yetileri ne kadar anlayabilirǫ I nsan ve 

dig erleri, dog a ve ku ltu r gibi ikili karşıtlıkları ag açların du nyasını deneyimleyerek nasıl 

aşabilirǫ I nsan tu ru nu n yeryu zu nu  paylaştıg ı kendinden farklı dig er varlıkların 

yaşamsallıklarını fark edebilmesi antropojenik du şu nceyle sınırlı kalmadan, o rneg in ses, 

dinleme, duyma, hissetme ve algılama gibi insana ait tanım ve temsilleri yeniden go zden 

geçirmesi ile başlar. Birlikte aynı hava, su ve toprag ı paylaştıg ı ag açların yaşamına dair 

bilgi edinerek ve binlerce ag acın, mantarın, organizmanın birlikte yarattıg ı ormanın 

çokseslilig inin bir parçası olmayı deneyerek ikilikleri aşabilir, insanmerkezci, kapitalist ve 

so mu rgeci insan o znesinin kalıplarının dışına çıkabilir. 

 

Tò��e�i� Ç���e��i�iºi͵ 

Ormanın ses ekolojisi, her tu ru n kendi var oluşunu temsil eden seslerini, tu rlerin bir 

aradalıg ını, iç içe geçmişlig ini, etkileşimini, yani çokseslilig ini yansıtır. Ormana 

girildig inde pek çok sesle karşılaşılır: kuş sesleri, yaprak hışırtıları, su sesi, ru zga r 

ug ultusu, hayvan sesleri ve insanların çıkardıg ı sesler. Ormandaki tu m bu seslerin ve belki 

de insan tu ru nu n kulag ına ulaşamayan daha pek çog unun dinleyicisi kimdirǫ Etrafta 

 
3 Çoksesl൴l൴k ter൴m൴, Anna L. Ts൴ng¶൴n ³çoksesl൴ b൴r araya gel൴ú´ (polyphon൴c assemblage) kavramÕndan es൴nlenerek 

kullanÕlmÕútÕr. Ts൴ng çoksesl൴l൴÷൴, farklÕ varlÕklarÕn veya var olma b൴ç൴mler൴n൴n karmaúÕk ve çok yönl� b൴r úek൴lde b൴r araya 
gel൴ú൴n൴ metafor൴k olarak tanÕmlamak ൴ç൴n kullanÕlmÕútÕr. Matsutake mantarlarÕ, çam a÷açlarÕ, nematodlar g൴b൴ farklÕ unsurlarÕn 
b൴rb൴r൴ne ba÷lÕlÕ÷ÕnÕ ve etk൴leú൴m൴n൴ ൴fade eden ³polyphon൴c assemblage´ kullanÕmÕ t�rler൴n uyumlu veya yaúanab൴l൴r b൴r durum 
oluúturdu÷u zeng൴n ve katmanlÕ b൴r yapÕyÕ ൴fade eder (Ts൴ng, 2015: 23-24, 157). Benzer úek൴lde bu yazÕda çoksesl൴l൴k kavramÕ, 
hem ormanÕn ses dokusuna hem de a÷açlarla b൴rl൴kte ormanÕ meydana get൴ren t�rler൴n oluúturdu÷u b൴r araya gel൴ú൴n 
zeng൴nl൴÷൴ne atÕfla kullanÕlmÕú; böylece ൴k൴l൴ d�ú�nce yapÕsÕnÕn aúÕlmasÕ, ekos൴stemler൴n çok yönl� ve d൴nam൴k do÷asÕnÕn 
vurgulanmasÕ amaçlanmÕútÕr. 
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duyacak kimse yoksa ormanda yere du şen bir ag aç ses çıkarır mıǫ Farklı bag lamlardaki 

felsefi tartışmalarda sıklıkla karşımıza çıkan bu soruda, ǲkimseǳ kelimesi Batılı modern 

anlayışta insana referans verir; hem sesin varlıg ı hem de dinleyicinin kim oldug una dair 

insanmerkezci bir bakış açısını yansıtır. Bu bakış açısına go re dinleyici her zaman için 

insandır; insanın olmadıg ı ortamda var olan her şey ǲolmayanǳdır ȋnonȌ ve ancak insanın 

şahitlig i ve onu fark etmesi sese varlık kazandırır. Oysa du nyanın farklı cog rafyalarında 

yaşayan pek çok topluluk için ǲkimseǳ sadece insan tu ru ne referans vermez. Aksine 

bitkiler, hayvanlar gibi farklı tu rleri de kapsar ȋDescola, ʹͲͳ͵Ȍ. Amerika, Asya ve 

Okyanusyaǯda yaşayan farklı toplumların ilişki modellerini ve kozmolojilerindeki 

çeşitlilig i inceleyen Philippe Descolaǯya go re, orman kozmolojisine dahil olan bu tu n 

kendilikler, birlikte inşa ettikleri dog anın ǲgerçek toplumsal partnerleriǳ ȋʹͲͳ͵: ͳͳȌ ya da 

kimseleridir. Batıǯda dog a olarak adlandırılan kavramınȄher ne kadar tam karşılıg ı 

olmasa daȄbu toplumlarda kendilerinden bag ımsız bir alan o zellig ine sahip olmadıg ını 

belirten Descola ȋʹͲͳ͵Ȍ, dog aǦku ltu r ikilig ini Batılı modern insanın du nya algısını ve 

ilişkilerini şekillendiren temel bir unsur olarak kabul eder.  

 

I kili karşıtlıklar bir tarafın dig erine go re ayrıcalıklı oldug u gu ç dengesizliklerini 

beraberinde getirir. Kadına karşı erkeg in, dog aya karşı aklın ayrıcalıklı olması gibi insan 

da insan olmayan karşısında her zaman imtiyazlı ve tahakku m sahibidir. Beden, duygu ve 

kırılganlık gibi kavramların kadınla, akıl, gu ç ve bilimin Batılı, beyaz ve aydın erkek ile 

eşleştirilmesi, korunmaya muhtaç ve savunmasız olarak du şu nu lmek istenen dog anın 

kadın, insanlıg ı temsil ettig i du şu nu len ku ltu ru n ise ǲefendiǳ ȋPlumwood, ʹͲʹ͵Ȍ ya da 

ǲerkekinsanǳ ȋBraidotti, ʹͲʹͳȌ ile ilişkilendirilmesini sag lamıştır. Rosi Braidottiǯye go re 

hu manizmin amblemi haline gelen erkekinsan kavramı, Batı ku ltu ru nu n insanmerkezci, 

kapitalist ve so mu rgeci o zne anlayışını yansıtır ȋBraidotti, ʹͲʹͳ: ʹͷȌ. Bu anlayış, insan 

tu ru nu  dig er varlıklardan u stu n tutmuş, ǲbeyazǦolmayan, erilǦolmayan, normalǦolmayanǳ 

ȋBraidotti, ʹͲʹͳ: ͺȌ ya da insanǦolmayan şeklinde sınıflandırdıg ı dig er varlıkları insan 

o znesinin hizmetinde kabul etmiştir. Kendini edilgen, dog a olarak tanımladıg ı her şeyi de 

ǲfailǦolmayan veya o zneǦolmayanǳ ȋPlumwood, ʹͲʹ͵: ͳͷȌ olarak tanımlayan bu insan o zne 

karşısında yer alan tu m varlıklar o tekileştirilmiş, farklılaştırılmış, so mu ru lebilecek ve 

tahakku m uygulanabilecek nesnelere do nu ştu ru lmu ştu r.  
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Faillig in tek sahibi olarak kendini go rme arzusu hayvanlar, mantarlar, bakteriler ve 

bitkiler gibi insan dışındaki tu rlerin çokseslig ini yok saymaya, onlarca var oluşun bir 

arada yaşadıg ı ekosistem içerisindeki karşılıklı dinamik ilişki ag ını go rmezden gelmeye 

sebep olmuştur. I kilig i reddeden posthu manizm, dog ayı kontrol etmek için insan aklını 

o ne çıkaran bu yaklaşımı aşmanın tek yolunun oluşturulmuş insan o znesini yapıbozuma 

ug ratmak oldug unu o ne su rer ȋHaraway, ʹͲͲ͵; Braidotti, ʹͲʹͳȌ. Dog a ve ku ltu r arasındaki 

bu ikilig i gidermek için yeni bir deg er sistemi yaratmaya çalışan yeni materyalizm, 

maddeye o zel bir vurgu yaparak faillig in insanların oldug u kadar canlı ve cansız tu m insan 

dışı varlıkların da bir o zellig i oldug unu savunur ȋBarad, ʹͲͲ͵Ȍ. Her şeyin tek ve aynı 

anlamda var oldug unu ve faillig in sadece insanlar ya da dig erleri olarak deg il, bu tu nsel 

du zen ve uyum açısından ele alınması gerektig ini o ne su rerek gerçeklig e dair 

insanmerkezci olmayan bir perspektiften du şu nmeye davet eder ȋBarad, ʹͲͲ͵; Haraway, 

ʹͲͲͺ; Coole ve Frost, ʹͲͳͲ; Braidotti, ʹͲʹͳȌ. Dolayısıyla insan sonrası yeni materyalist 

du şu nce, yaşamın sadece insanların birbirleriyle etkileşimlerinin sonucu olarak deg il, tu m 

varlıkların karşılaşmaları ve etkileşimi, yani tu rlerin çokseslilig i ile ortaya çıktıg ını 

savunur. 

 

Matsutake mantarlarının izini su ren antropolog Anna L. Tsing, bu karşılaşmaların 

belirsizlig ine ve bizi o ngo ru lemez şekilde do nu ştu rme potansiyellerine dikkat çeker. Tsing 

gelişen, kirlenen, yeniden canlanan ve direnen bir do nu şu mu nȄmantarların, ag açların, 

nehirlerin, dag ların ve insanların karşılaşmalarından dog an çoksesli bir araya gelişinȄ

hika yesini aktarır ȋTsing, ʹͲͳͷ: ʹ͵Ȍ. Bu bir araya gelişte matsutake mantarları ve ag açlar, 

birbirleriyle olan karşılaşmalarında yaşanabilir ya da o lu mcu l durumlar yaratan 

performanslarını sergilerler. Yıkımdan bir iş birlig i yaratıp yaşamı yani kendi failliklerini 

gerçekleştirirler; birbirlerini karşılıklı olarak inşa ederler. Yangınlar ve şehirleşme gibi 

etkenlerle tahrip olmuş ormanlarda yaşam bulan matsutake mantarları ve onların 

yardımlarıyla yeniden bu yu yen ag açlar arasındaki simbiyotik ilişki, insanın koruması 

gerektig ini du şu ndu g u  dog anın aslında kendi kendine yetebildig ini, kendi mu cadelesini 

verebildig ini ve bu mu cadelede tu rlerin bir arada var olabilmeyi başarabildiklerini 

go stermektedir. Tsingǯin çalışmasının en ilham verici yo nlerinden biri de kapitalizmin 

problemli hale getirdig i insan o znesinin, ǲtabiatın ȋlandscapeȌ başrolde oldug u bu 

hika yedeǳ ȋTsing, ʹͲͳͷ: ͳͷͷȌ bir yoldaşa do nu şmesidir. Bo ylece Tsing, anlatıcısı insan olsa 
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bile tu rlerin insana o zel bir bag lamda nasıl ele alınmayabileceg ini ȋDescola, ʹͲͳ͵Ȍ ya da 

ǲinsanın o tesinde bir antropolojiǳ ȋKohn, ʹͲͳ͵Ȍ ile tu rlerin çokseslilig inin nasıl 

incelenebileceg ini go sterir.  

 

Amazonǯdaki yag mur ormanlarının çokluǦontolojik du nyasını inceleyen Eduardo Kohn, 

ormanın nasıl du şu ndu g u nu  anlamak için ǲbir şeyi temsil etmenin ne anlama geldig ine 

dair kabul edilmiş fikirlerimizi bir kenara bırakmamızǳ ve ǲonun kendi terimleriyle ilişki 

kurmak, ilişkisel mantıg ına girmek, onun du şu nceleriyle du şu nmek içinǳ ormanın yaşam 

formlarının o ru ntu lerine uyum sag lamamız gerektig ini o ne su rer ȋKohn, ʹͲͳ͵: ͺ, ʹͲȌ. 

ǲI nsanǦolmayan du nyanın du şu ncelerinin kendi du şu nce biçimimizi o zgu rleştirmesine 

nasıl izin vereceg imiziǳ sorgulayan Kohn, Tsingǯin çalışmasında inceledig i mantar 

toplayıcıları gibi, modern insanı ormanlarla birlikte du şu nmeye davet eder ȋKohn, ʹͲͳ͵: 

ʹͳȌ. Amazon ormanlarında çalışan Descola ve Kohn gibi, Lewis Daly ȋʹͲͳͷȌ de benzer bir 

yaklaşımla Makushi Amerindianlarının bitkilerle olan ilişkilerini inceleyerek bitkilerin 

sadece kaynak olarak deg il, aynı zamanda yaşayan o zneler olarak kabul edildig i bir yaşam 

biçimini ortaya koyar. Kohnǯnun çalışmasına sıklıkla atıfta bulunan Daly, onun du alist 

du şu nceyi aşmaya yo nelik girişiminin o nemine vurgu yaparken bitkilerin yaşamına 

deg inse de onlara hayvanlar kadar yer vermedig ini belirtir ȋDaly, ʹͲͳͷ: Ȍ. Bitkilerin 

Makushi kozmolojisinde merkezi bir yere sahip oldug unu belirten Daly, bitkilerin ve dig er 

canlıların semiyotik rollerini ve bu rollerin Makushilerin etnobotanik uygulamalarındaki 

o nemini vurgulayarak, Tsing ve Descolaǯnın çalışmalarında oldug u gibi, ǲinsanların ve 

bitkilerin simbiyotik ve semiyotik olarak nasıl birbirine dolanık olabileceg iniǳ, ǲortak 

yaşam du nyalarının birlikte yaşayanları olduklarını; derin tarihsel ortaklıklar içinde iç içe 

geçmiş ortak evrimsel akto rler olarak birbirlerini yaratıklarını ve oluşturduklarınıǳ 

anlatır ȋDaly, ʹͲͳͷ: ʹȌ. Bu noktada Daly, Kohnǯun ekosemiotik yaklaşımına deg inerek 

araştırmacının konumu ve tu rleri temsil etme çabasının da u zerine du şu nu lmesi 

gerektig inin altını çizer. Bu yazıya konu olan araştırmanın da temel sorularından biri olan 

ǲçok tu rlu lu k o nerisinin pratik anlamda ne kadar uygulanabileceg iniǳ sorgular: ǲBir 

antropolog bir insana bitkiler hakkında ne du şu nebileceg ini kolaylıkla sorabilir. Ancak 

bitkilerin insanlar hakkında ne Ǯdu şu nebileceg ineǯ dair nasıl çıkarımda bulunabilirȄya da 

gerçekten çıkarımda bulunabilir miǫǳ ȋDaly, ʹͲͳͷ: ͺȌ.  



Ormanın Sessel Ekolojisinde Ağaçlarla Birlikte Performatif Dinleme Pratiği ͽͿ 

Yag mur ormanları gibi tu rlerin dolanıklıg ının yog un olarak deneyimlendig i yaşam 

şekillerinden farklı bir du zen inşa eden Batılı, şehirli modern insan kendini bo ylesi bir 

yaşamsallıg ın ya da çokseslilig in parçası olarak yeniden nasıl hissedebilirǫ Gu nlu k 

yaşamda go rmezden geldig i dig er tu rlerinȄo rneg in ag açlarınȄfaillig inin nasıl farkında 

olabilirǫ Onlarla olan karşılaşmalarının do nu ştu ru cu  etkisini nasıl deneyimleyebilirǫ 

I nsanlar, dig er hayvanlar ve bitkiler ȋya da du nyadaki tu m tu rlerȌ arasındaki hiyerarşik 

ayrımı ortadan kaldırmak için Batılı insan o znesinin fark edilmeyeni fark etmeye ve ǲkendi 

bilgi ve varlık kategorileriyle uyuşmasalar bileǳ farklı ontolojilere aşina olmaya 

çalışmalıdır ȋOchoa Gauiter, ʹͲͳ: ͳͶͳȌ. Belki de du nyayı fark edilemeyenin 

ontolojisinden anlamaya, go rmeye veya dinlemeye çabalamalıdır. Sesin hem 

maddesellig ini hem de taşıdıg ı anlamsal yu ku  dikkate alan, kulag ın yetisini bedenin 

edimsellig i ȋperformativityȌ ile birleştirerek sınırları ve ikilikleri aşmaya çalışan bir 

dinleme hali, insanın yaşamı paylaştıg ı varlıkları algılama şeklini deg iştirebilir miǫ Hızlı 

şehir yaşamında durmanın ne oldug unu unutan insan, ag açlar gibi farklı zamansallıg a 

sahip bir varlık ile empati kurabilir miǫ Karmaşık orman ekosistemini ayakta tutan ag açlar 

gibi durup sesleri, titreşimleri bedeniyle algılamaya çalışırsa onların du nyası ile 

ilişkilenebilir miǫ Performatif dinleme deneyimi insan ve ag açlar arasındaki fizyolojik 

farklılıklar nedeniyle oldukça karmaşık ve pratikte zor olsa da durup dinlemek, sese ve 

bedene odaklanarak ortamla uyumlanıp orman ve onun sakinleri hakkında du şu nmek bile 

şehirli modern insanı ag açların du nyasına yaklaştırabilir. 

 

Pe�f���a�if Di��e�eǣ Aºa�a��a Bi��i��e Di��e�e� Bede��e� 

I nsan ve birçok hayvan tu ru  için sesin varlıg ı, kulag a ulaşan ses dalgalarının ya da 

titreşimlerinin sinirler aracılıg ıyla beyne iletilmesine yani duymaya bag ladır. Jonathan 

Sterne sesin ǲinsanlardan bag ımsız olarak var olmadıg ını, aksine insan duyularının bir 

u ru nu  oldug unuǳ belirtir ȋSterne, ʹͲͲ͵: ͳͳȌ. Sese ve duymaya dair tu m tanımların 

insanmerkezli oldug unu ifade eden Sterne, ses araştırmacılarına kalıplaşmış kabullerin 

dışına çıkarak bu idealize edilen tanımları aşmayı o nerir ȋSterne, ʹͲͲ͵; ʹͲͳͷȌ. Nitekim 

insan kendi tu ru  dışındaki biyolojik yaşam formlarıyla iletişime geçebilmek ve 

su rdu ru lebilir olarak bir arada yaşayabilmek için duyularını kullanmalı ve farklı dinleme 

formları aramalıdır ȋPost ve Pijanowski, ʹͲͳͺ; Cooley vd., ʹͲʹͲȌ. Peki duymayı kulag ın 
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tekelinden çıkarıp, bedene ulaşan ses dalgalarının ya da titreşimlerinin duyumsanması 

olarak tanımlanırsak, dinleme nasıl bir eyleme do nu şu rǫ 

 

Dinleme, iletişim kurma veya bilgi edinmede kritik rol oynayan bilinçli ve yo nelimli bir 

eylemdir. Sesin anlamı, varlıkların o znellig ine, çevreleri ve dig er varlıklarla olan 

ilişkilerine bag lıdır. Dolayısıyla dinleme, dinleyenin kim oldug una, neyi dinledig ine ve 

nasıl dinledig ine go re deg işen, yani farklı tu rleri olan ǲperformatif bir eylemdirǳ ȋKapchan, 

ʹͲͳ: ͷȌ. Deborah Kapchan, J.L. Austin̵in ǲso z edimleriǳ ȋspeech actsȌ teorisine 

dayandırdıg ı ses bilgisini, ǲdinleme eylemlerinden kaynaklanan, so ylemsel olmayan bir 

duygulanım ȋaffectȌ aktarım biçimiǳ olarak tanımlar ȋKapchan, ʹͲͳ: ʹȌ. Duygulanım 

farklı deneyimler arasındaki geçişlerde duyumlar, hisler ve pratiklerden elde edilen, 

ku ltu rel ve tarihsel olarak oluşturulmuş anlamları içeren bedensel yog unluklardır 

ȋMassumi, ʹ ͲͲʹ; Berger, ʹ Ͳͳʹ; Ahmed, ʹ ͲͳͶȌ. Dolayısıyla dinleme, ku ltu rel geçmiş ve bilgi 

birikimiyle ilişkili yani ku ltu rlenmiş ȋenculturatedȌ bir deneyimdir ȋEidsheim, ʹͲͳͷ; 

Becker, ʹͲͳͲȌ. Steven Feld, ku ltu rel ve tarihsel bag lamda sesin nasıl algılandıg ına ve 

yorumlandıg ına dair ses ve dinleme arasındaki bu ilişkiyi ǲdinleme tarihleriǳ ȋlistening 

historiesȌ olarak adlandırır ȋFeld, ͳͻͻͶ; ʹͲͲ͵Ȍ. Ses aracılıg ıyla bilme olarak tanımladıg ı 

akustemoloji ȋacoustemologyȌ kavramı ile ses bilgisini ve dinleme tarihlerini anlamaya 

çalışan Feld, dinlemeyi zihinǦbeden, insanǦinsan olmayan, ku ltu rǦdog a ikiliklerini ortadan 

kaldırarak ǲsesin duyusal, bedensel olarak deneyimlenmesiǳ ȋFeld, ͳͻͻͶ: ͳͳȌ veya 

du nyadaǦolmayı sag layan bir su reç ya da performans olarak ele alır. Bu performans ǲaynı 

zamanda fizyolojik, duyusal ve yorumlayıcı bir pratiktirǳ ȋOchoa Gautier, ʹͲͳͶ: ʹ͵Ȍ. 

Kapchan, Feld ve Ochoa Gautierǯe atıfla, performatif dinleme pratig i sesin ve dinleminin 

aktif, do nu ştu ru cu  ve bedensel yo nlerine vurgu yapan katılımcı ve do nu ştu ru cu  bir 

eylemdir. Bu dinleme hali hem zihinsel hem de bedenseldir; duygulanım, ku ltu rlenme ve 

şimdinin, ses ve karşılaşmalar aracılıg ıyla ǲbedenlerin, çevrenin, epistemolojilerin ve 

ideolojilerin ortasındaki ilişkisellig iǳ ȋThompson, ʹͲͳͻȌ yeniden keşfetme 

performansıdır.  

 

Performatif dinleme pratig inin çıkış noktası pandemi do neminde ag açlar gibi durup 

çevredeki seslere odaklanmanın ag açlarla ve çevreyle kurulan ilişkide neyi 

deg iştirebileceg ini araştırdıg ım ǲag açlar gibi duymakǳ ȋhearing-as treesȌ çalışmasıdır. 



Ormanın Sessel Ekolojisinde Ağaçlarla Birlikte Performatif Dinleme Pratiği ;ͷ 

Buradaki durmak fiili hem modern hayatın hızlı temposundan, alışkanlıklardan 

uzaklaşmak hem de fiziksel olarak mu mku n oldug unca sabit durmak anlamında 

kullanılmıştır: Kulakları takıp mu zik dinlemeden, yu ru meden, konuşmadan ya da cep 

telefonuyla ilgilenmeden sadece durmak ve ag açlara, çevreye, seslere ve bedene 

odaklanmak. Şehirde yaşayan bir insan, ag açların daha yog un oldug u ve şehrin seslerinin 

bedene daha az etki ettig i ormanın sessel ekolojisinde benzer şekilde sabit durup bedene 

ve seslere odaklanarak ortamı dinlerse, bu deneyim ona ag açların ontolojilerine dair nasıl 

bir farkındalık kazandırabilirǫ  

 

Ag açların yaşamsallıg ına dair bilgi edinmeyi ve onların faillig ini belirli bir zaman ve 

meka n koşulları içinde deneyimlemeyi esas alan performatif dinleme pratig i, 

katılımcıların ag açlarla dog rudan bedensel bir bag  kurarak farkındalık kazanmalarına 

olanak tanır. Bu yaklaşım, Karen Baradǯın ǲfaili gerçeklikǳ ȋagential realismȌ kavramıyla 

ilişkilendirilebilir; Barad, varlıklar arasındaki etkileşimlerin, olguların ve olayların, onları 

go zlemleyen insanların algılarına dayanmadan da gerçeklig i şekillendirebileceg ini, 

go zlemci ile go zlemlenen arasında durumsal olarak var olabileceg ini o ne su rer ȋBarad, 

ʹͲͲ͵Ȍ. Bu gerçeklikte insan, dog anın tu m bileşenleriyle aynı maddesellig i paylaşır ve 

ǲbirbiriyle iç etkileşimleriǳ ȋintra-actionȌ sayesinde dolanık ȋentangledȌ yapılar oluşturur. 

Performatif dinleme hali ag açlar ve birlikte aynı maddesellig i paylaştıg ı tu m tu rler 

arasındaki bu dolanıklıg ı deneyimleme çabasıdır: Bu dinleme biçimi, ag açlar ve insanlar 

arasındaki etkileşimi pasif bir go zlemden ziyade, her iki tarafın da aktif fail olarak katıldıg ı 

bir su reç olarak tanımlar. Baradǯa go re bu dolanıklık hali maddenin, insanın ve insan 

olmayanların iç etkileşimleri sonucunda her defasında farklılıkların birbirine etki ederek 

yeni ilişkisel yapılar oluşturdug u ȋdiffractiveȌ bir su reci tanımlar. Bu ilişkisel yapılar, onları 

oluşturan faillerin sahip oldug u edimsellik ȋperformativityȌ ile şekillenir ȋBarad, ʹͲͲ͵; 

ʹͲͲȌ. Farklılaşmanın o tekileşme anlamına gelmedig i bu ilişkisellikte madde ve anlam, 

o zne ve nesne, ben ve o teki birbirinden bag ımsız, ayrı ya da kopuk deg ildir; her varoluşun 

kendi faillig ini icra ederek birbirlerini karşılıklı olarak inşa ettikleri bir gerçekliktir 

ȋBarad, ʹͲͲȌ. Performatif dinleme pratig indeki ǲperformatifǳ kelimesi Baradǯın belirttig i 

bu edimsellig e referans verir: Ag aç ve insan arasındaki durumsal ilişki her pratikte 

faillerin zihinsel ve bedensel edimsellikleri yani performatiflikleri ile şekillenir. 

Dolayısıyla her dinleme pratig i insan ve ag aç varlıklar arasında yeniden şekillenen 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                                  Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  (Ͷͺ) 
 
; 

ilişkisellikler oluşturur. Performatif dinleme pratig ini birden fazla deneyimleyen 

katılımcıların her pratik sonrasında ag açlarla kurdukları ilişkisellikte benzer bir durum 

go zlenmiştir. Katılımcılar, her dinleme pratig inde seslere ve bedenlerine daha fazla 

odaklanabildiklerini, sesler u zerinden çokluǦtu rler arasındaki karşılıklı ilişkisellig i 

anlamlandırmaya çalıştıklarını ve ag açlarla kurdukları ilişkinin her pratikte derinleştig ini 

ifade etmişlerdir. 

 

Dog al yaşam alanı orman olan bir toplum için dolanıklılık hali tu m sesleriyle birlikte 

yaşamın bir parçası olarak çaba sarfetmeksizin içselleştirilmiştir. O rneg in Bosavi Yag mur 

Ormanları̵nda yaşayan yerli halk için orman sesleri, dog anın canlı bir parçası olarak 

gu nlu k aktivitelerini yo nlendiren, çevreleriyle olan derin bag larını ifade eden, ruhsal ve 

ku ltu rel miraslarının bir parçasıdır. Ormanla uyumlanmanın, onunla birlikte yaşamanın, 

paylaşmanın ve birlikteǦvarǦolmanın aracıdır ȋFeld, ʹͲͲ͵Ȍ.  Bu ortamın tu m tu rleri, bir 

anlamda birbirlerine yoldaşlık eden ve birbirlerinin yaşamlarını etkileyen ǲyoldaşǦ

tu rlerdirǳ ȋHaraway, ʹͲͳȌ. Oysa pek çok şehirli modern insan için orman ya dinlenmek 

ve rahatlamak için ara sıra gittig i bir aktivite alanı ya da o tekileştirdig i ve dog a olarak 

adlandırdıg ı bir kavramın beden bulmuş halini temsil eder. Benzer şekilde, performatif 

dinleme pratig ini deneyimleyen pek çok katılımcı da ya dinlenmek, yu ru yu ş yapmak veya 

sosyal aktivitelerde bulunmak için bir ormanı ziyaret etmiş ya da daha o nce hiç ormana 

gitmemişti. Bu nedenle katılımcıların bu yu k çog unlug u için orman, istemsiz de olsa 

o tekileştirilmiş, yaşam alanlarının dışında kalan bir dog a kavramını ifade etmekteydi. 

Dolayısıyla ormanla uyumlanma ve burada yaşayan tu m tu rlerin insandan ayrı bir alana 

ait olmadıg ını algılama aşaması, pratig in kendisi kadar zorlayıcı olmuştur. Bu uyumlanma 

su recini kolaylaştırabilmek için, katılımcılarla o ncelikle ormanda kısa yu ru yu şler yapılmış 

ve ag açların yaşamsallıklarına dair bilgiler paylaşılmıştır. Dinleme pratig i aşamasında, 

katılımcılardan ag açları go zlemlemeleri ve onlarla birlikte mu mku n oldug unca sabit bir 

şekilde ayakta durarak çevredeki seslere ve kendi bedenlerine odaklanmaları istenmiştir. 

Fiziksel dayanıma go re ͳͲ ila ͵Ͳ dakika arasında su ren bu dinleme pratiklerinde 

katılımcılar, çevredeki sesler ve çokluǦtu rlerle karşılaşarak, ag açların varlıklarına, 

yaşamsallıklarına ve dig er tu rlerle birlikte var oluşlarına dair farkındalık geliştirmeye 

başlamışlardır. O te yandan, dog anın farklı ve bag ımsız bir alan olmadıg ı, aksine iç içe 

geçmiş ve yoldaşǦtu rler ile birlikte kuruldug u bu bir araya gelişte deneyimlenen 



Ormanın Sessel Ekolojisinde Ağaçlarla Birlikte Performatif Dinleme Pratiği ; 

performatif dinleme pratig i, katılımcıların kendinden başka tu rlere karşı sorumluluk 

alması ȋresponsibilityȌ ȋBarad, ʹͲͳʹȌ ya da tepki verebilme yetisini ȋresponse-abilityȌ 

ȋHaraway, ʹͲͳȌ geliştirmesi açısından da bir karşılaşma imka nı sunmuştur. Bo yle bir 

karşılaşma, insanın kendi dışındaki yaşam formlarını fark etmesine ve aynı maddesellig i 

paylaştıg ı bu dolanıklıg ın bir parçası oldug unu bedensel olarak deneyimlemesine olanak 

tanır. Nitekim performatif dinleme pratig ini deneyimleyin katılımcıların pek çog u 

ag açlarla olan karşılaşmalarında bu dolanıklıg ın bir parçası olduklarını hissettiklerini ve 

daha o nce hiç du şu nmemiş olsalar da ag açların yaşamsallıg ını fark edebildiklerini ifade 

etmişlerdir. O yle ki, bu farkındalık hali, o rneg in yangınlar, şehirleşme ya da tu ketim amaçlı 

ag aç kesimi gibi konuları hatırlamalarına neden olmuş ve neredeyse tu m katılımcılar, 

ag açlara karşı daha fazla sorumluluk alınması gerektig ini dile getirmiştir.  

 

Karşılaşmalar varlıkların dig er varlıklar, çevreler ve durumlarla olan çeşitli etkileşimlerini 

ve deneyimlerini kapsar. Ses de bir karşılaşmadır; ses dalgaları bedenimize ulaştıg ında 

onun varlıg ıyla karşılaşırız. Christopher Tilley ȋʹͲʹͲȌ du nyayla olan karşılaşmalarımızın 

etkisini dokunma ve go rme eylemi u zerinden o rneklendirir: Dokunma eyleminin 

dokunulabilen bir beden gerektirmesi gibi go rme eylemi de go ru lebilen bir beden 

gerektirir. Tilley, MerleauǦPontyǯnin ressam ve resmedilen arasındaki rollerin tersine 

çevrilmesi fikrinden yola çıkarak, ag açların varlıklarıyla resim su recini etkiledig ini ifade 

eder: ǲRessam ag acı go ru r ve ag açlar da ressamı go ru r; ag açların go zleri oldug u için deg il, 

ag açlar ressamı etkiledikleri, harekete geçirdikleri, varlıkları olmadan ortaya çıkması 

imka nsız olan resmin bir parçası haline geldikleri içinǳ ȋTilley, ʹͲʹͲ: ͳͺȌ. O yleyse bu 

durum ses için de geçerlidir. Performatif dinleme pratig inde dinleyici ve ag aç arasındaki 

karşılaşmada da benzer bir etki go zlemlenir; dinleyici yaprakların ru zga rla, kuşun 

dallarla, tırtılın yapraklarla, yag murun ag açla karşılaşmasının sesini dinler. Ag acın varlıg ı 

olmadan ortaya çıkamayacak olan tu m bu sesler dinlemenin bir parçası haline gelir. Bu, 

ormandaki tu m bedenlerin birbirleriyle olan karşılaşmalarının işitsel bir temsilidir.  

 

Karşılaşmalar do nu ştu ru cu du r; sesin beden u zerinde etkisi oldug u gibi bedenin de ses 

dalgaları u zerinde do nu ştu ru cu  etkisi vardır. Dinleme pratig ini deneyimleyen 

katılımcıların seslerle olan karşılaşmalarında benzer bir do nu şu mu n farklı şekillerde 

tezahu r ettig ini so ylemek mu mku ndu r. Katılımcılar, kendilerini çevreleyen sessel 
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ekolojinin içine dalarak yalnızca kulaklarına gelen ses dalgalarına deg il, bedenlerine 

ulaşan titreşimlere de odaklanarak ag açlar, bo cekler, kuşlar ve ortamda duyumsadıkları 

tu m seslerle ilişkilendirebilecekleri varoluşlara dair farkındalık geliştirmişlerdir. Tim 

Ingold ȋʹͲͲȌ sesin zihinsel ya da maddesel deg il deneyimsel bir olgu oldug unu o ne 

su rerek onu içerisinde duydug umuz, bizi çevreleyen ya da içerisine ǲdaldıg ımızǳ 

ȋimmerseȌ bir ortam olarak tarif eder. Ingoldǯun aksine ses dalgalarının titreşimsel 

etkisine odaklanan Stefan Helmreichǯa go re ses içine daldıg ımız bir ortam deg il ǲortam 

aracılıg ıyla iletilen bir enerjidirǳ ve maddesel titreşimin bilgiye ǲdo nu şu mu ǳ 

ȋtransductionȌ ile var olur ȋHelmreich, ʹͲͳͷ: ʹ ʹȌ. Performatif dinleme pratig inde ses, hem 

Ingoldǯun içine dalınan ortam yaklaşımını hem de Helmreichǯin do nu şu m vurgusunu 

kapsar. ǲKimseǳ yani insan olmasa da karşılaşmalar sonucunda var olan ve farklı 

bedenlerin ve tu rlerin kendi algılama ve dinleme biçimleriyle anlamlandırdıg ı sesler, içine 

dalınan ve bedenler aracılıg ıyla bilgiye do nu şen ormanın sessel ekolojisini oluşturur. 

Performatif dinleme pratig inde katılımcılar, bedenlerin karşılaşmalarından dog an ses 

çeşitlilig ini, seslerin etkileşimlerini ve bu etkileşimlerin duyumsal olmanın o tesinde 

varlıklararası bir iletişime do nu ştu g u nu  deneyimlemişlerdir. Dig er bir deyişle, 

katılımcıların, içine daldıkları ormandaki seslerin sadece bir duyum ya da algı nesnesi 

olmaktan çıkarak, farklı maddesellikler ȋag açlar, bo cekler, kuşlar vb.Ȍ arasında bir tu r 

iletişim aracına do nu şu mu  yani dog adaki varlıklar arasında su regelen bir etkileşimin ya 

da karşılıklı varoluşun dışavurumu olarak algıladıkları go zlemlenmiştir.  

 

ǲSes hem bedenlerden yayılır hem de bedenlere nu fuz eder; bu yansıma ve o zu mseme 

karşılıklılıg ı, bedenleri ses çıkarma potansiyelleri aracılıg ıyla meka nlara ve zamanlara 

uyumlayan yaratıcı bir yo nelim aracıdırǳ ȋFeld, ʹͲͲ͵: ʹʹȌ. Orman ekosisteminde ses, 

ormana ve onun zamansallıg ına, ritmine, ormanın çokluǦtu rlerinin karşılaşmalarından 

dog an sessel ekolojisine uyumlanmayı sag layan bir aracıdır. Kendini dog adan ayrı, onun 

dışında go ren şehirli modern insanın birlikte yaşadıg ı dig er kendilikleri fark edebilmesi, 

ǲdu nyayı onlardan dinleyebilmesiǳ için ǲher bir organizmanın kendini inşa ettig i çokluǦ

tu rler uyumunun bir parçası olması gerekirǳ ȋTsing, ʹͲͳͷ: ͳͷǦͳͷͺȌ. Duygulanımları 

ǲenerjik boyutu olan maddi, fizyolojik şeylerǳ olarak tanımlayan feminist filozof ve 

psikanalist kuramcı Teresa Brennan ȋʹͲͲͶ: Ȍ, toplumsal ve biyolojik olarak hem içeride 

hem dışarıda fizyolojik olarak var olduklarını ve ǲuyumlanma, senkronize olmaǳ 
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ȋentrainmentȌ yoluyla aktarılarak deneyimlendiklerini ifade eder ȋʹͲͲͶ: ͷʹȌ. Uyumlanma 

ya da senkronizasyon iki farklı titreşim alanının yeterli su re birbirine maruz kalması 

sonucunda meydana gelir. Deborah Kapchanǯa go re, ǲçevresinin titreşimlerine uyum 

sag layan ve bu titreşimlerle do nu şen bir bedenǳ sınırları ve ikilig i ortadan kaldırarak bizi 

çokluǦtu rlerin bir arada varoluşuna bag lar ȋKapchan, ʹͲͳͷ: ͵ͺȌ. O yleyse ormanın 

deneyimsel ortamında yeterince zaman geçirmek bedenlerimizi nasıl etkilerǫ  

 

Performatif dinleme pratig ini deneyimleyen katılımcıların bir kısmı, farklı ormanlarda ve 

birden fazla kez çalışmayı gerçekleştirme fırsatı buldu. Çalışmalar her ne kadar ormanın 

kendi dinamikleri, ortam koşulları ve katılımcının fiziksel durumuna go re deg işiklik 

go sterse de yapılan pratik sayısı ve su resi arttıkça ormanın sessel ekolojisine uyumun da 

giderek arttıg ı go zlemlendi. Performatif dinleme yo nteminde ormanın sessel ekolojisine 

uyum sag lamak için sese odaklanılır: Ses, ag açlar gibi durup, onlar gibi bedenimize ulaşan 

her tu r titreşimi duyumsamaya çalıştıg ımız, ortama uyumlandıg ımız ya da Brennanǯın 

tabiriyle ǲsenkronizeǳ oldug umuz, bedenimizin ve zihnimizin sınırlarını aşmaya 

çalıştıg ımız bir dinleme deneyimine aracılık eder. Bu deneyim, ǲag açların arasında nasıl 

duyuldug unu ve u ç metreden ilerisini go remedig inizde sesin nerede konumlandıg ınıǳ 

ȋFeld, ʹͲͳ: ͻͲȌ algılamamıza yardımcı olabilecek bir dinleme halidir. Ses, bedenin ve 

zihnin ǲeyleme geçme ve eyleme geçirilme kapasiteleriniǳ ȋGreg ve Seigworth, ʹͲͳͲ: ͳȌ 

ortaya çıkaran, katılımcının daha o nce belki de u zerine du şu nmedig i tu rleri fark etmesine 

ve onlarla karşılaşmasının do nu ştu ru cu  etkisine aracı olan duygulanımsal ȋaffectiveȌ bir 

pratiktir. Bedeni ve zihni tanımlardan ve sınırlardan o zgu rleştirerek seslerin akışına 

bırakan, bilgiyi bedensel pratik u zerinden edinmeyi ve insan olmayan tu rlerle ilişki 

kurmayı sag layan katılımcı ve do nu ştu ru cu  bir eylemdir. Ag aç gibi durarak onun çevresel 

uyaranları nasıl algıladıg ını anlamaya çalışma, yani etrafındaki sesleri ve tu m duyusal 

etkileri fark edebilme çabası, insanmerkezci bakış açısına hem fiziksel hem de zihinsel bir 

meydan okuma nitelig indedir. Dolayısıyla performatif dinleme pratig inde katılımcı dog aǦ

ku ltu r, insanǦinsan olmayan gibi ikilikleri aşmayı, beden ve dog a arasında aslında hiçbir 

zaman var olmayan ayrımı ve sınırları ortadan kaldırmayı sag layan sessel ve bedensel bir 

farkındalık halini deneyimler. Her ne kadar ǲormanda yeterince zaman geçirmekǳ pratig in 

su resine, tekrar sayısına ve deneyimleyenin kendisine bag lı olarak deg işse de çalışmalar 

sonucunda katılımcılar ikiliklerin ve ayrımların zihinsel oldug unu, aslında şehrin dog adan 
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ayrı bir yer olmadıg ını ve sokaklarda birlikte yaşadıkları ag açlarla aslında iç içe 

olduklarını fark ettiklerini ifade ettiler.  

 

Performatif dinleme, tıpkı yag mur ormanlarındaki yoldaş tu rlerin sesler u zerinden 

birbirleriyle etkileşiminde oldug u gibi, aslında hiçbir zaman ayrı olmadıg ımız dog anın, 

ormanın çokluǦtu rler du nyasının ayrılmaz bir parçası oldug umuzu hissetmemize olanak 

tanır.  Timothy Cooley, ǲinsanların sadece dig er insanları deg il, aynı zamanda dig er 

biyolojik varlıkları da empati kuracak şekilde duymasını, hissetmesini, go rmesini, 

koklamasını ve algılamasını daha iyi sag lamak için yetilerimizi nasıl yeniden 

uyumlayabileceg imiziǳ sorgular ȋCooley vd., ʹͲʹͲ: ͵ͲͳȌ. Cooleyǯe go re derin dinleme 

ȋdeep listeningȌ, insanların du nyadaki tu m varlıklarla ilişki kurarak insan istisnacılıg ının 

azaltılması anlamında olumlu deg işiklikler yaratacak bir yoldur ȋCooley vd., ʹͲʹͲ: ͵Ͳ͵Ȍ. 

Pauline Oliverosǯun ǲiyi olma hissi veren yu ksek bir farkındalık haliǳ olarak tanımladıg ı 

derin dinleme yo ntemi, dinleyiciyi ses ya da sessizlig in uzayǦzaman su reklilig ine 

genişleten ve aynı zamanda tek bir sese ya da sesǦsessizlik dizilerine anlık olarak 

odaklanmayı sag layan bir su reçtirǳ ȋOliveros, ʹͲͲͷ: xvii, xxivȌ. Sesin ǲalgılanabilir tu m 

titreşimleri kapsadıg ıǳ bu dinleme hali, etrafımızda olup bitenlere dikkat etmek ya da 

bilincin genişlemesi, tu m çevreye ve o tesine bag lanmak anlamına gelir ȋOliveros, ʹͲͲͷ: 

xxv, xxiiiȌ. Dinleme dışsal oldug u kadar içsel de bir deneyimdir. Neyi ve nasıl dinlemeyi 

tercih ettig imiz, bedenin hangi seslere odaklandıg ının ve onlara nasıl tepki verdig inin 

farkında olmamız, o seslerin kaynag ına, varoluşuna ve yaşamsallıg ına dair du şu nmemizi 

sag lar. Toprag ın altındaki du nyanın, yaprakların arasındaki bo ceklerin, ag acın kabug unda 

yaşayan organizmaların ya da ag acın kendisinin sesini duyabilmek için, tu m duyuların dış 

uyaranlara açık hale getirildig i bedene odaklanmak gerekir. Nitekim dinleme pratig ini 

deneyimleyen katılımcılardan bazıları, toprag ın altındaki titreşimleri hissetmeye çalışıp 

ag açların ko klerinde yaşayan canlılar hakkında du şu nu rken, bazıları ag acın go vdesi ve 

yapraklarına odaklanarak bedenlerindeki su akışını ve u zerinde yaşayan organizmaların 

seslerini hayal etmeye çalışmıştır. Bedene ve seslere daha çok odaklandıkça etraflarında 

var olan du nyayı ve bir aradalıg ı fark etmeye ve bo ylece ortamın bir parçası gibi 

hissetmeye başlamışlardır.  
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Performatif dinleme, sesler u zerinden bedeninin dig er bedenlerle karşılaştıg ı, failliklerine 

açık hale geldig i ve uyumlandıg ı bir dinleme pratig idir. Sesleri bedensel deneyim 

u zerinden anlamlandırmayı ve algılamayı sag lar. Ag açları sosyal varlıklar, ormanı da hem 

onların sosyal alanı hem de onlarla karşılaşılan meka n olarak kabul eder. I nsan tu ru nu n 

alışılagelmiş işitme kalıplarının dışına çıkmaya çalışarak ses aracılıg ı ile ag açların 

ontolojisini tanımaya ya da aşina olmaya odaklanır. Oliverosǯun ȋOliveros, ʹͲͲͷȌ 

hayvanları derin dinleyiciler olarak kabul etmesi gibi performatif dinleme yo ntemi de 

ko kleri toprag ın derinliklerine inen ve dalları go kyu zu ne uzanan ag açları, orman 

ekosisteminin derin dinleyicileri olarak ele alır. Bir ag aç gibi durup toprag ın derinliklerini, 

kuşları, bo cekleri, ru zga rı, yag muru, ormanın tu m tu rlerini ve onların birbirleriyle ve 

bizimle olan karşılaşmalarını bedenimizle dinlemeyi ve algılamayı o nerir. Ses aracılıg ıyla 

ve dinleme u zerinden, birlikte yaratılan ilişkiler ag ının parçası olan çoklu failler ya da 

bedenler arasındaki etkileşimi keşfetmeye çalışır. Performatiflig in her yinelemede 

farklılaşarak tekrarlayan dog asına vurgu yaparak ȋButler, ͳͻͻͲ; Barad, ʹͲͳʹȌ her dinleme 

pratig inin insanın kendi o znellig iyle, dog ayla ve dig er tu rlerle olan ilişkilerini 

şekillendirebildig ini, deg iştirip do nu ştu rebildig ini o ne su rer. Bo ylece o zne ve nesnenin, 

ben ve o tekinin birbirine dolanıklılıg ını ȋHaraway, ʹͲͲ͵; Barad, ʹͲͳʹȌ, karşılaşmaların 

do nu ştu ru cu  etkisini, çokluǦtu rlerin faillig ini ve onlarla ǲbirlikteǦolmaǳ ȋbecoming-withȌ 

ȋHaraway, ʹͲͳȌ halinin ses ve beden u zerinden deneyimlenmesini sag layabilmeyi 

amaçlar.  

 

S��� 

Yeryu zu nu n sundug u kaynakları kullanarak kendine modern bir yaşam tarzı inşa etmiş 

olan kapitalist ve so mu rgeci insan, o tekileştirme çabası içine girdig i dog anın bir 

parçasıdır. Dog a ve ku ltu r arasında oluşturulan ayrımı giderek keskinleştiren 

insanmerkezci du şu nme tarzı, insanı birlikte var oldug u dig er tu rlere zamanla daha çok 

yabancılaştırmıştır. Dog a neresidirǫ Şehirler dog adan ayrı mıdırǫ Sokakta duran ag aç 

şehirde mi dog ada mıdırǫ Sınırlar nerede başlayıp nerede biterǫ I nsan ve insan olmayanlar 

arasındaki girift ilişkiler ag ı, onlara rag men deg il onlarla birlikte var olma hali sadece 

Bosavi ya da Amazonǯdaki yag mur ormanlarında yaşayan toplumlar için mi geçerlidirǫ 

I nsanı bir ag açtan daha canlı, daha fail ya da daha hissedebilen yapan nedirǫ Bu 

yabancılaşmadan kurtulmak ve yeryu zu nu  paylaştıg ı dig er varlıklara alan açabilmek için 
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insanın tu m bu sorular u zerine du şu nmesi, kabullerini go zden geçirmesi ve sorumluluk 

alması o nemlidir. 

 

I nsanǦolmayan tu rlerin faillig ini anlayabilmek için belki de du nyayı bir ag açtan veya bir 

ag aç gibi dinlenmemiz, ya da dinleme çabasına girmemiz gerekir. Ancak insan tu ru  için 

kendi yaşamsallıg ına ve bedenine bu kadar yabancı olan bir varlık gibi çevresini 

deneyimlemeye ve algılamaya çalışması, sesleri sadece kulak deg il tu m beden ile 

algılamaya çalışması kadar zor, hatta çog u zaman tahayyu l edilemezdir. Ancak performatif 

dinleme pratig i o nce bedenin sonra da zihnin kalıplarını ve sınırlarını aşmayı, du nyayı bir 

ag açtan ve bir ag aç gibi dinlemeye çabalamayı o nerir. I nsanmerkezcilikten uzaklaşarak, 

ag açların ve yoldaşǦtu rlerinin faillig ini fark etme, tu rlerin çokseslig inin bir parçası 

olundug umuzu anlama ve anlatma yolculug udur. Ag açlar gibi durabilmek, 

yavaşlayabilmek, nefes alabilmek, toprag ı ve etraftaki çokluǦtu rler du nyasını duyusal 

olarak algılamaya çalışabilmektir. Her ne kadar bo yle bir deneyim sesin faillig ine 

odaklanarak ag açların varlıklarına dair farkındalık sag layacak olsa da bu farkındalık hali 

o zdu şu nu msel bir yorumu da içinde barındırır. I nsan bir ag aç olamaz, ama bir ag acın 

varlıg ı u zerinden dig er binlercesini fark edebilir. Kendi var oluşunun gerçeklig ini 

deg iştiremez ama du nyayı nasıl algılayacag ını ve du nyayı paylaştıg ı tu rlerle bir arada 

yaşayama şeklini deg iştirebilir, kendinden başka tu rlerin yaşamsallıklarına dair 

sorumluluk almasını sag layabilir. Dog a ve ku ltu r ayrımının ve insanın dışında kalan bir 

dog anın aslında hiç var olmadıg ını, tu m tu rlerin birbiriyle karşılıklı ilişkisellik içinde var 

oldug unu yeniden hatırlamak için ǲdog aǳ olarak dışsallaştırılan, o tekileştirilen çevreyle ve 

failleriyle yeniden uyumlanmamıza aracılık edebilir.  
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Şa�kÇcÇ �Ç F���º�af �Çǫ Kla�ik Tò�k Mò�iºi K���la�Ç�daki Di�i�li�li Bede� 

Özet 

Bu makaleǡ yazarın İstanbul̵daki etnografik çalışmasından yararlanarakǡ çağdaş Tòrk klasik 
makam mòziği koroları ve toplulukları içindeki sınırlı ve disiplinli beden hareketlerini 
derinlemesine incelemektedirǤ Makalenin temel amacıǡ Tòrk makam mòziği şarkıcılığının ne 
ölçòde bedenselleştiği ve mòziğin dışındaki etkenlerin bu bedenselleşmenin şekillenmesine 
nasıl katkıda bulunduğu hakkında önemli sorular ortaya atmaktırǤ Şarkıcılar tarafından 
kullanılan beden dilinin çeşitliliğini göstermek ve bu kısıtlı beden hareketinin temel 
nedenlerini araştırmak amacıylaǡ bu makale Tòrk makam mòziği şarkıcıları arasındaki ortak 
beden diline katkıda bulunan tarihselǡ sosyo-mòzikal ve yapısal unsurları inceleyecektirǤ 
Otoetnografik araştırma çerçevesinde katılımcı-gözlemci yaklaşımını benimseyen bu 
çalışmaǡ bir koroda şarkı söylerken karşılaşılan bedenselǡ psikolojik ve mòzikal deneyimleri 
detaylı bir şekilde araştırmaktadırǤ Diğer koro òyeleriyle yapılan röportajlarǡ onların kişisel 
deneyimlerini ve bu deneyimlerin anlamlarını daha da aydınlatmaktadırǤ Bulgularǡ ağır 
usullerǡ uzun hecelerǡ genellikle Osmanlı Tòrkçesiyle yazılmış sözler ve melankolik 
makamlar gibi mòzikal özelliklerin yanı sıraǡ şarkıcılarınǡ Osmanlı dönemi mòziğini restore 
etme ve modernleştirme çabaları da dahil olmak òzere çeşitli etkenler nedeniyle beden 
hareketlerini sınırladığını göstermektedirǤ Bu fiziksel kısıtlamayı telafi etmek içinǡ şarkıcılar 
yòz ifadelerineǡ kòçòk jestlere ve en önemlisi vokal ifadeye başvurmaktadırǤ 

Anahtar Kelimeler: Şarkı söylemeǡ koroǡ bedenǡ disiplinǡ Klasik Türk Mòziği 

 

Introduction: A Parody of Turkish Classical Music Choirs 

 

People must think we are photographs. How are we different from a photograph? Only 

o�r lips are mo�ingǤ Sometimes I donǯt e�en mo�e m� lipsǤ Who �ill notice me if I singǫ 

Or even if I sing another song, who will notice? Another song? Whoa! Thatǯs a good 

idea!  

(Olacak O Kadar, 2000) 

 

Almost anyone who used to watch Turkish television in the 90s remember the satirical TV 

show called Olacak O Kadar1ǡ directed by Turkeyǯs iconical comedian and impersonator 

Levent KırcaǤ Kırca satired Turkish classical music choirs in two episodes of the show, once 

in ͳͻͻ͵ with a sketch called ǲKlasik Tòrk Musikisi Cemiyeti Korosuǳ (Hakan Ç, 2017), that is 
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ǲTurkish Classical Music Society Choirǳǡ and then in ʹͲͲͲ with ǲYurttan Sesler Korosuǳ 

ȋSEMİH ÖNEN musicǡ ʹͲͳȌǡ that is Voices from the Homeland Choir.  In the first one, the 

sketch opens with a choir of 16 chorists-nine men and seven women-singing the song 

Mòmkòn mò �n�tmak gò�elimǡ ne�di o akçam2 in the Nihavend makam. The women stand at 

the front with their hands clasped in front of their bellies, wearing a white long-sleeved shirt 

and a long indigo skirt. Men in tuxedos are behind them on a platform, and their hands are 

not seen. In front of the choir, there is a conductor in a tuxedo, leading the choir by waving 

his hands.  The neat appearance of the choir stands out with their uniform attire and attitude: 

Their bodies below their shoulders do not move, and their tightly clasped hands remain still. 

In fact, nothing moves from the shoulders down. They only move their mouths to sing, shake 

their heads to left and right, frown and sometimes squint, until we start to hear the internal 

monologue of one of the choristersǣ ǲWe have been standing like this for hoursǤǳ Levent Kırcaǡ 

playing a senior choir member who has never sung a solo once, starts speaking to himself. 

After this point, we begin to witness the inner world of a choir member who stands still like 

a person in a photograph that has lost its liveness, and turned into a frozen memory, amidst 

the uniformity and monotony of a group. Not only his voice but also his body has become 

invisible in that uniform image. He tries to make his voice heard, and make his body seen by 

standing on his tiptoes or changing his place in the choir. Finally, he breaks through the 

chorus, throws himself forward and says, "Enough is enough, I'm going to sing a solo!" and 

starts singing a popular song. When he shouts and sings at the top of his lungs, his body 

language suddenly changes. He starts to spread his arms wide, swinging from side to side of 

the stage and even jumping up and down. 

 

In the second sketch played in 2000, we hear the internal monologues of more than one choir 

memberǤ Aşkın Nur Yengi, a famous pop singer who played in this sketch as a guest actress, 

says ǲWhy on earth did they dress us up like thisǫ I have beautiful shoulders to showǳǤ This 

time one of the choir members sings solo, and we see that he starts waving his hand. 

Nevertheless, as soon as he realizes, he grabs it with the other hand and lowers it. Levent 

Kırcaǡ who is again in the role of a choir memberǡ likens this ensembleǡ standing side by side  
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with minimal movements, to a bathroom pitcher (g�sòlhane ibriºi) and a menemen's jug 

(menemen testisi), which are inanimate objects that do not move. Believing that there is no 

difference between them and a photograph, he finally finds the courage to stand out in the 

choir by singing another song in the choir.  Ayşen Grudaǡ starring in this episodeǡ complains 

that she hasn't been able to live her life so far for the sake of being ladylike and dignified. 

Lamenting that she missed the opportunity to become famous by blending in with the choir, 

she finally takes off her dress and shows up in her belly dancer dress by taking advantage of 

the chaos initiated by KırcaǤ 

 

These parodies are nothing but a satire of the State Choir (Devlet Korosu) which was founded 

in 1975 and whose concerts were broadcast on TRT during the single-channel television 

years. The resemblance of the images below and the comments on Youtube support this view: 

ǲWhat a boring choir it was. It would go on for hours. There were no other channels to change 

toǳ (sonerhiroshima-nagasaki3246, 2019). ǲThat̵s rightǤ How many people listened to this 

program on TRT in the past, especially during the single-channel days? People would say 

there was nothing on TV and turn it offǳ ȋural͵ͺͲͷǡ ʹͲʹʹȌǤ ǲToday̵s young people don̵t 

understand the skit, but when we were kids, when the choir would come out, we would 

wonder what their inner voice was sayingǡ it was a sketch just for usǳ (sajda2766, 2022). 

Although put in an exaggerated manner since they are parodies, these sketches could be 

considered as a noteworthy representation of Turkish classical music choirs as a disciplined 

and standardized organization.  

 

I approach this article with a self-reflexive perspective, drawing on my experience as a vocal 

artist currently working in a state choir in İstanbulǡ TurkeyǤ During my ethnographic field 

research, conducted as a participant observer in three different choirs, including my own, I 

became increasingly aware of a topic that had previously escaped my consideration: the 

body. Although singing is inherently a physical act, observations revealed a noticeable lack of 

bodily comfort among choir members. Further exploration into this subject revealed that 

existing studies on Turkish music choirs have not sufficiently addressed the issue of the body. 

Consequently, this article scrutinizes the limited and disciplined body movement within 
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contemporary Turkish classical music choirs, drawing insights from my ethnographic study 

in Istanbul.  By delving into the historical, sociomusical, and structural factors contributing 

to this shared body language among Turkish classical music singers, I aim to present the 

diverse ways choristers use their bodies and explore the underlying reasons for this 

disciplined and limited body movement. Throughout this article, my goal is to raise questions 

about the extent to which Turkish classical music singing is embodied and how external 

entities, beyond the singers themselves, contribute to shaping this embodiment. I have 

chosen to begin this article with the Olacak O Kadar sketch because this parody by Levent 

Kırca effectively encapsulatesǡ in a striking five-minute format, a topic that would typically 

require extensive elaboration across numerous academic pages.  

 

                  

Figure 1. State Turkish Classical Music Choir                 Figure 2. A scene from the sketch ǲKlasik 
conducted by Nevzat Atlığ ȋNevzat Atlığǡ ʹͲͳͶ). Tòrk Musikisi Cemiyeti Korosuǳ in the TV Show 

Olacak O Kadar (Hakan Ç, 2017). 
    

Is Turkish classical music a choral music? A brief history 

One of the longstanding debates surrounding Turkish classical music revolves around its 

suitability for choral performance. Rather than proposing a definitive answer, this paper 

reflects on this question through a historical lens, examining whether the music itself or  

 



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                             YÇlȀYearǣ ͽ  Sa�ÇȀ Iss�eǣ 2 (2024) 398 
 

external factors like Westernization contributed to the development of a more disciplined, 

choir-based performance practice in Turkish classical music, or both.  

 

Turkish classical music, with its unique modal system, is deeply intertwined with Ottoman 

culture and was performed in diverse settings ranging from the Sultanǯs palace to public 

arenas such as coffeehouses, dervish lodges, and religious ceremonies (Popescu-Judetz, 

2000, p. 21). Its rich repertoire reflects both religious and secular traditions. Oransay (1983) 

classifies Turkish classical music into two main categories: religious music, encompassing 

mosque and tekke (Sufi lodge) music, and secular music, including the courtly fasÇl (classical 

suite), the military mehter (Ottoman janissary band), and urban entertainment music (p. 

1496). Religious music, especially that performed in Sufi lodges, significantly influenced the 

development of Turkish classical music. Collective singing, in particular, became an essential 

element of religious practice in these settings, where prominent composers were often also 

Sufi practitioners who received both spiritual and musical training (Çetinkaya, 1999, p. 50). 

 

Secular music in the form of the fasıl ensemble also played an important role in shaping 

Turkish classical music. The term fasıl refers to both a suite of compositions organized 

according to rhythmic and melodic principles, and the ensemble performing these 

compositions. Fasıl performances were typically led by a serhânende, a lead singer who 

guided the ensemble and played a rhythmic role. The serhanende sits among the performers, 

and he has multiple roles: Directing the ensemble, playing the rhythm, singing together with 

the ensemble, and singing a solo gazelǤ The fasılǡ often performed in enclosed spacesǡ was also 

executed in open areas during festivities under the name of ̵meydan faslı̵ ȋopen-air fasılȌǤ 

During the Ottoman eraǡ both within the palace and outsideǡ there were fasıl ensembles 

known as ǲkòme faslÇǳ ȋcluster fasıl literallyȌǡ consisting of a large ensemble of voices and 

instruments. The performance style of kòme faslı was characterized by the harmonious 

collaboration of vocalists and instrumentalists, maintaining a unified rhythm through the 

beats struck by percussion instruments. These ensembles, rich in musical instruments, 

varied in size, with examples ranging from twelve members during the reign of Sultan Murad 

IV to fifty to sixty members in the era of Sultan Selim III. Even larger ensembles, involving 
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around 80-100 artists, were organized for special occasions, such as the circumcision 

ceremony of Sultan Ahmed III̵s sonsǡ under the direction of the composer Enfî Hasan AğaǤ 

(Özkan, 1995). This wide array of sizes demonstrates the flexibility inherent in Turkish 

classical musicǯs performance practiceǡ which suggests that collective singing has always 

been always a natural part of this tradition. 

 

In the 19th century, a distinctive ensemble emerged known as incesaz3, which differed from 

larger ensembles like kòme fasılsǤ İncesaz ensembles focused on songs composed in small 

rhythmic patterns, especially in slow and odd meters (aksak). Directed by a serhanende 

again, incesaz ensembles featured fewer members than kòme fasıls ȋYıldırımǡ ʹͲͳͳǡ pǤ ͳ͵ͺȌ. 

Additionallyǡ as Özkan ȋͳͻͻͷȌ statesǡ during the Ottoman eraǡ there were ̶kaba sazǳ4 

ensembles that compiled and presented compositions derived from various popular tastes in 

a distinct style. These ensembles performed music forms known as "köçekçe"5 and 

"ta�çanca," and played dance tunes.  

 

By the late 19th century, fasıl performances had evolved into two distinct categories: Fasl-Ç 

Atik ȋThe Old FasılȌ and Fasl-Ç Cedid ȋThe New Fasıl). While the former adhered to more 

traditional instruments and structures, the latter incorporated Western instruments and 

began harmonizing songs, marking the early influence of Western musical practices on 

Turkish classical music. A significant turning point came with the arrival of Giuseppe 

Donizetti Pasha in 1828, who introduced Western music genres and the concept of a 

Western-style choir to the Ottoman court (Aksoy, 1994). The MÇ�Çka-i Hümayun, an imperial 

band established by Donizetti, replaced the traditional Mehterhane-i Hümayun (the Ottoman 

military band), and Western harmony and orchestration gradually entered the Ottoman 

musical landscape. 

 

This Westernization process accelerated further toward the end of the 19th century and into 

the early 20th century, influencing the development of Turkish music in profound ways. 

Although Western-style choirs had not been a central feature of traditional Turkish music,  
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collective singing was already well-established, as evidenced by the large kòme fasÇls that 

could include 20 to 60 members. The introduction of Western-style choral conducting to 

Turkish classical music is closely associated with the figure of Santuri Miralay Hilmi Bey, who 

led the Fasl-ı Cedid ensemble within the Mızıka-i Hümayun ȋYıldırımǡ ʹͲͳͳǡ pǤ ͳ͵ͻȌ. His 

leadership marked a transition in how Turkish music ensembles were conducted, influenced 

by Western choral practices. The period between the late 19th century and the early 20th 

century saw a dramatic increase in the number of choirs and public concerts, establishing a 

modern choral tradition in Turkish classical music. Despite the rise of Western methods, the 

tradition of collective singing in Turkish classical music continued, reflecting a blend of 

influences. 

 

The 20th century witnessed further modernization efforts that helped shape contemporary 

choral practices in Turkish classical music. Mesut Cemil, a pivotal figure in Turkish music, 

founded the Tarihî Türk Mûsikî Ünison Erkekler Korosu (Historical Turkish Music Unison 

Menǯs ChorusȌ at Ankara Radio in ͳͻ͵ ȋYıldırımǡ ʹͲͳͳǡ pǤͳ͵ͻȌ. This choir marked the first 

structured attempt to introduce Western choral discipline to Turkish classical music on a 

national scale. Modeled after Western music choirs, this ensemble was a groundbreaking 

development in the performance of Turkish classical music. Mesut Cemilǯs innovations 

emphasized the importance of unity among singers, advocating for unison singing that 

contrasted with the earlier heterophonic performances (Elitaş, 2019, p. 7). His efforts aimed 

to reinvigorate a musical tradition he felt was in decline and gradually forgotten ȋKıyakǡ ʹ Ͳͳͺǣ 

33). 

 

Further institutionalization of choral performance in Turkish classical music came in the 

1970s, with the Turkish Ministry of Culture establishing the İstanb�l De�let Klasik Tòrk 

Mò�iºi Koros� (Istanbul State Turkish Classical Music Choir) in 1975 under the direction of 

Nevzat Atlığ (Doğruözǡ 2018, p. 76).  This choir represents the culmination of over a century 

of gradual adaptation of Turkish classical music to large-scale choir performance. Other state 

choirs and ensembles followed Devlet Korosu, such as İ�mir De�let Klasik Tòrk Mò�iºi Koros� 

founded in 1985, Ankara De�let Klasik Tòrk Mò�iºi Koros� in ͳͻͺǡ İstanbul Devlet Tòrk 
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Mòziği Topluluğu in ͳͻͺǡ and İstanbul Tarihi Tòrk Mòziği Topluluğu in ͳͻͻͳ . Today there 

are 13 choirs and ensembles affiliated with the General Directorate of Fine Arts under the 

Turkish Ministry of Culture and Tourism ȋGòzel Sanatlar Genel Mòdòrlòğòǡ nǤdǤȌ. Located in 

İstanbulǡ Ankaraǡ Bursaǡ İzmirǡ Edirneǡ Diyarbakırǡ Elazığǡ and Samsunǡ these choirs and 

ensembles continue to play an essential role in maintaining the tradition of Turkish classical 

music and introducing it to new generations of listeners. 

 

In conclusion, Turkish classical music has a long-standing tradition of collective singing, from 

religious settings in Sufi lodges to secular fasıl performances at the Ottoman court. The 

introduction of Western-style choirs in the late 19th and early 20th centuries represented a 

significant shift in performance practice but did not erase the earlier forms of collective 

singing that had been integral to Turkish music. The debate over whether Turkish classical 

music is suited for choirs remains open to interpretation, but the historical evidence suggests 

that both small and large ensembles have long played a crucial role in its performance 

tradition.  

Gesture and Movement in Turkish Classical Music Group Singing: Case Study 

We know there are numerous ways to engage in music-making, whether by playing an 

instrument, creating rhythmic patterns by striking a pot, whistling, generating sounds from 

everyday objects, producing electronic music, or utilizing artificial intelligence, which has 

become highly popular these days. The majority of these musical practices are inherently 

physical and embodied activities. Singing, however, represents an activity that is uniquely 

grounded in the body, often emerging without the need for an external instrument. While 

one might initially think that singing solely involves specific parts of the body such as the 

vocal cords, oral cavity, diaphragm, and lungs, it is, in fact, a holistic activity that engages 

the entire body. Moreover, much like other forms of musical activity, it is a profoundly 

cognitive process. Rather than maintaining a body-mind duality, we can understand singing 

as a unified phenomenon that integrates both physical and mental dimensions.  
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Traditional training practices in Turkish classical music, known as meçk, emphasize the 

embodied nature of vocal performance. Instructional sessions are designed to integrate 

rhythm and vocalization through a technique called ̶usul vurmakǳǡ which translates to 

ǲstriking the usul." The term usul refers to the rhythmic cycles in Turkish classical music. 

During lessons, the instructor demonstrates the usul by rhythmically striking their knees 

while vocalizing, with each strike corresponding to a specific pattern and bearing distinct 

names such as "Dü-üm te-ke dü-üm te-ek." Students are required to follow a sequential 

approach when learning new pieces: first, practicing the rhythmic patterns; then, performing 

the song with its lyrics while maintaining the usul. This traditional method is still applied in 

modern settings of Turkish classical music training, such as conservatories or private lessons. 

In these modern practices, students perform solfège while striking the usul at the same time. 

However, the embodied approach is largely confined to the instructional context. During 

modern stage performances, the physical act of striking the usul is typically omitted in favor 

of a more formal and static presentation style. 

 

This difference in body engagement between the traditional training process and 

professional performance settings in Turkish classical music has become one of the key 

topics of this research. Through the participant-observer method employed in 

autoethnographic research, closer attention was given to the bodily, psychological, and 

musical experiences encountered while singing in a choir. Interviews with fellow choir 

members provided insights into their experiences. Additionally, video recordings captured 

during rehearsals and concerts facilitated a detailed analysis and interpretation of bodily 

movements. This section presents observations obtained from studies conducted in a state 

ensembleǡ the İstanbul Devlet Tòrk Mòziği Araştırma ve Uygulama Topluluğu ȋİstanbul State 

Choir for the Research and Performance of Turkish Music), where I work as a singer. 

 

The ensemble was founded in 2008 by Murat Salim Tokaç, a renowned neyzen and tanbur 

artist, with the aim of performing and recording Turkish music in its traditional form to leave 

an archive for the future generations. As the name indicatesǡ İDTMAUT is not a choir but an 

ensemble, and since its establishment, it has generally consisted of 8 vocal artists, 4 women 
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and 4 men, distinguishing itself among state choirs6. The reason for this distinction is the 

ensemble's dedication to the tradition-bound principle of performance and its desire to 

showcase the nuances and unique styles of the artists more clearly, using a small number of 

artists trained by similar teachers in similar styles and with similar vocal ranges (Interview 

with Osman Kırklıkçı, 4 January 2023). As for the instruments, the ensemble features 

traditional instruments including tanbur, ney, kemençe, kanun, ud, daire, bendir, kudüm, as 

well as a cello. Another feature that makes İDTMAUT different from many of the state choirs 

is that it has no conductor in a Western sense, but an artistic director, who determines the 

repertoire, arranges the pieces, and leads the rehearsals. All the artistic directors of İDMAUT 

have had a common characteristic: They perform at the same time when they lead the choir. 

The first art director and founder of the ensemble, Tokaç, did not conduct the group in a 

Western style, standing on a raised podium with a baton in hand. Instead, he conducted using 

his gestures while simultaneously playing his tanbur at one end of the stage, alongside the 

other instrumentalists. The choir had to look at Tokaç, particularly at the beginning and end 

of the pieces. However, this was not as frequent as in a classical Western choir, since the 

conductor was often engaged with his instrument. The following artistic director was one of 

the vocalists of the ensemble, only led the rehearsals, and continued to be one of the 

choristers during the concerts. Today, the artistic director of the ensembleǡ Osman Kırklıkçı 

is also an oud player, and he is seated in the center during the concert, with his back turned 

to the choir, just like the other instrumentalists.7 As a result, there is no direct eye contact 

between the choir and the conductor. Instead, the choir relies on visual cues from the 

percussionist or his zahme to begin the piece. Positioned at the far right of the choir, the 

percussionist raises the zahme or nods to signal the start of the singing. Beyond this initial 

cue, choristers typically focus on their sheet music or the audience. The unique conducting 

style practiced in the İDTMAUT plays a significant role in shaping the choir̵s visual focusǤ 

Choristers are not required to maintain constant eye contact with the artistic director, and, 

in fact, are unable to do so under the current circumstances. Thus, it could be argued that the 

choristers' gaze is less constrained compared to that of most choirs, allowing for greater 

freedom in visual focus.  



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                             YÇlȀYearǣ ͽ  Sa�ÇȀ Iss�eǣ 2 (2024) 404 
 

İDTMAUT vocalists are distinguished from many other state choristers by the fact that they 

sit while they sing together. This stylistic choice has been adopted by the artistic director 

since the ensemble's inception, aligning with the objective of maintaining performance 

traditions. The smaller size of the ensemble reduces the spatial requirements on stage, 

thereby eliminating the necessity for standing. Although this practice may appear 

problematic from a vocal technique standpoint, performing lengthy and physically 

demanding classical suitesȄcomprising peçre�ǡ k�r, one or two bestes, one or two aºÇr 

semais, yürük semai, and saz semaiȄwhile seated is more comfortable for the singers. 

Particularly in concert performances, it is notable that the ensemble's singers sit in an upright 

posture, typically resting their hands either in their laps or on one leg, presenting a dignified 

and composed appearance. The manner of hand placement varies between genders. Male 

singers often clasp their hands between their legs or rest each hand on a separate leg, while 

there are female singers who place their hands gracefully atop one another on a single leg.  

 

To analyze the body movementsǡ gesturesǡ and facial expressions of the vocalists of İDTMAUT 

during group performances, it would be more appropriate to differentiate between 

rehearsals and concert performances. Beginning with rehearsals, they take place on the third 

floor of Üsküdar Tekel Deposu (Üsküdar Tobacco Warehouse), a historical building, in a room 

designed as a studio. Rehearsals start at 12:00 PM8, and it has been observed that the 

vocalists do not engage in any physical preparations, such as vocal warm-ups or body 

stretching exercises, prior to the rehearsal. The vocalists and instrumentalists are seated in 

two rows along the sides of the room, facing each other. The percussionists are positioned in 

the middle, between the vocalists and instrumentalists, at the far end of the room. Female 

vocalists sit next to other female vocalists, and male vocalists sit next to other male vocalists. 

Since the vocalists are not seated in a semicircle, they have some difficulty seeing each other 

during rehearsals. As the instrumentalists are seated directly across from them, the vocalists 

tend to make more eye contact with them during the performance. It is quite common for 

vocalists and instrumentalists to exchange glances, smile at each other, and occasionally say 

something to one another during the performance. Communication among the vocalists, 

however, occurs more frequently between pieces due to the seating arrangement.  
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The choirs and ensembles affiliated with the Directorate General of Fine Arts are required to 

perform a specified number of concerts each month, typically ranging from three to four, 

though this number may increase with additional assignments. These performances are 

expected to feature distinct repertoires and themes, avoiding repetition. As previously 

emphasizedǡ İDTMAUT is dedicated to the mission of preserving a musical archive for future 

generations by performing and recording works that have neither been previously 

performed nor recorded. Therefore, for ensemble performances, as opposed to solo concerts, 

classical repertoires are predominantly selected. Each concert necessitates a distinct 

repertoire, often consisting of works that have not been previously performed, and which are 

compiled through research in historical manuscripts. This process requires the performers 

to learn, decode, and rehearse these pieces from the very beginning, bringing them to 

performance level within a constrained timeframe. Consequently, this increases the 

performers' reliance on the musical score during rehearsals, thereby limiting their physical 

movements and restricting eye contact. 

 

It can be posited that the vocalists exhibit greater physical comfort during rehearsals than on 

stage. Throughout the fieldwork, it has been seen that the singers predominantly rest their 

hands in their laps, often clasping them.  Notably, there is increased upper body movement 

among the singers, including stretching, clasping hands behind their backs, adjusting their 

hair, and playing with their fingers, in comparison to their behavior during performances. 

Additionally, some singers occasionally tap their feet or kept tempo by tapping their hands 

on their thighs. However, almost all the singers sing in an upright posture for the ease of 

vocalization. In rehearsals, hand gestures typically employed to enhance musical or verbal 

expression during performances are noticeably less frequent. The head appear to be the most 

mobile part of the body while singing, with a significant degree of synchronicity observed in 

the head movements of the singers. It could be argued that there is an alignment between the 

melodic direction and the corresponding body movements. For example, when vocalizing a 

rising scale that culminates in a high pitch, the singers' upper bodies, particularly their heads,  
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tend to move slightly upward. In addition, some of the singers lean both forward and 

backward simultaneously during crescendo & decrescendos in the notation 

 

A close examination of the singers' facial expressions indicates that frowning is the most 

characteristic expression observed. This solemn and melancholic demeanor may be 

attributed to the intrinsic qualities of the music. Many compositions in Turkish classical 

music possess an inherently melancholic nature, both in melody and lyrics, prioritizing 

artistic expression over entertainment. Larger forms, such as beste, are structured with 

expansive usuls, which can extend to 120/4, requiring performances at slower tempos that 

reduce dynamism. Additionally, the complexity of these pieces, characterized by intricate 

ornamentation and a wide vocal range that spans both low and high pitches, further 

complicates performance. Another significant factor is the tuning, which presents a complex 

issue within Turkish classical music. To achieve a balance between female and male voices, 

İDTMAUT employs the register known as müstahsen (explanation), situated between the kÇ� 

and sipürde registers, the former being too low for male voices and the latter too high for 

female voices. However, this register varies according to the makam and repertoire, meaning 

that subsequent concerts may occur in different registers. This variability poses one of the 

main challenges of performing Turkish classical music, as frequent changes in tuning can lead 

to discomfort in the vocal cords, which may be reflected in the singers' facial expressions.  

 

In addition to observation and documentation through video recordings, interviews were 

also conducted with the participants. These interviews indicate that the body practices of the 

ensemble singers differ among them. During discussions regarding bodily awareness, one 

ensemble member remarked: 

 ǲI am conscious of my seating posture during rehearsalsǡ particularly because the  
instrumentalists are positioned directly opposite us. I make an effort to avoid 
spreading my legs excessively to ensure I do not discomfort the person seated across 
from me. I am uncertain whether this consideration influences the musical 
performance, yet I acknowledge that attention to oneǯs posture is often motivated by 
aesthetic concernsǳ ȋRespondent-1, personal interview, 10 November 2022). 
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In another interview, one ensemble singer said:  

ǲWhen I sitǡ I sing very comfortably because I can more easily control the flow of my 
breath. I feel it in my waist area rather than in my throat or nose. It also reflects in my 
movements. My hands and arms definitely move; I can't just stand still like a logǤ ȋǥȌ 
When I sing, I use my entire body, from the tips of my nails to the roots of my hair, I 
use everything. That's why I do an exercise starting from the bottom, waking up my 
whole body from my toes. It prepares you, relaxes you, and also energizes you. It says, 
'I'll use my knees too, my throat, my earsȄyou̵re with meǳ (Respondent-2, personal 
interview, 2 May 2023).  

As previously mentioned, this study has an autoethnographic aspect, and in each choir where 

the fieldwork was conducted, the author's experiences have also been examined. As a vocal 

artist of İDTMAUT, I had never paid attention to what was happening in my body, nor had I 

reflected on this topic until I began my fieldwork. When reviewing video recordings, I noticed 

that I was furrowing my brow and did not appear to be very comfortable. As the focus on my 

body increased, I began to observe what was happening in different parts of it. Looking at my 

notes, it became evident that my body was often not at ease:  

ǲWe had two full rehearsals and sang all the lyrics. Since we were singing in kÇ� 
register, my throat hurt in the lower registers. The vocalist next to me also said her 
throat was hurting. There are some high Hüseyni notes in the upper registers. Towards 
the end, I really struggled. My blood pressure dropped, I got hungry, and I started 
feeling sleepy. I even yawned while singing, which never happens normally. I felt 
numbness and tingling around my mouth, jaw, nose, and the tip of my tongue. I got 
pain in my eye, which also never happens. I could barely keep my eyes open. I was 
scared something was going to happenǳ (Field notes).  

 

Although proper diaphragmatic breathing while singing has always been a focus, this 

fieldwork revealed that it alone is not sufficient. Attempting to perform highly demanding 

classical piecesȄcharacterized by few breath pauses, long syllables, and numerous high-

pitched notesȄwithout adequately preparing and relaxing the body over extended periods 

leads to various side effects. These effects have been observed not only personally, but also 

in those around me, as noted in comments received after rehearsals. In another fieldnote, it 

was writtenǡ ǲMakams like Saba or Sünbüle put a person into a certain mood. For example, 

singing a Kürdilihicazkâr fasıl would be more cheerful and livelyǡ but with these makamsǡ  
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there̵s a seriousnessǡ a kind of melancholy that seems to settle on a person̵s faceǤǳ In 

compositions familiar to all, with themes such as enjoying life, the beauty of a lover, leisure, 

and drinking, ensemble members tend to sing with more smiles, engage in greater eye 

contact, and demonstrate freer use of their hands.  

 

Regarding the concerts of İDTMAUT, as previously mentioned, the seating arrangement in 

most ensemble performances mirrors that of the rehearsals. The positions of the vocalists 

remain the same as in the rehearsal setting. However, the instrumentalists typically sit in a 

slight semicircle in front of the vocalists, with their backs turned towards them, making it 

difficult to establish eye contact with most of the instrumentalists. Depending on the concert 

hall and the sound system, the arrangement is made such that either each vocalist has a 

microphone and a music stand, or one is shared between two vocalists. In cases where the 

music stand and microphone are not positioned between two vocalists, a large portion of the 

vocalistǯs upper bodyǡ up to the headǡ is obscured by the music stand and microphone. This 

situation prevents the audience from fully viewing the bodies of the performers. When 

discussing the bodily movements of the performers, it is evident that singing while seated on 

a chair primarily involves movement of the upper body. A significant point is that gestures 

and facial expressions, such as waving, are employed more frequently in concerts compared 

to rehearsals. This can be attributed to the effort to establish communication with the 

audience and to reinforce the emotions conveyed by the song through body language. 

Notably, the artistic director has frequently emphasized the importance of this aspect during 

rehearsals. In an interview, he articulated the following: 

ǲSince the lyrics belong to Divan literature or are attributed to a particular poetǡ we 
have the responsibility to convey the emotions that the poet experienced musically to 
the audience. When a performer engages with the artistic dimension of the music 
alongside its meaning, this is expressed physically. They demonstrate it through their 
facial expressions and gestures, allowing the audience to understand the affection the 
performer feels for the particular phrase and makam at that moment. A performer 
communicates their satisfaction through body language, making it evident to the 
audienceǳ (Osman Kırklıkçıǡ personal interview, 4 January 2023). 
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A recent topic highlighted by the artistic director is the serious expressions of artists during 

their performances. He reminds the artists of the importance of presenting themselves with 

smiling faces rather than serious expressions and furrowed brows before the concert, 

underscoring its significance for the audience on numerous occasions. The effective use of 

gestures and facial expressions during the concert is directly proportional to the performers' 

command over the pieces being executed. When a piece is rehearsed within a limited 

timeframe and cannot be memorizedȄparticularly when it involves unfamiliar works that 

have not previously been performed and lack familiarityȄthe focus tends to remain on the 

notation, resulting in gestures and expressions being relegated to the background. However, 

it can be observed that on stage, vocal artists often adopt a role, paying greater attention to 

their posture and presentation, and making a concerted effort to employ established gestures 

and expressions. 

 

The physical posture and body movements of classical performers on stage can generally be 

described as follows: an artist standing before a fixed microphone, with minimal or no 

movement in the lower body (legs and hips), relatively more movement in the upper body, 

and hands and head moving in accordance with the rhythm and melodic progression of the 

piece. These movements are largely minimal, with careful attention given to ensuring that 

they do not dominate the stage or overshadow the music. One of the most used gestures is 

the act of wavingǤ In İDTMAUT concertsǡ where vocalists are seated and anchored to their 

chairs on stage, bodily expression is conveyed through subtle hand movements. At times, 

both hands are lifted and opened, while at other times, a single hand moves in sync with the 

rhythm of the piece, the length of the note being sung, or the direction of the melody. Since 

the tempo of the pieces is generally slow and the compositions often melismatic, hand 

movements also tend to be slow. For instance, when reaching high pitches, this ascent in the 

voice is manifested through the upward movement of the hand, or when there is a cry, call, 

or exclamation in the lyrics, the artist raises their hand to embody the musical expression 

physically. 
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It is crucial to note that there are instances where artists appear to perform identical gestures 

as if predetermined. To explore the connection between these movements and melodic 

progressions, a gesture analysis methodology has been employed. For instance, the analysis 

of the Şedaraban classical suite concert performed by İDTMAUT on April ͵ ǡ ʹ Ͳʹ͵ showed that 

in a section of the Yürük Semai, which is a composition form, some vocalists moved their 

heads in a manner that corresponded to the musical notes as the melody ascended stepwise 

from yegâh (re) to dügâh (la), While their heads were slightly inclined downwards at yegâh, 

as the melody rose towards dügâh, the movement of their heads also followed an upward 

trajectory. 9 

 

Figure 3. Gesture transcription of İDTMAUT singers in an ascending melody in Sultaniyegah Yürük Semai.  

As another example, during the Hüseyni classical ensemble concert on March 13, 2023, the 

vocalists moved their heads three times in a manner that corresponded to the musical note 

in a triolet section of the Yürük Semai.10 

 

Figure 4. Gesture transcription of İDTMAUT singers in a triolet in Hüseyni Yürük Semai, 13 March 2023. 
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In summary, it can be argued that the ensemble singers compensate for their restricted 

bodily movements through vocal expression, facial expressions, and subtle gestures, thereby 

enriching the emotional depth and communicative power of their performances.   

 

The Disciplined Body  

While conducting field research on Turkish music choirs, it quickly became apparent that 

being deeply immersed in the field made it challenging to adopt an external perspective and 

identify anything particularly noteworthy. As a result, it seemed beneficial to examine choirs 

from other musical traditions around the world.  To this end, I attended a concert during the 

World Choral Music Symposium, organized by the International Federation for Choral Music 

between April 25-30, 2023, in Istanbul. The performance by the Taipei Philharmonic 

Chamber Choir was structurally quite different from any Turkish classical music choir that 

have been seen so far. The positions of the choir members shifted with each song; in some 

pieces, they swayed and danced, while in others, they stomped their feet to produce sound. 

Additionally, when a member performed a solo, they would walk slowly to the front of the 

stage while singing and then return to their position in the same manner once the solo ended. 

Although the body was not entirely free in this choir, where everyone moved in 

predetermined, synchronized motions, it was far more active than the Turkish music choirs 

previously observed. 

 

Later, the VoiceUp A Cappella Festival took place from August 22-27, 2023, where I joined a 

workshop led by Panda van Proosdij.  She specializes in a method called Voice & Physique, 

which combines dance and music to create "choireography" for choirs. This method, aimed 

at enhancing vocal support and the quality of singing through physical awareness, is based 

on three key components: energy, concentration, and focus. In her choir rehearsals that begin 

with at least an hour of physical exercises focusing on these three elements, the choir member 

not only engages with their own body while singing but also interacts and makes contact with 

the bodies of other members. When it comes to the musical section, choir members learn 

dance movementsȄchoireographyȄthat reflect the emotion of the song and strengthen its  
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expression. This experience was undoubtedly eye-opening for someone performing music 

from a deeply classical traditionǤ Panda van Proosdijǯs wordsǡ in which she explained that 

singing is a form of sport and that singing without preparation, relaxation, and comfortable 

body use on stage would be exhausting, were particularly striking. It raised the question: Why 

do Turkish classical music choirs not even perform vocal warm-up exercises? And why do 

the majority of them adopt a uniform, motionless, and static choir posture? 

 

Before addressing the external factors that contribute to uniformity and constrained bodily 

movements, it is essential to examine the influence of the intrinsic characteristics of the 

music itselfǤ Primarilyǡ the music that the İDTMAUT specializes in and has concentrated its 

repertoire upon is Turkish classical music. This genre was cultivated and refined within the 

Mevlevi lodges and tekkes, and reached its zenith through court patronage, consistently 

appealing to a discerning audience and seldom being composed for entertainment purposes 

outside certain established forms. Notably, classical suits often feature compositions set to 

the Divan poetry traditionǡ or the works of Sufi poets such as Fuzuli and Şeyh Galipǡ frequently 

exploring themes such as divine love. The lyrics, often in Ottoman Turkish and occasionally 

in Persian, are set to large usuls, rhythmic cycles that can encompass up to 120/4 and are 

generally performed at a slow tempo. In terms of lyrics, these compositions are 

predominantly melismatic, demanding long breaths, thereby rendering the vocal 

performance considerably challenging. Thus, both in terms of composition and lyrical 

content, a pervasive sense of gravity, dignity, and seriousness characterizes this music. 

 

Many prominent composers of Turkish classical musicǡ such as Dede Efendiǡ Hafız Postǡ and 

Zekai Dede, held authoritative roles within Sufism. This dual role contributed to a 

performative atmosphere of reverence in Turkish classical music. Even if the music being 

performed is not religious, the performers are expected to approach these pieces with the 

seriousness and respect typically found in religious music settings. Another significant aspect 

is the pervasive sense of melancholy present in much of this musical tradition. Turkish 

classical music is rich in makams that evoke a sense of melancholy and sorrow (hüzün), 
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addressing recurrent themes such as separation and longing for the beloved. Indeed, certain 

makams are imbued with meanings that connote deep emotional pain. As Denise Gill (2017) 

articulates in Melancholic Modalities: Affect, Islam, and Turkish Classical Musicians, sonic 

melancholy in Turkish classical music is not only conveyed through musical structures and 

modes but is also deeply embodied in the physical practices of musicians and listeners. It is 

plausible to suggest that musicians who have long declared Turkish music to be ǲdeadǳ mayǡ 

in fact, be mourning this deceased music. The "loss narrative," as Denise Gill (2017, pp. 30-

31) defines it, may have been internalized by some musicians of this classical genre, 

especially given its enduring struggle to find a sufficiently broad popular audience. 

 

After addressing these internal factors pertaining to the structure of Turkish music, it is 

necessary to consider external influences, which demand a return to the historical trajectory 

of the genre. The emergence of Turkish music choirs bearing resemblance to Western-style 

ensembles in their present form is neither a coincidental nor an arbitrary development. As 

Onur Gòneş Ayas ȋʹͲͳ͵Ȍ meticulously details in his doctoral dissertationǡ criticisms directed 

at Turkish music during the early Republican period predominantly revolved around issues 

of perception and image. These criticisms portrayed the music as lacking in seriousness and 

attention, with musicians looking untidy, hitting their knees while singing, and showing signs 

of facial swelling and redness when performing in higher vocal ranges (Ayas, 2013, p. 294). 

Following Atatòrkǯs speech after attending a concert by the Eyòp Music Society at Sarayburnu 

Gazino in 1928, in which he asserted that alaturka music was incompatible with the nature 

of the Turkish nation, these debates were further exacerbated, leading to a ban on Ottoman 

music on the radio between 1934 and 1936 (Ayas, 2013, p. 310).  

 

Ayas underscores the significant efforts by Turkish music authorities to dissociate the music 

from this negative image and secure its acceptance by the state. In a top-down approach, the 

state established polyphonic and Turkish folk music choirs, while Turkish classical music 

choirs were predominantly formed through individual endeavors (Ayas, 2013, p. 295). In an 

effort to enhance the prestige of Turkish music, there was a concerted effort to introduce the  
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genre into large concert halls and reconfigure it as a concert music tradition aligned with 

European conventions. To achieve this, the number of performers was increased to fill the 

venues, which in turn necessitated the introduction of a conductor to manage the larger 

ensembles, thus instituting a model in which the conductor was distinct from the performers, 

similar to Western musical practices. Consequently, performances became marked by a 

formal, unembellished, and disciplined approach, eschewing improvisation or 

ornamentation. As a resultǡ as satirized in Levent Kırca̵s parodiesǡ choir members were 

reduced to passive performers stripped of their individual interpretive autonomy (p. 297). 

In attempting to confer legitimacy upon Turkish music, these choirs ultimately became 

bound to an exaggerated classicism and an excessive seriousness, which gradually solidified 

into a tradition. During the fieldwork, one of the conductors interviewed uttered these words:  

ǲThe choir must be a center of discipline and seriousness. That means during a 
performance, there should be no laughing, smiling, turning around, or movements 
resembling dancing. The soloists must also adhere to the same etiquette because 
Turkish classical music deserves this respect. While this discipline should be 
observed in all aspects, it is especially crucial in a classical choirǳ (Respondent-4, 
personal interview, 18 June 2023). 

 

Drawing on Eric Hobsbawm's concept of "invented traditions," Ayas argues that these 

choirsȄrepresented initially by Mesut Cemilǯs Classical Choir at Ankara Radio and 

subsequently by the Presidential Turkish Classical Music Choir established by Nevzat AtlığȄ

constitute the earliest examples of modern choral formations within the context of Turkish 

musicǯs modernization efforts (Ayas, 2013, p. 299). Ayas's analysis, which focuses on these 

choirs, suggests that their style of performance became the standardized model for later 

ensembles. While this assertion holds considerable validity, as evidenced in this case study, 

there are contemporary ensembles within state institutions that, like traditional 

performances, do not separate the conductor from the performers, emphasize 

ornamentation and nuanced interpretation, and consist of smaller numbers of musicians. 

Nonetheless, the seriousness, gravitas, and classicism discussed earlier remain 

conspicuously evident in these ensembles as well. These choirs, after all, are established by 

the state and operate under its supervision. All artists employed in state choirs and 



Singers or Photographs? The Disciplined Body in Turkish Classical Music Choirs 

 

415 

ensembles are, in essence, salaried civil servants. They are selected through state-

administered examinations, and the repertoires, performance practices, and even the artists' 

attire are regulated by the state. Given this historical shift from traditional fasıl performersǡ 

who sang while rhythmically striking their knees, to contemporary practices, it would be 

accurate to suggest that the body has also undergone a process of discipline. Thus, in 

Foucauldian terms, the lack of physical expressivity among choir members can thus be 

interpreted as a form of docile body where the individualǯs autonomy is subsumed under the 

collective discipline of the ensemble (Foucault, 1995). We can argue that the formal and 

traditional educational institutions of Turkish classical music function as disciplinary forces 

that ensure the uniformity and conformity of bodily expression. This creates a visual 

representation of control, homogeneity, and seriousness, reinforcing the legitimacy and 

authority of the music as a traditional and refined art form.  

 

Lastly, another factor to consider is the efforts of Turkish classical music artists to distinguish 

themselves from piyasa11 artists who belong to a subculture characterized by a significantly 

less serious and more freeform approach. A similar phenomenon is described by Matthew 

Rahaim in his work Musicking Bodies: Gesture and Voice in Hindustani Music (2013), where 

he explores comparable dynamics within the context of Hindustani music. He notes that 

middle-class women sought to distance themselves from courtesans who both sang and 

danced, opting for minimal gestures as singing became a respectable activity. Additionally, 

Amanda Weidman (2021) examines the women singers in light music troupes in India during 

the ͳͻͲs in her work ǲAnxieties of Embodimentǣ Liveness and Deadness in the New 

DispensationǳǤ She observes that the stage is perceived as a space where women who do not 

adhere to societal norms of respectability perform. When respectable singers take the stage, 

they often seek to minimize the live performance context by singing as if in a studio, using a 

music stand and microphone to obscure the visibility of their bodies (p. 159). Although these 

examples come from a different culture, it is evident that the distinction between high culture 

and low culture, as well as between classicism and popular culture, has direct implications 

for the performerǯs bodyǤ 
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Conclusion 

Music ǲdoes not exist until bodies make itǡǳ asserts Suzanne Cusick ȋͳͻͻͶǡ pǤ ͳͲȌǤ Body serves 

as the primary instrument of the voice, and when singing, our entire body is engaged in the 

process. However, we are often unaware of this and tend to perceive singing as solely 

involving the voiceǡ thereby attempting to suppress much of the bodyǯs involvementǤ When 

we perform on stage, we are present not merely with our voice but with our entire body. As 

a singer who realized this aspect rather late, I noticed that the topic has not been sufficiently 

examined in the literature, particularly in relation to Turkish classical music, and thus 

decided to conduct a study on it. Despite having performed in a choirȄsuch as the one 

featured in the parody on Olacak O KadarȄwhere my fingers went numb from immobility 

and my entire body ached, in this article, I focused on a relatively more traditional formation. 

One reason for this choice is that the State Choir, parodied in Olacak O Kadar, has already 

been analyzed in studies on choirs. The other is my belief that focusing on the ensemble in 

which I also work professionally, and which constitutes the most comprehensive part of my 

fieldwork, would yield more productive results. As a result of this research, it can be stated 

that certain body movements differ between rehearsals and performances, that singing while 

seated stabilizes the lower body while simultaneously providing comfort for the singers, that 

the absence of a conductor during performances increases eye contact with the audience, and 

that performers adopt a shared body language, especially in concerts. When singing in a 

seated position, the upper bodyȄparticularly the head and handsȄengages in movement, 

although the range of these movements is quite limited. Interestingly, it has been observed 

that hand and head movements shaped by the melodic contour and dynamic structure of the 

music are performed simultaneously by multiple singers. Additionally, while performing 

Turkish classical music, a serious facial expression is adopted, and the eyebrows are 

unconsciously furrowed. Beyond the inherent musical elementsȄsuch as slow rhythmic 

cycles, elongated syllables, elaborate lyrics, and melancholic makamsȄsingers, constrained 

by numerous factors, including the socio-political efforts to restore and modernize the music 

of a post-imperial republic, are compelled to restrict their bodily movements. To compensate 

for this physical restraint, they rely on facial expressions, subtle gestures, and most 

importantly, vocal expression.  
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Although the aim of the article is not to make judgments about the benefits or harms of this 

disciplined body but rather to identify the reasons behind it, it can be said that singing 

without relaxing the body and straining the body for the sake of a serious and disciplined 

posture may have negative effects on singing. These might include tension in vocal chords, 

ache in throat, and limitations in expressiveness in performance. To conclude, the subject of 

the body in Turkish classical music choirs and ensembles requires much more in-depth 

examination, and it is obviously impossible to draw conclusions based on a single case study. 

Analyzing various professional and amateur choirs with different sociocultural and 

socioeconomic backgrounds from different regions of Turkey, and even the world, would 

significantly contribute to research in this area. 
 

1 The name of the show PeaQV ³ZeOO WhaW haSSeQV´ RU ³WhaW PXch caQ be e[SecWed´.  
2 ThLV YeU\ fLUVW OLQe Rf Whe VRQg caQ be WUaQVOaWed aV: ³HRZ caQ RQe fRUgeW LW, P\ beaXW\, ZhaW a QLghW LW ZaV!´ The 

VRQg ZaV ZULWWeQ b\ AhPed RLfaW MRUaOÕ (1900-1977), aQd cRPSRVed b\ RaNÕP EONXWOX (1872-1948). 
3 øQceVa] OLWeUaOO\ PeaQV ³fLQe LQVWUXPeQW´. IW UefeUV WR fine or delicate music. 
4 Kaba means crude or rough. Kaba saz music refers to entertainment music.  
5 Köçekçes are dancing tunes and composed for the dance of köçeks, male dancers wearing colorful skirts.  
6 During the time I was conducting my fieldwork in this ensemble, there were 9 singers in total. In October 2024, three 

female and two male singers joined the ensemble after a national examination. 
7 TheUe ZaV RQe e[ceSWLRQ ZheQ KÕUNOÕNoÕ Oed Whe chRLU b\ VWaQdLQg XS ZLWh hLV face WXUQed WR Whe chRLU RQ 24 JaQXaU\ 

2024. 
8 After September 2024, the rehearsal time became 13.00. 
9The transcription can be accessed at  

https://drive.google.com/file/d/16zPTBO0bWf25kFfmRGtMBuEccNXp_KbB/view?usp=sharing 
10 I also made a gesture transcription in video format. It can be accessed via URL - . 

https://drive.google.com/file/d/11jU-nb8xILzSvy7EEihykmmHfPazQ46n/view?usp=sharing  
11 The word piyasa literally means marketplace. It also refers to a social scene within a certain context, such as nightlife 

or a particular industry. The idiom Si\aVa\a oÕkmak, fRU LQVWaQce, PeaQV ³WR gR RXW aQd VRcLaOL]e". IQ TXUNLVh classical 

music jargon, it refers to the mainstream and entertainment music. 

 
 

 

 

https://drive.google.com/file/d/16zPTBO0bWf25kFfmRGtMBuEccNXp_KbB/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/11jU-nb8xILzSvy7EEihykmmHfPazQ46n/view?usp=sharing
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Ö��� 
 
Bu çalışmada Bursa Mevlevihaneǯsinde gerçekleştirilen Mevlevi ayinleri kapsamında 
yapılan rituǅ el pratikleri performans teori ve rituǅ el kuramları çerçevesinde 
degǍerlendirilmiştirǤ Kuǅ ltuǅ rel performans olarak degǍerlendirilecek olan Mevlevi Ayiniǡ 
yorumsamacı ȋhermenoǅ tikȌ yaklaşım ile ele alınacaktırǤ Öǆ zellikle sema goǅ sterimi 
boǅ luǅ muǅ ne odaklanılacak olan çalışmada tarihsel ve kuǅ ltuǅ rel içerigǍ inin yanı sıraǡ sema 
eylemine ve yetisine nasıl ulaşıldıgǍ ıǡ Mevlevi ayinlerinin içerigǍ i ve Bursa 
MevlevihanesiǮnin yeniden inşasında soǅ z konusu kuǅ ltuǅ rel performansın mekanla 
ilişkisine dair degǍ erlendirmeler çalışmanın içerigǍ ini oluşturmaktadırǤ Çalışmanın verileri 
saha çalışması metodolojisi ile yapılmışǡ literatuǅ r taramasıǡ netnograϐik inceleme ve saha 
çalışması sırasında kullanılan goǅ ruǅ şme teknigǍ i yoluyla elde edilmiştirǤ 
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M�������� W����� ��� Sc��� �� P������a�c� T�����ǣ T�� Ca�� �� B���a 
M������ L�d�� 

 
Ab���ac� 
 
İn this studyǡ ritual practices within the scope of Mevlevi rites performed in Bursa 
Mevlevi Lodge are evaluated within the framework of performance theory and ritual 
theoriesǤ The Mevlevi ritualǡ which will be evaluated as a cultural performanceǡ will be 
handled with a hermeneutic approachǤ İn the studyǡ which will focus especially on the 
sema performance sectionǡ in addition to its historical and cultural contentǡ the content 
of the Mevlevi ritualsǡ how the act and ability of sema is achievedǡ and the relationship of 
the cultural performance with the space in the reconstruction of the Bursa Mevlevihanesi 
constitute the content of the studyǤ The data of the study were obtained through literature 
reviewǡ netnographic analysis and interview technique used during the ϐieldworkǤ 
 
Keywords: Semaǡ Mevlevi ritualǡ Bursa Mevlevihanesiǡ ritualǡ ritualǡ performanceǤ 

  

 

G���ç 

Sema rituǅ elinin aktarım suǅ reçlerinin performans teori kapsamında degǍerlendirilmesinde 

oǅ rnek alan olan Bursa Mevlevihanesi araştırmasındaǡ araştırmanın amacıǡ Mevlevi ayini 

rituǅ elinin performansı ve performans suǅ reçlerinin nasıl aktarıldıgǍ ıǡ Bursa Mevlevihanesi 

oǅ rnegǍ i uǅ zerinden irdelemektirǤ Performansı oluşturan unsurların mekaƸnǡ uzam 

bagǍ lamında ele alınışı ile soǅ z konusu aktarımınǡ performansın suǅ rduǅ ruǅ lmesinde yaptıgǍ ı 

etkiye dair irdeleme çalışmanın bir digǍer amacını oluşturmaktadırǤ Araştırmanın evrenini 

Mevlevi rituǅ elleriǡ oǅ rneklemini ise Bursa Mevlevihanesi oluşturmaktadırǤ Araştırma 

kapsamında literatuǅ r tarama ve saha çalışması yapılmıştırǤ Goǅ ruǅ şmeci teknigǍ inden 

yararlanılmıştırǤ Bu bagǍ lamda planlanmış ve yarı planlanmış olarak TǤCǤ Kuǅ ltuǅ r ve Turizm 

BakanlıgǍ ı Konya postnişini Fahri Öǆ zçakılǡ semazenbaşı Öǆ mer Kılıç ve neyzenbaşı Yusuf 

Yılmaz ile goǅ ruǅ şme yapılmıştırǤ Bursa Mevlevihanesiǯnde mukabelelere postnişin ve 

semazenbaşı Konyaǯdan gelmekte neyzenbaşı ise Bursaǯdan iştirak etmektedirǤ Bu 

araştırmada veriler netnograϐik yoǅ ntemǡ yazılı kaynaklar incelenmesiǡ fotogǍ rafǡ video 

kaydı ve goǅ ruǅ şmeler sonucunda elde edilmiştirǤ 

Araştırma soruları şu şekildedirǢ 

ͳǤ Mevlevilikte rituǅ eller nelerdirǫ 

ʹǤ Mevlevilik rituǅ ellerinde muǅ zigǍ in işlevi nedirǫ 

͵Ǥ Muǅzik performansının isimlendirilişiǡ muǅ zik yapıcıların konumu ve goǅ revleri nedirǫ 
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ͶǤ Sema goǅ steriminin işlevi ve aktarım aşamaları nelerdirǫ 

ͷǤ Bursa Mevlevihanesiǯnin geçmişten buguǅne degǍ işen misyonu ve işlevi nedirǫ 

ǤMekanının kuǅ ltuǅ rel performansların gerçekleşmesinde etkisi nedirǫ Bursa 

Mevlevihanesiǯnin mekaƸn olarak Mevlevi ayini performansında işlevi nasıl açıklanabilirǫ  

 

M��������º�� Ta���� �� M������ A���� İ�ça�Ç 

ǲMevlaƸna Celaleddin Rumi miladi ͳʹͲ senesinde Belh şehrinde dogǍmuşturǤ SultanǮuǅ lǦ

Ulema olarak da anılan babası Bahaeddin Veled ve Seyyid Burhaneddin gibi aƸ lim ve 

mutasavvıϐların talebesi ve muǅ ridi olduǤ MevlaƸna Celaleddin gerek ilmiyle ve gerekse 

ailesinden tevaruǅ s ettigǍ i asaletiyle KonyaǮda bir aƸ lim ve mutasavvıf olarak son derece 

sevilen ve sayılan bir muǅ derristirǳ ȋBoǅ luǅ kbaşıǡ ʹͲͳͳǣͳȌǤ 

 

MevlaƸna Celaleddin Rumiǡ Gevher Hatun ile ͳͺ yaşında evlenmiştirǤ Babasının vefatının 

ardından camide onun yerine vaaz vermeye başlamış ve babasının izinden gitmiştirǤ 

Babasının arkadaşı olan Burhaneddin Veledǯi goǅ rmek için Konyaǯya gelmiş ve ardından 

kendisinden ilim talep etmiştirǤ ŞemsǦi Tebriziǯnin de Konyaǯya gelmesi ve kendisiyle 

tanışması ile buǅ sbuǅ tuǅ n tasavvuf ilmine egǍ ilmiştirǤ ǲMevlevilikǡ XİİİǤ asır sonlarında 

Konyaǯda MevlaƸna Celaleddin Rumi adınaǡ ogǍ lu Sultan Veled tarafından kurulan tarikatın 

adıdırǤ Bu tarikatǡ ǲEfendimizǳ anlamına gelen ǲMevlaƸnaǳ adıyla anılan Belhli Celaleddin 

Muhammedǯe nispet edilmiş ve vefatından sonra Konyaǯda gelişipǡ Anadolu Beylikler 

doǅ nemi ve altı asırlık Ösmanlı imparatorlugǍu boyuncaǡ Tuǅ rk toplumunu belki de en 

yakından etkileyen tarikatlardan birisi olmuştur ǲȋKuǅ çuǅ kǡ ʹͲͲͲǡ sǤ ͳͺȌǤ 

ǲMevlevilikte MevlaƸna Ǯnın halifesi konumundaki kişiye çelebi unvanı veriliyorduǤ Çelebi 

Huǅ sameddin ve MevlaƸna Ǯnın ogǍ lu Sultan Veled tarikatın kurucularıdırǤ Tarikatın silsilesi 

HzǤ Ali Ǯye dayanmaktadırǤ Çelebi Huǅ sameddin çelebilik makamının ilk postnişinidirǤ 

Ardından Çelebilik makamına Sultan Veled geçmiş ve ondan sonra Çelebilik makamının 

babadan ogǍula geçmesi veya aile içinde devretmesi gelenek halini almıştır ǲȋBoǅ luǅ kbaşıǡ 

ʹͲͳͳǡ sǤ ͳͻȌǤ 

 

Mevleviliğin piri Mevlânaǡ üç estetik unsura dayanmıştırǣ Aşkǡ müzik ve raksǤ Mevlâna 

eserlerinde müziği övmekte ve onu bir sanat olarak görmektedirǤ Fakat Mevlâna ve ondan 
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sonra ilk çelebiler zamanındaǡ sonradan mukabele adı verilecek olan törendeǡ buna eşlik 

edecek özel olarak bestelenmiş eserler yoktu. Mevlâna̵nın ölümünden sonra sema töreni 

ve Mevlevi ayinleri kural ve kaidelerini Sultan Veled zamanında almaya başlamış daha 

sonra torunları tarafından devam ettirilmiştir ȋKayalı Örtaǡ ʹͲͳͶǡ sǤ ͺͻ-90).  

Mevlevilik Selçuklu doǅ neminde elde etmiş oldugǍu dini ve kuǅ ltuǅ rel varlıgǍ ını Ösmanlı 

zamanında da devam ettirmiştirǤ Öǆ yle ki başka hiçbir tarikat bu şekilde bir buǅyuǅ me 

goǅ stermemiştirǤ Bir tarikat olması nedeni ile agǍ ırlıklı olarak tasavvuf duǅ şuǅ ncesini 

benimsemiştirǤ DigǍer tarikatlara nispeten sanatsal unsurlar bu tarikatta oǅ n planda 

olmuşturǤ Öǆ zellikle Ösmanlı doǅ nemindeǡ kuǅ ltuǅ r ve sanat hayatının merkezinde yer almıştırǤ 

Muǅ zik ve şiir MevleviligǍ in her zaman içerisinde olmuşturǤ Tekke muǅ zigǍ ine katkısı ise 

yadsınamaz bir gerçektirǤ  

MevlaƸna doǅ neminde herhangi bir duǅ zeni ve şekli olmayan aşk ve heyecan içerisinde 

yapılan sema toǅ renleri Sultan Veledǡ Ulu Arif Çelebi doǅ neminden başlayıp Pir Adil Çelebi 

doǅ nemine degǍ in bir duǅ zen içine sokularak sistemleştirilmiştirǤ Herhangi bir sırası ve 

duǅ zeni olmayan sema etkinlikleri zaman içerisinde ayin biçimine doǅ nuǅ şmeye başlamıştırǤ  

Guǅ nuǅ muǅzde MevlaƸna ve Mevlevilikle ilgili şeyler artık daha iyi bilinmektedirǤ Mevlevi ayini 

denildigǍ inde akla sadece sema gelmektedirǤ Öysaki sema ayininin içinde musiki vardırǡ şiir 

vardırǡ dans vardırǤ Goǅ ruǅ lmektedir ki Mevlevilikte sema oldukça oǅ nemli bir yere sahiptirǤ 

Bu nedenle oǅ ncelikle semanın ne oldugǍu ve musiki ile ilişkisini anlamak gerekirǤ Sema 

denilince ilk akla gelen goǅ kyuǅ zuǅ duǅ rǤ ǲİǚşitmekǡ işittirmekǡ dinlemekǳ gibi anlamlara da 

gelmektedirǤ Tasavvuϐi olarak ise işitilen seslerden sonra raks ederek kendinden geçme 

hali anlamlarında kullanılmaktadırǤ Yine aynı şekilde tasavvufta Tanrıǯyı seven ve ona aƸ şık 

olan kişilerin işittikleri her seste Tanrıǯyı işitmesi de bir semadırǤ Bu şekilde kişinin 

kendinden geçmesi hali ǲvecdǳ olarak açıklanmaktadır ȋUzunǡ ʹͲͳͺǣ͵ͲȌǤ Suǅ leyman 

UludagǍ  vecdin musiki ile tanımlanmasını şoǅyle ifade eder ǲVecdǡ semadan evvel 

rastlanmayan manevi hallere iç alemde tesaduǅ f etme demektirǳ ȋUludagǍ ǡ ͳͻǣ͵ͲͷȌǤ İǚkinci 

anlamı ise Mevlevilerin zikir ayinlerinde doǅ nerek raks etmektirǤ ǲMevlevi literatuǅ ruǅ nde 

semaǡ ritim ve muǅ zik eşligǍ inde yapılanǡ sagǍdan solaǡ kalbin etrafında çark atıp doǅ nerek icra 

edilen bir nevi naϐile ibadettirǳ ȋTopǡ ʹͲͲǣͺͳȌǤ  
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Aslında biraz ince duǅ şuǅnuǅ lduǅ gǍuǅ nde ilk iki anlamın bir Mevlevi ayininde birleştigǍ i 

goǅ ruǅ lebilirǤ Doǅ nerek sema eden kişiǡ ayinin ve guǅ ftesinin etkisiyle yuǅ ce duygular kazanarak 

manen olgunlaşırǡ yuǅ celirǡ Tanrıǯya ulaşmayı hedeϐlerǤ Bu doǅ nuǅ ş yalnız bedenle yapılan 

doǅ nuǅ ş degǍ ildirǤ Goǅ nuǅ lleǡ ruhlaǡ aşklaǡ imanlaǡ maddi ve manevi buǅ tuǅ n varlıgǍ ı ile doǅ nuǅ ştuǅ r 

ȋUzunǡ ʹͲͳͻǣ͵ͲȌǤ 

 

Mevlevilikte semaǡ semazenin kendi etrafında sagǍdan sola doǅ nuǅ şuǅ  ile olurǤ Bu doǅ nuǅ şte 

Allahǯın ismi zikredilirǤ MevlaƸnaǯnın her şeyin kendi etrafında deveran etmesi duǅ şuǅ ncesi 

sema zikrine de yansımıştırǤ KaƸ inatǡ gezegenlerǡ her zerre dairesel bir şekilde hareket 

etmektedirǤ Buǡ topraktan geldik topragǍa gidecegǍ iz duǅ şuǅ ncesinin yansımasıdırǤ MevlaƸnaǯyı 

semaya iten de budurǤ MevlaƸna her şeyde Allahǯın tecellisini goǅ rmuǅ ştuǅ r ve kalkıp o coşku 

ile sema etmiştirǤ ǲSemaǡ kelime anlamı itibari ile işitmek manasına gelirǤ MevlaƸnaǯya goǅ re 

de semaǡ musiki nagǍmelerini işitmek ve bu musiki nagǍmelerini işitirken aynı zamanda 

kalbin bu soǅ zleri işittikten sonra vuǅ cudu harekete geçirmesidirǤ Bu esnada kişinin sagǍdan 

sola dogǍ ru doǅ nmesi hareketine sema denilmektedirǤ Semaǡ bir zikirdirǤ Mevlevilerin 

Allahǯa ulaşma gayretiyle yapmış oldukları bir zikirdirǤ Sema eden semazenin sol ayagǍ ını 

sabit tutarakǡ sagǍ  ayagǍ ı ise onun etrafında ͵Ͳ derecelik her doǅ nuǅ şuǅ ne çark denirǤ 

Semazen her çark atışta Allahǯı zikrederǤ Dolayısı ile zikir naϐile bir ibadettirǤ Sema eden 

semazenǡ vakit namazını kıldıktan sonra sema mukabelesine geçer ve Allahǯa ulaşma 

duǅ şuǅ ncesi ile sema etmeye başlarǤ ǲFǤ Öǆ zçakıl ȋkişisel iletişimǡ ʹ Mayıs ʹͲʹͶȌǤ 

 

Sufilerǡ ǲsemaǳ tabirini ǲdini musikiǳ yerine kullanmışlardırǤ İlk sufiler sema kelimesi ile 

dini musikiyi kastetmiş olsalar da musiki kelimesini tercih etmemişlerdirǤ Sema musiki 

eşliğinde yapılan bir icrayı ifade ederǤ Mevlevilikǡ kuruluşundan itibaren musikiye çok 

önem vermişǡ müzisyenler yetiştirmiş ve aynı zamanda müziği ibadetin bir parçası olarak 

görmüştürǤ Mevlevihanelerde müzik icrası sosyal ve dini bir ritüel haline gelmiştirǤ 

Mevleviliği musikiden ayrı düşünmek imkansızdırǤ Dini musiki; cami musikisi ve tekke 

musikisi olarak ele alınırǤ Cami musikisi ve tekke musikisi arasındaki fark şudurǢ cami 

musikisinde çalgı yokturǡ sadece insan sesi ile icra edilebilmektedirǤ Fakat tekke 

musikisinde çalgı ile icra söz konusudurǤ Mevlevi musikisiǡ ayinhan- mutrıp- semazen 

üçlüsünden meydana gelir. Musiki, Mevlevilerin profesyonel anlamda da mesai harcayıp 
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ürettiği bir alandır ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:125-126). Semayı musikiden ayrı düşünmek 

imkansızdırǤ Başvurulan kaynaklardan Fahri Özçakıl yapılan görüşmede bu konuyla ilgili 

şunları söylemiştirǣ ǲSema ve musiki aslında birbiri ile eş ve olmazsa olmaz iki kavramdırǤ 

Biz sema eden semazeni görürüz ama orada asıl olan müziktir. Müzik olmazsa sema 

olmazǤ Çünkü semazeni asıl coşkunluğa iten o müziğin ritmi ve lahuti sesidir. Bu hem 

insanlara hem de semazene coşkunluk verirǤ Semazen de sema ederken mutrıb 

heyetindeki o müziğin sesini işiterek bu yolculuğu devam ettirirǤǳ 

 

Sema edebilmek için zaman ve mekaƸn unsurlarının olması gereklidirǤ Bunlar olmadıgǍ ında 

semadan soǅ z edemeyizǤ Yine kaynak kişi Fahri Öǆ zçakılǯdan edindigǍ imiz bilgilere goǅ reǡ 

ǲTasavvufta uǅ ç oǅ nemli unsur vardırǤ Zamanǡ mekaƸn ve ihvanǤ Bu uǅ çuǅ nuǅ n bir arada olması 

lazımǤ Ama MevlaƸna zamanǡ mekaƸn olmadan bir anlık hareketle sema etmiştirǤ Guǅ nuǅ muǅ zde 

bu işin yapılabilmesi için tabi ki bir Mevlevihane olması gerekmektedirǤ Öralarda sema 

mukabeleleri yapılmaktadırǤ Dolayısı ile buna ilişkin semahanelerǡ Mevlevihaneler 

gereklidirǤ 

 

P������a�� O�a�a� R��ò������� O��ç��� �� S��a U�����a�Ç�Ç� D�º�����d������ 

Sema, bir zikir olması, mukabelenin önemli bir bölümünü oluşturması hem de manevi 

anlam ve sembolleri ile Mevleviliğin en önemli unsurudurǤ Mevlâna, semaya özel bir 

anlam atfetmiştir. Mevlânaǯnın vefatından sonra da sema, belli kaidelerle günümüze kadar 

bir ritüel olarak gelmiştirǤ 

 

ǲSema edebilmek için öncelikle bu işe gönüllük şarttırǤ Buna müracaat eden kardeşlerimiz 

de gönüllü olarak gelip biz de semazen olabilir miyiz demektedirǤ Biz de onların arasından 

kurs açarak eğitimlerini sağlamış oldukǤ Dolayısı ile bu işe gönüllü olmak lazım ve tabi ki 

yaşantıları ile edep ve ahlaklaǡ gerek aile terbiyesi ile gerek eğitim terbiyesi ile bu ile vakıf 

olan insanların sema etmesinin daha yatkın olduğunu görüyoruzǤ Genç yaştaki 

arkadaşlarımız bu işe tevessül ediyorlarǤ Anne babalarǡ evlatlarının Mevlevi adap ve 

erkanına uygun yaşamalarını ve yetişmelerini arzu edenlerǡ onlar çocuklarını getiriyorlarǤ 

Biz de hasbelkader onlara yardımcı olmaya çalışıyoruzǤǳ FǤ Özçakıl (kişisel görüşme, 2 

Mayıs ʹͲʹͶȌ 
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Mevlevi ayinlerinde sema edebilmek için bir yaş aralığı yokturǤ Fakat küçük yaşlarda 

yapılan sema daha makbuldürǤ İlerleyen yaşlarda öğrenmek çok daha zor olabilmektedirǤ 

Sema eğitimleri yaklaşık altı ay sürmektedirǤ Bu altı ayın sonunda eğitimi 

tamamlayabilenler semazen olmaya hak kazanabilmektedir.  

 

ǲSema eğitimi öncelikle sema meşk tahtası dediğimiz çivili tahtadan başlıyorǤ Bir metre 

kare ebadındaki ahşap kaygan zeminin ortasında bombeli bir çivi vardırǤ Ö çivinin üzerine  

çıplak ayağınızlaǡ sol ayak baş parmağınızı yerleştiriyorsunuzǡ biraz da tuz serpmek sureti 

ile kayganlığını sağlıyorǤ Örada çark eğitimini alıyorsunuzǤ Ö birkaç ay süren bir eğitim 

sürecidirǤ Eğer sizin çarkınız bozuk olursaǡ sağa sola yürüyüşünüz daha çabuk kayabilir. 

Yanınızdaki başka bir semazene üzerinizdeki tennureniz çarpabilir ve ahenkte bir 

bozukluk oluşabilirǤ Dolayısı ile bu çark eğitimi çok önemlidirǤ Kabiliyete göre birkaç ay 

süren bu eğitim sürecini bitirdikten sonraǡ tekrar kol açmaǡ vücudun dönüşüǡ başın duruş 

şekli de zamanla o kişiye öğretiliyorǤ Ve semazen olmaya hak kazanmış oluyor ǲFǤ Özçakıl 

(kişisel görüşmeǡ ʹ Mayıs ʹͲʹͶȌ. 

 

Eğitimde ilk egzersizlerdeǡ ayak parmakları arasında çivi bulunurkenǡ daha sonraları 

parmaklar çividen çıkarılırǤ İlk meşk mutfaktan başlarǤ Buna ise matbah-ı şerif denirǤ 

Meşkin illa mutfakta olması zorunlu değilǡ dedelerin hücrelerinde de yapılabilmektedirǤ 

Bir süre de çivisiz olarak çark atılır daha sonra semazen olacak olan dervişe kol açma ve 

direk tutma yani olduğu yerde tam tur dönmeǡ çark atarak yürüme ve sağa sola 

çarpmadan yürüme öğretilir (Yöndemli, 1997:11). 

 

Mevlevilikte tartışmasızdır ki sema önemli bir unsurdurǤ Mevlevilerin meşk ortamlarında 

olmazsa olmazdırǤ Öyle kiǡ her Mevleviǯnin sema etmeyi bilmesi gerekir. ǲMevlevilikte 

semaǡ aşk ve cezbeyi husule getiren bir vesiledirǤ Meşk ederek sema öğrenmeye ǲsema 

çıkarmakǳǡ sema etmeyi öğrenmiş Mevleviǯye ǲsemazenǳ denirǤ Mevleviliğe intisap eden 

kişinin sikkesi tekbirlendikten sonra dedelerden biriǡ dervişe sema talimi yaptırmakla 

görevlendirilir ve o dedeǡ dervişin sema dedesi olurǤ Dedeǡ dervişi matbaha götürürǤ 

Mevlevi tekkelerinde matbahta genişǡ kalın ve üstü cilalı bir tahtaǢ bu tahtanın ortasında 

parmağı kesmeyecek tarzda yuvarlakǡ pürüzsüz ve tümsek olan ve etrafı çukurlaşan bir 

çivi vardırǤ Bu çivili tahtaǡ semazen adayının meşk tahtasıdırǤ Sema dedesiǡ dervişe nasıl 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal ȋTürkiyeȌ                              Yıl/Year: ͽ  Sayı/ Issue:  ȋͶͺȌ 
 

 

ͺ; 

sema edeceğini öncelikle kendisi tarif ederek gösterir ve sonrasında dervişe yaptırırǤ 

Nevniyaz dervişǡ abdest almıştır ve ayakları çıplaktırǤ Meşke başlamadan önce dervişǡ yere 

kapanıp çivi ile görüşür ve çivinin kenarına sağ eliyle tuz serperǤ Çünkü tuz hem ayağının 

kaymasını sağlar hem de pişmesini engellerǤ Derviş tuzu ektikten sonra baş keserek niyaz 

vaziyeti alırǳ ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:105). 

 

Mevlevilikte sema eğitimiǡ tarikatın edep ve ahlak anlayışı çerçevesinde dervişin intisabı 

ile başlarǤ Zira Mevleviǯnin ilk öğrenmesi gereken pratik semadırǤ Dervişǡ aşama aşama 

tüm pratikleri tamamlar ve öğrenirǤ Semazenlerin asgari düzeyde de olsa musiki bilmeleri 

tercih edilmektedir. Her derviş kabiliyeti neticesinde ilerleme kaydeder. Son merhalede 

semazen olmaya hak kazanır ve semazen için bir tören düzenlenirǤ Daha sonrasında 

semazen olarak mukabelelere katılabilirǤ Tören düzenlenmesiǡ Mevlevilikte semanın 

önemini ortaya koyan bir durumdurǤ Tıpkı insanın yaşamının merhaleleri gibi derviş de 

eğitim basamaklarını tamamlarǤ 

 

Mevlevilikte törenlerin ve sema mukabelesinin önemi giyim kuşama da yansımıştırǤ 

Semazenlerin giymiş olduğu kıyafetler kendine mahsusturǤ Bu kıyafetlerin çeşitli 

anlamları vardırǤ Günlük giyim ile tören giyimi farklıdırǤ Bazı kıyafetler tüm Mevleviler 

için ortakken bazıları Mevleviǯnin makamına göre değişiklik göstermektedirǤ ǲMevleviler 

günlük hayatlarında ǲelifîǳ denilenǡ ağı pantolon ağından genişçe olan şalvarǡ soldan 

iliklenen ve bele veya belden biraz aşağıya kadar inen dar kollu ince gömlekǡ bu gömleğin 

üzerine ǲhayderiȀhayderiyyeǳ denilen kolsuzǡ yakasızǡ bele kadar inen önü açık yelek ve 

tüm bunların üzerine de ǲdışarı hırkasıǳ denilen yakasız ve enseden göğse kadarǡ 

yanlarında Ön İki İmamǯa ithafen on iki veya Mevlâna nezrine ithafen on sekiz adet makina 

dikişi olan topuklara kadar uzun ve belsiz bir pardösü giyerlerdiǤ Başlarında ise dal sikke 

bulunurduǤ İç ve dış elbiselerinde asla ilik ve düğme olmazǡ kapanması gereken yerlerde 

karşılıklı ipe benzer kısımlar birbirine bağlanırdıǤ Mevlevilerinǡ giydikleri kıyafetleri 

düğme ve ilikle tamamen kapatmaktan kaçınmalarıǡ konuşma dilinde bazı keskin 

anlamlara sahip kelimeleri kullanmaktan kaçınmalarındaki anlayışla paralel olarak 

açıklanabilirǳ ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:122-123). 
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ǲMevlevilikte günlük giyimde ve törensel giyimde yer alan önemli kıyafetlerden biri de 

Kalenderilerǡ Hayderiler ve eski Bektaşilerde de bulunan tennuredirǤ Genel şekli itibariyle 

ters çevrilmiş lamelif harfine benzetilen tennureǢ kolsuzǡ yakasızǡ göğse kadar önü açık ve 

bele kadar olan kısmı dar olup belden aşağıya doğru gittikçe genişleyen bir fistandıǤ 

Tennure, semada nefsin kefenini temsil etmekteydi. 

 

Mevlevilikte semazenlerin giymiş olduğu diğer önemli bir kıyafet ise hırkadırǤ Hırkanın 

da giyilme amacına göre iki çeşidi vardırǤ Biri sokağa çıkarken giyilir diğeri ise törende 

giyilmektedir. Buna resim hırkası denilmektedirǤ ǲKolları Ͳ cm genişliğinde ve yaklaşık 

bir metre uzunluğundaǡ giyilmediğinde kolları etek boyuna yaklaşanǡ giyildiğinde ve eller 

önde kavuşturulduğunda kollarının boyu dizleri geçenǡ önü açık ve yakasızǡ geniş ve 

topuklara dek uzanan bir hırkadırǤ Hırka sema töreninde toprağıǡ dervişin nefsini ve 

kabrini sembolize eder. Dolayısıyla sikke de törensel giyimin önemli ve sembolik bir 

unsurudurǳ ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:124). 

 
Mevlevilikte diğer bir önemli giyim ise sikkedirǤ Keçeden yapılan dergâhta manevi 
derecesine göre değişiklik gösteren başa takılan bir kıyafettirǤ Manevi anlamı kişinin ölü 
nefsinin mezar taşını simgelemektedirǤ İki parçanın birleşiminden olan sikke Kuranǯda 
bahsi geçen ǲHer şeyden yaratılan çiftleri ȋez- Zariyat 49/51) ve Nurun ala nur (en-Nur 
ʹͶȀ͵ͷȌ ayetlerinin temsilidirǤ İlmi ve manevi dereceye gelenlerǡ Şeyh Efendi tarafından 
icazet alıp destar sarmaya hak kazanırlardıǤ Destar sikkeyi giyenin manevi anlamda 
korunduğuna inanılmaktaydı (Bozkurt, 2009:185). 

 

Performans kavramı günlük hayatın her alanında yer almakta olup müzikal performans 

ile birlikte icracının yaptığı icradan tutun giydikleri kıyafete kadar hepsi performansın 

içeriğini oluşturmaktadırǤ Bu anlamda bakıldığında sema da bir performans olarak 

değerlendirilebilirǤ 

 

Sema Töreninde Semazenlerin Rolü 

Ş��� E���d� ȋP�����ç��Ȍ 

Mevleviliğin kurumsal bir dini yapı haline gelmesi ile birlikte idari yapıyı oluşturan kişiler 

Çelebi Efendiǡ sertarikǡ sertabbahǡ türbedarǡ Şems dedesiǡ kudümzenbaşıǡ neyzenbaşıǡ 

mevlevihane sakinleri dedelerǡ dervişler ve muhiplerdiǤ ǲMevlevihanenin maddi ve 
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manevi açılardan hizmetlerine bakan kişilere genel olarak ǲdergâh zabitanıǳ denirdiǤ  

Mevleviliği Konyaǯda Çelebiǡ diğer mevlevihanelerde ise şeyh temsil ederdiǤ Çelebilik 

makamı tarikatın idari yapısının başıydıǤ Sultan Veled tarafından kurulan ve tarikata idari 

açıdan merkeziyetçi bir kimlik kazandıran Çelebilik makamıǡ Mevlâna soyundan gelen aile 

üyelerine has bir makamdı ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:35-36). O, tüm Mevlevi tekkelerindeki 

post makamının sahibi sayılır ve hangi mevlevihaneyi ziyaret etse şeyh postu ona sunulurǤ  

Dede 

Mevlevilikte ikrar verip bin bir gün hizmetini bitirdikten sonra çile çıkarmışǡ 

dervişlik pâyesine erişerek dergâhta hücre sahibi olmuş salike dede veya derviş adı 

verilirǤ Bu tarikatta aşağıdan yukarıya muhiblikǡ dervişlikǡ şeyhlik ve halifelik şeklinde 

sıralanan derecelerin ikincisinde yani dervişlik derecesinde bulunan salike dede adı da 

verilir. ȋUludağ S., Dede, 1994:76) 

S��a���baçÇ 

Semazenlerin en kıdemlisi semazenbaşıdırǤ Mukabelede semazenlere öncülük 

eder ve kendisi mukabele esnasında sema yapmazǡ semazenlerin kontrolünden 

sorumludur. Bununla birlikte eğer mukabelede şeyh efendi yok ise mukabeleye önderlik 

eder. 

Semazen 

Sema eden dervişlere semazen denilmektedirǤ Semazenler taşıdıkları kimlik 

sebebi ile Mevleviliğin görsel sembolü haline gelmiştirǤ Mukabelelerde semahanenin 

büyüklüğüne göre semazen sayısı değişebilmektedirǤ İslamiyetǯteki tevhid inancı nedeni 

ile tek sayılara önem verildiği için semazen sayısı da buna göre değişkenlik 

göstermektedir.  

K�dò����baçÇ 

ǲKlasik Türk musikisinde icrayı yöneten bir şef bulunmazǤ İcranın başlangıcıǡ bitişiǡ 

temposu ve nüansları vurmalı sazların icrasıyla belirlenirǤ Mevlevi Ayinleri ritmik yapı 

itibarıyla çok zengin eserlerdirǤ ǲMutrıb heyetiǳ denilen saz topluluğunu ǲkudümzenbaşıǳ 

kudüm darplarıyla yönlendirirǤ Bu sebeple ǲkudümǳ ayinin en önemli sazıdırǲ ȋBayrakçıǡ 

2015:144). 

N�����baçÇ 

Neyzenlerin en kıdemlisine neyzenbaşı denirǤ Neyzenbaşı mevlevi ayinlerinde 

mutrıb heyetinde ilk başta gelir ve heyete kudümzenbaşı ile birlikte önderlik ederǤ 
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MutrÇban 

Mukabele esnasında ayinin musiki kısmını icra eden heyete denilmektedirǤ 

Ökuyucular ve saz heyetinin tamamını kapsamaktadırǤ  

 

M������ A������� BÚ�ò����� �� P������a��Ç� B�������ç� 

UNESCÖǯnun ǲMevlevi Sema Töreni olarak ifade ettiği tarikat ayiniǢ belli kurallarıǡ 

kareografisiǡ müziği olan dini bir ritüeldirǤ Mevlâna zamanındaǡ bazen zamana ve mekâna 

bağlı olmadan doğaçlama olarak yapılan bazen de çeşitli toplantılarda toplu olarak icra 

edilen semaǡ Sultan Veledǯin torunu olan Pir Adil Çelebi ve sonraları Pir Hüseyin Çelebi 

tarafından ayrıntılarıyla düzenlenmiş ve bugünkü şeklini almıştır. Mukabeleyi izleyecek 

olanlar yerini aldıktan sonra mutrıb heyeti semahaneye girer. Elbette ki burada da belli 

kural ve kaideler söz konusudurǤ Başvurulan kaynaklardan Fahri Özçakıl ayinin 

başlangıcını şu şekilde anlatmaktadırǣ  
Mevlevi ritüelinde, mutrıb heyeti ve semazenler birlikte ayini icra ederler. Daha önce de 
belirtildiği gibi müzik olmadan sema olmazǤ Sema mukabelesi başlamazdan önce 
semahane içerisinde öncelikle mutrıb heyetindeki hanende ve sazendeler yerlerini 
alırlarǤ Daha sonra semazenbaşı eşliğinde semazenler semahanedeki yerini alır ve daha 
sonra postnişinǡ şeyh efendi ya da sema dedesiǡ Mevlevi şeyhi semahaneye girerek 
kırmızı posta doğru yürürǤ Kırmızı post aslında Hz. Mevlânaǯnın makamıdırǤ Öraya 
oturan kişi HzǤ Mevlânaǯyı temsil eden kişidir aslındaǤ Dolayısı ile postnişin de 
semahanedeki yerini alır selam vererek otururlar, tabi otururken yeri öperler. 
Mevlevilikte her şeye karşı saygının bir ifadesi vardırǤ Semazen üzerindeki hırkayı 
giyerken öperek giyerǡ öperek çıkartırǤ Başındaki sikkeyi giyerken öperek giyerǡ öperek 
çıkartırǤ En küçük semazen en yaşlı semazenin elini öperǡ en yaşlı semazen de onun elini 
öperǤ Buna karşılıklı görüşme denir. 
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Görsel 1. Semahaneye girdikten sonra yer ile selamlaşma (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

 
Görsel 2. Semazenlerin karşılıklı görüşmesi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

Semahaneye girişlerinin ardından Naǯt-ı şerif okunurǤ Buna naǯt-ı Mevlâna da 

denilmektedirǤ Bu naǯatǡ ͳǤyyǯda Buhurizade Mustafa İtri Efendi tarafından 

bestelenmiştirǤ Rast makamında bestelediği Nâǯt-ı Şerifǡ Nâǯt-hanǯın kıyamda yani ayağa 

kalkarak okumasıyla başlarǤ Bu durumǡ tarikatlarda salat ile başlama geleneğinin bir 

tezahürüdürǤ Nâǯt içerisinde peygamberden övgü ile bahsedilirǤ ǲYa HzǤ Mevlâna hak dostǳ 

diye başlarǤ Nâǯtın ardından kudümzenbaşı kudüme üç kez vururǤ Bu kudüme vurmanın 

manası kün yani ol emrinin bir sembolüdürǤ Akabinde ney taksimine geçilirǤ Ney taksimiǡ 

yaratıcının insanı yarattıktan sonra ona kendi ruhundan üflediğini ifade etmektedir. 

Tasavvuf içerisinde şüphesiz ki ney sazı oldukça önemlidirǤ  
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Baş taksimin bitmesi ile okunacak ayinin peşrevi icra edilmeye başlanırǤ Tam bu sırada 

Postnişin ve semazenler ellerini yere vurarak Allah ismini zikrederlerǡ bu yerle hızlı bir 

şekilde görüşmedir ve buna ǲDarb- ı Celâlǳ denirǤ Postnişin postun önüne doğru çıkar ve 

selam verirǤ Ardından sağ tarafa yönelerek sağ ayak ile adım attıktan sonra sol ayağını 

yanına çekmek suretiyle peşrev eşliğinde dairesel bir yönde yürümeye başlarǤ Ardından 

semazenler de aynı şekilde yürümeye başlar ve postun yanında birbirlerine selam vererek 

dairesel yürüyüşe devam ederlerǤ Bu karşılıklı selamlaşma iki kişinin birbirine ayna 

olmasını ifade ederǤ Bu dairesel yürüyüşü üç kere tekrar ederlerǤ Bu dairesel yürüyüşe 

Devr-i Veled denirǤ Semazenler her adım atışta Allahǯı zikrederek yürüyüşlerini 

tamamlarlar. Her bir turun bir manası vardırǤ Birinci tur ǲİlm-el yakinǳǡ ikinci tur ǲayn-el 

yakinǳǡ üçüncü tur ise ǲHakk-el yakinǳ mertebelerini temsil ederǤ Bu turlar bitip son 

semazenin de posta selam vermesi ile kudümzenbaşı peşrevin neresinde olduğuna 

bakmaksızın peşrevi uyumsuz darplar ile böler ve neyzenbaşı kalınan son perdeden sesi 

alıp okunacak ayinin kararına kısa bir taksim ile getirirǤ 
Şeyhin postun önüne doğru yürüyüp baş kesmesiyle diğer dervişler de baş keser ve 
semazenbaşıǡ hırkasının kollarını giyerek şeyhin önüne gelirǤ Şeyhe baş keserek onun sağ 
eliyle görüşürǤ Şeyh de eğilerek onun sikkesini öperǤ Buǡ sema için şeyhten izin almaktırǤ 
Daha sonra semazenbaşıǡ hatt-ı istivanın sağ tarafında niyaz vaziyetine geçip tekrar baş 
keserǤ Önun her baş kesmesinde semazenler de baş keserǤ Şeyh de baş keserek karşılık 
verir ve böylece sema için izin alınmış olurǤ Semazenler sırayla şeyhin önüne gelip baş 
keserek şeyhin eliyle görüşürlerǤ Şeyh de onların sikkelerini öperǤ Semazenbaşının 
verdiği işaretle ilk semazen semaya başlar ȋAksüt Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:113).  

 
Mevlevi ayini başlar başlamaz semazenler üzerlerindeki siyah hırkalarını çıkartarakǡ 
beyaz tennureleri ile beraber ellerini çapraz şekilde bağlayarakǡ sol el sağ omuzdaǡ sağ el 
sol omuzda çapraz bir şekildeǡ sol ayak mühürlenerek sema etmeye başlarlarǤ Bu duruş 
Allahǯın birliğini temsil etmektedirǤ Sema eden semazen sağ el açıkǡ sol el kapalıǡ sağdan 
sola kalbinin etrafında sema ederǤ Bu lamelif şekliǡ ǲǳla ilahe illallahǳtırǡ yani kelimeyi 
tevhidi ifade ederǳ FǤ Özçakıl ȋkişisel görüşmeǡ ʹ Mayıs ʹͲʹͶȌǤ  
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Görsel 3. Sema esnasında semazenler ȋFotoǣ Merve AǤÇ. 2024) 

 

Selamlar arası hızlı bir geçiş olması hasebi ile bu geçişler semazenler tarafından usûl 

değişikliği ile anlaşılırǤ Birinci selam genellikle Mevlevi ayin devr-i revanı ve ağır düyek 

usûlü ile çalınırǤ İkinci selama geçilirken ayinin ağır aksak usûlü ile bestelenmiş kısmı 

çalınırǤ Üçüncü selamda ise birden fazla  usûlün içerisinde karma olarak bestelenen bölüm 

vardırǤ Ama bu usûller belli bir sıra bestelenirǤ İlk olarak genellikle devr-i kebir veya 

frenkçin usulü icra edilir ondan sonra ise aksak semai usûlüne geçilir. Daha sonra yürük 

semai  usûlüne geçilerek hızlanarak devam ederǤ Yürük bir şekilde dördüncü selamda 

tekrar ağır aksak usûlüne geçilirǤ Ö bitince yürük bir şekilde düyek usûlü çalınır ve son 

peşrev icra edilirǤ Ardından iki usûl yürük semai vurulup son yürük çalınır ve ayin son 

yürük usulü biter. Her çarkta semazenler Allahǯı zikrederlerǤ Dolayısı ile semaǡ dört selam 

ile yapılır ve böylece ilk selam tamamlanmış olurǤ İlk selamın anlamıǡ insanın kendi 

kulluğunu idrak etmesi ve yaratılışını hatırlayarak Allahǯa yönelmesidirǤ Birinci selamın 

icra edilmesinin ardından ikinci selama geçilirǤ ǲİkinci selamın başında semazenler 

bulundukları yerde yüzleri ǲkutuphaneȀkutup noktasıǳ de denilen semahanenin 

merkezine bakacak şekilde durup niyaz vaziyetinde baş keserler ve ikili-üçlü gruplar 

hâlinde omuz omuza yaslanırlarǤ Semazenbaşı ve semazenlerǡ birinci selamda olduğu gibi 

semaya girerlerǤ İkinci selamǡ birinci selama göre daha kısa sürerǤ Bazen ikinci selamın  
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güftesi ve müziğiǡ dördüncü selamınki ile aynı olurǤ İkinci selam bitip bestedeki usul 

değişikliğiyle üçüncü selama gelinince yine aynı hareketler tekrar edilirǤ Üçüncü selam 

tamamlanınca da yine usul değişikliğiyle son selam olan dördüncü selama geçilirǳ (Aksüt 

Çobanoğluǡ ʹͲʹʹ:114.).  

 

İkinci selamın anlamıǡ insanın yaratılan her şeyde Allahǯın azametini, kudretini ve 

ahengini tefekkür ederek Yüce Allahǯın büyüklüğüne ve kudretine hayranlık duymasıdırǤ 

Üçüncü selamın manası iseǡ Cenabı Allahǯın büyüklüğü ve kudreti karşısındaki hayranlık 

artık aşka dönüşür ve bu bir coşkunluk halidirǤ Tam bir teslimiyet mertebesidirǤ Allahǯta 

Allah ile var olmayı temsil ederǤ Mutrıb heyetinin dördüncü selama geçmesi ile yine bir 

usûl değişikliği olur ve semazenler niyaz pozisyonuna geçerlerǤ Tekrar izin alındıktan 

sonra semaya başlarlarǤ Son selamda şeyh ve semazenbaşı da semaya katılır ve 

semahanenin ortasına gelip hırkalarından tutarak kendi etrafında çark ederlerǤ Buna post 

seması denilmektedirǤ  Dördüncü selamın manası ise manevi yolculuğunuǡ miracını 

tamamlayan kulun tekrar yaradılıştaki vazifesine geri dönmesidirǤ Kulluk makamı 

İslamǯda en önemli makamdırǤ 

 

Dördüncü selamın ardından mutrıb heyeti, düyek usûlündeki son peşrevi icra etmeye 

başlarlarǤ Akabinde yürük semai olarak bestelenmiş son yürüğü de icra ederlerǤ Bu süre 

zarfından semazenler ve Şeyh Efendi semasına devam ederlerǤ Son peşrev ve son yürük 

semai bittikten sonra neyzenbaşı ya da onun işaret ettiği bir saz son yürüğün bittiği 

makamdan Aşr-ı Şerifǯin okunacağı makama bir taksim yaparǤ Bu taksim sürecinde 

semazenler semaya devam ederken Şeyh Efendi postunda yerini alırǤ Şeyhin posta 

yürümesi sürecinde taksim devam ederǤ Şeyh posta vardığında taksim biter ve Aşr-ı Şerif 

okunmaya başlarǤ Aşrǯı duyan semazenler semayı bitirir ve niyaz pozisyonunda bir araya 

gelirler ve yerlerine geçerler. Akabinde Şeyh Mevlevi gülbangını çeker ve duayı okurǤ 

Bütün Mevleviler Hu çekerek gülbanga eşlik ederlerǤ Tekbir getirildikten sonra Fatiha 

suresi okunur ve mukabele sona erer. Semahane terk edilirken iseǡ İlk olarak Şeyh Efendi 

posta ǲmühürlüǳ bir şekilde selam verdikten sonra önce semazenbaşına ardından 

neyzenbaşına ǲEsselâmualeyküm ve Rahmetullahi ve Berekatu huuǳ nidası ile selam verirǤ 

Selamları aldıktan sonra yüzü posta dönük bir şekilde semahaneyi terk ederǤ Ardından 
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sırası ile semazenbaşı ve semazenlerǡ neyzenbaşı ve mutrıb heyeti semahaneyi terk 

ederler. Böylece Mevlevi ayini tamamlanmış olurǤ 

 

Semazenlerin Mevlevi ayinindeki giriş ve çıkış sırası ise başvurulan kaynaklardan Fahri 

Özçakılǯdan edindiğimiz bilgilere göreǡ ǲdaha eski olan semazenler kıdemli olduğu için 

onlar daha ön tarafta semaya gelirlerǡ en son semayı öğrenen semazen de en sonra semaya 

girerǤ Eğer hepsi aynı anda sema çıkartmışlarsa o zaman da yaş sıralamasına göre düzen 

kurulurǤ Semazenbaşıǡ semazenlerin semahanedeki yerlerini tanzim ederǤ Kimin nerede 

sema etmesi, kimin ortada direk tutması gerektiğine göre bu ayarlamayı yaparǤ 

Mutrıbanlarda iseǡ neyzenbaşı mutrıban başıdır fakat ayini yöneten kudümzenbaşıdırǳ F. 

Özçakıl ȋkişisel görüşmeǡ ʹ Mayıs ʹͲʹͶȌǤ  

 

Performans ve Mekâ� İ��ç���� E������d� B���a M�������a����ǯ�d� S��a R��ò������ 

İ�ça�Ç 

Performans Fransızca kökenli bir sözcüktür ve TDK sözlüğüne göre şu anlamlara 

gelmektedirǣ ͳǤ Yapılan işǡ uygulamaǡ icraatǤ ʹǤ Herhangi bir olayı veya durumu başarma 

isteği ve gücüǤ ͵Ǥ Kişinin yapabileceği en iyi dereceǤ ͶǤ Herhangi bir eseriǡ oyunuǡ işi vbǤ 

ortaya koyarken gösterilen başarıǤ  

 

Performans meselesi Etnomüzikoloji içinde 1980ǯlerden itibaren ağırlık kazanmaya 

başladıǤ Performans kuramını kısaca dilbilimǡ teatral performans, antropoloji, ya da 

müzikolojiden türeyenǡ çeşitli gündelik hayat davranışlarını yorumlamamıza ve analiz 

etmemize yarayan bir çerçeve olarak tanımlayabilirizǤ Başlangıçta performans terimi 

sadece müzikal performans anlamına geliyorduǤ İkinci bir performans tanımı ise folklor 

araştırmacıları tarafından geliştirilmişti ve özellikle sözlü performansa odaklanıyordu 

Buna paralel olarak Victor Turnerǯın ritüel antropolojisine dayandırılan üçüncü bir 

performans anlayışı daha geliştiǤ Turner daha sonraları performansın sadece ritüellerleǡ 

törenlerle sınırlı olmadığınıǡ dünyanın her yerindeǡ farklı toplum biçimlerinde çeşitli ifade 

şekillerinde ortaya çıktığını savunmuşturǤ Daha sonra Richard Scehchnerǡ Turnerǯın 

yaklaşımından hareketleǡ performans kavramını her tür teatral performansı açıklamak 

için kullandıǤ Diğer yandan antropolojinin etkisiyle kültürel performans olarak anılan bir 

kavram daha ortaya atıldı ȋŞirin Özgünǡ 2013: 44-45). 
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ǲPerformans Teorisiǡ bagǍ lam merkezli kuramlardan biri olarak yaklaşık yuǅ zyıllık bir suǅ reç 

sonucunda ortaya çıkmış ve bu suǅ reç içerisinde araştırmacılar tarafından kuramsal bir 

yapıda ele alınmaya başlanmıştırǤ Kuramsal çalışmalarla birlikte folklor uǅ ruǅ nlerinin 

ǲgeçmişin uǅ ruǅ nleriǳ olarak bilinen algısı kırılmış ve folklor uǅ ruǅ nleri ǲdinamik bir 

iletişimsel araçǳ olarak degǍerlendirilmeye başlanmıştırǤ EǤ Sapir tarafından ͳͻͳͲǯ larda yaş 

ve cinsiyet grupları ile digǍer benzeri oǅ zelliklere bagǍ lı olarak dilin sosyal kullanımına 

yoǅ nelik olarak yapılan icra çalışmaları ve Malinowskiǯ nin ǲşuǅ phesiz metin çok oǅ nemlidir 

fakat bagǍ lamsız metin oǅ luǅ duǅ rǳ şeklinde ǲbagǍ lamǳ ȋcontexȌ ϐikriǡ teori açısından oǅ nemli 

sayılan kavramsal başlangıç noktalarını oluşturmuşturǳ ȋÖnatǡ ʹͲͳͻǡ sǤȌǤ 

ǲMalinowskiǯnin bagǍ lam ȋkontexȌ kavramına dikkat çekmesi ve bagǍ lamsız metnin oǅ luǅ  

oldugǍunu soǅylemesi ile icraya dayalı kuǅ ltuǅ r uǅ ruǅ nlerinin meydana geldigǍ i ortam ve ortamı 

oluşturan her bir unsurun icranın seyrine etki ettigǍ i gerçegǍ iǡ bu icraya dayalı folklor 

uǅ ruǅ nlerinin degǍerlendirilmesinde performansın da goǅ z oǅ nuǅ nde bulundurulması ϐikrini 

dogǍurmuşturǤ Soǅ zluǅ  anlatıma dayalı tuǅ rlerde başlayan bu yeni bakış açısısın muǅ zik 

alanında da uygulanabilirligǍ i fark edilmiştirǲȋÖǆ zdemirǡ ʹͲͳǣͳ͵ͷͺȌǤ Dolayısıyla muǅ zigǍ in 

tek başına bir performans olmasından hareketle bu çalışmada Mevlevilikte performans 

olgusuǡ icracıǡ dinleyiciǡ mekaƸn ve sema rituǅ eli bileşenleri ile ele alınmaktadırǤ 
Performansǡ izler kitlenin bir icrayı izleyip veȀveya dinleyip daha sonra 

değerlendirmede bulunduğu bir etkinliktirǤ Ritüelde ise izler kitle günümüz anlayışında 
yokturǡ kişi kendisi için ve ritüelin bir parçası olarak bir şey yapar ve biterǤ İzler kitle 
olursa da izlemekten ziyade yapılan semanın zikir olduğunu bildiği için davranışları ona 
göre değişirǤ Ritüelde buna ilişkin bir ayrışma söz konusu değildirǡ ama icra yani 
performans denildiği zamanǡ hem performansı sergileyen kişi veya kişilerin ortaya 
koyulan gösteriyi en iyi şekilde yapmasından söz edilir hem de izler kitlenin izledikten 
sonra izlediği şeyi değerlendiripǡ yorum yapmasından söz edilirǤ Dolayısıylaǡ 
performansı sergileyen kişilerin yaptıkları işi en iyi şekilde yapma durumu söz 
konusudur (Uzun, 2019:375). 

 

Yukarıda verilen bilgiler doğrultusundaǡ Bursa Mevlevihanesiǯnde gerçekleştirilen 

Mevlevi ayinini kültürel performans olarak değerlendirilebilir. Zira bu törenler izler kitle 

önünde yapılmaktadırǤ Ayinin hemen hemen tüm ritüelleri sahneye taşınmıştırǤ İcracıǡ 

dinleyici ve icra edilen gibi performans bileşenlerinin icra edilen kısmınıǡ sema ve musiki 

oluşturmaktadırǤ Sadece Mevlevi ayini değil sema tek başına da aslında bir performans 

oluşturmaktadırǤ Semanın farklı mekanlarda farklı izler kitle içerikleri ile sergilenmesi 
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sırasında ȋduǅgǍuǅ n salonuǡ alışveriş merkeziǡ festivallerǡ konser salonu vbǤȌ oǅ zellikle 

semazen performansıǡ semazenlerin dansçı kimlikleri ile sahnede yer almalarıǡ bitiminde 

seyircinin alkışlamasıǡ semayı bir dini rituǅ elden sahne performansı haline getirmektedirǤ 

Ancak Bursa Mevlevihanesiǯnin yeni inşasında da izleyiciǡ mutrıbǡ semazen gibi unsurların 

daha çok turistik bir goǅ steri şeklinde sunumları da benzer bir doǅ nuǅ şuǅ me işaret ederǤ Zira 

Mevlevihane mekânın mimari şekline bagǍ lı kalınarak yeniden inşa edilse de mekânın 

bagǍ lam ve kuǅ ltuǅ rel içerigǍ inin yeniden inşası asıl bagǍ lamı çerçevesinde 

gerçekleşememektedirǤ 

 

Y���d�� İ�ça Ed���� B���a M�������a����ǯ�d� S��a TÚ������� Y���d�� İ�ça�Ç 

Üzerine 

Tarihi Hisar Bölgesindeǡ şehrin en eski Müslüman mezarlıklarından biri olan Pınarbaşı 

Mezarlığının karşısındaǡ Bayramyeri Caddesi üzerinde yer alan Bursa Mevlevihaneǯsi, 

âsitane olarak tanımlanan büyük dergâhlar arasında yer almaktadırǤ ͳͳͷ yılında Sultan 

İǤ Ahmedǯin emriyle Cünuni Ahmed Dede tarafından inşa edilen söz konusu dergâhǡ dört 

asır boyunca Hak ile hâk olanlarınǡ dost yolunda ölenlerinǡ Allah yolunda birlik olanların 

sığınağı olmuşturǤ ʹͲǤ yüzyıldan itibaren mescitǡ karakolǡ askeri depo ve son olarak su 

deposu gibi farklı işlevler için kullanılan Mevlevihane binaları zaman içinde 

bakımsızlıktan ve kimsesizlikten harap hale gelerek yıkılmıştırǤ Bursa Büyükşehir 

Belediyesinin Tarihi Kültürel Mirası Koruma ve Yaşatma Çalışmaları kapsamında ele 

alınarak yeniden ihyası gerçekleştirilen Mevlevihane alanı ve binalarıǡ ʹͲʹ͵ yılından 

Bursa Mevlevihanesi ve Müzesi olarak hizmet vermeye başlamıştırǤ Hisarǯdaǡ sur dibinde 

geniş bir avlu içerisinde konumlanan Bursa Mevlevihanesi ve MüzesiǢ Semahaneǡ Matbah-

ı Şerif, Cünuni Ahmed Dede Türbesi ve Haziresi (Hamusan) ile Dedegân Hücreleri ve 

Selamlık bölümlerinden meydana gelmektedirǤ Bagdadî tarzında inşa edilen Semahane 

bölümündeki tavan islemeleri ile ahşap oymaları göz kamaştırırkenǡ Matbah-ı Şerif binası 

Mevlevilik kültürünün tüm yönleriyle anlatıldığı bir müze olarak tasarlanmıştırǤ  
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Görsel 4. Bursa Mevlevihanesi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

 
Görsel 5. Cünuni Ahmed Dede Türbesi ve Haziresi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

MevlevihanelerǢ kurulduklarından itibaren sanatǡ edebiyat ve musiki çevrelerinin bir nevi 

eğitim öğretim gördükleri güzel sanatlar merkezi olarak faaliyet göstermişlerdirǤ Mevlevi 

kültürü yaşatılarak korunmasının amaçlandığı Bursa Mevlevihanesiǯnin Dedegân 

Hücreleri ile Selamlık bölümleri de bu amaçlarla ayrılmıştırǤ Dedegân Hücrelerinde hat ve 

tezhip gibi gelenekli sanatlarımızın dersleri verilirkenǡ selamlık bölümünde mesnevi 

okumaları ile mutrıb ȋsazȌ ekibinin çalışmaları devam etmektedirǤ 
 (https://www.bursamuze.com/bursa-mevlevihanesi-ve-muzesi) 
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Görsel 6. Bursa Mevlevihaneǯsi ve müzesi bahçesi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

Bursa Mevlevihanesi XVII. yüzyılda inşa edilmiş olsa da semahane ancak XIX. yüzyılda inşa 

edilmiş ve dairevi şekilde tasarlanmıştır ȋTanrıkorurǡ ʹͲͲͲǡ sǤʹͳͲȌǤ Bursa Mevlevihanesi 

ile ilgili Küçükǯün aktardığına göre Seyyid İsmail Beliğǯin ǲTarihi Bursaǳ adlı eserinde 

ǲYakup Efendi isimli bir şeyhin Bursaǯdan İstanbul Eyüp Sultan civarına taşınmasıyla 

tekkesi harabeye dönmüştürǤ Cununi Dedeǯnin Muhammed isimli müritlerinden biri 

buranın ihyasını sağlarǡ yine Bursalı bir kadın da evini bu tekkeye vakfederǡ aynı zamanda 

Derviş Muhammed  ve Dedeǯyi sevenler de bazı mülklerini  dergaha vakfederlerǤ Böylece 

Bursaǯda Cununi Dede mevlevihaneyi faaliyete koymuş olurǳ ȋKüçükǡ ʹͲͲͲǡ sǤ ͳͷͺ-159). 

Bursa Mevlevihanesi XVII. yüzyıldan itibaren çeşitli eklemelerle büyümüştürǤ 

Mevlevihaneǯnin maddi ihtiyaçları halkın ve devletin yardımlarıyla sağlanmıştırǤ  

 

 
Görsel 7. Bursa Mevlevihanesi Müzesi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 
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Görsel 8. Bursa Mevlevihanesi Müzesi (Foto: Merve A.Ç. 2024) 

 

Bursa Mevlevihanesi mimari açıdan yeniden inşa sürecine girerken içindeki ritüellerin de 

yeniden inşası amaçlanmıştırǤ Bu anlamda Mevlevi mukabeleleri yeniden hayata 

geçirilmiştirǤ Mevlevihane şu anda müze hizmeti görmektedirǤ Geçmişteki temel işlevini 

görmemekle birlikte her perşembe Bursa Türk Müziği Topluluğu tarafından Mevlevi 

mukabelesi gerçekleştirilmektedirǤ 1 
Milton Singerǡ kültürel performanslarıǡ bir toplulukla bağlantılı önemli performans 
içeriklerine sahip olan ve ayrıca belirli karakteristik özellikleri paylaşan performanslar 
olarak tanımlarǤ Kültürel performanslarǡ oyunlar ve konserlerin yanı sıra duaları, ayinsel 
okumalarıǡ geleneksel seremonileriǡ festivalleri içerirǤ Singer içinǡ kültürel 
performansların ortak bazı özellikleri vardırǣ Belirli bir zaman dilimi içinde 
gerçekleşmesi ve bir başlangıcı ve bitişi olmasıǡ önceden organize edilmiş bir aktivite 
programı içinde yer almasıǡ programlanmış olmasıǡ performansı gerçekleştiren kişilerinǡ 
en az bir adet izleyicinin bulunması ve belirli bir mekânın olmasıǡ performansı 
gerçekleştirmek için bir neden olmasıǤ Bu performanslar kültürün ǲkapsüllenmişǳ halidir 
ve bu nedenle kültürel ifadenin dönüşlü araçları olarak kültürün içinde yer alırlarǤ Tüm 
bu özelliklere bağlı olarak kültürel performanslarǡ kültürün öğelerini 
barındırdıklarından dolayıǡ o kültüre ait insanlar için de kendi kültürlerinin bir 
yansımasıdır (Eken Küçükaksoy, 2017:1734).  

 

Bursa Mevlevihanesiǯnde gerçekleştirilen sema ayini bu kapsamda ele alındığındaǢ her 

perşembe akşamı akşam ͳͻǣͲͲ-ʹʹǣͲͲ arası gerçekleştirilmesiǡ önceden Bursa Türk 

 
1 BXUVa T�Uk M�]൴÷൴ TRSlXlX÷X 2024 \ÕlÕ, E\l�l a\ÕQdaQ ൴W൴baUeQ BXUVa MeYleY൴haQeV൴¶Qde faal൴\eW \aSma\Õ 
dXUdXUmXúWXU.  
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Müziği Topluluğu tarafından prova edilerek icra edilmesi ve yine belli bir izleyici 

kitlesinin bulunması ve geleneği devam ettirmeyle birlikte geleneğin yeniden hayat 

geçirilmesinin hedeflenmesi bakımından kültürel performans olarak nitelenebilirǤ Fakat 

bununla birlikte sema ayinleri her ne kadar kültürel performans içerisinde 

değerlendirilse de Bursa Mevlevihanesiǯndeki sema ayinininǡ günümüzde kültürel bir 

performanstan sahne performansına dönüştüğü görülmektedirǤ Çünkü Bursa 

Mevlevihanesiǯnde hali hazırda devam eden bir tekke hayatı yokturǤ Yapılan Mevlevi 

mukabelesi artık geleneğin yeniden inşası kapsamında daha çok turistik bir önem 

kazanmıştırǤ Bir sahne performansı sergilenmektedirǤ  

 

Bu bağlamdaǡ Mevlevi ayinlerinin değişmez parçası olan semaǡ küreselleşmenin de etkisi 

ile Türk milli kimliğinin varlığı ve dini kimliğinden uzaklaştırılmış ve folklorik bir kimliğe 

büründürülmüştürǤ Semaǡ Mevlevilik ideolojisiyle şekillenmiş önemli bir kültür ürünüdür.  

Mevleviliğin iki önemli öğesi olan Mevlevi ayini ve sema birbirinden ayrılmış, sema tek 

başına devlet tarafından desteklenen turizm amaçlı görsel bir gösteri şeklinde sunulmaya 

başlanmıştırǤ Kültür endüstrisine hizmet etmeye başlayan semaǡ Mevlevihaneler veya 

semahaneler gibi özel alanlarda ve kesinlikle Mevlevi tarikatı mensubu dervişler 

tarafından icra edilmesi gerekirkenǡ artık her türlü mekânda ve Mevlevi tarikatı mensubu 

olmayan semazenler tarafından icra edilmeye başlanmıştır ȋTohumcuǡ ʹͲͲͺǡ sǤͶȌǤ 
Turnerǡ tam da bu noktada değişen sosyal hayata ve toplumların dolayısıyla kültürel 
uygulamaların da değiştiği vurgusunu yapar ve geleneksel kültürler ve modern 
kültürlerde gerçekleşen bu aşamalar arasındaki farkların altını çizerǤ Eşiksel evreǡ 
Turnerǯın toplumsal bakış açısıyla farklı bir yorum da kazanmıştırǤ Buna göre 
endüstrileşme ve iş bölümü ile birlikte geleneksel yapılardaki ritüellerin çoğu işlevini 
sanatsal aktivitelerǡ eğlence ve boş zaman aktiviteleri üstlenmeye başlamıştır. 
Dolayısıyla Turner bu aktiviteleri eşiksellik benzeri, bir anlamda liminoid faaliyetler 
olarak tanımlar ve serbest aktivitelerde ortaya çıkan ritüel benzeri sembolik hareket 
türlerini açıklamak için kullanırǤ Buna göreǡ genellikle liminoid aktiviteler gönüllü, 
liminal geçişler zorunludurǢ liminal kavramı yeniden oluşumǡ değişim ve kutsal 
sembolleri içermekle birlikteǡ liminoid kavramı modern yaşamdaki sanatsal aktiviteleri 
ve popüler eğlenceleri içermektedir (Eken Küçükaksoy, 2017, s. 1735).  

 

Bursa Mevlevihanesiǯnde mutrıbler ve semazenler tarafından gerçekleştirilen 

performanslar profesyonelce gerçekleştirilmektedirǤ Mutrıb heyetinde konservatuvar 

mezunu icracıların bulunmasıǡ semazenlere eğitim verilmesiǡ postnişinin TǤCǤ Kültür ve 

Turizm Bakanlığı Konya Türk Tasavvuf Müziği Topluluğu postnişini olması hasebiyle 

profesyonellikten bahsedilebilecektir.   
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İcracılarca ritüel eylemleri kutsal olarak görüldüğündenǡ eşiksellik süreci üyeler arasında 

anlamlı bağlar oluşturmuşturǤ Hale Birgül Akçamak, Eşiksellik ve Komünitas Kavramları 

ile Cem Ritüelinde Müzik Kullanımına Bakış adlı çalışmasında şöyle demektedir; 

ǲKomünitasǡ Turner tarafından ritüel sürecinin birlikte deneyimlemesi sırasında 

katılımcılar arasında kurulan ilişkiyi karakterize etmek amacıyla türetilmiş bir 

kavramdırǤ Komünitas vurgusuǡ sınırdalıktaki birey ya da grupların görece bütün 

durumlardan sıyrılmışǡ dolayısıyla homojen bir ortaklıktaǡ hiçliğin ortaklığında buluşmuş 

olmalarında yatarǳ (2021:242) demektedirǤ Bu açıdan değerlendirildiğinde sema 

ayinindeki ritüeller semazenleri ve mutrıbanları ortak bir amaç etrafında 

birleştirmektedirǤ  

 

S��a Aça�a�a�Ç�Ç� A��a�Ç�Ç 

Bursa Mevlevihanesiǯnde ise sema eğitimiǡ Konya Mevlevihanesi postnişini Fahri Özçakıl 

ve semazenbaşı Ömer Kılıç tarafından gerçekleştirilmektedirǤ Mevlevi ayinini izlemek ve 

kaynak kişi ile görüşmek için gidildiğinde çok kısa da olsa Ömer Beyefendi ile görüşme 

imkanı olmuşturǤ Kendileri tarafından eğitim hakkında kısa birkaç bilgi verilmiştirǤ Ayin 

öncesinde yeni gelen genç semazenlerin eğitimleri kendileri tarafından verilmektedirǤ 

Semazenlerin tamamı Bursaǯda ikamet eden liseli gençlerden oluşmaktadırǤ  

 

 
Görsel 9. Semazenbaşının semazenin tennuresini giymesine yardımcı oluşu (Foto: Merve A.Ç. 2024) 
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Yapılan görüşmeden bir tennureli bir de tennuresiz çalışan iki semazenin eğitimine denk 

gelindi. Tennureli çalışan semazen biraz daha eğitimde ileri olduğundan tam çark atmaya 

çalışıyorduǤ Diğeri ise henüz ayaklarını nasıl hareket ettirmesi gerektiğini ve nasıl 

dönmesi gerektiğini öğrenmeye çalışıyordu ve henüz diğerine göre daha baştaydıǤ Bu 

eğitimde semazenlere en fazla uyarıda bulunulan hususun yerini muhafaza etmek olduğu 

görülmüştürǤ  

 

 
Görsel 10. Tennureli ve tennuresiz semazenlerin çalışması 

 

MutrÇbler 

Bursa Mevlevihanesiǯnde mutrıb heyeti bagǍ lamındaǡ semahanenin fiziksel yapısı ve ses 

tesisatının musiki yapılmasına uygun olup olmamasıǡ mutrıb heyetinin performansını 

olumlu veya olumsuz yoǅ nde etkileyebilmektedirǤ İǚzlenilen Huǅ zzam makamındaki Mevlevi 

ayini sonrası mutrıb heyetindeki bazı icracılar tarafından ses bize gelmiyordu siz 

duyabildiniz mi gibi sorular sorulmuşturǤ Goǅ ruǅ lmektedir ki ses tesisatı oǅ nem arz 

etmektedirǤ Bestelenen Mevlevi ayininin uzunlugǍu mukabelenin suǅ resini degǍ iştirebilirǤ Bu 

sebepten uzun ayinlerde mutrıb heyetindeki okuyucuların ve neyzenlerin performansı 

duǅ şebilirǤ Buna oǅ nlem olarak okuyucu ve neyzen sayısı arttırılarak performans duǅ şuǅ kluǅ gǍuǅ   
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engellenebilirǤ Bursa Mevlevihanesiǯnde Mevlevi ayini Bursa Tuǅ rk MuǅzigǍ i ToplulugǍu 

tarafından icra edilmektedirǤ Bu topluluk Bursaǯda faaliyet goǅ stermekte olup profesyonel 

ve yarı profesyonel icracılardan oluşmaktadırǤ Topluluk yirmi bir kişiden oluşmaktadır ve 

bunlar arasında doǅ rt ney icracısıǡ bir tanbur icracısıǡ bir kanun icracısıǡ iki ud icracısıǡ uǅ ç 

vurmalı çalgılar icracısı ve on vokal icracısı bulunmaktadırǤ Toplulukta çeşitli 

mesleklerden kişiler bulunmaktadırǤ BunlarǢ akademisyenǡ oǅ gǍ retmenǡ eczacıǡ ilahiyatçıǡ 

diyanet çalışanı ve Bursa Buǅyuǅ kşehir Örkestra sanatçısıdırǤ Mutrıb heyetinin tarikat 

mensubu olup olmadıklarına dair bilgi kaynak kişiden alınamasa da mutrıb heyetinde 

tarikat ile ilişkili icracıların bulundugǍu bilinmektedirǤ  

 

Mò��º�� İç���� 

Bursa Mevlevihanesiǯnde; dinleyiciǡ performansa aktif bir katılım sağlamazǤ Mukabele 

esnasında hiçbir şekilde izleyici ile iletişim kurulmazǤ Seyirci gösteri sonrasında 

alkışlamazǤ Nitekim yaptığımız görüşmelerde Fahri Özçakıl bu konuda şunları 

söylemiştirǣ ǲSema eden semazenǡ post ile mutrıb heyeti arasında olduğu varsayılan bir 

çizgi vardırǤ Biz buna hattı istiva çizgisi diyoruzǤ Bu çizginin sağ tarafı görünen alemi 

(zahiri), sol tarafı görünmeyen alemi ȋbatınıȌ temsil etmektedir. Biz iç alemine 

odaklanıyoruzǤ Batına doğru yöneliyoruzǤ Dış alemdeki insanların ne yaptığınıǡ kimlerin 

olduğunu biz sema ederken çok fark etmeyizǤ Ama tabi ki oradaki izleyenlerin de semanın 

o manevi coşkusuna kendilerini kaptırdıklarına mutlaka şahit oluyoruzǤ Semazen sağ eli 

açık bir şekildeǡ Cenabı Allahǯtan niyaz edercesine almış olduğu feyzi ilahiyiǡ sol el kapalı 

olarak etrafındaki insanlara aktarmayı orada göstermektedir ki siz dua edercesine almış 

olduğunuz feyzi etrafınızdaki sizi izleyen insanlara da aktarmış olmakla onların o manevi 

etkileşimden hissedar olduklarını görüyorsunuzǳ FǤ Özçakıl ȋkişisel görüşmeǡ ʹ Mayıs 

2024). Semanın müzikten bağımsız yapılamayacağı ve müzikle birlikte coşkunluk halinin 

oluştuğu ve bu coşkunluğun dinleyicilere aktarılması müziğin önemini ortaya 

koymaktadırǤ  

 

Katılımcılar belli kurallar çerçevesindeǡ müzik ve sema ile anda kalma deneyimi 

yaşamaktadırlarǤ Sema hareketi ve müziğin yarattığı bağlantı hem icracı hem de izleyici 
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için yeni bir deneyime yol açarǤ Vücudu ve ruhu birbirine bağladığı kadar izleyici ve sema 

edeni de birbirine bağlayan en büyük işitsel mekandırǤ 

 

Nâǯt-hanǯın okunduğu Rast Nâǯt-ı Mevlânaǯnın tam bestesiǡ izleyiciyi sıkmamak ve ilgiyi 

azaltmamak adına kısaltılabilmektedirǤ İzleyici gülbang çekme ve dua okuma kısmında 

aktif katılımcı olabilirǤ İzlenilen ʹ Mayıs ʹͲʹͶ günkü ayinde gelen izleyiciler dua kısmına 

katılım sağlamıştırǤ Fakat bununla birlikte semahanede çok fazla ses bulunmakta olup 

küçük bebekleri ile gelen izleyiciler olduğu görülmüştürǤ  

 

Mekâ�Ç� İç���� 

Günümüzde semanın performans mekanları sadece Mevlevihaneler değildirǤ Düğün 

salonlarıǡ alışveriş merkezleriǡ restoranlarǡ açık alanlarǡ spor salonları semanın icra 

edildiği yerlere örnek olarak verilebilirǤ Uzun süre bu eğitimi almış semazenlerle birlikte 

kısa sürede bu eğitimi alan semazenlerin aslında benzer mekanlarda icra ettiğini 

görebiliriz. Günümüzde zikirden uzak bir pratik çizen sema pratikleriǡ semanın gösteri 

olarak sergilendiğini ortaya koymaktadırǤ  

 

Bursa Mevlevihanesiǯnde sema ayini semahanede gerçekleştirilmektedirǤ Kaynak kişi 

Fahri Özçakılǯın aktardığına göreǢ Bursa Mevlevihanesiǯnin semahanesi Mevlevilik 

felsefesine uygun olarak inşa edilmiştirǤ Semahanenin etrafında ve bir üst katta izleyenler 

bulunmaktadırǤ Alt kat erkek misafirlereǡ üst kat ise kadın misafirlere ayrılmıştırǤ Yine 

kaynak kişi Fahri Özçakılǯın aktardığına göreǡ genel itibari ile kadın misafir ağırlıklıdırǤ 

Nitekim her Perşembe olan sema ayinine ʹ Mayıs ʹͲʹͶ günü kadın misafir yoğunluklu 

olarak gelmiştir. Alt katın bir kısmında ve üst katta kadın misafirler bulunmaktadır 

Erkekler kadınlar tarafına geçtiğinde uyarılmaktadırlarǤ 

Semahanenin zemininin sema yapılmasına uygun olup olmaması semazenlerin 

performansını olumlu veya olumsuz yönde etkileyebilmektedirǤ Bursa Mevlevihanesiǯnde 

semahane semaya uygun bir şekilde inşa edildiğinden bu konuda bir zorluk 

görülmemiştirǤ Semanın kolaylıkla yapılabilmesi için yerlere pudra döküldüğü 

görülmüştürǤ Semahaneye pudra ve tuz döküldüğüne dair bilgi verilmiştirǤ 
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Sonuç 

Günümüzde Mevlevihanelerin işlevi değişmekle birlikte, tasavvuf kültüründeki olmazsa 

olmaz sema mukabelesi ve müziği, Mevlânaǯnın öğretmiş olduğu kültürle ve kâmil insan 

yetiştirme düşüncesiyle Bursa Mevlevihaneǯsinin açılmış olması geleneğin tekrar 

canlandırılması açısından önem arz etmektedirǤ Burada edepǡ ahlak ve tevazu 

çerçevesinde gençlerin yetişmesi hedeflenirken Mevlevilik kültürü de aktarılmaya 

çalışılmaktadırǤ Tabi bu durum belli sınırlar dahilinde kalmaktadırǤ Mevleviliğin gelecek 

nesile aktarılması hususundaǡ Bursa Mevlevihanesiǯnde geleneksel sanatlara dair kurslar 

ve neyǡ tanburǡ ritim gibi sazlara dair kursların açılacağı proje kapsamındadırǤ Fakat 

günümüzde geleneğin aktarımından ziyade turistik bir anlamı da bulunmaktadırǤ  

Bursa Mevlevihanesi ve buradaki Mevlevi ayini görsel ve işitsel performans olarak 

değerlendirilebilirǤ Sema ayinleri bir ritüelden ziyade artık gösteri niteliğine 

dönüşmüştürǤ İzleyen bir kitle olması bunun en açık delilidirǤ  

 

Mevleviliğin genel çerçevede bilinenǡ kayıt altına alınmış bağlamlarından ziyade Bursa 

Mevlevihanesi özelinde Mevlevilikte sema konusuna baktığımızdaǡ mekânsal ve amaçsal 

çerçevedeǡ sema ritüelinin yeniden inşasındaǡ performansın bir inanç temsili olmaktan 

ziyade kültürel temsil olarak gerçekleştiğini belirtmek gerekirǤ Mekânın yeniden açılışı ve 

inşasıǡ UNESCÖ gibi uluslararası kurumların dünya genelinde teşvik ettiğiǡ bütçeler 

verdiğiǡ yerel yönetimlerin de sıklıkla bu bütçelerden yararlanarak yeniden inşa ettiğiǡ 

restorasyonunu yaptığı tarihi mekanlarda olduğu gibiǡ Bursa Mevlevihanesiǯnin yeniden 

inşası sonrası kent turizmine hizmet eden konumda olduğunu söylemek yanlış 

olmayacaktırǤ 
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MÜZİK TEKNOLOJİLERİNDE İMKÂNLARǡ 
SINIRLAR VE EŞİTSİZLİKLERǣ 

KADINLARIN VOİCE OF WOMEN PROJESİ 
TECRÜBELERİ ÜZERİNE BİR İNCELEMEȗ 

Dilşah KAYMAZ ȗȗ 

 
Ö�e� 
 
ͳͻͺͲǯlerden bu yana yaşanan ku reselleşme su recine yeni medya, bilgi ve iletişim 
teknolojilerindeki bu yu k do nu şu mler eşlik etmektedirǤ Bu do nu şu mlerin hızı ve 
yog unlug u toplumsal, ku ltu rel ve sanatsal alanlarda derinden hissedilmekte ve bu 
alanları yeniden yapılandırmaktadırǤ � zellikle son yirmi yılda internet teknolojileri ve 
sosyal medya platformları ekseninde şekillenen postǦmodern yaşamda zaman ve meka n 
birbirinden uzaklaşmakta ȋGiddens, ʹͲͲͷȌ, teknolojinin sundug u imkanlar her an her 
yerde bulunmayı mu mku n kılmaktadırǤ  
 
Teknolojik yenilikler ve internet ag ları içerisinde su rekli hareket ve rekabet halinde olma 
durumu mu zikal pratiklere de farklı bir soluk kazandırmakta ve bu alandaki ilişkileri 
deg işime zorlamaktadırǤ Nitekim mu zikal teknolojiler gu nden gu ne mu zik du nyasında 
merkezi bir yer edinmekte, bu alandaki tu m akto rleri teknoloji etrafında yeniden 
konumlandırmaktadırǤ Mu zig in teknoloji aracılıg ıyla her alanda dolaşımı ve u retimi 
imkanları artırmakla beraber erişimdeki eşitsizlikleri de derinleştirmektedirǤ Yine her 
alanda oldug u gibi kadınlar teknik konularda daha çok kısıtlanmakta, o rselenmekte ve 
engellenmektedirǤ Ancak kadınların kadın olmakla beraber yaşayacakları herhangi bir 
dezavantajlı durum bunu perçinlemektedirǤ Bu araştırmada kadınların mu zik 
teknolojilerindeki dezavantajlı durumu dijital bo lu nme ekseninde toplumsal cinsiyet, 
ku ltu rel sermaye ve habitus kavramları ile incelenecektirǤ 
 
A�a��a� Ke���e�e�ǣ Mu zik teknolojileri, dijital bo lu nme, toplumsal cinsiyet ve mu zik, ku ltu rel 
sermaye, mu zikte eşitsizlikǤ  
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O����������e�ǡ L����a����� a�d I�e��a����e� �� M���c Tec�������e�ǣ A S��d� �f 

W��e�̵� E��e��e�ce� �f ��e V��ce �� W��e� P���ec� 
 

 
Ab���ac� 
 
The globalization process that has occurred since the ͳͻͺͲs has been accompanied by 
major transformations in new media, information and communication technologiesǤ The 
speed and intensity of these transformations are deeply felt in the social, cultural and 
artistic fields and restructuring these fieldsǤ Especially, in the postǦmodern life which 
shaped by internet technologies and social media platforms over the last twenty years, 
time and space are moving away from each other ȋGiddens, ʹͲͲͷȌ, and the opportunities 
offered by technology make it possible to be everywhere at any timeǤ 
 
Technological innovations and the constant state of movement and competition within 
Internet networks also bring changes in musical practices and forcing changes in the 
relationships within this fieldǤ Indeed, musical technologies are gradually gaining a 
central position in the music world, repositioning all actors in this field around 
technologyǤ While the circulation and production of music across various domains is 
facilitated by technology, it also brings inequalities to accessǤ Moreover, as in many other 
fields, women face more restrictions, challenges, and barriers in technical domainsǤ The 
disadvantageous conditions women experience due to their gender, further reinforce 
these inequalitiesǤ This study will examine the disadvantaged status of women in music 
technologies through the concepts of gender, cultural capital, and the digital divideǤ  
 
Ke����d�: Music technologies, digital divide, gender and music, cultural capital, inequality in 
musicǤ 
 

 
G���ç 

Mu zik teknolojileri mu zig in her aşamasında o nemli bir rol u stlenmektedirǤ Mu zig in 

u retiminde, bestelenmesinde, icrasında, kaydedilmesinde, aktarımında, dolaşımında ve 

paylaşılmasında teknoloji so ze sahiptir ve bu pratikleri domine etmektedirǤ Bu bakımdan 

gu nu mu z mu zik alanındaki pratiklerin ekseriyeti teknolojinin olanakları ve sınırları ile iç 

içe geçerek karşımıza çıkmaktadırǤ Ses, kayıt ve aktarım teknolojilerindeki yenilikler, 

mu zikal ekipmanların elektronik ve akustik du zlemde yeniden tasarlanması, 

enstru manların elektronik ve dinamik do nu şu mu , dijital mu zik uygulamaları, mu zik 

siteleri, online mu zik dersleriȀkursları ve organizasyonları, mu zikal meka n ve sahnelerin 

bu ru ndu g u  muazzam çeşitlilik, elektronik mu zik tu rleri ve akımları, dijital mu zik arşivleri 

gibi pek çok yenilik bahsi geçen do nu şu m su reçlerini mu teakip hayatlarımıza girmiştirǤ 

Uzun soluklu evrimi ve tarihsel do nemeçleri du şu nu ldu g u nde deryada bir damla 

sayılabilecek kadar kısa bir su rede mu zik artık tıklanan, çevrim içi izlenen, paylaşılan, 

dijitalleşen bir sanata do nu şmu ştu r ve do nu şu m hız kesmeden devam etmektedirǤ 
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Dig er yandan teknolojik do nu şu mler ve dijitalleşme su reciyle beraber mu zikal alanda 

farklı akto rler, ilişkiler, mesafeler ve çatışmalar da ortaya çıkmaktadırǤ Mu zik alınan, 

satılan, pazarlanan, tu ketilen, taşınan, arşivlenen, sansu rlenen formlara bu ru nu rken bu 

pratiklerin her biri kendi içinde farklı faillik biçimleri ve faaliyet alanları oluşturmaktadırǤ 

Mu zig in u retiminden dag ıtımına kadar olan besteleme, produ ksiyon, sosyal ag larda 

paylaşım ve reklam gibi bu tu n faaliyetler teknoloji aracılıg ıyla daha kolay ve erişilebilir 

hale gelmektedirǤ Bu faaliyetlerin ve bunlara aracılık eden teknolojilerin çeşitlilig i 

beraberinde kullanıcı çeşitlilig ini de yaratmaktadırǤ Teknolojinin gu nu mu zde ha la  bir hak 

deg il de satın alınan, pazarlanan bir araç olması farklı sosyal, ku ltu rel ve ekonomik geri 

plana sahip birey ve toplulukların teknolojiye aynı koşullarda eriştig ini so ylemeyi oldukça 

gu ç hale getirmekte, kimlikler, cinsiyetler, sınıflar arasında dijital bir eşitsizlik meydana 

getirmektedirǤ   

 

Cinsiyet eşitsizlig i dijital bo lu nmenin o nemli deg işkenlerinden biridirǤ Yaşadıkları mevcut 

eşitsizliklerin yanında teknoloji alanında maruz kaldıkları eşitsizlik kadınlar için o nemli 

sonuçlara yol açabilmektedirǤ Mu zisyen kadınlar için de durum farklı deg ildirǤ Mu zig in 

teknoloji ile bu denli entegre oldug u bir çag da teknolojik araçların kullanımı konusunda 

karşılaştıkları ayrımcı pratikler, erişim kısıtlılıkları ve erkeklerin alandaki hakimiyeti 

kadınların mu ziklerini u retme ve paylaşma dinamiklerini o nemli o lçu de etkilemektedirǤ 

Kadınların yaşadıkları cog rafi bo lgeninȀşehrin ekonomik ve dolayısıyla teknolojik açıdan 

desteklenip desteklenmedig i, içinde bu yu du kleri aile ve çevrenin gerekli araçlara 

erişmede, kullanmada ekonomik ve ku ltu rel sermaye açısından yeterli olup olmadıg ı gibi 

fakto rler kadınların mu zik teknolojileri alanındaki sorunlarını derinleştirmektedirǤ Bu 

sebeple, dijital bo lu nme kavramı toplumsal cinsiyet, ku ltu rel sermaye, habitus, sınıf gibi 

kavram setlerine birçok noktadan temas etmekte ve araştırmaların bu perspektifte 

yapılması gereklilig ini ortaya çıkarmaktadırǤ 

 

Bu gereklilik ışıg ında ben de mu zik produ ksiyonu u zerine çevrim içi eg itim veren, 

katılımcısı oldug um Voice of Women projesi hakkında yaptıg ım bu araştırmada, kadınların 

mu zik teknolojilerinde yaşadıkları eşitsizlikleri ǲdijital bo lu nmeǳ kavramı ile incelemeyi 

ve bu eşitsizliklere toplumsal cinsiyet, ku ltu rel sermaye, habitus gibi kavramların 
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perspektifinde bakmayı amaçlıyorumǤ Araştırmayı, Zoom uygulaması u zerinden dijital 

etnografik yo ntemlerle ve katılımcı go zlem yoluyla takip ederek yu ru ttu mǤ  Araştırmam 

kapsamında derse su rekli olarak katılabilen ve go ru şmeyi kabul eden ͷ o g renci ve ͳ 

eg itmen ile yarı yapılandırılmış, derinlemesine go ru şmeleri de aynı uygulama aracılıg ıyla 

çevrim içi olarak yaptımǤ 

 

D����a� BÚ�ò��e ȋD����a� D���deȌ 

Dijital bo lu nme, en genel tanımıyla gelişmiş u lkelerle, gelişmemiş ya da gelişmekte olan 

u lkeler arasındaki dijital eşitsizlig i açıklarǤ Ancak Kenistonǯın da belirttig i u zere dijital 

bo lu nme; u lkeler arasında, aynı u lke içindeki farklı gruplar ve sosyal sınıflar arasında ve 

ku ltu rel bag lamda olmak u zere farklı biçimlerde de karşımıza çıkmaktadır ȋKeniston, 

ʹͲͲ͵ǣ͵ȌǤ Bu farklılıkları ifade etmek için ǲdijital uçurumǳ ȋdigital abyssȌ tanımı da 

kullanılmaktadır ȋAkça&Kaya, ʹͲͳǣ͵ͲͶȌǤ Yani aynı u lke, şehir ya da bo lgelerde yaşayan 

birey ya da toplulukların aynı kaynag a farklı koşullarda erişim sag lamaya çalışması da 

dijital bir eşitsizlig i ifade ederǤ Ancak buradaki kritik nokta erişimin sadece bir ǲmaddi 

erişimǳ olarak, yani internete ya da bilgisayara sahip olmak anlamında ele alınmaması 

gerektig idirǤ Van Dijk ve Hackerǯa ȋʹͲͲ͵ǣ͵ͳȌ go re maddi erişim de dahil olmak u zere 

erişim ile ilgili do rt o nemli fakto r vardırǤ Maddi erişim dışında teknolojiye ilgiyi açıklayan 

ǲzihinsel erişimǳ; teknoloji kullanımı ile ilgili alınan eg itimin yeterli olup olmaması ya da 

hiç alınamamasını tanımlayan ǲyetenek erişimiǳ ve kullanıma dair fırsatların 

bulunmayışını ifade eden ǲkullanım erişimidirǳǤ Çok taraflı bir erişim eşitsizlig ini 

tanımlayabilmek için maddi erişim tek başına yeterli olmamaktadırǤ Bu sebeple dijital 

eşitsizlik yalnızca bilgisayar kullanıp kullanamama, internete erişme ya da erişememe 

dikotomik yaklaşımıyla deg il ȋSelwyn, ʹͲͲȌ, bununla birlikte yaş, eg itim seviyesi, 

cinsiyet, sınıf, ku ltu rel sermaye gibi toplumsal o zelliklerle de analiz edilebilirǤ   

 

Cinsiyet, bilgi ve iletişim teknolojilerine erişimde ve mu zik teknolojisi pratiklerinde en 

o nemli deg işkenlerden biridirǤ Mu zik teknolojilerinin yog un olarak kullanıldıg ı 

dijitalȀelektronik mu zik alanı da dig er birçok alan gibi toplumun standartlaştırdıg ı 

toplumsal cinsiyet rollerinin tahakku mu  altındadırǤ Dig er bir deyişle ǲerkek egemenǳ bir 

alandırǤ Erkeklerin teknolojik ekipmanları kullanmak ve geliştirmek gibi ǲteknikǳ işlerde 

kadınlardan daha başarılı oldug una dair yaygın kanı, kadınların bu sekto rdeki 
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u retimlerini o zgu r bir şekilde go stermelerinin o nu ndeki en bu yu k engellerden biridirǤ 

� yle ki bu durum kadınlarda da başaramayacaklarına dair du şu ncelerin şekillenmesine 

neden olmaktadırǤ Ancak kadınların teknolojiye eşitsiz erişimini açıklamak için tek başına 

toplumsal cinsiyet rolleri de yeterli olmamaktadırǤ Farklı ekonomik ve sosyal yaşama sahip 

kadınlar için her alanda tek bir ǲkadınlıkǳ so z konusu deg ildirǤ Toplumsal yaşamda ǲne 

kadar sınıf ve sınıf fraksiyonu varsa, kadınlıg ı hayata geçirmenin de bir o kadar farklı tarzı 

vardırǳ ȋBourdieu, ʹͲͳǣ ͳȌǤ Maruz kaldıkları çoklu eşitsizlikler birbirlerini farklı 

noktalardan kesmekte, eşitsizlig i tecru be etme biçimleri de çok katmanlı ve o zgu ldu rǤ 

Stanley ve Wiseǯın ȋͳͻͻͷȌ da vurguladıg ı gibi ǲkadınlık deneyimleriǳ farklı kadınlıklarla 

birlikte ontolojik olarak çeşitli, çok parçalı ve karmaşık olarak meydana gelmektedir 

ȋDemiriz, ʹͲͳͺǣͳͲͺǦͳ͵ͺȌǤ Bu sebeple kadınların başarısı ya da başarısızlıg ı çog u zaman 

ataerkil tahakku m altında kadınlık zemininde ortaklaşmakla birlikte bireysel bir soruna 

da do nu şmektedirǤ Kadınların ku ltu rel ve sanatsal pratikleri ait oldukları sınıfın ku ltu rel 

sermayesi ile şekillenmekte ve farklı kadınlık halleriyle yeniden tecru be edilmektedirǤ  

 

Ku ltu rel sermaye de eşitsizlig in o zellikle go ru nu r olmayan kısımlarını açıklamak için 

o nemli bir perspektiftirǤ Ku ltu rel sermaye, Bourdieuǯnu n yalnızca ekonomik eşitsizliklerle 

açıklanamayacak farklı toplumsal ve ku ltu rel pratikleri anlatmak için kullandıg ı bir 

kavramdırǤ Bourdieuǯye go re, başta ekonomik sınıfları olmak u zere aileden edinilen 

ku ltu rel sermaye o g elerinin ve çeşitli ku ltu rel, dilsel yatkınlıkların kişilerin eg itimdeki 

başarılarında o nemli etkileri vardır ȋBourdieu, ʹͲͳͷǣ͵ǦͶ͵ȌǤ Bu da go ru nu rde belli 

olmayan, sınıfsal çatışmayı besleyen ku ltu rel geri planı oluşturmaktadırǤ  Alt sınıf ailelerde 

yetişen o g rencilerin ǲgecikme, kalma ya da yerinde saymalarıǳ eg itimlerinin bu tu n 

su reçlerinde go zlemlenebilir ȋBourdieu, ʹͲͳͺǣͳͻȌǤ Burada so zu  edilen sınıfsal konum 

sadece ekonomik eşitsizlikler etrafında biçimlenen toplumsal ilişki ve ayrımları deg il, aynı 

zamanda ku ltu rel ilişki ve ayrımları da içermektedirǤ Kişinin sosyalleşmesine katkı 

sag layan imka nlar, zihinsel, bedensel ve sanatsal yetenekler, aileden ya da çevreden 

edinilen beceriler ǲbedenselleşmiş sermayesiniǳ oluştururǤ Bu durum kişinin mustarip 

oldug u toplumsal eşitsizlig i eg itimde, akademide go ru nu r hale getirir ȋAydemir, ʹͲͳͳȌǤ Bu 

eşitsizlig in kendini en çok go sterdig i alanlardan bazıları ku ltu rel, sanatsal faaliyetler ve 

eg itimdirǤ Sınıfsal ayrıcalıklarla sanat, teknoloji vbǤ alanlarda edinilen beceriler, algı ve 
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davranışlar ku ltu rel anlamda yatkınlıklara yol açarǤ Dolayısıyla bireyin eg itim ve iş 

alanındaki başarısı ya da başarısızlıg ının sahip oldug u ku ltu rel sermayeyle dog rudan bir 

ilişki içerisinde oldug u so ylenebilirǤ Ku ltu rel sermaye kişilerde kalıcı davranışlar bu tu nu  

ve eg ilimleri etkileyen bir unsura do nu ştu g u  noktada Bourdieuǯnu n biçimlendirdig i 

habitus kavramından bahsedilebilirǤ 

 

Habitus, ǲbireysel olanın, hatta kişisel, o znel olanın dahi toplumsal, kolektif oldug unu 

ortaya koymaktırǤ Habitus toplumsallaşmış bir o znelliktirǳ ȋBourdieu ve Wacquant, 

ʹͲͳʹǣͳͳȌ Faillerin du şu nce, davranış, algı şemaları biçimlerinde içselleştirdikleri 

yapılardırǤ Faillerin benimsedikleri normlar, içinde yetiştikleri aile ve çevrenin kodları ile 

şekillenir ve bu kodlar du şu nce, eylem ve algılarına etki ederǤ �ldukça o nemsiz ve kişisel 

go ru nen beslenme, giyinme, spor, mu zik gibi gu nlu k pratikler habitusun dolayımından 

geçerek inşa edilirǤ Habitus, failler ile içerisinde bulundukları toplumsal yapıların temas 

ettig i noktadırǤ Bourdieuǯye go re ȋʹͲͳͷǣ͵ͺȌ habitus, hem eylemleri belirleyen 

yapılandırıcı bir yapı hem de kendisi de yapılandırılmış bir yapıdırǤ Dig er bir deyişle 

habitus, yapılandırılmış yapıların sınırları içinde var olurken dig er yandan yapıları da 

yeniden yapılandırmaktadırǤ Dolayısıyla habitus, algısal olabilmesine rag men 

bedenselleşebilir, kalıcı ama uyarlanabilir, başkalarına aktarıldıg ı durumda bile belli 

toplumsal eylemlerin u ru nu  olabilir ȋSwartz, ʹͲͳͳ, sǤ ͳͶͷȌǤ Sadece bireylerin deg il benzer 

ya da ortak bir sınıfın parçası olan birden fazla kişinin de kolektif bir habitusundan 

bahsedilebilirǤ Bourdieuǯye go re her sınıfın kendine o zgu  sınıf habitusu vardır ȋSwartz, 

ʹͲͳͷǣ ʹͲ͵ȌǤ  ǲSınıfsal habitus benzer konumu paylaşanların kolektif bilincine karşılık 

gelirǳ ȋTatlıcan ve Çeg in, ʹͲͳͶǣ ͵ʹȌǤ Buradan hareketle benzer ku ltu rel sermayeye sahip 

bireylerin eylemlerinin de benzer olma eg iliminde oldug u so ylenebilirǤ  Kişilerin dil 

yatkınlıkları, sanatsal faaliyetlere aşinalıg ı veya teknolojik becerileri aynı zamanda 

onların sınıfsal habituslarıyla da ilgilidirǤ  

 

V��ce �� W��e� P���e�� �e B�����a� 

Voice of Women Projesi, kendim de katılımcısı oldug um Mardinli, mu zikle ilgili 

bo lu mlerde okuyan kadınlara Dijital Mu zik Yapımı dersleri vermek u zere başlatılmış bir 

projeydiǤ Proje Mardinǯde çeşitli ku ltu rǦsanat faaliyetleri du zenleyen, bunların 

yaygınlaşması için çabalayan Mardin Ku ltu r Derneg i ve kadınlara mu zik teknolojileri 
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alanında çeşitli dersler veren, mu zik teknolojileri alanındaki toplumsal cinsiyet 

eşitsizlig ine dair farkındalık yaratmak için çeşitli projeler yapan bir girişim olan Beats By 

Girlz Tu rkiye ekibinden bir eg itmen tarafından yu ru tu ldu Ǥ Beni oldukça heyecanlandıran, 

daha o nce tecru bemin olmadıg ı fakat mesleki go rgu me katkısı olacag ını du şu ndu g u m bu 

projeye eskiden o g rencisi oldug um bir akademisyen tarafından dahil edildimǤ Yine aynı 

kişi aracılıg ıyla katılan dig er kadınlar da biri kız kardeşim olmak u zere eskiden sınıf 

arkadaşı oldug um, Mardinǯde şahsen veya gıyaben tanıdıg ım kadınlardıǤ Tanışma 

toplantısında Mardin Ku ltu r Derneg iǯnden bir kolaylaştırıcı, Beats By Girlz ekibinden bir 

eg itmen ve benimle birlikte toplam ͳͷ o g renci vardıǤ Derslerde ǲAbleton Liveǳ adlı bir 

mu zik produ ksiyonu uygulamasını kullanmayı o g reneceg imizin bilgisini edindikǤ  Bu 

projedeki amaç kadınlara kendi mu ziklerinin produ ksiyonunu yine kendilerinin 

yapmasını sag lamak ve mu zikte teknoloji kullanımına teşvik etmektiǤ Katılımcılardan 

Mardinǯde ikamet edenlerin hepsi Mardin Artuklu U niversitesi Devlet Konservatuvarı 

Mu zikoloji bo lu mu nde sınıf arkadaşı olmalarına rag men yaşları çok farklıydıǤ Neredeyse 

hepsi zamanında çeşitli sebeplerle mu zik okuyamayıp şu an ikinci, u çu ncu  u niversitesini 

okuyan ya da u niversiteye geç başlayan kişilerdiǤ Kadınların mu zik teknolojilerine 

erkeklere oranla daha az eriştig i, daha çok engellendig i kabulu  ile başladıg ım derslerde 

o g rencilerin derse katılımının farklı koşullarını go zlemledikçe konunun kadınlıkla birlikte 

toplumsal, ekonomik ve sosyal sebeplerinin de oldug unu fark ettim ve araştırmaya karar 

verdimǤ 

 

Go zlem notlarımı almaya başladıg ım ilk andan itibaren dikkatimi çeken ilk şey 

katılımcıların bilgisayar okur yazarlıg ı konusunda eksik olmaları ve bunu eg itim sırasında 

fark etmiş olmalarıydıǤ Bu sebeple programı indirip kurma gibi temel işler tamamen 

halledilene kadar artık aradan bir ay geçmişti ve ǲAbletonǳ kullanımına dair birçok şey 

işlenmiştiǤ Programı bazı eksikliklerle birlikte indirebilen sadece bendimǤ Bu sebeple 

katılımcılar ilk derslerde o g rendiklerini pekiştiremediler ve derste interaktif bir ortam 

oluşamadıǤ Nitekim daha sonra yaptıg ım go ru şmelerde katılımcıların hepsi en bu yu k 

eksikliklerinin daha o nce bo yle bir tecru beye sahip olmadıklarından ve bilgisayar 

kullanımına ilişkin temel teknik bilgi eksiklig inden kaynaklandıg ını belirttilerǤ Katılımcılar 

kimi zaman o du nç bilgisayarlarla, kimi zaman telefonla ya da iki kişi ortak bilgisayar 
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kullanacak şekilde katıldılarǤ Yurtta kalan o g rencilerin çog u zaman aktif dinleme ve 

katılım yapacakları uygun ortamları yoktuǤ Programı indirmek ve kurmak konusunda en 

çok zorluk yaşayan Ͷʹ yaşındaki Rojin ȏͳȐ şu ifadeleri kullandıǣ ǲTamam bilgisayar 

kullanmak konusunda o kadar iyi deg ilimǤ Bilgisayarı bulana kadar da zaten çok zorlandım 

yaniǤ Eniştemin bilgisayarı normaldeǤ Ama kompleks yaptım resmenǤ Kendime kızdım, bu 

kadar da olmaz dedimǤ Dersten sog uyacaktım neredeyseǤǳ ȋͷ Mayıs ͶȌ 

 

Rojinǯin ifadeleri beceri ile ilgili yatkınlıkların başarı u zerindeki etkisine o nemli bir o rnek 

oluşturuyorǤ Go ru ştu g u m dig er o g rencilerden SidarȋʹͳȌ ȏʹȐ, DilanȋʹͲȌ ve ŞeymaȋʹͷȌ yine 

kendine ait bilgisayarı olmadan, o du nç bilgisayarlarla derse katılanlardanǤ Sidar birkaç 

defa Rojin ile birlikte tek bir bilgisayardan katılmak zorunda kaldıǤ HazalȋʹȌ ise eski bir 

bilgisayara sahip fakat bilgisayarın internete bag lanma ile ilgili sorunu oldug u için 

derslere komşusunun bilgisayarı ile katıldıg ını belirttiǤ U niversitedeki derslerde 

edinmeleri gereken çalgıları bile edinemediklerini belirten katılımcılar kendilerine ait bir 

bilgisayar satın almanın oldukça gu ç oldug unu, bunun kendilerinin ve ailelerinin 

ekonomik koşulları ile ilgili oldug unu ifade ettilerǤ Hiçbiri daha o nce bu anlamda eg itim, 

bilgi ve tecru beye sahip olmayan katılımcıların projeye ǲmaddi erişimǳ ve ǲyetenek 

erişimiǳ açısından oldukça eksik başladıkları açıkça go ru lmektedirǤ Dig er yandan 

katılımcıların, ekonomik açıdan yetersiz oldug unu ifade ettikleri sınıfsal habituslarının 

zorunlu akademik eg itimleri dışındaki herhangi bir eg itimde de başarılı olmak için gerekli 

olan koşulları dog rudan etkiledig i go ru lmektedirǤ Ailelerinin ve yaşadıkları bo lgenin 

yetersiz ekonomik ve ku ltu rel koşulları eg itimdeki fırsat ve imkanları yakalamalarını 

engellemekte, kendilerini geliştirmek için çabaladıkları bu tu n alanlara olumsuz bir 

biçimde sirayet etmektedirǤ  

 

ǲProgramı indirip denemeye başladıktan sonra benim işime çok yarayacag ını farkettimǤ  

ȏǥȐ Keşke çok daha o nce bo yle bir imka nım olsaydı belki kendi mu zig imi yapar sesimi 

sosyal medyada kendi kendime duyururdumǤ Biz arkadaşlarla biraz o g rendikten sonra 

sınıf arkadaşlarımıza da o g rettikǤ �kulda su rekli bir şeyler deniyoruzǤ Kaydedip YouTubeǯa 

yu klemeyi du şu nu yoruzǤ Ama yeterince geliştiremiyoruz çu nku  herkesin bilgisayarı yok 

kurcalamak gerekiyor bo yle şeyleriǤǳ ȋͷͻ Mayıs ͶȌ Hazalǯın ifadeleri katılımcıların 

maddi erişim ve yetenek erişiminin yanında ǲkullanım erişimiǳ açısından da dezavantajlı 
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olduklarını go steriyorǤ Sadece bilgisayar kullanmakla ilgili bilgileri bile pratikte 

uygulayamadıklarında unuttuklarını belirten katılımcılar kullanım fırsatları elde ettikleri 

takdirde meslek hayatlarında da kendilerini ileriye taşıyacag ı konusunda hemfikirlerǤ Bu 

durum aynı zamanda ǲzihinsel erişiminǳ de dig er bu tu n etkenlere bag lı olarak geliştig ini 

go steriyorǤ Kişiler teknik bir konuda dahi ancak eg itim, deneyim ve yatkınlıklarla ilgi 

geliştirebiliyorlarǤ Buradaki o nemli dig er nokta ise teknolojinin mu zikte de yog un olarak 

kullanıldıg ı bu çag da konservatuvar eg itimlerinde yok denecek kadar az olmasıdırǤ Bu 

sebeple o g renciler bu anlamdaki mesleki gelişimlerini sadece kendi imka nları ile 

gerçekleştirmekte ancak bu da yetersiz kalmaktadırǤ  

 

Katılımcıların go ru şmelerde direkt olarak so ylemedig i ancak teknolojiye erişimlerinde 

dahi etkisi olan bir dig er fakto r projenin de amacını şekillendiren cinsiyete bag lı 

eşitsizliklerdirǤ Katılımcıların hepsi aile evinde ortak kullanım için alınan bilgisayarların 

çok eskiden beri baba, erkek kardeş ve ag abeylerin kontrolu nde oldug unu ve çog unlukla 

oyun oynamak, video izlemek gibi aktiviteler için kullandıklarını belirttiǤ Bu durum 

kadınların bu tu n erişim çeşitlerine etki etmekle beraber kendilerinde de teknoloji 

kullanımına dair o zgu vensiz bir halin oluşmasına neden olmaktadırǤ Kadınlar gu ç de olsa 

teknolojiye erişse ve kullansa bile erkeklerin alandaki demografik u stu nlu g u  ve kadınlara 

dair ayrımcı, ku çu mseyici bakış açıları kadınların u retimlerinin o nu nde engeller 

oluşturmaktadırǤ  

 

Bu bilgiler ışıg ında denebilir ki kadınların ku ltu rel sermayeleri ve sınıfsal habitusları 

gu nlu k hayattaki teknolojik pratiklerini etkilemekte ve teknoloji aracılıg ıyla mu zik 

u retmelerindeki koşulları dog rudan belirlemektedirǤ Ekonomik açıdan dezavantajlı olan 

bo lgelerde ve dolayısıyla daha yoksul ailelerde yetişen kadınlar, bu anlamda eşit şartlarda 

yaşayamamaktadırǤ Kadın olmalarının yanında sınıfsal habitusları da ilgilerini, 

yeteneklerini ve başarılarını etkilemektedirǤ Dolayısıyla mu zik teknolojileri başta olmak 

u zere yaşadıkları eşitsizliklerin çog u sadece kadınlar ve erkekler arasında deg il kadınların 

kendi arasında da cereyan etmektedirǤ Farklı sınıfsal habituslar, farklı ku ltu rel sermayeler 

farklı kadınlık halleri yaratmaktadırǤ Nitekim projenin eg itmeni Betu l de yaptıg ımız 

go ru şmede bu konu ile ilgili şunları so ylu yor;  
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ǲFarklı bölge ve illerde yapılan derslerin hemen hemen hepsinde sorunlar oluyor ama coğrafi 

farklılık ve bunun getirdiği ekonomik farklılık kendini hemen belli ediyor gerçekten. 

Ekipmanlara erişim ya da temel düzeyde bilgisayar okur yazarlığı her açıdan birkaç adım 

önce götürüyor insanı. Bu açıdan daha avantajlı olan kadınlar biraz daha hızlı ilerleyebiliyor 

yani öğrenirken.ǳ ȋͷͼ Mayıs ͶȌ 

 

S��� 

Mu zikte teknoloji kullanımının hem eg itimde hem de mu zik u retiminde o zellikle son 

yıllarda arttıg ı go ru lmektedirǤ Mu zig in teknoloji aracılıg ıyla u retilmesi ya da kaydedilmesi 

için en başta ilgili teknolojik ekipmanlara, teknolojik okurǦyazarlıg a ihtiyaç vardırǤ Bu 

durum en mu zisyenlerin mu zik teknolojilerine eşit erişimiyle ilgili sorunlar 

dog urmaktadırǤ En temelde teknolojiye erişim, gelir du zeyi, cog rafi konum, cinsiyet, eg itim 

seviyesi, yaş ve ku ltu rle sermaye gibi etkenlere bag lı olarak deg işiklik go stermektedirǤ 

Cinsiyet bu anlamda en o nemli fakto rlerden biridirǤ Kadınlar her alanda oldug u gibi daha 

teknik bir konu olan mu zik teknolojileri alanında da daha az yer bulmakta, teknoloji ile 

ilgili ihtiyaçlara erişimde zorlandıkları, engellendikleri için yeterli beceriye sahip 

olamamaktadırǤ Sahip olsalar bile u retimleri engellenmektedirǤ  

 

Kişilerin sosyal çevreleri ve ailelerinin etkisi ile edindikleri yatkınlıklar ve beceriler 

ilgilerini şekillendirmektedirǤ Dig er bir deyişle ku ltu rel sermayeleri yaşamlarındaki 

birçok tercihi, sanatsal becerileri, başarıyı ya da başarısızlıg ı belirlemektedirǤ 

Yatkınlıklardan da o te bir habitusa do nu şen bu durum ekonomik ve sosyal açıdan 

dezavantajlı bireyler için sınıfsal habitus olarak deg erlendirilmektedirǤ Yatkınlıklar 

bedenselleşmiş bir sınıfsal habitusa do nu şmektedirǤ Bu sebeple farklı sınıfsal habituslara 

sahip olan kadınlar farklı kadınlık deneyimleri yaşamakta ve kadın olmanın yanında 

birbiriyle kesişen farklı eşitsizliklere maruz kalmaktadırlarǤ  

Voice of Women Projesi katılımcıları ekonomik ve sosyal açıdan daha dezavantajlı, 

teknolojik açıdan daha az desteklenen bir şehirde yaşadıklarından; ailelerinin yetersiz 

ekonomik koşullarının da etkisiyle proje derslerinde aşina olmaları gereken bazı temel 

teknolojik bilgilerde eksik kalmışlardırǤ Go ru şme yapılan o g rencilerin tu mu nu n dijital 

bo lu nme kapsamındaki erişim biçimleri açısından eksik oldug u go ru lmu ştu rǤ Toplum 



Müzik Teknolojilerinde İmkânlar, Sınırlar ve Eşitsizlikler: Kadınların Voice of Women  
Projesi Tecrübeleri Üzerine Bir İnceleme 

 
 

ͺͼͷ 

içinde kadın oldukları için birçok şeyden geri kalan kadınlar sosyal sınıfları sebebiyle eşit 

eg itim imka nı bulamamış ve bu durum dersteki başarılarına da etki etmiştirǤ  

 
Ma�a�e N���a�Ç 
ͳǤ Metinde geçen isimler kişilerin gerçek ismi deg ildirǤ 
ʹǤ Parantez içindeki sayılar kişilerin yaşlarını ifade etmektedirǤ 
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LEYLA İLE MECNUN OPERASININ BİRİNCİ 
PERDE BÖLÜMÜNÜN TEMATİK VE 

MÜZİKAL AÇIDAN İNCELENMESİ 
 
 

Esma Gizem KIRMIZI 
Sıtkı AKARSU 

 

 
Öz 
Leyla ile Mecnun eseri ilkten divan edebiyatında kendini göstermiş olup ilerleyen 
dönemlerde operaya uyarlanarak can bulmuşturǤ Yapılan bu çalışmadaǡ Hacıbeyliǯye ait 
olan Leyla ile Mecnun operasının birinci perdeden oluşan parçasının müzikal ve tematik 
yönò incelenmeye çalışılmıştırǤ  

 
Araştırmadaǡ tarama modelindeǡ betimsel araştırma yöntemi kullanılmıştırǤ 
Azerbaycanǯda sahnelenenǡ Üzeyir Hacıbeyliǯnin bestelediği Leyla ile Mecnun operasında 
yer alan sözler tematik analiz yapılarak incelenmişǡ esere ait melodiǡ bölòmler halinde 
müzikal nitelikleri ile değerlendirilmeye çalışılmıştırǤ Sonuç olarak Leyla ile Mecnunǯun 
partitürü ile librettosunun ilişkileri irdelenmiş ve dramatik örgònòn nasıl ortaya çıktığı 
açıklanmıştırǤ Eserin Doğu ve Batı mòziğinden etkiler taşıdığı sonucuna ulaşılmıştırǤ 

 
Anahtar Kelimeler: Opera, Azerbaycan operasıǡ Üzeyir Hacıbeyliǡ Leyla ile Mecnun operası, 
Tematik İnceleme 
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Thematic and Musical Analysis of the First Act of Leyla and Mecnun Opera 

Abstract 
 
The work Leyla and Mecnun first appeared in divan literature and was later adapted into 
opera. In this studyǡ the musical and thematic aspects of the first act of Hacıbeyli̵s opera 
Leyla ile Mecnun were tried to be examined. 

 
In the research, descriptive research method was used in the survey model. The lyrics in 
the opera Leyla ile Mecnunǡ created by Üzeyir Hacıbeyli and staged in Azerbaijanǡ were 
examined by thematic analysis, and the melody of the work was tried to be evaluated 
with its musical qualities in sections. As a result, the relationship between the score and 
libretto of Leyla and Mecnun has been examined and how the dramatic pattern emerged 
has been explained. It was concluded that the work carries influences from Eastern and 
Western music. 

 
Keywords: Opera, Azerbaijani opera, Uzayir Hacıbeyliǡ Leyla and Mecnun opera, Thematic review 

 

G���ç 

Şarkı söyleyerek duyguları dile getirirken jest ve mimikle bedensel olarak duygular 

aktarılmaktadırǤ Şarkı ile birlikte hòzònǡ acıǡ mutlulukǡ sevinçǡ heyecan gibi duygular 

bedensel ve sözsel olarak ifade edilebilmektedir. Bu şekilde farklı òsluplar ortaya 

çıkmıştırǤ Bedensel ve sözsel olarak aktarılan iki kavram sanatsal bir forma dönòşerek 

operayı meydana getirmiştirǤ Aydın O̵dwyer ȋʹͲͳͷȌǯe göre operaǡ sahne sanatı ve 

dramanın şarkılı mòzik ile bir araya gelmesiyle oluşmuşturǤ Opera güncel olaylar, tarih, 

psikolojiǡ sosyolojiǡ mitoloji gibi durumların temelinde gelişenǡ gòzel sanatların bòtònònò 

kapsayan teatral formda ortaya çıkan sanat eseridir (s. 17-18-19). Opera sanat dallarının 

bütününü içine alıpǡ tek bir dal aracılığıyla seyirciye aktarmaktadırǤ  

 

Araştırmanın problem cümlesi ǲLeyla ile Mecnun operasının birinci perde ve birinci şekil 

bölümlerinin makamsal, ritmik ve tematik olarak incelenmesiyle meydana gelen sonuçlar 

nelerdirǫǳ olarak belirlenmiştirǤ Ülkelerin mòziği kòltòrelǡ coğrafiǡ dilǡ yaşayış biçimi gibi 

birçok açıdan birbirlerinden ayırılmaktadırǤ Bu dòşònce çerçevesinde Azerbaycan mòziği 

ve operasına değinerekǡ Leyla ile Mecnun operasındaki birinci perde ve birinci şekil 

kısımları ȋAzerbaycan mòziğinde opera eserlerinin perde ve perde içerisindeki kesitlereǡ 

kısımlara şekil adı verilmektedir) müzikal ve tematik açıdan ele alınması amaçlanmıştırǤ 

Bu hususta kòltòrlerarası mòzikal bağlantılarda yeni perspektifler kazanılması 
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hedeflenmiştirǤ Çalışmaǡ Azerbaycan operası ile Üzeyir Hacıbeyliǯnin bestelediği Leyla ile 

Mecnun operasına ait notaların partitòr ve librettosunun yanında Azerbaycan Devlet 

Akademik Opera ve Bale Tiyatrosunda Leyla ile Mecnunǯun ͳͻͺǯe ve Üzeyir Hacıbeyli 

ǲLeyli vᖠ Mᖠcnunǳ operası ȋGòllò Muradova vᖠ Sᖠbuhi İbayevȌ Mᖠdᖠniyyᖠt TVǯe ait video 

kaydı ile sınırlanmıştırǤ 

 

A�e�ba�ca� O�e�a�a�Ç 

Azerbaycan operalarının zeminini Üzeyir Hacıbeyliǯnin ortaya çıkardığı Leyla ile Mecnun 

operası oluşturmuşturǤ Cafer Ahmedli ȋʹͲͳͷȌǯe göre Hacıbeyliǯnin Orta Doğu ve Gòney 

Kafkasya coğrafyasında gerçekleştirdiği ilk operadır (s. 140). Opera kavramının oluşu ve 

gelişimi ile ilerlemeler kat edilmiş ve opera binaları yapılmaya başlanmıştırǤ  

Azerbaycanǯda ͳͻͳͲ yılında Azerbaycan Akademik Opera ve Bale Tiyatrosu adıyla NǤ GǤ 

Bayev tarafından ilk opera binası olarak inşa edilmiştir (İsayeva, 1998:8, Aktaran 

Ahmedzade, 2020:1). Sanatsal faaliyetler çerçevesinde opera binalarının yapılmış olması 

dönemin mòzikal yapısındaki ilerlemenin önemli bir göstergesidir. Bu ilerlemeler 

zamanla bestecilerin sayısının artmasına da yol açmıştırǤ 

 

Görsel 1. Azerbaycan Devlet Opera ve Bale Tiyatrosu (Ahmedzade, 2020: 4) 

Opera eserleri yazan önemli Azerbaycan bestecileri şunlardırǣ (1884-1950) Zülfüqar 

፳bdòlhòseyn oğlu Hacıbeyovǡ ȋͳͺͺͷ-1948), Üzeyir Hacıbᖠyov (1885-1938), Müslüm 

Mᖠhᖠmmᖠd oğlu Maqomayev, (1907-1976) ፳frasiyab Bᖠdᖠlbᖠy oğlu Bᖠdᖠlbᖠy, (1912- 

1984) Niyazi Zòlfòqar oğlu Tağızadᖠ-Hacıbᖠyov, (1917-2002) ፳hmᖠd-Cövdᖠt Ismayıl 

oğlu Hacıyev,(1919-1974) Soltan İsmayıl oğlu Hacıbᖠyov, (1921-1992) Cahangir 

Cahangirov, (1992-ͳͻͺͶȌ Fikrᖠt ፳mirovǡ ȋͳͻʹͶ-2013) Sᖠfiqᖠ Qulam kızı Axundova, 

(1932-ʹͲͳͲȌ Ogtay Kazımi, (1947) Firᖠngiz ፳liağa kızı ፳lizadᖠ, (1952) Eldar Bᖠhram oğlu 
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MansurovǯdurǤ Kadın bestecilerden ilki Sᖠfiqᖠ Qulam kızı Axundova, ilk erkek besteci ise 

Üzeyir Hacıbeyliǯdir (Azerbaycan, 2021). 

 

Ü�e��� HacÇbe��� 

Üzeyir Hacıbeyli besteciliğinin yanında yayıncıǡ dramaturgǡ pedagogǡ tercòmanǡ şef ve 

yorumcu olarak bilinirǤ Ayriyeten Azerbaycan operasının yaratıcısı olarak 

tanımlanmaktadırǤ Hacıbeyli 18 Eylül 1885 tarihinde Şuşa da doğmuşǡ ilk eğitimini 

medresede fars ve arap dilleri òzerinde yoğunlaşmış daha sonra ise Rus-Azerbaycan 

okulunda doğu ve batıdaki ònlò şair ve yazarları benimsemiştirǤ Bu hususta mòzikte Batı 

Avrupa ve Rus klasik eserleri öğrenerekǡ halk ezgilerini kaleme almıştırǤ Buna ek olarak 

Şuşa mòzik alanında ònlenmişǡ musiki ve yorumculuk açısından Hacıbeyli òzerinde iz 

bırakmışǡ mòzik yaşamına ise katkıda bulunmuştur ȋLeyla ile Mecnunǡ ʹͲͳȌǤ ǲHacıbeyliǢ 

ͳͻ͵ͺ yılında SSCB Halk Sanatçısıǡ ͳͻͶͷ Azerbaycan İlimler Akademisiǯnde öğretim 

görevlisiǡ ͳͻͶͲ yılında profesörǡ ͳͻͶͳ-1946 Stalin Ödülleri sahibi, 1938-1948 Azerbaycan 

Besteciler İttifakıǯnın başkanıǡ ͳͻͶͷ-1948 Azerbaycan Devlet Konservatuvarı rektörò 

olmuşturǳ ȋHacıbeyov, 2005, Aktaran Ahmetzade, 2020:5). 

 

Görsel 2. Üzeyir Hacıbeyli (Pakman Wold, 2023). 

Azerbaycan Demokratik Cumhuriyeti ve günümüzde yer alan bağımsız Azerbaycanǯın 

milli marşının mòziği Hacıbeyliǯye aittirǤ AǤ Javadǯın gòftesini besteleyen ǲÇırpınırınǡ 

Karadenizǳ şarkısı sadece Azerbaycanǯda değilǡ Tòrkiyeǯde de çok sevilmektedirǤ 

Mòslòman Magomayevǯin seslendirdiği ǲSevgili cananǳ ve ǲSensizǳ, Azerbaycan müzik 

hazinesinin en kıymetlilerinden biri olarak kabul edilir (Kurbanov, 2010:267). Besteci, 

ǲŞeyh Sananǳ (1909)ǡ ǲRòstᖠm vᖠ Söhrabǳ(1910)ǡ ǲŞah Abbas vᖠ Xurşid Banuǳ(1912)ǡ ǲ፳slı 

vᖠ Kᖠrᖠmǳ(1912)ǡ ǲHarun vᖠ Leylaǳ(1915) adlı mugam operalarını art arda notaya 

almıştırǤ Üzeyirǯin eserleri arasındaki değerli yapıtlarından ǲKöroğluǳ operasıdır. Eserde 
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yazar, klasik opera kurallarının izinden giderek kapsamlı aryalar ve koro sahnelerine yer 

vermiştir ȋİslam Ansiklopedisiǡ ʹͲͳȌǤ Bunun yanı sıra Hacıbeyliǡ Doğu coğrafyasının da 

ilk operasını besteleyerek önemli bir yer edinmiştirǤ Bahsi geçen opera ǲLeyla vᖠ 

Mᖠcnunǳǯdur. ǲquadinǤnetǳ isimli paylaşım sitesinde, besteci 300 üzerinde türkü 

toplanmış ve kayıt altına alınmıştırǤ İlave olarak marşlarǡ kantatalarǡ fantezilerǡ şarkılar ve 

romanslar, oda ve koro için eserleri kaleme almıştırǤ Azerbaycan kòltòrò ve muğamlarına 

önemli katkı sağlayan Üzeyirǡ òstòn mòzik kòltòrò ile bòyòk gelişmelere de olanak 

oluşturmuşturǤ Temelde Azerbaycan halkı olmak òzere diğer uluslarda da bòyòk bir 

besteci olarak tanınmıştır (2023). 

 

Fuzuli ve Leyla ile Mecnun Eseri 

Fuzuliǡ Tòrk edebiyatının en bilindik şairleri arasındadırǤ Mehmed gerçek adıdır fakat 

kaynaklarda Mehmed bǤ Sòleyman olarak da anılmaktadırǤ Ayrıca kendi yapıtlarında ise 

Fuzuli-i Bağdadi şeklinde adlandırılmaktadırǤ Fuzuliǯnin yaşamı tam olarak bilinmeyip, 

öğrenim hayatıyla ilgili mutlak bir bilgi bulunmamaktadırǤ Fuzuli kendi kendini geliştiren 

bir şair olarak rivayet edilmektedir ȋİpektenǡ ʹͲʹͲ:27).  

 

Fuzuliǡ farklı diller arasında Tòrkǡ Arapǡ Fars dilleri òzerinde yoğunlaşmış ve bu òç dilde 

eserler kaleme almıştırǤ Eserinde ise ilim ve marifetle geliştirildiğinde nam kazanacağını 

ifade etmiştirǤ Aşk şairi sıfatıyla bilinen Fuzuliǡ maddi ve beşeri aşkla birlikte ilahi aşka da 

yönelim göstermişǡ bununla birlikte ızdırap şairi vasfıyla da tanımlanmıştırǤ Fuzuli 

eserlerinde dertǡ òzòntò gibi temalar òzerinde yoğunlaşmıştırǤ Dili daha kolay anlaşılır bir 

òslupla yazılmıştır fakat derin anlamlar içermektedirǤ Bu doğrultuda Fuzuli eserlerinde 

daha tasavvufi yönòyle ortaya çıkmışǡ òstelik şair dönemin yapısını yapıtlarında 

yansıtmıştır ȋAlemdaroğluǡ ʹͲͲͺ:1). Fuzuliǯyi anlamak için coğrafi ve kòltòrel yönlerine 

ayrıca bakış açısına yönelmek gerekirǤ Zira eserleri içerisinde anlamlar saklıdırǤ Bunları 

da en iyi anlamanın yoluǡ şairi her açıdan irdelemektirǤ 

 

Fuzuli yapıtlarını òç dilde toplanmışǡ manzum ve mensur olarak da eserleri mevcutturǤ 

Şairinǡ Tòrkçe eserleri içerisinde yol gösteren yapıtı Leyla ile Mecnun mesnevisidirǤ 

Tòrkçe eserlerinde mensur olanlar Hadikatòǯs-sòǯeda ve Mektuplar iken mansur olanlar 

Türkçe Divan, Beng ü Bade, Tercüme-i Hadis-i Erbaǯinǡ Sohbetòǯl-esmar ve sonuncusu 
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Leyla ile Mecnunǯdur ȋSamancıǡ ʹͲͳͻ:20-24). Arap anlatısına dayanan Leyla ile Mecnun 

eseriǡ klasik bir aşk hikâyesine değinirǤ Bahsi geçen efsane yıllar boyunca bir sòrò şairin 

dikkatini òzerinde toplamış ve eserler meydana gelmiştirǤ Leyla ile Mecnun hikâyesini 

Nizami Gencer öncò olmakla birlikte farklı şairlerde bu efsaneyi yapıtlarında 

işlemişlerdirǤ Bu şairler arasında ise Fuzuli ͳͷ͵ͷ yılında mesnevi tòrònde ǲLeylâ ve 

Mecnunǳ eserini kaleme almıştır (Levend, 1959:237, Aktaran Akcan, 2021:100). 

 

Nizami Gencevi Leyla ile Mecnunǯu yazan ilk şairdirǤ Bu eseri kaleme alan diğer şairler ise 

Şâhidîǡ Nevâyîǡ Bihiştîǡ Hamdullah Hamdiǡ Ahmed Rıdvanǡ Kadîmîǡ Celîlîǡ Sevdâyîǡ Hakîrîǡ 

Fuzûlî, Larendeli Hamdi, Halife, Atâyî, Fâizî, Urfî, Andelîbǡ Nakamǯdır (Yakar, 2007:23). 

Üzeyir Hacıbeyli eseri bestelemek için Fuzuliǯnin yazdığı yapıtı tercih etmiştirǤ Bunun 

sebebi ise Leyla ile Mecnun şiirinin Azerbaycan Tòrkçesiyle kaleme alınmış olmasıdır. 

Leyla ile Mecnun şiiri mesnevi olarak kaleme alınmıştırǤ Buna ek olarak mefǯðlò mefâǯîlòn 

faǯðlòn vezni ile yazılmıştırǤ Hòzònlò aşk hikâyesi çok beğenilmiş ve diğer òlkelerde de 

birçok dile çevrilmiştir ȋYakarǡ ʹͲͲ:22). 

 

Leyla ile Mecnunǡ zengin bir Arapǯın erkek çocuk sahibi olmayı istemesi ve bir süre sonra 

erkek çocuklarının olması ile başlayan bir eserdirǤ Daha sonrasında adı Kays olan oğlanın 

eğitim zamanı gelerek okula gönderilir ve Leyla adlı bir kızla karşılaşırǤ Aralarında bir 

sevgi bağı oluşur ve bu sevgi zamanla açığa çıkarǤ  Aralarında oluşan bu sevgi bağını fark 

eden ailesi Leylaǯyı okuldan alırǤ Kays bu haberi duyar ve o da okulu terk eder daha daha 

sonra kendini çöllere atar. Bir zaman sonra iki aşık birbiriyle karşılaşır ve içlerinde 

sakladıkları o duygu açığa çıkarǤ Bunu gören arkadaşları, Leylaǯyı evine götürür. Kaysǯın 

babası ise oğlunun durumuna bir hayli òzòlerek Kaysǯa öğòtlerde bulunurǤ Fakat Kays 

babasını dinlemez ve babası ise son çare olarak Leylaǯnın evde olduğunu söyleyerek Kaysǯı 

kandırmak zorunda kalır. Babasıǡ Kaysǯa hangi kızı isterse alacağını söyler ama Kaysǯın 

gözü Leylaǯdan başkasını gözò görmez. Çaresiz kalan baba büyükleri toplayarak Leylaǯyı 

istemeye gider. Leylaǯnın babası, Kaysǯı Mecnun diye anıldığı için bir deliye 

veremeyeceğini fakat iyileşirse kızını vereceğini söyler. Kays, Kâbeǯye dertten arınması 

için götòròlerek Tanrıǯya yalvarması istenirǤ Mecnun ise derdinin katlanması için dua 

eder. Leyla, aşk ateşiyle tutuşur. Kızını bitap halde göre baba başka bir oğlana kızını 

vermeye niyetlenirǤ Bu oğlanın adı ise İbn-i SelamǯdırǤ Bu haberi duyan Mecnun bir şiir 
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yazar, Mecnunǯun şiirlerini gören Nevfel adında bir emir Mecnunǯa yardım etmek isterǤ 

Nevfel, Leylaǯyı isteyeceğini fakat vermezlerse zorla alacağını söyler. İki asker arasında 

çarpışma başlar. Bu esnada Mecnun ise Leylaǯnın askeri ölmesin diye dua eder. Bunu 

duyan Nevfel dòşmanı yenerse Leylaǯyı istemekten vazgeçeceğini söyler ve çatışmada 

Nevfel yenerek oradan uzaklaşırǤ İbn-i Selam ise dòğòn hazırlıklarına başlar. Mecnun, 

Leylaǯya bir mektup yazarǤ Mecnunǯun durumunu bilen Zeydǡ Mecnuna yardım etmek için 

Leylaǯya mektubu götürürǤ Gönderilen mektupta Mecnunǯun sitemi yer alır. Akabinde 

Leylaǯnın da kendisine olan duygularını fark eden Mecnunǡ Zeyd vasıtasıyla  

mektuplaşmaya devam ederǤ Mecnunǡ İbn-i Selamǯa beddua ederek ölmesi ister ve İbn-i 

Selam belli bir süre sonra ölür. Leyla, babasına döner fakat İbn-i Selamǯı bahane ederek 

ağlamayı sòrdòròrǤ Yaşananları fark eden baba kızını da alarak göç etme kararı verirǤ 

Yolda Mecnunǯa rastlar ama Leyla, Mecnunǯu tanıyamazǡ buna òzòlen Mecnun artık 

Leylaǯnın maddesiyle değilǡ ruhuyla sevmeye başlarǤ Mecnunǯun ona dönmeyeceğini 

anlayan Leylaǡ ölmek için Tanrıǯya yalvarır ve Leyla yataklara dòşerǤ Leylaǯnın durumu git 

gide kötòleşerek Leyla bir sòre sonra ölòrǤ Leylaǯnın ölòmònò duyan Mecnun mezarının 

başına giderekǡ kabrine sarılır ve Mecnun da oracıkta hayatını kaybeder ȋİpektenǡ 

2020:47-55). Hòzònlò bir aşk hikâyesi böylece son bulur. Mecnunǡ Leylaǯnın maddesiyle 

değil yani bedenen değilǡ ruhuyla sevmeye başlayacağına dair ifadeleri eser içerisinde 

gizlenmiş tasavvufi bir anlam olduğu ortaya çıkabilirǤ  Fuzuli şiiri anlatırken beşerî aşkı 

betimleyerekǡ ardında saklanan ilahi aşkı belirtmiştirǤ 

 

Geçmiş dönemlerde Leyla ile Mecnun operası sahnelenirken erkek egemen anlayışıyla 

kadınlara oyunda yer verilmemiş ve kadınların sahnede olmaları gònah olarak 

nitelendirilmiştirǤ Bu doğrultuda erkekler tıpkı kadınlar gibi giydirilmeye başlanmış hatta 

şarkı söyleme tarzları bile aktarmaya çalışılmıştırǤ Bu durum ise belli başlı sorunlar ortaya 

çıkarmıştırǤ Örneğin erkekler kadın sesine yaklaşma girişimi gösterirken ses tellerinde 

bazı hasarlara sebep olmuşturǤ Leyla ile Mecnun operasında da bu durum göròlmektedir 

(Ahmedzade, 2020:4). 

 

Leyla ile Mecnun operası mòzik tarihinde ilk muğamlardan biri ve Doğu coğrafyasındaki 

bilindik ilk operadırǤ Bu operanın önemli noktalarından biri ise Doğu ve Batı mòzik 

yapısını birleştiren bir yapıt olmasıdırǤ Leyla ile Mecnun operasında aryaǡ dòoǡ trio ve 
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korolara yer verilmiştirǤ Bunların yanı sıra opera, muğam tòrònde yani Azerbaycan milli 

musiki formatında notaya alınmış bir eserdir ȋHacıbᖠyovǡ ͳͻͺͶȌǤ ͳͻͲͺ yılında sahnelenen 

operaǡ Azerbaycan sınırlarında kalmamış ve yayılmıştırǤ Muğam tòrònò ortaya koyan 

Hacıbeyliǡ Avrupaǯda yayılan mòzik tòrlerinin sırasına girmiştirǤ Azerbaycan operalarında 

yoğun bir şekilde kullanılan muğamǡ Avrupa operasıyla birleşerek Azerbaycan mòziğini 

duyurmaya başlamıştırǤ Rus besteci olan Tikhon Khrennikov, Hacıbeyliǯyi ǲşark mòziğinin 

babasıǳ sıfatıyla anmaktadır ȋʤ˓ ƴ̍ːːˋˍˑ˅ǡ ͳͻͷ:2, Aktaran Hüseynova, 2014:45-46). 

 

Azerbaycan enstròmanları içerisindeki tar çalgısıǡ icra esnasında Leyla ile Mecnun 

operasında kullanılmıştırǤ Abdullayev ve Dadaşov ȋʹͲͳ:Ȍǯe göre Azerbaycan 

enstròmanlarının tacı şekliyle ifade edilen tar çalgısıǡ ͳ-19 perdeye sahip tampere 

edilmemiş olan ve temelinin Orta Çağ dönemine ait olduğu atfedilmektedirǤ Tar çalgısı 

sonraki dönemlerde Avrupa ses sistemine uygun hale getirilmeye çalışılmıştırǤ Tar 

enstròmanındaki birleşim girişimiǡ Azerbaycan mòziğinin Avrupa mòziğiyle birlikte 

dònya mòziği sahnesinde ilerlemesine hız kazandırmıştırǤ 

 

A�e�ba�ca�ǯda M�ºa� Sa�a�Ç 

Azerbaycan mòzik kòltòrònòn önemli yapı taşlarından biri olan muğamlarǡ hem kendine 

özgò tavrı hem de makamsal doğaçlamalarla sanatta yer tutan önemli örneklerden biridirǤ 

Jafarovaǯya ȋʹͲͳͻ:16Ȍ göreǡ ǲÇağdaş Azerbaycan muğamlarında hacmin kòçòlmesiǡ 

biçimin özlò olmasınaǡ mòzik sòrecinin daha da aktifleşmesine neden olmuşturǤ 

İçeriğindeki bu değişikliklere rağmen muğamǡ klasik Azerbaycan mòziğinin en bòyòk ve 

ana türü olarak kalmaya devam etmektedirǳ ifadesiyle Azerbaycan muğamının mòzik 

kültüründe ne denli vazgeçilmez bir yapıda olduğu vurgulamıştırǤ  

 

Azerbaycan muğamıǡ Tòrkiyeǯde makam olarak ifade edilmektedirǤ Muğamlar yedi tane 

ana ve òç tane yardımcı muğamlardan meydana gelmektedirǤ Turhanǯa ȋͳͻͻ͵Ȍ göreǡ 

muğamların Tòrkiyeǯde makam olarak ifade edilmesinin hatalı olduğu Azerbaycanǯda 

bilinmesine rağmen muğam kelimesi ısrarla makam şeklinde kullanılmaktadırǤ Muğamlar 

kendi içinde Muğamlar ve Zerbi Muğamlar olarak ikiye ayırılmaktadırǤ Ayak olarak 

adlandırılan hazırlayıcı ezgiler serbestǡ reçitatifler muğam ve usullò ezgilere ise Zerbi 

muğamlar şeklinde ifadelendirilmektedirǤ  
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Azerbaycan mòziğindeǡ muğamlara çok değer verilmektedirǤ Muğamǡ  esas muğamdan 

oluşmaktadırǤ Bunlarǣǳrastǳǡ ǲşurǳǡ ǲsegahǳǡ ǲşòşterǳǡ ǲçahargahǳǡ ǲbayatı-şirazǳ ve 

ǲhòmayunǳǯdurǤ Ana muğamlar çerçevesinde şubeler de yer almaktadırǤ Ayrıca Zerbi 

muğamlar ise ǲheyratıǳǡ ǲmensuriyyeǳǡ ǲsemayi-şemsǳǡ ǲmaaniǳǡǳovşarıǳȋefşarıȌǡ 

ǳarazbarıǳǡ ǲheyderiǳǡ ǳkaradağ şikestesiǳǡ ǳkesme şikesteǳǡ ǳŞirvan şikestesiǳ gibi 

muğamlardır ȋAzerbaycan, 2012). Leyla ile Mecnun operasında bahsedilen muğamlardan 

bazıları görònmektedirǤ Eserde bu muğamların birkaçı kullanılarak çeşitlilik 

kazandırılmıştırǤ Azerbaycan Rast muğamıǡ  ana muğamın kökònò oluşturan en önemli 

muğamlardan biridirǤ Rast muğamıǡ ͳΪͳΪͳȀʹǡ Şur muğamıǡ ͳΪͳȀʹΪͳǡ Segah muğamı ise 

ͳȀʹΪͳΪͳ ses dizilerinden oluşmaktadırǤ Rastǡ Şurǡ Segah muğamlarının her biri òç eşit 

tetrakordun birleşiminden oluşmaktadırǤ Çahargah muğamıǡ òç tetrakorddan iki şekilde 

ayrılırǤ Bunlar 1/2+1+2/1 veya 1/2+1/2+2/1 formülünde gösterilebilir. Bayati-Şiraz 

muğamıǡ ses dizisi ͳΪͳΪͳȀʹǡ Şòşter muğamıǡ ͳȀʹΪͳΪͳȀʹ ses dizileriyle ifade edilirǤ 

Hòmayun muğamıǡ Çahargah muğamında olduğu gibi ses dizileri iki şekilde yer almakta 

olup, 1/2+1+1/2 veya 1/2+1/2+1/2 olarak formülize edilebilir. Bayati-Şirazǡ Şòşter ve 

Hòmayun muğamları iki eşit tetrakorddan oluşmaktadır ȋMusayevǡ ʹͲʹʹȌǤ   

 ana muğamın perde sıralaması ise portede şu şekildedirǣ 

1 
 

2 
 

3 

 

4 
 

5 
 

6 
 

7 
 

Görsel 3. 1-Rast, 2-Şurǡ ͵-Segah, 4-Şuştarǡ ͷ-Çargah, 6-Hümayum, 7-Bayati-şiraz 
ȋHacıbekovǡ ͳͻͻͺ:26- 28- 30- 32- 33- ͵ͶǢ Cemiloğlu ve İmamverdiǡ ʹͲʹʹ:12). 
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Leyla ile Mecnun operasındaǡ hanendelerin yer aldığı bölòmler önemli bir yere sahiptir. 

Tarzenin eşliği ile hanendeler yani muğam sololar icra edilirǤ İcra anında muğamlar 

operanın içerisindeki hikâyenin ruh durumlarına göre farklılık göstermektedirǤ Hacıbeyli 

bestelediği operada muğamları duygu durumlarını göz önòne alarak seçmiştir. 

Yöntem 

A�aç�Ç��a M�de�� 

Çalışmada nitel araştırma yöntemi kullanılarakǡ doküman incelemesinden 

faydalanılmıştırǤ  

Evren ve Örneklem 

Araştırmanın evreni olmayıp çalışma kaynakları mevcutturǤ Bu kaynaklar Üzeyir 

Hacıbeyliǯnin Leyla ile Mecnun operasının birinci perde ve birinci şekillerinden oluşan 

sözlò notalarıdırǤ  

Ve���e��� T���a��a�Ç 

Araştırma kapsamındaǡ Ankara Devlet Opera ve Balesinden Leyla ile Mecnun operana ait 

video kayıtlarına erişilmiş ilaveten libretto da temin edilmiştirǤ Azerbaycan mòziği ve 

operası ile ilgili doküman incelemesinden faydalanılmış. 

Verilerin Analizi 

Çalışma kapsamında ulaşılan verilerde betimsel ve içerik analizinden yararlanılmıştırǤ 

Öncelikle eserin sözleri ile ilgili tematik analiz yapılarak kod- kavram- kategori (tema) 

tabloları oluşturulup esere ait ilgili temalar çıkartılmıştırǤ Temalar çalışmanın bulgular 

bölòmònde belirtilmiştirǤ Kodlamaǡ ǲ Verilerin içerik analizine tabi tutulmasıǡ yani veriler 

arasında yer alan anlamlı bölòmlere ȋbir sözcòkǡ cümle, paragraf gibi) isim verilmesi 

sòrecidirǳ ȋStrauss ve Corbinǡ ͳͻͻͲ aktaran Yıldırım ve Şimşekǡ ʹͲͳͺ:242).   

Tablo 1. İncelenen eserin sözlerine yönelik olarak elde edilen bazı temalar 

Tema Eserdeki Örnek Kavramlar Sayı (%)Yüzde 

Serzeniş ȋyanar canımǡ döker kanǡ figanımǡ kara 

baktımǥȌ 

5 21 

Sevda ȋselvi boylu sevgiliǡ gòl yòzònǡ aşkın yeli beni 

mecnun edecektirǥȌ 

12 50 
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Yargı (dersten kaçıp ne yapıyorlarǡ dersten kaçmak 

size yakışır mıǥȌ 

2 8 

Aile ilişkisi ȋkalkın gidelim evimizeǥȌ 5 21 

 

Operanın video kayıtları görsel ve işitsel olarak tetkik edilmişǡ öncelikle sözler 

Azerbaycan Türkçesi ve Türkiye Türkçesi olarak tablo halinde yazılmıştır. Eserde 

incelenen sözlerǡ toplam ͳͲ mısradan oluşmaktadırǤ Yukarıdaki tablodaǡ örnek teşkil 

etmesi bakımındanǡ ʹͶ mısraya ait kategoriler verilmiştirǤ Sözlerǡ içerik bakımından 

anlam ve tema çerçevesinde incelenmiştirǤ Sonrasında operanın partitòrònden ritimsel 

ve makamsal olarak analizler yapılıpǡ mòzikal yönòne değinilmiştirǤ 

Bulgular 

Araştırmanın bu bölòmòndeǡ Ankara Devlet Opera ve Balesinden resmi izinlerle alınan 

Leyla ile Mecnun Operasının video ve libretto kayıtlarındaki oyuncular ile eserin 

sözlerindeki tematik yapılarǡ konular ve eserin müzikal analizlerine ait bulgular 

verilmiştirǤ 

Tablo 2. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızı, 2022:55). 

İştirak Edᖠnlᖠr Katılımcılar 

Qeys ȋMᖠcnunȌ               lirik tenor 

Leyli                               lirik soprano 

Qeysin atası                     tenor 

Qeysin anası                    soprano 

Leylinin atası                 bariton 

Leylinin anası                messo soprano 

İbni Selam                        tenor 

Novfᖠl                              bariton 

Zeyd                                 tenor 

1-ci ᖠrᖠb                           tenor 

Kays                               lirik tenor 

Leyla                              lirik soprano 

Kaysın babası                 tenor 

Kaysın annesi                 soprano 

Leylaǯnın babası            bariton 

Leylaǯnın annesi            mezzo soprano 

İbni Selam                      tenor 

Novfel                             bariton 

Zeyd                                tenor 

1-ci arap                          tenor 
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2-ci ᖠrᖠb                           tenor 

Elçilᖠǡ qasidlᖠrǡ qonaqlarǡ mᖠktebli 

qızlar vᖠ oğlanlar 

2-ci arap                          tenor 

Elçilerǡ habercilerǡ misafirlerǡ öğrenci 

kızlar ve oğlanlar 

 

Tablo ʹǯde Leyla ile Mecnun operasındaki rollere ait listeǡ operanın partitòrònden 

faydalanarak oluşturulmuşturǤ Operadaki kişiler ve ses renkleri tabloda gösterilmişǡ 

belirtilen ses grupları göz önòne alınarak opera değerlendirilmiştirǤ Bununla birlikte 

operanın perdeleriǡ kısımlara ayrılarak aktarılmıştırǤ 

Birinci Perdeye Ait Bulgular 

Leyla ile Mecnun operası, 5 perde ve  şekilden oluşurǤ Operada sözlere yer verilmeden 

önce ͺǤ ölçòye kadar saz kısmı icra edilmiştirǤ ͶȀͶǯlòk ölçü ve mi majör tonuyla eser 

başlamıştır. Parça mi majör tonda, aralarda farklı türde modòlasyonlar yapıldığı 

göròlmòş ve burada hicaz geçki ve mahur da duyulmuşturǤ Eserin başında 

Mòquᖠddimᖠǯya yer verilmiştir. Sözlere değinilmeden önce birinci perdede seyirciyi esere 

hazırlamak için orkestra ͳͺ ölçò eseri icra etmiştirǤ 
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Görsel 4. Leyli ile Mᖠcnun ȋHacıbᖠyli, 2008:13-19) 
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Tablo 3. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:58) 

Azerbaycan Türkçesi Azerbaycan Türkçesi 

Birinci Pᖠrdᖠ 

ͳǤ Xor ȋŞᖠbi-Hicran) 

Şebi hicran yanar canımǡ                      

Töker qan çeşmi giryanımǡ 

Oyadar xelqi efğanımǡ       

Qara bᖠxtim oyanmaz mıǫ 

Güli rüxsarinᖠ qarşuǡ 

Gözümdᖠn qanlı axarsuǡ 

Hᖠbibim, fᖠsli güldür bu, 

Axar sular bulanmaz mıǫ 

Birinci Perde 

ͳǤ Koro ȋŞebi-Hicran) 

Şebi hicran yanar canımǡ 

Döker kan ağlayan gözòmǡ 

Uyandırır halkı figanımǡ  

Kara bahtım uyanmaz mıǫ 

Gòl cemaline karşıǡ 

Gözòmden kanlı akarsuǡ 

Sevgilim gül mevsimidir bu, 

Akarsular bulanmaz mıǫ 

 

Birinci perdede sözlere giren operaǡ gösterişli bir şekilde başlamıştır ȋPrologȌǤ Bu 

görkemli açılış yerini ǲŞebi-Hicranǳ korosuna bırakmıştırǤ Tablo ͵ǯde ǲŞᖠbi-hicran yanar 

canımǡ töker qan çeşmi-giryânımǡ oyadar xelqi efkanımǡ qara bextim o yan yanmaz mıǫǳ 

mısralarıyla şair ilk girişi gerçekleştirmiştir ȋHacıbᖠyli, 2008). Bu sözleriyle şairin 

kaderiyle ilgili yakındığı göròlmekte olupǡ serzeniş teması òzerinde durulduğu tespit 

edilmiştirǤ Şairin ǲayrılık gecesiǳ veya ǲhicran gecesiǳ anlamına gelen ǲŞᖠbi-hicranǳda 

ağlayan gözòn kan dökmesi mısraları Hacıbeyliǯnin acılı mòziğiyle birbirini bòyük ölçüde 

tamamlamaktadırǤ Görsel 4ǯte Şᖠbi-hicran korosunda ͵ȀͶǯlòk ölçü olarak değişmiştirǤ 

Eserde mi majör ton sòrdòròlmòştòrǤ Tartımsal olarak sabit bir ezgide gitmiştir. 
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B����c� Şe��e A�� B�����a� 

Tablo 4. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:59-60). 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

Birinci Şᖠkilǣ ʹǤ Mahur- Hindi 

Mᖠcnun 

Yandı canım hicr ilᖠǡ vesli-ruxi-

yaristᖠrᖠmǡ 

Dᖠrdmᖠndi-firqᖠtᖠmǡ dᖠrmani-didar 

istᖠrᖠmǡ 

Bülbüli-zarᖠmǡ deyil bihudᖠ ᖠfqan 

etdiyim, 

Qalmışam nalan qᖠfᖠs qeydindᖠǡ 

gòlzar istᖠrᖠ 

Leyli 

Eşq daminᖠ giriftar olalı zar olubamǡ 

Nᖠ bᖠladır kiǡ ona böyle giriftar 

olubam, 

Qòdrᖠtim yox kiǡ qılam kimsᖠyᖠ 

şᖠrhi-qᖠmi-dil 

Öyle kim ᖠrizeyi-hicrle bimar olubam. 

Mᖠcnun 

Gördòm ol xurşidi-hòsnòn ixtiyarım 

qalmadıǡ 

Sayᖠ tek bir yerdᖠ durmağᖠ qᖠrarım 

qalmadıǤ 

Rahi-eşq içrᖠ mᖠnᖠ ancaq fᖠna 

mᖠqsud idiǡ 

Birinci Şekilǣ ʹǤ Mahur-Hindi 

Mecnun 

Yandı canım hasret ileǡ ruhuma yalnız 

yâri isterim, 

Dertliyim fikirdenǡ dermanı-didar 

isterim, 

İnleyen bir bòlbòl gibiyim feryatlarım 

boşuna değilǡ 

Kafesin içinde inler bir vaziyette 

kalakaldımǡ gòl bahçesi isterim 

Leyla 

Aşk damına tutulduktan beri inlerimǡ 

Ne beladır kiǡ ona böyle tutuldumǡ 

Takatim yok ki, bir kimseye derdimi 

anlatayım 

Şöyle kiǡ hasretin arzıyla deli oldumǤ 

 

Mecnun 

Gördòm o gòneş gibi yòzònò takatim 

kalmadıǡ 

Gölge gibi bir tek yerde duracak hali 

kalmadıǤ 

Aşk yolunda bana sadece acı zehir 

gibiydi, 
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Şòkr kim mᖠqsudᖠ yetdimǡ intizarım 

qalmadıǤ 

 

Leyli 

Dili zarımda nᖠ kim varǡ bilibdirǡ 

bilirᖠmǡ 

Yar hali-dilimi zar bilibdirǡ bilirᖠmǡ 

Mᖠn nᖠ kacᖠt kiǡ qılam şᖠrh ona 

dᖠrdi-dilimi, 

Dili-zarımda nᖠ kim vahǡ bilibdirǡ 

bilirᖠmǤ 

Şòkòr kiǡ amacıma ulaştımǡ hasretim 

kalmadıǤ 

 

Leyla 

Dili zarımda ne ki varǡ biliyorǡ  

bilirim, 

Yar hali-dilimi zar biliyor, bilirim, 

Ben ne hacet kiǡ anlatayım ona derdi-

dilimi 

Dili-zarımda ne ki vah biliyorǡ bilirimǡ 

 

Tablo Ͷǯteki birinci şekille devam eden eserdeǡ mekân olarak okul yakınlarında yer alan 

bir çayırda Mecnunǯun Leylaǯyı beklediği sahneye değinilmektedir. Keder içinde geçen 

olaydan sonra sevinçli duygu hali hâkim olmuşturǤ Orkestra, 52 ölçüden meydana gelen 

açılış bölòmò icra etmiştirǤ Tòrk mòziğinde la üzeri mahur, frekans yakınlığıǡ duyum 

benzerliği ve hissiyat olarak birebir örtòşmese de batı mòziğindeki la majör tonuna 

yatkınlığı vardırǤ Bu kısımda genel olarak makamsal yapı bu şekildedirǤ Tòrk mòziği 

açısından makamsal geçkiǡ seyir karakteri gibi özellikleri değerlendirmek mòmkòn 

olmadığı için bu eserde sade bir genel yapı ve Azerbaycan mòzik kòltòrònòn dònya mòzik 

kòltòrò ile yakın mònasebeti olduğundan tonal yapı ile de yorumlanmaya çalışılmıştırǤ 

Ölçü olarak da ʹȀͶǯlòk tartımla orkestra birinci şekli tamamlamıştırǤ La üzeri mahur 

değerlendirilmesinin sebebi dizideǡ nazari anlamdaki frekans karşılıkları değilǡ duyum ve 

işitsel boyutta değerlendirme yapılmıştırǤ Mecnun muğam kısmında sözlere başlanıpǡ 

mahur-hindi muğamı çalınmıştırǤ Mecnunǯun cümlelerini tamamladıktan sonra partitòrde 

ʹͳ ölçòlòk orkestranın ara sazı görünmekte ancak incelenen videoda bu bölüme yer 

verilmemiştir.  

 

MahurȂHindiǡ Azerbaycan muğamlarında yer alan bir muğamdırǤ Rast ailesinde bulunan 

Mahur-Hindi, Orta Mahur sağlam, güçlü, ayakta duran bir muğamdır (Müslümov, 2015). 
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Rast muğamının durağı ǲSolǳ sesidir ve ǲRastǳ dòzǡ doğru anlamını içermektedirǤ 

Müzikologlar ǲRastǳı muğamların kökò olarak adlandırılmıştır. Dönemlerin yıkıcı etkisine 

nazaran ayakta durabilen tek muğamdır ȋHacıbᖠyovǡ ͳͻͺͷȌ. 

 

Perdede Leyla ve Mecnunǯun dòosu başlamadan önce ǲMahur-Hindiǳnin ardından 

ǲŞikesteyi-farsǳ şubesi çalınmaktadırǤ Solo muğam dòoları iki âşık arasında 

gerçekleşmektedirǤ Karakterlerin icrasında, geniş aralıkların muğamsal geçişler yer 

almaktadırǤ Hem Leylaǯnın hem de Mecnunǯun icrasında oktavın òstònde görülen muğam 

performansları öne çıkmaktadırǤ Oktavın òzerindeki çıkış perdeleriǡ batı mòziğinde yer 

alan tonal genişleneme şeklindedirǤ Bu geniş icra Azerbaycan muğamlarında, 

Azerbaycanǯın yòzyıllar boyu oluşan tarihiniǡ geleneklerini vbǤ yanlarını yansıtmaktadırǤ 

Muğamlarda hanendelerin ses genişliğini, muğamda geniş aralıklı ve yüksek ses ile icra 

edilen yapıtlara da rastlanılmaktadırǤ Azerbaycan muğamının iki oktavı aşan icraları da 

mevcuttur. Muğam geleneklerinden kaynaklı geniş bir yelpazeye sahiptirǤ Yörenin coğrafiǡ 

kòltòrelǡ tarihiǡ gelenek ve görenek gibi zeminini oluşturan yapıyla gösterişli bir hal 

almaktadır. Rus mòzik ekolònòn şaşalı ve ihtişamlı eserlerinden etkilenmiş olan 

Azerbaycan mòzik kòltòrò kendi mòzikleri ile bu ekolò harmanlayabilmişǡ bu sayede 

Dünya müzik literatüründe önemli bir yer edinmiştir ȋİsmayılovǡ ʹͲͳ͵Ȍ. 
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Görsel 5. Leyli ile Mᖠcnun ȋHacıbᖠyli, 2008:26-32) 

 

Tablo 5. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:63) 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

3. Leyli vᖠ Mᖠcnunun Dueti 

Ahǡ eylᖠdigim sᖠrvi xuramanın òçòndòrǡ 

Qan ağladığım qönçeyi xendanın òçòndòrǡ 

Sergᖠştᖠligim kakili mişkinin ucundanǡ 

Aşòtlᖠligim zòlfipᖠrişanın òçòndòrǤ 

3. Leyla ve Mecnunǯun Dòeti 

Ah etmem selvi boylu sevgili içindir, 

Kan ağlamam gòl yòzòn içindirǡ 

Serkeşliğim kapkara tellerin ucundanǡ 

Aşòfteliğim perişan saçların içindirǤ 

Tablo ͷǯte Leyla ve Mecnunǯun ǲAh eylediğim selvi boylu sevgilim içindirǳ sözleriyle 

başlayan dòosu ile birinci perde devam etmiştirǤ Görsel ͷǯteki notalarda ise do diyez üzeri 

segah icra edilmiştirǤ Ȁͺǯlik ölçòyle notaya alınmış ve eksik ölçò ile başlamıştırǤ Sevgiliye 

duyulan değişik duyguları, dòet içerisinde sevda temasıyla ilişkilendirilmiştirǤ 

Tablo 6. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:64-65) 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

Mᖠcnun 

Paydᖠnd oldum sᖠri-zülfi-pᖠrişanın 

görüb, 

Nitqden dòşdòm lᖠbi-lᖠli-dòrᖠfşanın 

görüb, 

Oda yandış şᖠmvᖠş canım baxıb 

ròxsarınaǡ 

Çᖠexe çᖠkdim dudi-dil sᖠrvi-xuramanın  

görüb. 

Mecnun 

Kahroldum oldum dağılmış saçlarını 

görüp, 

Nutukdan dòştòm inci saçan kadını 

görüp, 

Ateşle yandı mum ışıklı canım bakıp 

yüzüne, 

Çarka çektim tatlı dilini selvi boyunu 

nazını göròp, 



 Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                                 YÇlȀYea�ǣ ͽ  Sa�ÇȀ I���eǣ 2 (2024) 
 
482 

Leyli 

Könlòm açılır zòlfi-pᖠrişanını görcᖠkǡ 

Nitqim tutulur qönçeyi-

xᖠndanınıgörcᖠkǤ 

Baxdıqca sᖠnᖠ qan saçılır 

didᖠlᖠrimdᖠnǡ 

Bağrım dᖠlinir navᖠki-mòjganını  

görcᖠkǤ 

Mᖠcnun 

Bildim tᖠriqi-eşq xᖠtᖠrnakdırǡ vᖠliǡ 

Mᖠn dönmᖠzᖠm bu yoldan ölòm olsa 

qayᖠtiǤ 

Qᖠddin hᖠlakiyᖠmǡ dòşᖠ bilmᖠm 

ayağınaǡ 

Bir dᖠrdᖠ dòşmòşᖠm kiǡ bulunmaz 

nihayᖠtiǤ 

Leyli 

Ey hᖠr tᖠkᖠllòmòm xᖠti- sᖠnzin 

 hekayᖠtiǨ 

Virdim hᖠmişᖠ mᖠshᖠfi-ròxsarın ayᖠtiǨ 

Bᖠs kim sᖠni görᖠndᖠ gᖠdᖠr mᖠendᖠn 

ixtiyar, 

Gᖠlmᖠz bᖠyanᖠ möhneti-eşqin şikayᖠtiǤ 

Leyla 

İçim açılıyor dağınık saçlarını 

görünce 

Nutkum tutulur gòl gibi açılmış 

yüzünün görünce 

Baktıkça sana kan saçılıyor 

gözlerimden 

İçim kavrulur mòjgânı ne zaman 

görücem. 

Mecnun 

Anladım aşk yolu tehlikelidirǡ veli 

Ben dönmem bu yoldan sonu ölüm 

olsa da 

Belim bòkòlòp mahvolsamǡ dòşemem 

ayağına 

Bir derde dòştòm kiǡ bulunmaz sonuǤ 

Leyla 

Ey her yalnızlığım senin çizgin 

hikâyesi! 

Virdim her zaman meshefi-ruhsarın 

ayeti! 

Ama seni görünce kendimi 

kaybederim, 

Gelmez beyana aşktan keder şikayetiǤ 

 

Düonun bitiminde ǲMòberrigeǳ çalınmaktadırǤ ǲǲMòberrigeǳǡ ǲŞikesteyi-farsǳ ile ǲEragǳ 

arasında yerleşen bir şubedirǤ ǲŞikesteyi-farsǳtan sonra ǲMòberrigeǳ çalınıp 

söylenmelidirǤ Çònkò ǲMòberrigeǳ bir nevi ǲŞikesteyi-farsǳın sonu sayılırǳ (Zöhrabov, 
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2013:206)Ǥ Tablo ǯte Leyla ile Mecnunǯun diyaloğu devam etmektedirǤ Leyla ǲEy her 

yalnızlığımǳ diye girdiği sözdeǡ ses rengindeki yumuşaklık ve tizlik gösterişli bir şekilde 

dinleyiciye iletilmektedir. 

 

 

 

 

 

 

Görsel 6. Leyli ile Mᖠcnun ȋHacıbᖠyli, 2008:34-37) 
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Tablo 7. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:66) 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

ͶǤ Qızlar vᖠ Oğlanların Xoru 

Ah göròn bu azğınlar dᖠrsdᖠn qaçıb 

nᖠ edirlᖠr baxǨ 

Nagahǡ olsa atanız işdᖠn  

agah. 

Neylᖠrsiz ᖠgᖠrǡ siz ᖠgᖠrǡ versᖠ cᖠzaǤ 

Layiqdirmi sizᖠ bu dᖠrs qaçmaqǫ 

Dᖠrsdᖠn qaǤaraqǡ qaçaraqǡ aşiq 

olmaq? 

ͶǤ Kızlar ve Oğlanlar Korosu 

Ah bakın bu azgınlar dersten kaçıp ne 

yapıyorlar bakǨ 

Ansızınǡ babanızın bu durumdan 

haberi olsa. 

Size ceza verse ne yaparsınızǤ 

Dersten kaçmak size yakışır mıǫ 

Dersten kaçıp kaçıp da âşık olmakǫ 

 

Tablo ǯda kızlar ve oğlanlar korosu Leyla ile Mecnuna doğru eğilim göstererek önce kızlar 

ǲAh göròn bu azğınlar dᖠrsdᖠn qaçıb nᖠ edirlᖠr baxǨǳ ȋHacıbᖠyliǡ ʹͲͲͺ:34) diye sözlerine 

giriş yapmıştırǤ Sözlerle eleştirel bir dil kullanılmıştırǤ Bu durumdan yola çıkarak koroda 

yargı temasına varılmaktadırǤ Sözlerin akabinde ise orkestra gergin bir melodi icra 

ederek, mekândaki o durumu seyirciye hissettirmektedir. Görsel ǯda yer alan notalar 

operanın ikinci korosu olup ölçü ʹȀͶǯlòktòrǤ Donanımsal olarak eserin tonu re majör olsa 

da, eser içerisinde tonun yedinci perdesi (do), genelde natòrel olarak kullanılmıştırǤ Bu 

yönüyle do majör hissiyatından uzaklaşmıştırǤ 

 

Görsel 7. Leyli ile Mᖠcnun ȋHacıbᖠyliǡ ʹͲͲͺ:38-39) 
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Tablo 8. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:67) 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

Oğlanlar 

Bu bir aşiq yara bᖠnd olmuşǡ aşiqǤ 

Dᖠrdli aşiqǡ qemli aşiq 

Oğlanlar 

Bu bir âşıkǡ yâre tutulmuşǡ aşıkǤ 

Dertli âşıkǡ gamlı aşık 

 

Oğlanların sözünden önce 15 ölçü orkestra bölòmònò çalmıştırǤ ͶȀͶǯlòk ölçò değişikliğiyle 

orkestra, batı mòziğinde la majör tonunda notaya alınmışǢ fakat icrasını dizi içerisinde si 

bemol alarak, Tòrk mòziğinde la òzeri Ͷǯlò ve ͷǯli hicaz çeşnisi hissettirilmiştir. Ardından, 

Görsel ǯdeki notada yarım vuruşluk sus verilerek oğlanlar sözlere başlamıştır ve ͶȀͶǯlòk 

ölçü görülmektedir. Eserin bu kısmında genel olarak zirgüleli hicaz dizisi yer almaktadırǤ 

Tablo ͺǯde yer alan sözlerde Leyla ve Mecnunǯa hitap ederek ǲbu nasıl bir aştır?ǳ 

duygusunu ifade ederek birbirlerine ne denli tutulduklarını dile getirmişlerdirǤ Kızlar 

Leylaǯyı göròrǡ oğlanlar giderǤ Mecnun yalnız kalıp oturmuşturǤ   

 

Tablo 9. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine Çevrilmesi ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:67-68-69) 

Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

Mᖠcnunun Atası 

Ey bülbüli-bustani-bidad, 

Hᖠrgiz rᖠvişindᖠn olmadım şadǤ 

Hali-dilini mᖠnᖠ bᖠyan etǡ 

፳srari-nihanini ᖠyan etǨ 

Kim aldı ᖠlindᖠn ixtiyarınǫ 

Kim eylᖠdi tirᖠ ròzigarınǫ 

Nᖠ seyrdᖠsᖠnǡ sᖠnᖠ tᖠlᖠb nᖠǫ 

Bu nayeli-zarına sᖠbᖠb nᖠǫ 

Mecnunǯun Babası 

Ey yazıl bostan gòlò bòlbòlòǡ 

Asla revişinden olmadım mutluǤ 

Hali-dilini bana beyan et, 

Esrarı halini açıklaǨ 

Kim aldı elinden takatiniǫ 

Kim yaptı soy-sop ròzgarınıǫ 

Ne seyrediyorsun, ne istiyorsun? 

Bu acı feryadına sebep neǫ 
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Dᖠryadᖠ isᖠ sᖠnᖠ dòri-kam, 

Sᖠn söylᖠ mᖠn eylᖠyim sᖠrᖠncamǤ 

 

Mᖠcnun 

Ey piri-şikᖠstᖠ halò-naşadǡ 

Tanrıyçòn ᖠlimdᖠn eylᖠmᖠ dadǤ 

Dᖠmᖠ kiǡ nᖠdir bu macᖠralᖠrǡ 

Sᖠndᖠn mᖠnᖠ yetdi bu bᖠlalᖠrǤ 

Mᖠn bilmᖠz idim qᖠmi-cᖠhaniǡ 

Tᖠşvişi-zᖠmuni asimaniǤ 

Bilmᖠzlik ilᖠ xoş idi halim 

Nᖠ hòsnǡ nᖠ eşq idi xᖠyalimǤ 

 

 

Mᖠcnunun Anası 

Ey rahᖠti-canü nuri-didᖠǨ 

Fᖠrzᖠndi-yeganeyi-gòzidᖠǨ 

Mᖠhbub hᖠm istᖠsᖠnǡ kᖠm olmaz, 

Biz kim sᖠninizǡ sᖠnᖠ qvm olmazǤ 

Vardır bu hᖠşᖠmdᖠ min qᖠbilᖠǡ 

Hᖠr taifᖠ içrᖠ min cᖠmilᖠ 

Bir-bir qılalım qamu sᖠnᖠ ᖠrzǡ 

Yetsin yerinᖠ bizᖠ olan fᖠrzǤ 

Bizdᖠn bu nᖠsihᖠti qᖠbul etǨ 

Hᖠr lᖠhzᖠ biziǡ yetᖠr mᖠlul etǨ 

Deryadaysa sana çok nadir, 

Sen söyle ben hal çaresi bulayımǤ 

 

Mecnun 

Ey zavallı çaresiz olanǡ 

Allah için benden şikayetlenmeǤ 

Söyleme ki, bu maceralar nedir, 

Senden bana geldi bu belalar. 

Ben bilmezdim dònyanın gamınıǡ 

Kutsal dünya gökyüzü 

Bilmezliğimden memnundum 

Ne sevgilinin yòzò ne de aşk 

hayalindeydim. 

 

Mecnunǯun Annesi 

Ey rahat canı gözòmòn nuruǨ 

Erkek tek güzide! 

Biz senin için kimiz, halk olmaz 

Biz seninleyiz, sana dert tasa olmaz. 

Vardır bu aceleyle bin kabile 

Her tayfa içinde bin güzel yüzlü, 

Bir-bir hepsini sana arz edelim, 

Bizim òstòmòze dòşen görev 

tamamlansınǤ 

Bizden bu nasihati kabul et! 
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Mᖠcnun 

Ey ruhi-rᖠvanım ata, ana! 

Kami-dilò canım ataǡ anaǨ 

Bildim bu işi özòmᖠ layiqǡ 

Leyli sᖠnᖠmᖠ mᖠn oldum aşiqǡ 

Sonra olubam bu işdᖠn agahǡ 

፳mma nᖠ deyimǡ nᖠ söylᖠyimǡ ahǨ 

Yoxdur bu işimdᖠ ixtiyarımǨ 

Zᖠbtimdᖠ inami-iqtidarımǡ 

፳ql oldu zᖠifò eşq qalibǡ 

Xatir nigaran, nigar cazib, 

Men yekcᖠhᖠtᖠm tᖠriqᖠtimdᖠǡ 

Teğyir işi yox cibillᖠtimdᖠǤ 

Mᖠcnunun Atası 

Can vermᖠ qᖠmi-eşqᖠ liǡ eşq afᖠti 

candırǡ 

Eşq afᖠti-can olduğu mᖠşhuri-cahandırǤ 

Yaxşı görònòr surᖠti mᖠhvᖠşlᖠrinǡ 

ᖠmmaǡ 

Yaxşı nᖠzᖠr etdikdᖠǡ sᖠrvncamı 

yamandırǤ 

Eşq içrᖠ ᖠzab olduğun ondan bilᖠrᖠm 

kim, 

Hᖠr kimse ki aşiqdirǡ işi ahò fᖠğandırǤ 

Her an biziǡ òzme artıkǨ 

Mecnun 

Ey ruhi-revanım babaǡ anneǨ 

Büyük sözlü canım babaǡ anneǨ 

Bu işi kendime layık gördòmǡ 

Güzel Leylaǯya âşık oldumǡ 

Sonra bu işten haberim olduǡ 

Ama ne deyim, ne söyleyim, ah! 

Bu işte kendime söz geçiremiyorumǡ 

Kendimi zapt etmede gücüm 

kalmadıǨ 

Aklım karşısında aşk kazandıǡ 

Teşviş içindeyimǡ sevgili de cazipǤ 

Ben kararlıyım tarikatimde 

Cibiliyetimde değişkenlik yokǤ 

Mecnunǯun Babası 

Can verme aşk azabına kiǡ aşk canın 

belasıdırǡ 

Aşkın cana bela olduğu bòtòn 

dünyada bilinir. 

İyi görònòyor ay gibi yòzler ama 

İyice baktığında emrettiği belalıdırǤ 

Aşkta acı çektiğini ondan bilirimǡ 

Her kim ki aşıktırǡ onun işi ah figan 

etmektir. 
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Tablo ͻǯde Mecnunǯun babasının gelişiyle ǲÇahargahǳ muğamı çalınmaktadır. Tar eşliği 

altında Mecnunǯun babası icrasına başlamaktadırǤ İsmayılovǡ Azerbaycan muğamının 

özellikleri, ulusal kimliklerini ortaya koyan çalgı tar olarak görülmektedir.  Tar icrasında 

muğamların tını ve entonasyon olarak daha gòçlò bir ses yapısı elde ettiği vurgulanmıştırǤ 

Bu yönòyle tar eşliğinde hanenede sanatı öğretilmektedir ȋİsmayılovǡ 2013). Çahargah 

muğamında ȋAzerbaycan musiki kòltòrònde çargahǡ Tòrk mòziğinde zirgòleli hicaz 

dizisiyle örtòşmektedirȌ Mecnunǯun babası solosunu gerçekleştirmektedirǤ Çahargahǯı 

temel olarak gören bu bölüm Mecnunǯun babasının leitmotividirǤ Azerbaycan mòziğinde 

Çargah, yedi asıl muğam destgahlardan biridirǤ Hacıbeyli, her bir muğamın manevi ve ruhi 

etkisini açıklarkenǡ belirtilen ana muğamda heyecan ve tutku barındırdığını ifade etmiştir 

ȋHacıbᖠyovǡ ͳͻͺͷ).   

 

Kimdir seni bu hale getiren? diye ifade eden baba, bu sözleriyle bana derdini, halini anlat 

gibi anlamlara gelen bir yakınma göròlmektedirǤ Babanın endişe ve heyecan uyandıran bu 

ruh durumuna Mecnun icrasıyla cevap vermektedir. Endişe yòklò bu sahneye Mecnunǯun 

annesi de dâhil olmakta ve Çahargahǯın bölòmlerinden biri olan ǲMuxalifǳ çalınmaktadırǤ 

ǲMuxalifǳin akabinde yine Çahargahǯın bölòmlerinden olan ǲMensuriyyeǳ ile muğam 

devam etmektedir.  

 

Zerbi muğamlarǡ Azerbaycanǯda kendine has bir yapıya sahiptirǤ Bu muğamlar ritmik 

özelliğe sahiptirǤ Zerbi muğamǡ enstròman-vokal icralarında hanendeye eşlik eden 

enstròmanlarda vurmalı çalgılara özel bir konumda olmalarıyla ilişkilidirǤ Mensuriyye ise 

ritmik muğam olarak yer alırǤ Eserin bu bölòmònde ritmik muğam bulunurǤ Mecnunǡ 

babası ve annesi tarla birlikte icralarını sergilerler ve bu eşlik Mecnunǯun babasının tizlere 

ulaşmasıyla solo performansı son bulurǤ 
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Azerbaycan Türkçesi Türkiye Türkçesi 

5. Trio 

Mᖠcnunun Atası 

Durun gedᖠk evimizᖠ, 

Mᖠcnunun Anası 

Qeysim, Qeysim! 

Mᖠcnun 

Ata, ana, 

Eşqin havasıǡ mᖠni Mᖠcnun edᖠcᖠkdir. 

Mᖠcnunun Atası 

Mᖠn sᖠnᖠ Leylini gedib alıp  

istᖠrᖠm. 

 

Mᖠcnunun Anası 

Oğlumǡ oğlumǨ 

Mᖠcnun 

5. Trio 

Mecnunǯun Babası 

Kalkın gidelim evimize, 

Mecnunǯun Annesi 

Kaysǯımǡ KaysǯımǨ 

Mecnun 

Baba, anne 

Aşkın yeliǡ beni Mecnun edecektirǤ 

Mecnunǯun Babası 

Ben sana Leylaǯyı, oğlum gidip alıp 

isterim. 

 

Mecnunǯun Annesi 

Oğlumǡ OğlumǨ 

Mecnun 

Baba, anne 

 

 
Görsel 8. Leyli ile Mᖠcnun ȋHacıbᖠyliǡ ʹͲͲͺ:42-46) 

 

Tablo 10. Leyli ile Mᖠcnun Operasının Tòrkiye Tòrkçesine 

Çevrilmesi ȋKırmızıǡʹͲʹʹ:71-72) 
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Ata, ana, 

፳şqin havasıǡ mᖠni Mᖠcnun edᖠcᖠkdir 

I pᖠrdᖠnin sonu 

Aşkın yeliǡ beni Mecnun edecektirǤ 

I perdenin sonu 

 

Görsel 8Ǯde Mecnunun annesiǡ babası ve Mecnunǯun triosu başlamıştırǤ Trioda aile 

arasında diyaloglara yer verilmekte olupǡ aile ilişkisi teması işlenmiştirǤ Ayrıca Mecnunǯun 

ǲAşkın yeliǡ beni Mecnun edecektirǳ ifadesiyle de sevda temasına değinildiği sonucuna 

varılmıştırǤ Donanımsal olarak eserǡ  La majör tonunda olup, eser içerisinde fa natürel ve 

si diyez notaları kullanılmıştırǤ Bu durum eseri majör tonundan kısmen uzaklaştırmıştırǤ  

Ȁͺǯlik ölçò birimindeǡ iki ölçò susun ardından bir vuruşluk sus eklenerekǡ Mecnunǯun 

babası eserdeki sözlerine giriş yapmaktadırǤ Tablo ͳͲǯda Mecnunǯun babası ǲkalkın 

gidelim evimizeǳ sözleriyle başlamaktadır.  ölçò ͶȀͶǯlòk olarak devam ederken, 5 ölçü 

ise ʹȀͶǯlòk ölçòyle toplamda ͳͳ ölçò olmak òzere orkestra performansını 

gerçekleştirmektedirǤ Böylelikle IǤ perdenin son icrası sergilenirǤ 

 

E�e��� B����c� Pe�de �e B����c� Şe��e A�� Ge�e� Deºe��e�d���e Tab���� 

Tablo 11. Melodikǡ Ritmik ve Tematik Değerlendirme Tablosu ȋKırmızıǡ ʹͲʹʹ:116) 

Müqᖠddimᖠ  

Tòrk Mòziği Batı Mòziği Azerbaycan 

Mòziği 

Ölçü Tema 

                                                           Mi üzeri Mahur Mi Majör Rast 4/4 ---- 

Birinci Pᖠrdᖠ  

Tòrk Mòziği Batı Mòziği Azerbaycan 

Mòziği 

Ritim Tema 

ͳǤXor Şᖠbi-

Hicran 

Mi üzeri Mahur Mi Majör Rast 3/4 Serzeniş 

Birinci Şᖠkil                             
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Tòrk Mòziği Batı Mòziği Azerbaycan 

Mòziği 

Ritim Tema 

2.  Mahur-Hindi La üzeri Mahur La Majör Rast 2/4 ---- 

3.Leyli vᖠ 

Mᖠcnunun 

Dueti 

Do# üzeri Segah La Majör Segâh 6/8 Sevda 

ͶǤQızlar vᖠ 

Oğlanların Xoru 

Mahur Re Majör Rast 2/4 Yargı 

5. Trio Do# üzeri Segah La Majör Segâh 6/8 Aile 

ilişkisiǡ 

Sevda 

Ta��Çç�a 

Yapılan çalışmada, opera eserleri ile ilgili olarak taramalardaki ulaşılan bazı çalışmalar bu 

bölòmde sunulmuşturǤ Tuzlu (2019) tarafından ǲTòrk operasının oluşum sòreci ve Ahmet 

Adnan Saygun'un Özsoy operasının analiziǳ adlı tezinde dönemdeki akımların etkileri ve 

stil çalışmalarına değinilmiştirǤ Sev (2020) ǲNevit Kodallı̵nın ̵gılgameş̵ adlı operasının 

dramaturjisiǳ adlı tez çalışmasında devrin kòltòrel analizǡ karakter incelemesiǡ olay dizisi, 

sembolik ifadelerǡ operanın librettosu ile Gılgamış destanındaki benzer ve farklılıklar 

tespit edilmiştirǤ Aker Özköse ȋʹͲʹͲȌ tarafından ǲPhilip Glassǯın Satyagraha operası 

òzerine incelemeǳ adlı yòksek lisans tezinde Gandhiǯnin hayat göròşòǡ tarihi olayı ve 

librettoyla olan bağlantıları ve durumların öğretilerine yönelik inceleme yapılmıştırǤ Hint 

kòltòrò ve mòziğin etkileyici gòcòyleǡ metaforik ve felsefi anlatımınla müzikal bir yapıya 

yer verildiği sonucuna ulaşılmıştırǤ İncelenen tezlerde konu, olay, tema ve operada yer 

almayan bölòmlere bakılarak tezler arasında benzerlikler göròlmòştòrǤ 

Sonuç 

Mòziğin tarihsel gelişimi içerisinde giderek ünlenen opera, ʹͲǤ yòzyıl başlarında 

Azerbaycanǯda da kendini hissettirmiştir. Azerbaycan mòziğinde nam salan besteci Üzeyir 

HacıbeyliǯdirǤ Hacıbeyliǡ yerel mòziğinin ilerleyişinde önemli adımlar atmış ve Azerbaycan 

muğamlarına bòyòk katkı sağlamıştırǤ Operada ise bu gelişimler devam etmiş ve bu dalda 

değerli eserlere imza atmıştırǤ Hacıbeyliǡ Fuzuliǯnin ele aldığı Leyla ile Mecnunǯundan 
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etkilenerek, eseri işlemiş ve opera formunda bestelemiştirǤ Bu opera doğunun ilk operası 

olmasının yanındaǡ makamsal olarak da yazılan ilk operadırǤ  

 

Araştırmada, Leyla ile Mecnun operasının partitòr ve librettosuna ulaşılarakǡ ana dilinde 

yazılan sözler Tòrkiye Tòrkçesine çevrilmiştirǤ Birinci perde ve birinci şekilde olayda yer 

alan başlıca tema ile müzikal ögeler mukayese edilmiştirǤ Bu doğrultuda konunun 

dramatik şekli ile muğam içinde benzerlikler fark edilmiştirǤ Operada rast muğamının 

mahur-hindi muğam destgahıǡ katar ȋqatarȌǡ zemin hare ȋzᖠmin xarᖠȌ destgahıǡ pençgah 

ȋpᖠncgahȌ gibi şube ve destgahlar işlenmiştir. Muğamların kişide bıraktığı etkinin sözler 

ile uyumlu olduğu gözlemlenmiştirǤ  Ayrıca mòberriye ȋmòbᖠrriqᖠȌǡ mòhalif ȋmòxalifȌǡ 

mensuriye ȋmᖠnsuriyyeȌ ise çarhargah muğamının şubelerini içerdiğindenǡ muğamın 

heyecan ve mücadeleci ruh hali sözler ile desteklediğine değinilmiştirǤ Segah ailesinden 

şikᖠsteyi-fars şubesi ve hariç ȋxaricȌ segah destgahı kullanarakǡ icradaki metinde aşk 

temasını ortaya çıkarmıştırǤ Serenç ȋSᖠrᖠncȌ destgahıǡ kòrd-şahbazǡ simai-şemsǡ bayati-

kòrd ise şur muğamını içermişǡ coşkuyla aktarılan duygular gòfte ile bòtònleşmiştirǤ 

Böylece duyguları yoğun bir şekilde aktarabilmek için sözler muğamlarla desteklenmiştirǤ   

İnceleme kapsamındaǡ eser içerisinde yer alan temel duygu ve ana tema belirlenmeye 

çalışılmıştırǤ Birinci perdede ana tema serzeniş olarak saptanmıştırǤ Birinci şekilde ise 

Leyla ve Mecnunǯun dòeti sevda teması òzerinde dururkenǡ kızlar ve oğlanların korosunda 

ise yargı ön plana çıkmış ve son olarak Trio bölòmde ise aile ilişkisi ve sevda teması 

olduğu tespit edilmiştirǤ 

 

Hacıbeyliǯnin mòzikal engin bilgilerine yer verdiği Leyla ile Mecnun operasında doğu 

(Azerbaycan milli musikisi) ile batı mòziğini harmanladığı görülmektedir. Hacıbeyliǯnin 

muğamlardaǡ bağlantıları ve batı mòziğindeki geçişleri ustaca kullandığı göze 

çarpmaktadırǤ 

 

Çalışmadaǡ Azerbaycan besteci Üzeyir Hacıbeyliǯnin ortaya koyduğu Leyla ile Mecnun 

operasının temeli edebiyata dayanırǤ ǲLeyla ile Mecnunǳ, opera haline getirilerek edebiyat 

ile mòzik arasında bir geçiş kurmuş ve sanatsal bir bòtònlòk elde edilmiştirǤ Dolayısıyla 
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edebi eserlerin operada kullanıldığı burada göròlmòştòr. Bunun sonucunda çok daha 

fazla eser mòzik alanına kazandırılarak can bulması sağlanabilir ve sanata zenginlik 

katabileceği dòşònòlmektedirǤ 

Ma�a�e N���a�Ç 

 1) Hanendeǣ Mòzik icra edenǢ şarkı okuyanǡ şarkıcı vb. anlama gelmektedir (Ne demek? 
Tükçe, 2020). 

 2) Tarzenǣ Azerbaycan milli enstròmanı olan tar icracısı (Vikipedi, 2024). 

 3) Mòquᖠddimᖠǣ Ana bölòme karakterǡ tempo ve diğer özellikler açısından benzer veya 
çelişkili olabilecek ana bölòmò hazırlamaktadır ȋMuğam ensiklopediyasi, t.y.). 

 4) Prolog: ǲÖn deyişǳ (Başarısıralamaları.com, t.y.). 

 5) Destgah ȋDastgahȌǣ Herhangi bir muğamın tòm bölòmleriniǡ şubeleriniǡ renklerini vbǤ 
kendi içinde birleştiren mantıklı bir dizidir ȋEncyclopaedia Iranica, 2011). 

 6) Leitmotiv: ǲEdebiyataǡ mòzik alanından geçen bir kavramdırǤ Mòzik terimi olarakǡ bir 
mòzik parçasının tekrarlanan nakaratıdırǳ ȋTòrkedebiyatıǤorgǡ tǤyǤȌǤ 
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Özet 

Bu çalışma, uluslararası alanda önemli bir dergi olan “Psychology of Music” (PoM) 
Dergisi’nin yayın hayatına başladığı ͳͻ͵ yılından günümüze kadar yayımlanan müzik 
araştırmalarının eğilimlerini tespit etmeyi amaçlamaktadır. Araştırmada, müzik eğitimi, 
müzik psikolojisi, klinik çalışmalar, müzikle tedavi ve sosyo-kültürel konular üzerine 
odaklanan makaleleri belirlemek için Google Scholar veri tabanından yararlanmıştır. 
Araştırmanın ilk adımında derginin literatürü taranmış ve çalışmaların konu başlıkları 
saptanarak makalenin ana başlıkları belirlenmiştir. Bu makaleler, içerik analizi 
yöntemiyle detaylı bir şekilde incelenmiştir. Elde edilen bulgular, dergide yayımlanan 
makalelerin büyük bir kısmının müzik eğitimi ve onun alt alanlarına odaklandığını 
göstermektedir. Bu sonuç, müzikle ilgili akademik çalışmalar yürütecek araştırmacılara 
yol gösterecek niteliktedir. Müzik eğitiminin yanı sıra diğer konuların da dergide yer 
alması, müzik psikolojisi alanındaki gelişmeleri ve değişimleri anlamak için önemli bir 
zemin oluşturmaktadır. Bu bağlamda, bu çalışma, müzik araştırmalarının genel 
eğilimlerini saptayarak, gelecekteki araştırmalar için değerli bir kaynak teşkil 
etmektedir. 
Anahtar Kelimeler: Müzik psikolojisi, “Psychology of Music” dergisi. 

 

Bibliography of the "Psychology of Music" Journal from 1973 to 2024 

 

  Abstract 
 

This study aims to identify the trends in music research published in the Psychology of 
Music (PoM) journal, an internationally significant journal, from its inception in 1973 to 
the present. The study utilized the Google Scholar database to identify articles focusing 
on music education, music psychology, clinical studies, music therapy, and socio-cultural  
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topics. In the first step of the study, a literature review of the journal was conducted, and 
the main themes of the articles were identified. These articles were analyzed in detail 
using content analysis. The findings reveal that a significant portion of the articles 
published in the journal focuses on music education and its subfields. This result 
provides valuable guidance for researchers conducting academic studies on music. In 
addition to music education, the inclusion of other topics in the journal offers an 
important foundation for understanding the developments and changes in the field of 
music psychology. In this context, this study, by identifying the general trends in music 
research, serves as a valuable resource for future research. 

 
Keywords: Music Psychology, "Psychology of Music" Journal. 

 

Giriş 

Müzik psikolojisi, farklı disiplinleri içeren bir araştırma alanı olarak dikkat çeker. 

Günümüzde müzik psikolojisi özellikle müziğin bilişsel, gelişimsel ve sosyal yönlerine 

odaklanmaktadır. Bu disiplin müzik, müzikoloji, psikoloji, eğitim, sosyoloji, antropoloji 

ve bilişsel bilimin kesişim noktalarında bulunur. Hargreaves (ͳͻͺ6), müzik psikolojisini 

biyolojik temelli müzik algısının psikolojik ve nörolojik boyutları, işitsel algı 

mekanizması, melodik algı, müzikal performans, müzik yeteneği ve gelişiminin 

psikometrik analizi, müzik dinlemenin estetik yönleri, müzik öğreniminin davranışsal 

analizleri ve uygulamalı çalışmalar gibi çeşitli alanları kapsayan bir disiplin olarak 

tanımlamıştır. İlerleyen yıllarda bu tanımlama değişmiş ve müzik psikolojisinin sosyal 

boyutu da işin içine katılmıştır. 

Şenel (ʹͲͳ͵) yaptığı doktora tezinde, Hargreaves ve North'a (ͳͻͻ) şu şekilde atıfta 

bulunmuştur: 

Tanımlamada görülen bu farklılığın nedenini müziğin toplumdaki rolünde ortaya çıkan 
değişiklikler, teknolojik gelişimin sonucu olarak tüm müzik formlarının tarihte daha 
önce hiç olmadığı kadar ulaşılabilir hale gelmesi ve müziğin sıradan insanın günlük 
yaşamında giderek artan bir öneme sahip olması ve ayrıca psikoloji ve sosyal bilimler 
alanındaki son gelişmeler kapsamında sosyal biliş ya da insanların kendilerini ya da 
diğerlerini nasıl anlamlandırdığının çağdaş psikolojinin asli konularından biri haline 
gelmiş olmasında yattığı yine kendileri tarafından ifade edilmiştir (Hargreaves ve 
North, ͳͻͻ, aktaran Şenel, ʹͲͳ͵:6). 

 

Bu bağlamda müzik psikolojisi, seslerin fiziksel özellikleriyle birlikte dinleyicinin bu 

sesleri algılayışı ve yorumlaması ile ilgilenirken aynı zamanda müziksel anlamın 

oluşturduğu sosyal ve kişilerarası bağlamı da ele alır ve müzik eğitimi, müzik psikolojisi, 

müzik tedavi-müzik terapi, etnomüzikoloji, bestecilik ve müzisyenlik gibi alanların 
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birleşimiyle açıklanabilir. 

 

Seashore (ͳͻ͵), müzikal davranışın doğru çalışmasının fizik, fizyoloji, psikoloji, 

antropoloji, felsefe ve metafiziği kapsadığına inanıyordu. Aşağıdaki şekilde Seashore ve 

Gaston'un öncülüğünü takiben, Gaston'un öğrencisi Charles Eagle’ın bibliyografik 

müzik psikolojisi literatürü veri tabanı için oluşturduğu modelini görmekteyiz. 

 
Görsel 1. Eagle’ın disiplinler arası müzik modeli (Eagle, 1996) 

 

Bu model, bazı öncü liderler tarafından tasarlandığı şekliyle sesten yola çıkarak müziğin 

çok disiplinli ve disiplinler arası doğasını yansıtmaktadır. Seashore'un mantığını kabul 

ederek ve Eagle'ın modelini takip ederek Hodges’in tanımı ise şu şekildedir: “Müzik 

psikolojisi, müzik olgusunun çok disiplinli ve disiplinlerarası bir çalışmasıdır. 

Dolayısıyla müziği bir bütün olarak anlamak, birçok farklı disiplinden gelen girdileri 

birleştirmeyi yani disiplinler arası bir bakış açısı gerektirir” (Hodges, ʹͲͲ͵).  

 

Bu bağlamda PoM dergisi de müzik psikolojisinin disiplinlerarasılığına dikkat çeken ve 

psikoloji, eğitim, müzik, sosyal ve beşerî bilimler alanlarında makaleler yayınlayan 

hakemli ve akademik bir dergidir. ͳͻ͵ yılında John Slobada tarafından kurulan bu 

dergi, müzik ve psikoloji disiplinleri arasında araştırmaların gelişmesini ve kaynak 

oluşturmasını amaçlamıştır. Dergi, müziğin herhangi bir psikolojik yönünün bilimsel  
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anlayışını arttırmayı hedefler. PoM, yılda dört kez yayımlanır ve müzik psikolojisi 

alanındaki yeni araştırmaları hızlı bir şekilde yayınlamak ve paylaşmak için sık bir 

yayım takvimini destekler. Dergide yayınlanan makaleler, müzik psikolojisi alanında 

çalışan akademisyenler, araştırmacılar ve uygulayıcılar tarafından ilgiyle takip edilir. 

Dergide yayımlanan makale türleri arasında araştırma makaleleri, derlemeler, klinik 

çalışmalar ve kitap incelemeleri bulunur. Bu çeşitlilik, müzik psikolojisi alanındaki farklı 

yaklaşımları ve araştırma yöntemlerini kapsar. Müzik ve psikoloji alanlarında çalışan 

akademisyen ve profesyoneller için dolu bir platformdur. Dinleme, yaratma, analiz 

etme, öğrenme-öğretme çalışmalarının yanı sıra sosyal, bilişsel, gelişimsel ve terapötik 

çalışmalar da sunmaktadır. 

 

ͳͻ͵ yılında kurulan bu dergi, müziğin insan psikolojisi üzerindeki etkilerini inceleyen 

çok sayıda çalışmaya ev sahipliği yapmıştır. Derginin yayınladığı makaleler 

incelendiğinde, müzik ve insan davranışları arasındaki ilişkiyi anlamaya yönelik çok 

çeşitli teorik, deneysel ve uygulamalı araştırmalar içerdiği gözlenmektedir. 

 

Derginin tematik olarak ana eğilimleri zamanla evrim geçirmiştir. Erken dönemlerde, 

yani ͳͻͲ'lerin ve ͳͻͺͲ'lerin başlarında, müzik psikolojisinin ana araştırma alanlarının 

genellikle müzik algısı, müzikal hafıza, müzikal yetenek ve müzik ve duygular gibi temel 

psikolojik boyutlarla ilgili olduğu bilinmektedir. Bu sebeple dergide de bu dönemde 

yapılan araştırmalar, müzikle ilgili temel bilişsel süreçleri ve duygusal etkileri anlamaya 

odaklanmıştır. ͳͻͻͲ'ların sonlarından itibaren, dergi daha kapsamlı bir şekilde 

sosyokültürel faktörler ve müzik ile toplum arasındaki ilişkiler üzerine de çalışmalar 

yayınlamaya başlamıştır. Bu dönemdeki araştırmalar, müziğin sadece birey 

psikolojisiyle değil, aynı zamanda grup dinamikleri ve toplumsal etkileşimlerle de nasıl 

ilişkilendiğine dair önemli bulgulara odaklanmıştır. Özellikle müzik ve kimlik, kültürel 

bağlamlar ve sosyal etkileşimler gibi konular öne çıkmıştır. Son yıllarda ise dergi, daha 

fazla disiplinler arası bir yaklaşım benimsemekte ve müzik terapisi, nöropsikoloji, 

eğitim ve sosyo-kültürel araştırmalar gibi alanlarda yeni ve yenilikçi çalışmalara yer 

vermektedir. 
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Araştırma da gözlenmektedir ki PoM dergisinde yapılan çalışmalar zaman içinde büyük 

bir çeşitlilik göstermiştir. Başlangıçta bireysel psikolojik süreçlere yoğunlaşan dergi, 

günümüzde müzik eğitimi, müzik terapisi ve sosyo-kültürel temalar gibi daha geniş 

çaplı ve disiplinler arası konulara yönelmiştir. Bu temalar, müziğin insan psikolojisi 

üzerindeki çok yönlü etkilerini daha derinlemesine anlamaya yönelik önemli alanlardır 

ve müzik psikolojisi araştırmalarının evrimini yansıtmaktadır. Bu nedenle araştırma 

“müzik eğitimi”, “müzik terapi-müzikle tedavi”, “sosyo-kültürel çalışmalar” olmak üzere 

͵ ana başlık altında kurgulanmıştır.  

 

Bu araştırmada müzik eğitimi ile ilgili belirlenen alt başlıklar, müzik eğitiminin bireyler 

üzerindeki çok yönlü etkilerini anlamak için kapsamlı bir yaklaşım sunmaktadır. 

“Yaratıcılık ve beceri kazandırma”, müzik eğitiminin, bireylerin sanatsal yaratıcı 

düşünme ve teknik beceriler geliştirmelerine olanak tanıyan temel bir alan olarak 

seçilmiştir. “Bilişsel ve duyuşsal süreçler” ise müzik eğitiminin, bireylerin bilişsel 

gelişimleri (hafıza, dikkat, problem çözme) ve duygusal zekâlarını (empati, duygusal 

farkındalık) destekleyerek kişisel gelişimlerine katkı sağladığını vurgulamaktadır. 

“Müzikal tercihler ve kişilik özellikleri”, bireylerin müzikal seçimlerinin kişilikleri ve 

sosyal bağlamlarıyla nasıl şekillendiğini inceleyerek müzik eğitiminin bireysel 

özellikler üzerindeki etkilerini ele almaktadır. Son olarak, “enstrüman eğitimi”, müzikal 

tekniklerin yanı sıra disiplin, öz motivasyon ve dikkat gibi önemli becerilerin gelişimini 

sağlayarak öğrencilerin performans ve ifade yeteneklerini derinleştiren bir alan olarak 

belirlenmiştir. Bu alt başlıklar, müzik eğitiminin geniş kapsamlı ve çok boyutlu 

etkilerini incelemek amacıyla seçilmiş olup, müzik eğitiminin bireysel ve toplumsal 

gelişime katkı sağladığına dair derinlemesine bir anlayış geliştirmeyi hedeflemektedir. 

 

Müzik terapi ve müzikle tedavi ile ilgili belirlenen alt başlıklar, müzik terapisinin 

bireylerin fiziksel, duygusal ve psikolojik iyileşme süreçlerine nasıl katkı sağladığını 

anlamak için geniş bir perspektif sunmaktadır. “Müzik terapi ile beceri kazandırma”, 

müzik terapisinin, bireylerin motor becerilerinden iletişim becerilerine kadar çeşitli 

alanlarda gelişim sağlamalarına nasıl yardımcı olduğunu incelemek amacıyla 

seçilmiştir. “Tedavi yöntemi (klinik çalışmalar)” alt başlığı, müzik terapisinin klinik  
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bağlamda kullanımı, terapötik süreçler ve tedaviye olan katkılarını derinlemesine 

inceleyerek bu alandaki etkinliği araştırmayı amaçlamaktadır. “Engelli bireylere 

yönelik çalışmalar”, müzik terapisinin özellikle engelli bireylerin duygusal, bilişsel ve 

sosyal gelişimlerine katkı sağlama potansiyelini araştırmak için belirlenmiş bir alt 

başlıktır. Son olarak, “enstrüman ile ilgili terapötik çalışmalar”, müzik terapilerinde 

enstrüman kullanımının, bireylerin terapi sürecindeki katılımını artırma ve duygusal 

ifadenin gelişmesine nasıl yardımcı olduğuna dair önemli bulgulara ulaşmayı 

amaçlamaktadır. Bu alt başlıklar, müzik terapisinin farklı yöntemlerini ve bu 

yöntemlerin bireyler üzerindeki terapötik etkilerini kapsamlı bir şekilde incelemek 

amacıyla seçilmiştir. Böylece, müzik terapisi alanındaki çeşitlilik ve etkililiği daha iyi bir 

şekilde anlaşılabilir. 

 

Sosyo-kültürel çalışmalar ile ilgili belirlenen alt başlıklar, müziğin toplumsal bağlamda 

nasıl şekillendiğini ve bireylerin müzikle etkileşiminin kültürel, toplumsal faktörlerle 

nasıl ilişkilendiğini derinlemesine incelemek amacıyla seçilmiştir. “Etnik köken ve 

kimlik” alt başlığı, müziğin bir kimlik ve aidiyet aracı olarak nasıl kullanıldığını, farklı 

etnik kökenlerin müzik üzerindeki etkilerini ve kültürel kimliklerin müzikal ifade 

biçimlerine yansımasını araştırmayı amaçlamaktadır. “Cinsiyet ve müzik” alt başlığı ise 

müzikle ilgili toplumsal cinsiyet rolleri, cinsiyet temelli müzikal tercih ve temalar, kadın 

ve erkeklerin müzik üretimindeki yerini ve cinsiyetin müziksel ifadeye olan etkilerini 

incelemeyi hedeflemektedir. Son olarak, “müzik ve dil” başlığı, müziğin dil ile nasıl 

etkileşim içinde olduğunu, müzik ve dil arasındaki ilişkiyi, müzikal ifadelerin dilsel 

iletişimle kesiştiği noktaları araştırmayı amaçlamaktadır. Bu alt başlıklar, müzik ve 

toplumsal faktörlerin birbirini nasıl şekillendirdiğini anlamak ve müziğin kültürel, 

toplumsal boyutlarını keşfetmek için seçilmiştir. Böylece, müziğin bireylerin kimlik 

oluşumunda, toplumsal yapıları anlamada ve kültürel etkileşimlerdeki rolü daha 

kapsamlı bir şekilde ortaya konulmuş olmaktadır. Belirlenen ana ve alt başlıklar 

doğrultusunda konulara ve yıllara göre dağılımları grafikleştirilmiş ve bulgular halinde 

sunulmuştur. 
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Yöntem 

Bu çalışma, gözlemlenen eğilimleri tespit etmek için yapılan sistematik veri toplamaya 

ve bunları değerlendirmeye dayanan bir bibliyografya çalışmasıdır. Bibliyografya bir 

araştırma çalışması, kitap ya da herhangi bir yazılı eserle ilgili kaynakların, yazarlar, 

başlıklar ve yayın bilgileri gibi unsurların sıralandığı liste olarak tanımlanmaktadır 

(Macmillan, 2005). Bibliyolojinin bir bölümü olan bibliyografya, basılmış eserleri arar, 

kopyalar, açıklar ve sınıflandırır. Yani bibliyografya basılmış metinleri düzenlemiş 

kurallara göre veren bir listedir (Çakıroğlu & Çaydere, ʹͲͳ). 

Veri Toplama Araçları 

Bu araştırmada, Google Scholar akademik veri tabanından literatür taraması yapılarak 

veriler toplanmış ve makalelere ulaşılmıştır. “Obje ve olguların doğrudan 

gözlemlenmesi yerine onları gözlemlemiş olanların yaptığı tespitleri incelemeyi içeren 

bu teknik kaynak, literatür ya da bibliyografya tarama olarak ifade edilmektedir” (Bal, 

2001). Elde edilen makaleler 1973-ʹͲʹͶ yılları arasını kapsamaktadır. 

Veri Analizi 

Araştırmada, Google Scholar veri tabanında “müzik eğitimi”, “müzik terapi-müzikle 

tedavi”, “sosyo-kültürel çalışmalar” anahtar kelimeleri kullanılarak taramalar yapılmış 

makale içerikleri kontrol edilerek, uygun temaya dahil edilmiştir. İçerik analizi 

neticesinde belirlenen temaların dışında kalan makaleler çalışma kapsamına dahil 

edilmemiştir. İçerik analizi, araştırmanın özüne ilişkin kalıpları, temaları, önyargıları ve 

anlamları belirlemek hedefiyle verilerin dikkatli, detaylı ve sistematik olarak 

incelenmesi ve yorumlanmasıdır. İçerik analizinde amaç, katılımcıların görüşleri ile 

dosya ve belge incelemesi yoluyla elde edilen verileri açıklayabilecek kavramlara ve 

ilişkilere ulaşmaktır (Baltacı, ʹͲͳͻ). 

 

Bu bağlamda araştırmada ͳͻ73’ten günümüze kadar tarama yapılmış ve müzik 

psikolojisinin önemli konularını ele alan ana başlıklar belirlenmiştir. Ana başlıklar, 

yapılan genel tarama sonucunda PoM dergisinde en sık tekrarlanan konu başlıklarından 

tespit edilerek seçilmiştir.  
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Bulgular ve Yorum 

Müzik Eğitimi Temalı Makaleler 

Müzik eğitimi ana başlığı altında toplam ͳ222 makale incelenmiş olup yaratıcılık ve 

beceri kazandırma, bilişsel ve duyuşsal süreçler, müzikal tercihler ve kişilik özellikleri 

ve enstrüman eğitimi ile ilgili araştırmalar olmak üzere Ͷ alt tema belirlenmiş, konulara 

ve yıllara göre dağılımları grafik şeklinde sunulmuştur. 

Tablo 1. Müzik eğitimi temalı makalelerin konulara ve yıllara göre dağılımı 

 

 

Toplamda yayımlanan ͳ222 makaleden 797'inin bilişsel ve duyuşsal süreçlerle ilgili 

olduğu, ʹ 23'ünün müzikal tercihler ve kişilik özellikleri üzerine yoğunlaştığı, ͳ53'ünün 

yaratıcılık ve beceri kazandırma ile ilgili olduğu, Ͷ9'unun ise enstrüman eğitimi üzerine 

araştırmalar içerdiği tespit edilmiştir.  

 

ͳͻͲ'lerin sonlarından itibaren yayımlanan yaratıcılık ve beceri kazandırma temalı 

çalışmalar, başlangıçta daha sınırlı bir sayıya sahipken, özellikle ʹͲͲͲ'lerin başlarından 

itibaren bu alanda dikkat çekici bir artış yaşanmıştır. İlk yıllarda (ͳͻ͵-1979) 19 

makale ile öne çıkan bu konu, ͳͻͺͲ'lerde bir miktar azalmış 1980-ͳͻͺͷ yılları arasında 

ͳͳ makale yayımlanmıştır. ͳͻͻͲ'ların başında (ͳͻͺ-1990) sadece 3 makale 

yayımlandığı tespit edilmiştir. Ancak ʹͲͲͲ'li yılların ortalarına doğru yeniden bir artışa 

geçmiş ve en yüksek sayıdaki makaleler ʹͲͲ-2010 ve 2016-ʹͲʹͲ yıllarında 
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yayımlanmıştır. Bu artış, müzik eğitiminde yaratıcılığın sadece teknik beceriler değil, 

aynı zamanda öğrencilere problem çözme ve yenilikçi düşünme becerileri 

kazandırmayı hedefleyen pedagojik bir amaca dönüşmeye başladığını gösteriyor. Bu 

dönemde, özellikle yaratıcılığın gelişimi ve beceri kazandırma konularının eğitimde 

önemli bir yer edindiği söylenebilir. Bilişsel ve duyuşsal süreçler üzerine yapılan 

araştırmalar, yıllar içinde önemli bir artış göstermiştir. Bu tema, özellikle ͳͻͺͲ'lerin 

sonlarından itibaren daha fazla ilgi görmeye başlamış ve ʹͲͲͲ'lerin başlarından sonra 

hızla artmıştır. ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yıllarında yapılan çalışmalar, bu temada ͳͳ͵ makale sayısını 

ulaşmıştır. Özellikle 2016-ʹͲʹͲ yıllarında bu sayı ʹ͵Ͳ'a çıkarak belirgin bir artış 

göstermiştir. 2021-ʹͲʹͶ yılları arasında ise yapılan çalışmalar bu alandaki en yüksek 

sayıya ulaşmış ve ʹͷ͵ makale yayımlanmıştır. Bu durum, müzik eğitiminde bilişsel ve 

duygusal süreçlerin, öğrenme ve gelişim açısından giderek daha fazla önemsenmeye 

başladığını göstermektedir. Müzik eğitiminin bilişsel gelişim, duygusal zekâ ve 

nörolojik etkiler üzerindeki etkilerinin daha fazla araştırıldığı bu dönemde, müzik 

eğitiminin psikolojik boyutları daha çok vurgulanmıştır. Bu eğilim, müzik eğitiminin 

yalnızca teknik bilgi aktarımı değil, aynı zamanda öğrencilerin bilişsel, duygusal ve 

nörolojik gelişimlerini destekleyen bir süreç olarak görülmeye başlandığını 

göstermektedir. 

 

Müzikal tercihler ve kişilik özellikleri arasındaki ilişkiyi ele alan araştırmalar, özellikle 

ͳͻͺͲ'lerin sonlarından itibaren artmaya başlamış olsa da ͳͻͻͲ'larda bu tema, diğer 

konularla kıyaslandığında daha az ilgi görmüştür. Ancak ʹͲͲͲ'lerden sonra müzik 

eğitiminin psikolojik ve bireysel boyutlarına olan ilgi arttıkça, bu tema da yeniden 

dikkat çekmiştir. ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yılları arasında yayımlanan ͷͷ makale, müzikal tercihler 

ve kişilik özellikleri arasındaki ilişki üzerine yapılan çalışmaların artışını 

göstermektedir. Yine de 2016-ʹͲʹͲ yılları arasında bu konudaki makale sayısında (͵ 

makale) bir azalma yaşanmıştır. Daha sonraki yıllarda ise (2021-2024) tekrardan ele 

alınmaya başlanmış ve ͷͶ makale ile bir artış gözlemlenmiştir. Bu durum, müzik eğitimi 

ile ilgili bireysel farklılıkların ve müziksel tercihler ile kişilik arasındaki ilişkinin, 

özellikle müzik pedagojisinde önemli bir araştırma alanı olarak görüldüğünü ancak bu 

alandaki çalışmaların daha dar bir kapsamda kalmaya devam ettiğini işaret etmektedir. 
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Enstrüman eğitimi üzerine yapılan çalışmalar, ͳͻͲ'lerin sonlarından itibaren belirli 

bir yoğunlukla yayımlanmış olsa da, ͳͻͻͲ'ların başından itibaren belirgin bir azalma 

göstermiştir. ͳͻͺͲ-ͳͻͺͷ yıllarında yalnızca ͳ makale yayımlanmış, ardından 

1990'larda bu alandaki ilgi daha da azalmıştır. ʹͲͲͲ'lerin başlarında bir miktar artış 

gözlemlenmiş, ancak ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yıllarındaki ͻ makale ile en yüksek seviyeye ulaşan bu 

tema, ʹͲͳ sonrası dönemde tekrar azalmıştır. ʹͲͳ-ʹͲʹͲ yıllarında sadece ͵ makale 

yayımlanmış olması, enstrüman eğitiminin günümüzde daha az odaklanan bir 

araştırma konusu haline geldiğini ve müzik eğitiminin daha geniş kapsamlı, bilişsel ve 

duygusal süreçlere odaklanmaya başladığını göstermektedir. Enstrüman eğitimi, hala 

müzik eğitiminin önemli bir parçası olmakla birlikte, bilişsel ve duygusal süreçlerin ön 

plana çıkmasıyla daha az araştırılmaya başlanmıştır. Bu eğilim, müzik eğitimi 

disiplininde daha bütüncül bir yaklaşımın ve öğrencinin genel gelişimini hedefleyen 

araştırmaların artış gösterdiğini işaret etmektedir. 

 

Genel olarak, ̶PoM̶ dergisindeki müzik eğitimi temalı makalelerin yıllara göre dağılımı, 

müzik eğitimi araştırmalarındaki eğilimlerin zaman içinde nasıl değiştiğini açıkça 

ortaya koymaktadır. ͳͻͲ'lerin sonlarından itibaren, müzik eğitimi genellikle teknik  

beceriler ve enstrümantal eğitime dayalı çalışmalarla şekillenmişken, ʹͲͲͲ'lerden 

sonra bilişsel ve duyuşsal süreçler gibi daha geniş ve derinlemesine psikolojik 

konuların ön plana çıkmaya başladığı görülmektedir. Bu dönemde, yaratıcılığın ve 

beceri kazandırmanın müzik eğitiminin pedagojik hedefleri olarak kabul edilmesiyle 

birlikte, enstrüman eğitimi gibi daha geleneksel konuların araştırma alanında daha az 

yer bulduğu söylenebilir. 

 

Müzik eğitimi araştırmalarının günümüzde daha çok psikolojik, bilişsel ve duygusal 

etkilere odaklanması, müzik eğitimindeki pedagojik değişimlerin bir yansıması olarak 

değerlendirilebilir. Bu durum, müzik eğitiminin sadece teknik beceri kazandırmakla 

kalmayıp, öğrencilerin bilişsel gelişimlerini, duygusal zekâlarını ve yaratıcılıklarını 

artırmaya yönelik bir süreç olarak şekillendiğini ve bu bağlamda araştırmaların daha 

fazla psikolojik ve nörolojik bir çerçeveye oturduğunu göstermektedir. 
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Müzikle Tedavi- Müzik Terapi Temalı Makaleler 

Müzikle tedavi-müzik terapi ana başlığı altında toplam ʹͺ4 makale incelenmiş olup, 

müzik terapi ile beceri kazandırma, tedavi yöntemleri (klinik) çalışmalar, engelli 

bireylere yönelik çalışmalar ve enstrüman eğitimi ile ilgili terapötik çalışmalar olmak 

üzere 4 alt tema belirlenerek konulara ve yıllara göre dağılımları grafik şeklinde 

sunulmuştur. 

Tablo 2. Müzikle Tedavi-Müzik terapi temalı makalelerin konulara ve yıllara göre dağılımı 

 

 

Müzik terapi ile beceri kazandırma temalı çalışmalar, ͳͻͲ'lerin sonlarından itibaren 

daha sınırlı bir şekilde yayımlanmaya başlamış, ancak özellikle ʹͲͲͲ'li yıllardan sonra 

önemli bir artış göstermiştir. ͳͻͲ'lerde bu konuda yalnızca ʹ makale yayımlanmışken, 

1980'ler boyunca hiç çalışma yapılmamıştır. Ancak, 1990'lardan itibaren bu alandaki 

araştırmalar artmaya başlamış ve ͳͻͻͳ-ʹͲͲͲ yıllarında ͳʹ makale yayımlanmıştır. 

2001-ʹͲͲͷ yıllarında ͳ͵ makale ile artış hızlanmış, ʹͲͲ-ʹͲͳͲ yıllarında ͳ makale ile 

devam etmiştir. ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yıllarındaki ͵ͷ makale ve ʹͲͳ-2020'deki 26 makale, bu 

alandaki akademik ilginin önemli ölçüde arttığını göstermektedir. ʹͲʹͳ-ʹͲʹͶ yıllarında 

ise Ͷͻ makale yayımlanmıştır, bu da beceri kazandırma ile ilgili müzik terapisi 

araştırmalarının giderek daha geniş bir yelpazede kabul görmeye başladığını gösterir. 

Bu artış, müzik terapisinin beceri geliştirme ve rehabilitasyon süreçlerinde daha fazla 

yer bulduğunu ve müzik terapistlerinin özellikle çocuklar ve yetişkinlerde beceri 

kazanımını destekleyen terapötik yöntemlere yoğunlaştığını ortaya koymaktadır. Müzik  
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terapi, beceri kazandırmakla kalmayıp aynı zamanda bireylerin toplumsal hayata 

entegrasyonlarını da destekleyen bir araç olarak kullanılmaktadır. Son yıllarda bu 

alandaki çalışmaların sayısındaki artış, müzik terapisinin pedagojik ve terapötik 

hedefleri bakımından geniş bir potansiyele sahip olduğunu göstermektedir. 

Tedavi yöntemleri ve klinik çalışmalar üzerine yapılan araştırmalar, yıllar içinde belirgin 

bir artış göstermiştir. ͳͻͲ'lerde (1973-1979) ve ͳͻͺͲ’lerde (1980-1985) ͳ’er çalışma 

ile sınırlı kalan bu alan, 1986-ͳͻͻͷ yıllarında önemli bir artış göstermiş ve ͻ çalışmaya 

ulaşmıştır. 1996-ʹͲͲͷ yılları arasında ͷ çalışmanın yayımlandığı bu alanda, ʹͲͲ-2010 

yıllarında klinik tedaviye yönelik ͳ çalışma yapılmıştır. ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yıllarında ͳͶ makale 

yayımlanmışken, ʹͲͳ-ʹͲʹͲ yıllarında bu sayı ʹͲ'ye çıkmıştır. ʹͲʹͳ-2ͲʹͶ yıllarında ise 

ʹͷ makale yayımlanarak, klinik alanda müzik terapisinin daha fazla kullanıldığı 

gözlemlenmiştir. Bu artış, müzik terapisinin klinik tedavi süreçlerinde giderek daha fazla 

benimsendiğini ve bu alandaki bilimsel temellere dayalı çalışmaların çoğaldığını 

göstermektedir. Müzik terapisi, özellikle psikolojik hastalıklar ve fiziksel rehabilitasyon 

gibi alanlarda önemli bir tedavi aracı olarak kabul edilmekte, bu alanda yapılan klinik 

çalışmalar ise tedavi yöntemlerinin çeşitlendiğini ve müzik terapisi ile ilgili bilimsel 

literatürün derinleştiğini işaret etmektedir. 

 

Engelli bireylere yönelik çalışmalar ise başlangıçta daha sınırlı olup, 1973-1979 

yıllarında bu alanda herhangi bir çalışma yapılmadığı tespit edilmiştir. 1980-ͳͻͻͲ yılları 

arasında ʹ çalışma engelli bireyler üzerine yayımlanmış olsa da ʹͲͲͲ'ler ve ʹͲͳͲ'lar 

boyunca bu alandaki araştırmalar artmıştır. ͳͻͻ-ʹͲͲͲ yıllarında ʹ, ʹͲͳͳ-2015 

yıllarında, ʹ  çalışma yayımlanmış ve ʹ Ͳͳ-ʹͲʹͲ yıllarında bu sayı ͷ çalışmaya ulaşmıştır. 

2021-ʹͲʹͶ yıllarında ise ͻ makale yayımlanarak, engelli bireyler üzerine yapılan müzik 

terapi çalışmalarında belirgin bir artış olduğu görülmüştür. Bu artış, engelli bireyler için 

müzik terapisinin önemli bir rehabilitasyon aracı haline geldiğini ve terapilerin engelli 

bireylerin duygusal ve bilişsel gelişimlerine katkı sağladığını göstermektedir. Ayrıca, 

engelli bireylere yönelik müzik terapi çalışmalarındaki artış, toplumda engelli bireyler 

için daha fazla farkındalık yaratılmasına ve bu bireylerin toplumla entegrasyonunun 

sağlanmasına yönelik büyüyen bir ilgiye işaret etmektedir. Enstrüman ile ilgili terapötik 

çalışmalar daha az sayıda ve daha az bir ilgi görmüştür. ͳͻͲ'ler ve ͳͻͺͲ'ler boyunca bu  
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alandaki çalışmalar oldukça azdı. ͳͻͻͲ'larda ͳͲ çalışmaya ulaşan bu tema, sonraki 

yıllarda da düşük sayılarda araştırmalarla devam etmiştir. ʹͲͲͲ-ʹͲͳͲ yıllarında bu sayı 

Ͳ'a düşerken, ʹͲͳͳ-2015 ve 2016-ʹͲʹͲ yıllarında ise sırasıyla Ͷ ve ʹ makale 

yayımlanmıştır. ʹͲʹͳ-ʹͲʹͶ yıllarında ise bu sayı ͵'e çıkmıştır. Enstrüman ile ilgili 

terapötik çalışmaların sayısındaki bu azalma, müzik terapisi alanında daha genel 

yöntemlerin, özellikle vokal terapiler, ritim terapileri ve grup terapileri gibi 

uygulamaların daha fazla tercih edilmesine bağlanabilir. Enstrümanlar daha spesifik bir 

terapi aracı olarak kullanılsa da, daha geniş terapötik yaklaşımlar ve müzik terapisi 

teknikleri, araştırmalarda ön plana çıkmaya başlamıştır. Ancak, enstrümanla yapılan 

terapilerin hala belirli bir öneme sahip olduğu ve özel terapötik alanlarda kullanımının 

devam ettiğini görmek mümkündür. 

 

Genel olarak, müzik terapisi alanındaki araştırmalar, yıllar içinde giderek daha fazla 

kabul görmüş ve beceri kazandırma, tedavi yöntemleri, engelli bireyler üzerine 

çalışmalar gibi çeşitli terapötik alanlarda akademik ilgi artmıştır. Özellikle müzik terapi 

ile beceri kazandırma ve klinik tedavi yöntemleri üzerine yapılan çalışmaların 

sayısındaki artış, müzik terapisinin geniş bir terapötik yelpazede kullanımının 

yaygınlaştığını göstermektedir. Enstrümanla ilgili terapötik çalışmalar ise daha niş bir 

alan olarak kalmış, ancak müzik terapisi uygulamaları arasında hâlâ önemli bir yer 

tutmaktadır. 

 

Engelli bireylere yönelik yapılan çalışmaların sayısındaki artış, bu alanda müzik 

terapisinin rehabilitasyon ve psikolojik destek sağlamak adına daha fazla önem 

kazandığını göstermektedir. Müzik terapisi, sadece psikolojik tedaviye yönelik değil, 

aynı zamanda bilişsel ve duygusal gelişim desteklemek için de etkili bir araç olarak 

kullanılmaktadır. Bu da müzik terapisinin çok yönlü bir tedavi aracı olarak, çeşitli 

bireysel ihtiyaçları karşılamaya yönelik sürekli gelişen bir alan olduğunu ortaya 

koymaktadır. 

Sosyo-Kültürel Makaleler 

Sosyo-Kültürel makaleler ana başlığı altında toplam 64 makale incelenmiş olup, etnik 

köken ve kimlik, müzik ve dil, cinsiyet çalışmaları olmak üzere ͵ alt tema belirlenerek  
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konu ve yıllara göre dağılımları grafik şeklinde sunulmuştur. 

Tablo 3. Sosyo-kültürel temalı makalelerin konulara ve yıllara göre dağılımı 

 

Etnik köken ve kimlik temalı çalışmalar, başlangıçta sınırlı sayıda yayımlanmış olsa da 

ͳͻͻͲ'lardan itibaren bu alandaki araştırmaların arttığı gözlemlenmiştir. ͳͻͺͲ-1985 

yılları arasında bu tema üzerine yalnızca ʹ makale yayımlanmışken, ͳͻͺ-1990 ve 

1991-ͳͻͻͷ yılları arasında da benzer şekilde sadece ʹ’şer çalışma yapılmıştır. ͳͻͻ-

ʹͲͲͲ yılları arasında, etnik köken ve kimlik üzerine yapılan makale sayısı 'ya 

yükselmiş ve bu alandaki akademik ilgi belirgin şekilde artmıştır. ʹͲͲͳ-ʹͲͲͷ yıllarında 

bu sayı ͵ 'e düşerken, ʹͲͲ-ʹͲͳͲ yıllarında ͷ makale ile bir artış gözlemlenmiştir. ʹͲͳͳ-

ʹͲͳͷ yıllarına gelindiğinde,  makale yayımlanmış ve etnik köken ile kimlik ilişkisine 

yönelik daha derinlemesine çalışmalar artmıştır. En belirgin artış ise ʹͲͳ-2020 

yıllarında yaşanmış ve ʹʹ makale yayımlanarak bu alanda büyük bir ivme kazanılmıştır. 

2021-ʹͲʹͶ yıllarında ise bu sayı ͻ'a düşmüştür. Bu veriler, özellikle globalleşen 

dünyada kültürel çeşitliliğin artması ve kimlik inşası konusundaki farkındalığın 

yükselmesiyle birlikte etnik kimlik ve müzik arasındaki ilişkiye duyulan ilgiyi 

yansıtmaktadır. Etnik kimlik çalışmalarının artışının, müziğin bir kültürel ifade biçimi 

olarak bireylerin ve toplulukların kimliklerini oluşturma, güçlendirme ve iletme 

sürecindeki rolüne dikkat çektiği söylenebilir. ʹͲͳ sonrası büyük artış, müzik 

psikolojisinin kültürel çalışmalarla daha fazla entegre olduğunu ve müzikal kimlik 

araştırmalarının toplumların daha çeşitli yapılarına hitap etmeye başladığını 

göstermektedir. 
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Müzik ve dil ilişkisi temalı çalışmalar, ͳͻ͵'lerden itibaren incelendiğinde genel olarak 

bu alandaki araştırmalar sınırlı kalmıştır. ͳͻ͵-ʹͲʹͲ yılları arasında yalnızca ʹ makale 

yayımlandığı görülmüştür. ʹͲʹͲ yılından itibaren bir artış yaşanmış olsa da ʹ021-2024 

yılları arasında yapılan çalışma sayısı Ͳ’a düşmüştür. Müzik ve dil arasındaki ilişkinin 

zaman içinde daha az ilgi gördüğü söylenebilir. Bu durum, dil ve müzik arasındaki 

paralellikler, nöro linguistik müzik teorileri veya bilişsel müzik psikolojisi gibi 

alanlardaki önceki çalışmaların mevcut literatürü büyük ölçüde şekillendirdiğini 

düşündürebilir. Ayrıca, bu konu daha çok nörolojik veya bilişsel perspektiften ele 

alındığı için, geleneksel müzik psikolojisi alanından daha farklı disiplinlerde 

araştırmaların yapılmış olabileceği de göz önünde bulundurulmalıdır. Müzik ve dil 

ilişkisi üzerine yapılan çalışmaların sayısındaki azalma, araştırmaların daha spesifik ve 

odaklanmış alanlara kaymasını işaret ediyor olabilir. 

 

Cinsiyet temalı çalışmalar, özellikle ͳͻͺͲ'ler ve ͳͻͻͲ'lar boyunca az sayıda 

yayımlanmış ve bu temaya olan akademik ilgi başlangıçta sınırlı kalmıştır. ͳͻͺͲ-1985 

yılları arasında ͳ makale çalışması yapılmıştır. ͳͻͻͳ-ͳͻͻͷ yıllarında bu sayı Ͳ’a 

düşmüş, ʹͲͲͳ-ʹͲͲͷ yıllarında ͳ makale yayımlanmıştır. ʹͲͲ-ʹͲͳͲ yıllarında çalışma 

gözlenmemiştir. ʹͲͳͳ-ʹͲͳͷ yıllarında ise bu sayı ͳ'e yükselmiş, ʹͲͳ-ʹͲʹͲ yıllarında 

da ͳ makale ile devam etmiştir. ʹͲʹͳ-ʹͲʹͶ yıllarında ise cinsiyetle ilgili yapılan 

çalışmalar Ͳ'a düşmüştür. Bu temadaki artış, özellikle toplumsal cinsiyet eşitliği ve 

feminist müzik teorileri gibi yaklaşımların yükselişe geçmesiyle ilişkilidir. Kadın 

sanatçılar, erkek egemen müzik endüstrisi, müzikal üretimde cinsiyetin rolü gibi 

konular, özellikle 2000'lerden itibaren daha fazla araştırılmaya başlanmıştır. Ancak, 

ʹͲʹͲ'lerde cinsiyet temalı çalışmaların sayısındaki azalma, bu alanda yapılacak 

çalışmaların giderek daha fazla entegrasyon ve kesişimsel analizler üzerinden ele 

alındığını, dolayısıyla bu temanın başka araştırma soruları ile iç içe geçtiğini 

gösterebilir. 

 

Genel olarak, sosyo-kültürel temalar müzik psikolojisinde yıllar içinde daha fazla dikkat 

çekmeye başlamış ve özellikle etnik köken ve kimlik teması büyük bir artış göstermiştir. 

Etnik kimlik ve müzik ilişkisi üzerine yapılan araştırmalar, toplumların kültürel  



Etnomüzikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Türkiye)                               YÇlȀYearǣ ͽ  SayÇȀ Issueǣ 2 (2024) 

 

512 
 

çeşitliliği ve kimlik politikalarıyla doğrudan ilişkili olarak geniş bir yelpazeye 

yayılmıştır. Müzik ve dil ilişkisi ise zamanla daha dar bir alana kaymış ve son yıllarda 

daha az ilgi görmüştür. Cinsiyet temalı araştırmalar ise, feminist müzik teorilerinin 

etkisiyle artmış olsa da, ʹͲʹͲ'lerdeki azalmanın, cinsiyetle ilgili çalışmaların daha 

entegre bir biçimde ele alındığı ve daha çeşitli temalarla kesişmeye başladığı anlamına 

geldiği söylenebilir. 

 

Bu tablo, müzik psikolojisinin sadece psikolojik süreçleri değil, aynı zamanda kültürel, 

toplumsal ve kimliksel dinamikleri anlamada önemli bir araç olduğunu göstermektedir. 

Etnik kimlik üzerine yapılan çalışmaların artışı, küreselleşmenin etkisiyle kültürel 

çeşitliliğin artan rolünü yansıtırken, cinsiyet ve müzik çalışmaları da toplumsal 

değişimler doğrultusunda yeni araştırma alanlarına yönelmiştir. 

 

PoM Dergisinin Genel Dağılımı 

1973 ile ʹͲʹͶ yılları arasında PoM dergisinde ͵ ana başlık altında toplam ͳͷ7Ͳ çalışma 

yer almaktadır. Bu çalışmaların yüzdelikleri aşağıdaki grafikteki gibidir. 

Tablo 4. PoM dergisinin konulara göre genel dağılımı 

 

 

PoM dergisinde ͳͻ͵’ten günümüze kadar yayımlanan makalelere bakıldığında, toplam 

ͳͷͲ makalenin Ψͺ’inin “Müzik eğitimi” temalı çalışmalardan oluştuğu  
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görülmektedir. Ψͳͺ’ini “Müzikle tedavi ve müzik terapi” konulu çalışmalar 

oluştururken, ΨͶ’ü ise “Sosyo-kültürel” temalı çalışmalardan oluşmaktadır. Bu 

bağlamda, PoM dergisinde ͳͻ͵’ten günümüze kadar yayımlanan makalelerin büyük 

bir kısmının “Müzik eğitimi” temalı çalışmalar olduğuna dikkat çekmek mümkündür. En 

az yer bulan konunun ise “Sosyo-kültürel” temalı çalışmalar olduğu gözlemlenmiştir. 

 

Sonuç 

PoM Dergisi'nde yer alan çalışmaların zaman içindeki evrimi, müzik psikolojisi 

alanındaki önemli değişimleri ve araştırma eğilimlerini yansıtmaktadır. Özellikle müzik 

eğitimi alanındaki çalışmaların Ψͺ gibi büyük bir oranda dergide yer bulması, bu 

alanın psikolojik araştırmaların merkezine yerleştiğini ve müzik eğitimini yalnızca 

teknik beceri kazandırma süreci olarak görmekten, öğrencilerin duygusal, bilişsel ve 

nörolojik gelişimlerine katkı sağlama amacı taşıyan daha kapsamlı bir yaklaşıma 

evrildiğini göstermektedir. Müzik eğitiminin pedagojik perspektiflerdeki bu dönüşüm, 

müzik psikolojisinin bireysel gelişim ve öğrenme süreçlerini anlamadaki kritik rolünü 

pekiştirmektedir. 

 

Müzik terapisi, derginin ikinci büyük araştırma alanını oluşturmuş olup, klinik 

bağlamda yapılan çalışmaların artışı, müzik terapisi uygulamalarının sadece engelli 

bireyler için değil, aynı zamanda geniş bir toplumsal yelpazeye hitap ettiğini ve müziğin 

terapötik potansiyelinin giderek daha fazla tanındığını göstermektedir. Bu bağlamda 

müzik terapisi, bilişsel, duygusal ve fiziksel iyileşme süreçlerinde etkin bir araç olarak 

ortaya çıkmıştır. 

 

Sosyo-kültürel çalışmalar ise, dergide daha sınırlı bir yer tutmakla birlikte, müzik ile 

kimlik, kültür ve toplumsal yapı arasındaki ilişkileri inceleyen araştırmaların artışı, 

müzik psikolojisinin toplumsal bağlamdaki önemini vurgulamaktadır. Özellikle son 

yıllarda, müzik ve etnik kimlik, cinsiyet ve kültürel çeşitlilik gibi konulara olan artan ilgi, 

müziğin toplumsal ve kültürel yapıları anlamada güçlü bir araç olarak 

kullanılabileceğini göstermektedir. 
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Sonuç olarak, PoM Dergisi, müzik psikolojisinin multidisipliner ve dinamik doğasını 

yansıtarak, müzik eğitimi, terapötik uygulamalar ve sosyo-kültürel incelemeler 

arasındaki sınırları aşan, birbirini tamamlayan bir alanın gelişimine katkı 

sağlamaktadır. Gelecek çalışmaların, bu temalar arasındaki ilişkiyi daha derinlemesine 

keşfetmesi ve müzik psikolojisinin daha geniş bir toplumsal etki alanına sahip olmasına 

olanak tanıyacak şekilde çeşitlenmesi beklenmektedir. Bu doğrultuda, müzik 

psikolojisinin disiplinlerarası bir yaklaşımla, eğitim, terapi ve toplumsal araştırmalar 

arasında köprüler kurarak daha geniş bir çerçeveye oturması mümkün olacaktır.  
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