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YERELDEN KURESELE ACILAN BiR MODEL OLARAK,
ERKAN OGUR’UN PERDESIZ GIiTAR iCRACILIGI

OZET

Erkan Ogur’un perdesiz gitar Icracilig1; Anadolu Kopuz icrasi, Tiirk Miizigi Tanbur
ve Ud icrasi, Klasik Gitar Icra teknikleri ve Blues ve Rock Gitar icraciliginda
kullanilan bir ¢ok stilin harmanlanmasindan meydana gelir. Perdesiz gitar’in tarihsel
kokenini M.O 3000’lerde Akdeniz havzasi ve mezopotamyada goriilen Tanbur’a
baglayabiliriz. Bununla birlikte giiniimiizde perdesiz gitarin kullanildig: ilk ticari
kayit (1965) her ne kadar John Cale ve Sterling Morrison tarafindan bestelenmis
“Paslanmaz Celik Gamelan” isimli eser olsada; perdesiz gitar1 bir slayt gitar gibi
degerlendirip albiimlerinde genisce yer veren ilk miizisyen Frank Zappa’dir. Ote
yandan Erkan Ogur’un elinde Perdesiz gitar; Tiirk Halk ve Geleneksel Miiziginin
kendine 6zgii iislup ve tavir 6zelliklerin yansitabilen ve bunu gitarin genis ifade
olanaklarin1 kullanarak yapan bir c¢algiya doniismiistiir. Bu oOzellikleri sebebiyle
Erkan Ogur, Anadolu Pop/Rock Soundunun olusumuna katkida bulunan
miizisyenlerden birisidir. Erkan Ogur’un caldig: ilk ticari kayit, M.F.O’ niin 1984
yilinda ¢ikardigi “Ele giine kars1” Alblimiindeki “Giillerin i¢inden” isimli parcadir.
Re aolyen modunda toplam dort akor kullanan bu sarkinin gitar sololarinda sasirtici
bir bicimde D {izeri ussak makami kullanilmistir. Bu sayede pargada kendisini
hissettiren modalite unsuru biisbiitiin bir makamsal eksene oturmustur. Bu durum,
aslinda 70’lerin basindan beri ¢ok kiiltiirliiliik diislincesinin egemen olmaya basladig:
bir diinyaya eszamanl olarak tlilkemizde gelisen yerelden kiiresele varma egiliminin
bir tir yansimasidir. Bunlarin yanisira, daha genis bir pencereden bakildiginda
Perdesiz gitar; miizigin tarihsel gelisimi igerisinde ¢ok basat bir rol oynayan 18.
Yizyll Rasyonelizm diislincesi ve neticesinde gergeklesen standardizasyon
uygulamalarim1  tehdit etmektedir. Ciinkii standartlasma beraberinde cesitli
tamperaman sistemlerini getirmis ve nihayetinde 12 ses sistemine dayanan esit
tamperamant Ongdrmiistiir; fakat perdesiz gitar biitiin diger perdesiz calgilar gibi
diinyada kullanilan tamperaman sistemlerinin hem i¢inde hem disinda olma
Ozgirligline sahiptir. Hi¢ kuskusuz Erkan Ogur tinisinin ¢ekirdegini bu o6zgiirlikk
olusturmaktadir. Giiniimiizde, Erkan Ogur’un ag¢tig1 yola her gecen giin daha fazla
miizisyenin girmesi, her gegen giin daha fazla miizisyenin “Ongoriilebilir” olanin
disina ¢ikip 6zgiirlesmeye calismasinin somut bir neticesidir.

XVil



XViii



THE FRETLESS GUITAR, BEING AS A MODEL OF TRANSITION FROM
LOCAL TO GLOBAL

SUMMARY

The fretless guitar performance of Erkan Ogur is a mixture of the playing techniques
as: Anatolian Kopuz, Traditional Turkish Tanbur-Ud, Western Classical Guitar and
the several playing styles used in Blues and Rock music. We can start the history of
the fretless guitar, dating from 3000 BC with the long necked lute; which had been
common in Mesopotamia and Mediterranean region. The Gitar being a wide necked
enstrument, is a mixture of both the long necked and shord necked lute families was
first developed in Iberia, twelfth century AD. Towards the ninetenth century the sixth
string was added and the steel stringed, unmovable fretted modern guitar replaced its
ancestor of Renaissance guitar which has four to five gut strings and movable gut
frets. The modern guitar of nineteenth century was an equal tempered enstrument
with 12 pitches in an octtave. It's no suprising to see the first micro-tonal guitar
which has 53 frets in an octave built by General Thompson in 1829 as an counter
argument aginst the modern guitar. Several versions of micro-tonal guitar developed
till than. Meanwhile the proto-type of fretless guitar was built by the American
composer/theorist Henry Partch in 1945. Throughout the history both the micro-tonal
and the fretless guitar were produced in limited numbers concerning only a bunch of
musicians.

The question arises here is "why some enstruments disappeared and why the others
were popularized through time determining the sonic world of people all around the
globe?" The answer to this question lies under the heading of modernisation. The 12
pitched equal temperament is a product of the process of modernisation through the
music history. Starting from the Ancient Greek the "holy ratios" of musical pitches,
the transferring of these ratios to medieval music, the rise of burgoise community in
Renaissance the apperance of human perspective in art, the idea of temperament, the
period of enlightenment accompanied by questioning the holy ratios in music. The
indsutrial revolution in nineteenth century and the spread of the equal tempered
instruments all over the world. The acception of twelve pitched equal temperament
as a norm in 1917 accompanied by the dissapparence of tonality in music. In short
the idea of rationality and its effects on western music is the key to understand why
some instruments dissappeared while the others increased in amount.

On the other hand, a kind of similar situation was happened in Turkish music.
Starting from the Tanzimat in nineteenth century, parallel to the transformation
process of social institutions, the traditional Turkish Music was also in a process of
transformation. It was a time which the oral-tradition has given way to written
tradition. And this led to debates till than on the Turkish Music theory accompanied
by several new systems of musical ratios.
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Altough the first commercial recording which had used the fretless guitar was
“Stainless Steel Gamelan” by John Cale and Sterling Morrison in 1965; Frank Zappa
was the first musician in 70's which had considered the fretless guitar as a kind of
slide guitar and played extensively on his albums. The apperance of fretless guitar in
musical scene of 1960's was linked to the counter-culture movement in 60's which
positioned itself rejecting the populer culture pomped by the culture industry.
Counter culture was a revolutionary movement in audio-visual arts breaking the
boundaries between high and low art.

The musical tendencies of sixties and seventies in post-industrial countries had also
effected the musial scenes of third world. During 60's and 70's, there appeared two
main musical movements in Turkey. Arabesk and Anatolian Rock, both were the
products of mass migration which took place from rural to cities starting from 50's.
Both styles used urban and rural instruments like bass guitar, synthesizer , drum, lead
/thythm guitar with traditional and rural instruments like baglama, kemence, zurna,
ney...etc simultaneously. In that sense; the fretless guitar in the hands of Erkan Ogur;
was an instrument capable of reflecting the stylistic aspects of Turkish Folk and
Traditional musics also, by using the wide expression possibilities the guitar. Due to
these properties, Erkan Ogur is one of the musicians; who has contributed to the
development of Anatolian Pop/Rock sound. The first commercial recording that
Erkan Ogur was played is the song called “Giillerin Iginden” which was released in
the M.F.O album “Ele giine kars1” in 1984. This song which infact in D aeolian, is
built on four chords; but suprisingly Erkan Ogur’s improvisation is in the Ussak
makam on D. Thus the notion of modality which is felt through the piece is
transfered to a makamic axis. This, infact is a kind of reflection of multiculturalism
which had been prevailing the world since 70’s that has also synchronic tendencies in
Turkey as well.

The question here is "could the fretless guitar performance of Erkan Ogur be
accepted as a continuation of Turkish Music performance tradition ?" Inorder to give
a brief answer, we compared the fretless guitar taksims of Ogur with some other
taksims that had been done by the leading figures of Turkish Music such as Tanburi
Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Serif Muhittin Targan, Necdet Yasar and Cinugen
Tanrikorur. It was important to focus on Taksim as an imrovisatory style in broder
sense and on the surface level the basic components of taksim such as the figurative
notes and time organisation. Like all improvisatory styles, taksim is one of the
examples of musical freedom and unpredictability. Freed from temporal or metric
obligations, taksim stands against the rationalised patterns of music production. By
focusing on figurative notes, and time organisation, we found out similarities
between the Erkan Ogur's taksims compared to some other taksims that had been
done by other Turkish Music performers.

Lastly, under the process of globalization today it is important to see the effects of
globalisation on the musics of the world. In that sense the concept of hybridization
,cultural representation, the effects of industry and its threads on local musics and the
rise of world music as a musical genre, with the possibilities of high technology the
tragedy of local music which could be reproduced and adapted through the needs of
music industry. So the basic question here is "Whether if somebody living on another
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part of the globe could reach the same conclusion with his/her fretless guitar , which
Erkan Ogur from Anatolia had reached. In other words, using the possibilities of
music technology whether if some one from an other culture can play the fretless
guitar as Erkan Ogur plays it or not? Once more the concept of taksim and its higly
irrational aspects and the pitch vocabulary of differnt cultures seems to be
determining parameters for giving an brief answer to the question. In this regard, the
ambivalent character of taksim performance due to its ametric time organization and
stylistic features dependent on individual playing makes the taksim performance
unique. Erkan Ogur is one of the figures in the world who succeed to combine this
uniqueness with the notion of Turkish Music performance tradition on an fretless
instrument. This is the core of Ogur's music which still rescues itself from the
standartization process of the world music industry.

To sum up, when we look from a wider perspective, the fretless guitar threatens the
idea of 18" century Rationalism and the applications of standartisation; which had
dominated the evolution of music through the history. Because, the procedure of
standartisation had led to various kinds of temperament systems and eventually to the
equal temperament; on the other hand the fretless guitar like all the fretless
instruments has the freedom of being both inside and outside the temperament
systems used in the world. Undoubtfully, this freedom is the core of Erkan Ogur’s
sound. Today, the number of musicians which follow Erkan Ogur’s path is
increasing gradually; because they want to be unstandartised and free of the
boundaries of temperament.
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1. GIRIS

Gitar; Ozellikle 1950’lerden sonra artan popiileritesiyle insanlarin, mallarin,
sermayenin ve bilginin kiiresel Ol¢ekte her gegen giin daha da artarak dolasima
girdigi ¢agimizda, bu dolasim agin1 miizikal anlamda simgelestiren yegane calgilarin
basinda gelir. Gitarin popiileritesini kolay tasinabilir, ergonomik, hesapli bir ¢algi
olmast ve diinya miiziginin en yerel orneklerinden en uluslararasi nitelikteki pop
tirlerine kadar miizigin temel ihtiyaclarina cevap verebilen bir calgi olmasina
baglayabiliriz. Dahas1 gitar giiniimiizde ulastig1 biiyiik satis rakamlar ile uluslararasi
miizik endiistrisi igin vazgegilmez bir konumdadir.® Ote yandan gitarn Miizik
Endiistrisi i¢indeki konumu, Modernite’nin son besyiiz yillik zaman dilimi igerisinde
Avrupa Miizigi’nin tarihsel yolculugu ve perdelerin standartlastiriimasi olgusu

uzerinden okunabilmektedir.

Bauman; resimde onbesinci yiizyilldan sonra uygulanmaya baslayan perspektif
olgusu ile kisinin “yerelliginden” kaynakl kisisel algisinin yerine, tamamen nesnel,
insansiz, esitlik¢i, soyutlasmig bir anlam diinyasinin uygulamaya girigini su sekilde
ifade eder.
Seyleri mekansal diizlenisine bundan boyle karar verecek olan, bakan goziin nitelikleri degil,
gozlem noktasinin tamamiyla nicel olan konumu; yani, soyut ve bos, insansiz,
toplumsal/kiiltiirel bakimdan tarafsiz ve kisisel olmayan bir mekan icinde tespit edilebilir
olan konumdu. Mekansal orgiitlenmede agirlik noktasi boylelikle, “Kim bakiyor?”
sorusundan “Mekan i¢inde hangi noktadan bakiliyor?” sorusuna kayd: (Bauman, 1998, s.41).
Bauman’a gore en iyi perspektif kisisel disilik, bir baska deyisle “nesnellik” ile
saglanmaktaydi. “Artik, en iyi’nin nesnel anlamina geldigini, nesnelin de kisisel
olmayan ya da kisisellik stii anlamina geldigini gérmek kolaydi” (Bauman, 1998,
s.41). Benzer bir sekilde esit tampereman da, “yerel/yabani” perdeleri ait olduklari

baglamdan koparip, onlari modernitenin Olgiilebilirlik ve Ongoriilebilirlik sinirlar

Sinan Cem Eroglu, gitar endiistrisinin iki devi Fender’in 250 milyon ve Gibson’un 100 milyon
dolarlik yillik gitar satisalarina vurgu yaparak ¢agimizda hi¢ bir miizik ¢algisinin bu rakamlara
ulagamayacagini belirtir (Eroglu, 2012, s.2).



icerisine sokmus yani onlart  “nesnellestirmistir.” En genel anlamiyla
standartlagmanin bu doniistiiriicii etkisine karsi koyamayan bazi calgilar tarih
icerisinde kaybolurken; bazilar1 da slirece uyumlanarak giinlimiize kadar

ulagmuslardir.

Bu giin bildigimiz anlamda Gitar esit tampereman’a gore dizayn edilmis bir calgidir.
Ayni esit tampere piyanonun gegtigimiz iki yiizyil boyunca Avrupa Rasyonelitesinin
baslica kiiltlir ihra¢ araci konumunu yiliklenmesi gibi gitarda benzer bir konumu
modern sonrasi donemde tistlenmis goéziikkmektedir. Bununla beraber 19. Yiizyildan
itibaren gitar i¢in farkli tampereman Onerileri giindeme gelmistir ve 20. Yiizyilda
perdesiz gitarin ortaya ¢ikisi da bu Onerilerden bir tanesidir. Perdesiz gitar kendini;
modernitenin  yiizlerce yildir olusturmaya calistigt  tim  standartlasma,
kimliksizlestirme uygulamalarina karsi, yerelin, bireysel olanin veya daha genis bir
tabirle Ongoriilemez olanin tekar insa edilmesi olarak konumlandirmistir. Bu
baglamda perdesiz gitarin 60’larin endiistri sonrasi ¢aginda karsit- kiiltiir akiminin

bir pargasi olarak tekrar giindeme gelmesi tesadiifi degildir.

Ote yandan, Tiirk Miizigi'nde modernlesme olgusu ise Osmanli Imparatorlugunun
bati’nin askeri iistiinliigii ile basa ¢ikabilmek amaciyla 19. Yiizyilin ortalarina dogru
gerceklestirdigi bir¢ok kurumsal yenilesmenin bir pargasi olarak ayni donemde
ortaya ¢ikmis, kullanilan makamlarda, bicimlerde, ¢algilamada yasanan degismelere
paralel olarak yiizyilin sonuna dogru Rauf Yekta’nin ortaya attigi model ile (en
azindan teorik baglamda) perdeler {izerinde bir standardtizasyon uygulamasi
baslatilmisti. Cumhuriyet’le beraber bu uygulamalar hizlanmis bir yandan batidan
ithal edilen ¢ok seslilik ¢ercevesinde “evrensel” bir miizik dilinin arayislari devam
ederken bir yandan da Cumhuriyet’in kiiltiir politikalar1 disinda kalan Geleneksel
Tiirk Miizigi ve Halk Miizigi gibi yerel tiirler goz ardi edilmistir. Resmi politikalarin
kiyisinda varligini siirdiimeye calisan yerellikler, 50’lerin biiyiik sehirlere ilk goc
dalgalar ile birlikte degisime ugrayarak tekrar giindeme gelmeye baslamis 60’11 ve
70’li yillarin melez tiirlerinin temellerini atmisti. Miizikte yasanan melezlesme
Arabesk ve Anadolu Pop/Rock adi altinda iki tiirle sonuglanmis bu tiirler
calgilmalar1, bigimsel 6zellikleri, tavir/iislup 6zellikleri ile “Geleneksel Tiirk Makam
Miizigi” nden farkliliklar gosterselerde, ortak bir makam iskeleti {izerine
oturduklarindan ge¢misin bir tiir devami niteligini tagimaktadirlar. Bu baglamda

Erkan Ogur tarafindan 1976 yilinda ortaya atilan perdesiz gitar da o donemin ruhuna



uygun olarak calgilar aras1 melezlesmenin (gitar-ud) bir tiir simgesi konumundadir.
Bu caligmanin yanit aramaya c¢alistigi temel soru da yasanan bu i¢ ice gegme
neticesinde ortaya ¢ikan perdesiz gitar’m Erkan Ogur icrasi ile Tiirk Miizigi icra
Geleneginin devami sayilip sayilamayacagi yoniindedir. Bu soruya cevap vermek
icin Tiirk Miizigi’nde tamamen dogaglamaya dayali bir icra tarzi olan Taksim olgusu
tizerinden hareket edilecek ve Tiirk Miizig’nin belli donemlerinden icracilarin
(Tanburi Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Necdet Yasar... vs) taksimleri ile Erkan
Ogur’un perdesiz gitar taksimleri karsilastirilacaktir. Ote yandan, ortaya konacak
bulgulara ek olarak giinimiiziin kiiresellesme pratikleri icerisinde Erkan Ogur’un
perdesiz gitar icrasinin, hangi ayirt edici ozellikleri ile yerelin ifadesine olanak

tanidig1 incelenecektir.

1.1 Arastirmanin Amaci

Gilinitimiizde yapilan miizikoloji ve etnomiizikoloji ¢alismalari ¢ergevesinde farkli
cografyalara ait icra gelenekleri ve g¢algilar mercek altina alinmisg ve bu alanlarda
sayisiz yaym yapilmaktadir. Bu c¢alisma sadece perdesiz gitar1 ortaya ¢ikaran
Sosyomiizikal kosullari aydinlatma amaci tagimaktan 6te, Erkan Ogur’un perdesiz
gitar icraciligina da yapilan taksim analizleri yoluyla mercek altina almayi
amaclamaktadir. Ortaya konan bu calisma neticesinde mevcut boslugu bir nebze
doldurup, bu alanda daha ilerde yapilacak caligmalara da zemin olusturmak

hedeflenmektedir.

1.2 Metodoloji

Bu ¢alisma kapsaminda; Erkan Ogur’un farkli zamanlarda yaptig1 solo perdesiz gitar
taksimleri ile, Tiirk Miizigi’nin farkli donemlerinden se¢ilmis Tanburi Cemil Bey,
Serif Muhittin Targan, Yorgo Bacanos, Necdet Yasar ve Cinucen Tanrikorur gibi
isimlerin ud, tanbur, viyolensel icralari; (tini, ¢alim teknigi, ses sahasi agisindan
perdesiz gitar ile benzerliklerinden dolay1) Taksim olgusunu meydana getiren tavir
(stisleme notalarinin kullanimi) ve bi¢imsel 6zellikleri goz oniinde bulundurularak
karsilastirmaya tabi tutulmustur. Bu baglamda, Erkan Ogur’un se¢ilmis solo perdesiz
gitar taksimleri ile yukarida adi anilan ve Tiirk Miizigi taksim olgusunun ge¢misten
glinimiize uzanan bir hat igerisinde 6nemli yer tutmus icracilarinin taksimleri

arasindaki benzerlikler ortaya konmus ortaya ¢ikan veriler dahilinde Erkan Ogur’un



Tiirk Miizigi Icrasi igerisindeki yeri tespit edilmeye calisilmistir. Bunun yanisira
ikinci bolimden baslayarak Avrupa Miiziginde ve sonrasinda Tiirk Miizigin’de
yasanan modernlesme siirecleri agirlikli olarak perde olgusu iizerinden tarihsel bir
gergevede mercek altina alinmis, 1976 yilinda Erkan Ogur’un perdesiz gitar ile
baslayan yolculugu ve giiniimiiz diinyasinin miizik piyasasi igerisinde bu yolculugun
konumlandigi alan yerel/kiiresel karsithigr agisindan degerlendirilmistir. Konunun
cercevesini olusturabilmek i¢in bagvurulan yerli/yabanci kaynaklara ek olarak

konuyla ilgili birincil sahislarla iki tane miilakat gerceklestirilmistir.

1.2.1 Trankripsiyonlar

Mazhar Fuat Ozkan’in “Giillerin iginden” isimli parcasinda ki perdesiz gitar
solosundan baslayarak, Erkan Ogur’un perdesiz gitar ile yaptig1 kayaitlar,
degerlendirmeye ve karsilastirmaya tabi tutabilmek amaciyla Sibelius 7 isimli nota

yazim programi araciligiyla kayit altina alinmstir.

1.2.2 Karsilastirmah analizler

Erkan Ogur’un perdesiz gitar ile yaptigi ¢esitli taksimlerin transkripsiyonlari; Serif
Muhittin Targan, Tanburi Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Cinugen Tanrikorur, Necdet
Yasar’in tanbur, ud, viyolensel taksim transkripsiyonlari (Cinugen Tanrikorur
orneginde transkripsiyon yazar tarafindan yapilmistir), 20. Yizyilin baslarindan
giiniimiize kadar uzanan siire¢ icerisinde ¢esitli donemlerde yapilan kayitlarla veri
taban1 olugturmalar1 ve bu icralarin Tiirk Miizigi icra 6gretisi igerisindeki belirleyici
konumlar1 dolayisiyla karsilastirmaya tabi tutulmustur. Bu baglamda Erkan Ogur
taksimleri ile bahsi gecen icracilar arasinda icra pratikleri agisindan tavir biitiinliigii
olup olmadigina; bunu yanisira taksimin zamansal planda ele alinig1 (kurgusu), yani
en kiigiik motifsel yapilardan, genel bicimsel 6zelliklere bakilarak (giris, gelisme,
sonu¢ ve makam kullanimlar1 da géz 6niinde bulundurularak) birlestikleri/ayristiklar:

noktalar ortaya konulmustur.

1.2.3 Literatiir arastirmasi

Calisma kapsaminda, perdesiz gitarin ve genel anlamda Gitarin tarihgesini ortaya
koyabilmek i¢in Organolojik verilerden; Avrupa’da ¢esitli zaman dilimleri igerisinde
ortaya ¢ikan farkli tampereman sistemleri ve genel hatlariyla Bat1 Sanat Miizigi’nin

asag1 yukar1 500 yillik tarihsel yolculugunu (1950’ler sonrasinda yasanan gelismeleri



icine alacak sekilde) g¢ergeveleyebilmek i¢in Miizik Teorisi ve Tarihsel Miizikoloji
ile ilgili baglica kaynak ve yardimci kaynaklara ek olarak, Tirkiye'de tanzimat ile
baslaylp giinlimiize kadar devam eden Tirk Miizigi'nde yasanan degisim
doniistimleri ortaya koyabilmek amaciyla gesitli Miizikolojik ve Etnomiizikolojik
kaynaklardan ve makale/tez gibi akademik c¢alismalardan yararlanilacaktir. Dahasi
hem Bat1 Miiziginde hem de Tiirk Miizigi igerisinde yaganan gelismelerin toplumsal
ve tarihsel boyutlari ile degerlendirebilmek maksati ile Miizik Sosyolojisi ve en genel
anlamiyla Sosyoloji cercevesinde yardimci kaynaklardan da faydalanarak ortaya

0zglin bir calisma ¢ikarmak amaglanmaistir.

1.2.4 Miilakat

Perdesiz gitarin Tiirkiye’deki tarihgesi agisindan ¢alismanin baslica kaynak kisisi
olan Erkan Ogur ile miilakat gerceklestirilerek, kendisinin perdesiz bir ¢algi yapmaya
iten nedenler ve kosullar sorgulanarak, boyle bir ¢algiyr ortaya ¢ikarmaktaki amaci
birinci elden kayit altina alinmaya calisilacaktir. Bu baglamda Perdesizlik ve (kendi
tabiri ile) sonsuz Perdelilik hakkindaki goriisleri alinmig, dahasi bu ¢algi ile
olusturdugu yaklasik 35 senelik miizikal kimlik en genis hatlar ile cergevelenmeye

amaclanmastir.

Bundan baska Erkan Ogur’un Tiirk Miizigi Devlet Konservatuar1 catisi altinda
beraber ¢alistigi ud hocasi ve aslinda perdesiz gitar’in Tiirkiye'de ilk mucidi olan
Mutlu Torun ile de bir miilakat gerceklestirilerek ve Mutlu Torun goziiyle Erkan
Ogur’un perdesiz gitar icrasinin temel Ozellikleri kayit altina alinacaktir. Dahast,
yedinci boliimde kullanmak amaciyla yapilan miilakatta Mutlu Torun’un Tiirk
Miizigi icrasinin énemli bir temsilcisi ve kuramcisi olmasi sebebiyle kendisinden,
taksim olgusu, bigimsel ve ifade unsurlar1 ve bunlarin Yorgo Bacanos ve Tanburi
Cemil Bey icrasindaki karsiliklar1 konularinda yararlanilmistir. Her iki miilakat’in da

detaylar1 ekler boliimiinde mevcuttur.

1.2.5 Boliim icerikleri

Standartize edilmis modern gitar ve perdesiz gitar ornekleri {lizerinden c¢ergevesi
cizilmeye calisilan Perdelilik ve Perdesizlik kavramlarinin ve onlarin Tiirk Miiziginin
modernlesme seriiveni ve Erkan Ogur’un perdesiz gitarimi doguran kosullar
tizerinden ¢alismanin problem, amag, kapsam ve metodoloji gibi unsurlarinin ortaya

kondugu birinci boliimden sonra, perdesiz gitarin tarihgesinin ilk gitar 6rnekleri, ud,



lut, esit tampere gitar ve mikrotonal gitar iizerinden ele alindigi ilk boliimde temel
organolojik verilerle Gitar ailesinin perdesiz gitar’a kadar uzanan tarihsel yolculugu

donemlerine ait nota ornekleri ile birlikte ¢ercevelenmeye caligilmistir.

Ikinci béliimde neden bazi ¢algilarin yayginli§1 zaman icerisinde azalip yok olusa
stiriiklenirken, neden bazi ¢algilarin ise kiiresel 6l¢ekte yayginliklar artarak Modern
Diinyanin miizik algisin1 ve estetik normlarini belirlemede basat bir rol iistlenmistir
sorusu lizerinden, temel Sosyolojik verilerle “Modern” in gergevesinin gizilmesi
amaclanmistir. Ortaya c¢ikan veriler Modern’in karsili§i olarak bizi miizikte Esit
Tampereman olgusuna gotiirmiistiir. Bu baglamda Antik Yunandan baglayarak, Bati
miiziginde modlarin ve bu modlara ait perdelerin oransal degerleri, dogal oranlarin
Ortacag Avrupasina intikali ve Ortacag diislincesinde perde oranlarinin 6nemi,
Ronesans’la beraber yiikselen tiiccar/burjuva sinifi, matbaanin kullanima girmesi,
resimde perpektifin ve miizikte ¢oksesliligin yiikselise gegmesi bunun sonucu olarak
insan diisiincesi ve ifadesinin dogal oranlarin Oniine ge¢meye baslamasi, tuslu
calgilar tiizerinden gelistirilen diizenli tampereman modelleri, dogallik/yapaylik
ekseninde yasanan tartismalar ve ortaya atilan kismen daha radikal oneriler (oktav
boliinmeleri), modernlesen hayat pratikleri ¢ercevesinde barok donemle beraber
giizel sanatlarda yasanan dokusal katmanlagma, sekiiler bir tiir olarak Opera’nin
ortaya ¢ikardig yeni ifade bigimleri bu baglamda rakamsal kutsalligin sorgulanmaya
baglanmasi, tonalitenin  oturmasi, diizensiz tamperemanlar, Burjuva’nin
Ozgiirlestiriciliginde insan duygu ve ruh hallerini ifade etmeye odaklanan Yeni
Klasikgilik ve melodinin giicii, Esit Tamperemanin yayginlasmasi, sanayi devriminin
19. Yiizyillda vyarattifi devinim, mekaniklesme ve bireyin yalnizlagsmas: ve
yabancilagsmasi sonucunda sanatta sekillenen Romantik akim, bireysel ifadenin basat
konumu ve bunun 20. Yiizyila uzantilar1 g¢ergevesinde miizikte kromatizmin
tonaliteler aras1 artan gegirgenligi, liretim modeli olarak ulus devlet yapisinin mutlak
ve homojenlestirici yapisina paralel olarak 20 yiizyil baslarinda miizikte mutlak
ongoriilebilirlik modeli olarak Esit Tamperemanin “evrensel” 6l¢ekte kabulii (1917)
ve bunun paralelinde yiizyillin basindan beri iyice siliklesen tonal duyusun ortadan
kalkmasi. Doga’nin tahakkiim altina alinmasinin yarattig1 par¢alanma/yabancilasma
ve bunun 20. Yiizy1l sanatina yansiyan i¢ buhrani. Ozetle, ikinci boliim boyunca
tampereman olgusu lizerinden modernite ve miizik iligkisi irdelenip bu baglamda

rasyonelite olgusunun miizikteki karsiligi olan esit tamperemanin modern insanin



zihninde barindirdig1 dogay1 tahakkiim altina alma diisiincesi ile ilintisi sorgulanarak
basta sordugumuz “ baz1 ¢algilarin yayginlig: artarken neden bazilar tiikenise gegti”

sorusuna yanit bulmak amaglanmustir.

Tiirk Miizigi’nde modernlesme olgusunun Tanzimat’dan Cumhuriyet’in ilk yillarina
kadar teori ve icra pratikleri acisindan incelendigi ligiincii bolimde ise Geleneksel
Osmanli Devletinin askeri-siyasi oOrgiitlenmesi, Tanzimat’la beraber yasanan
degisim, resmi anlamda mehterin bandoya devri ile simgelesen batili normlarin Tiirk
kiiltiirti tizerinde ki etkileri, bunun miizigin icrasina yonelik sonuglari agisindan
calgilama, bicim ve ses organizasyonlarinda yasanan degisimler Tirk Miizigi
literatiiriinden orneklerle incelenip, yine bu sonuglarin Tiirk Miizigi nin teorik yonii
tizerindeki etkileri baglaminda mesk kiiltiiriiniin yerini yazili kiiltiire birakmasi ve
bunun kuram tartigmalar1 tizerinde ki belirleyici rolii, Tirk Miizigi’nin gelenekten
gelen ses sistemi, Cumhuriyet’le beraber artan kuram onerileri ve bunlarin icra ile
yasadigl uyusmazlik ornekler ilizerinden Avrupa’nin modernlesme siirecine paralel
bir cercevede ele alinip Perde ve Perdesizlik kavramlari igerisinde anlamlandirmaya

calisacagiz.

Endiistri sonrasi diinyada perdesiz gitarmm hangi kosullarda ortaya ¢iktigini
irdeledigimiz dordiincii bolimde, 60’larin sonlarina tiketim kiiltiiri ve onun
besledigi toplumsal degerlere kars1 yasanan genglik isyani ¢ercevesinde karsit kiiltiir
olgusu ve bunun miizik alanidaki karsiliklar1 masaya yatirilmaya galisilmistir.
Miizikte John Cage’in basini ¢ektigi grubun 50’lerden baslayarak modernite ve sanat
iligkisinin sorgulamasi, bu baglamda nota yazisinin miizigin aktarimi tizerindeki
tahakkiimiiniin kirilmasi, performansa dayali deneyimin 6ngoriilemezligi olgusundan
hareketle agik formlarn kullanima girmesi, Avant-Garde sanat ve Pop/Rock sanat
tirtinleri arasindaki ¢izgilerin siliklesmesi ve bu dogrultuda ortaya ¢ikan Minimalist
miizigin zamansizlig1 irdelenecek; bu noktada perdesiz gitarmn ilk kullanildigi kayit
olan Steven Morrison/John Cale’nin deneysel ¢alismasi “Stainless Steel Gamelan”
Ornegi masaya yatirilacaktir. Rock miizigin, Deneysel ve Romantik egilimlerle
sekillenen otantiklik iddias1 ¢er¢evesinde 70’lerde Zappa’nin bir ¢ok tiirden beslenen
miizikal kisiligi, Zappa’nin ele aldig1 haliyle perdesiz gitar yine Zappa’nin “Can’t

afford no shoes” ve “Torture never stops” isimli kayitlariyla 6rneklendirilmistir.

Bu gelismelerin cografyamiza yansimalar1 olarak, 60’lar ve 70’lerin Tiirkiye'sinde

Arabesk ve Anadolu Rock akimlarmin tiirler arasi melezlesme yoluyla Erkan



Ogur’un perdesiz gitari’nin ortaya ¢ikma kosullarinin inceleyarak, goc¢ dalgalar ile
sekillenen Tiirk Miizik piyasasi icerisinde yasanan melezlesme ve ortaya cikan
Anadolu Pop/Rock ve Arabesk gibi tiirler, bu baglamda Tiirk Miizigi’nin farkli
kollarina ait calgilarla (Sehir kokenli Geleneksel Tiirk Miizigi ve Kirsal Kokenli
Halk Miizigi) bati miiziginin alt yap1 calgilarimin (bas gitar, gitar, sintisayzir,
bateri..vb) beraber kullanilmasi olgusundan hareketle 1976 yilinda Erkan Ogur’un
amacladig1 perdesizlik konumlandirilmaya ¢alisilmistir. Anadolu Rock/Pop akiminin
calgilama tizerinden kategorize edilerek (tiirkii diizenlemesi-6zgiin Pop/Rock yapisi
icerisinde yer alan yerel calgilar) bu akimimn bir ge¢ uzantisi olarak Tirkiye’de
perdesiz gitar’in ilk kullamldig1 kayit olan Mazhar Fuat Ozkan’mn 1984 yilinda
cikardiklar1 “Ele giine kars1” albiimiiniin Giillerin Iginden isimli parcasinin perdesiz
gitar boliimleri detayl sekilde notaya alinip bu boliimlerin miizigin genel gergevesi
igerisinde  barmdirdigi  “yerellik” kullanilan ussak makamimin  6zellikleri
dogrultusunda incelemeye tabi tutulmustur. Bunu yaparken miizigin genel bigimsel
ozellikleri de g6z 6niinde bulundurulmustur. Ote yandan Ogur’un uzun yillar standart
perdeli gitar ¢aldigi ger¢eginden hareketle oradan edindigi tekniklerin perdesiz

gitar’a nasil adapte edildigi irdelenmistir.

Bunlara ek olarak, Erkan Ogur’un 1994 yilinda ¢ikardigi kendi solo albiimi “Bir
Omiirlik Misafir’ de yer alan Agirlama isimli Halk Ezgisi diizenlemesi (ii¢ gitar
i¢in) i¢inde caldig1 perdesiz gitar partisinin bir bolimii (ezginin temasi) Sinan Cem

Eroglu’nun transkripsiyonu ile verilmistir.

Besinci boliimde ise, bu ¢alismanin hipotezini olusturan “Erkan Ogur’un perdesiz
gitar icras1 Tirk Miizigi Icra geleneginin devami sayilir mi?” sorusuna Tiirk
Miizigi’nin Geleneksel Icracilarinin gesitli zamanlarda gergeklestirdikleri taksim
kayitlar1 ve bunlarin transkripsiyonlar: ile Erkan Ogur’un bu ¢aligma kapsaminda
notaya alinmig Taksim Ornekleri karsilastirilarak benzesik ve ayrisik o6zellikleri
mercek altina alinmistir. Bunu yaparken 6ncelikli olarak bir dogaglama pratigi olarak
Taksim olgusunu Bat1 miiziginin gesitli donemlerinde karsilagilan (tamamen icraya
dayal1 bir szl kiiltiir pratiginden agsamal1 olarak notaya alinmasiyla birlikte dnceden
bestelenmis bir tiir doniisiimii g6z 6niinde bulundurularak) Preliid tiirline gonderme
yaparak cercevelendirmeye calisacagiz. Taksimin tamamen anda var olan
ongiiriilemezligi biiyliik oranda 6nceden belirlenmis bir ritmik yapiya (usul) ve hiz

birimine (tempo) sahip olmamasiyla yakindan ilgilidir. Buradan hareketle icracilarin



tavirlarinda belirleyici olan siisleme notalarinin niteligi ve kullanim sekilleri daha
biliyiik 6nem kazanmaktadir. Bu baglamda siisleme notalarinin Geleneksel Tiirk
Miizigi igerisinde kullanim gesitleri yine Bati Miizigindeki benzerlerine gonderme
yapilarak siniflandirilip, ortaya ¢ikan veriler neticesinde Erkan Ogur’un perdesiz
gitar taksimleri ile farkli dénemlere ait Tiirk Mizigi icra istadlarinin taksimleri
karsilastirilmistir. Ote yandan, yine taksimin anda var edilme diisiincesinden yola
cikarak farkli icracilarin zaman organizasyonlar1 ile Erkan Ogur’un kurgular
karsilastirilip elde edilen veriler neticesinde motiften baslayip biiyiik 6l¢ekte bigimsel
yapiy1 belirleyen elemanlarin makamsal iskelet iizerine ne sekilde oturtulduklar:
irdelenmistir. Ortaya ¢ikacak veriler 1s1ginda, Erkan Ogur’u perdesiz gitar
icacili@inin, tarihsel siire¢ igerisinde degisen miizik pratikleri cercevesinde Tiirk
Miizigi Icra gelenegi ile ortiisiip ortiismedigi sorunsalina nesnel bir zemin hazirlamak

amaclanmustir.

Son olarak giiniimiiziin kiiresellesme kosullarinda perdesiz gitarin, Erkan Ogur icrasi
ile kazandig1 yerel kimligi irdeledigimiz son bélimde; en genis cercevesiyle
kiiresellesme c¢aginin farkli cografyalarin miizikleri {izerindeki etkileri ve bunun
sonucunda yasanan tiirler aras1t melezlesme, miizik iizerinden sergilenen aidiyetler,
endiistrinin yol actifi metalasma ve bunun yerel miizikler {lizerindeki tehdidi bu
baglamda ortaya ¢ikan Diinya miizigi gibi olgular ve kavramlar irdelendikten sonra;
aynen farkl yerelliklere ait miizik pratiklerinin teknolojinin imkanlar1 dogrultusunda
kopyalanabilir ve adapte edilebilir endiistriyel stillere doniismesi gibi, Erkan Ogur
icrast ile perdesiz gitarin farkli bir cografyada farkli bir icraci tarafindan ayni sonucu
verip veremeyecegi sorgulanmistir. Bu kapsamda, Erkan Ogur’un kisiliginde
harmanlanan miizikal verilerin Perdesizlik ve Taksimin miiphemlikleri ile
birlestiginde kazandig1 kendine 6zgiiliigiin, sandardizasyon dngdren bir kiiresel pazar
igerisinde ki konumlanis1 tartigilacaktir. Sonuglar neticesinde calismanin belli bir

diizleme oturtulmasi hedeflenmistir.

1.3 Perdesiz Gitarin Tarihcesi

Bugiin bildigimiz anlamda perdesiz gitar’in miizik sahnesinde ortaya c¢ikisi
1900’lerin baslarina denk diiser. “1912 yilinda Larson kardesler tarafindan gitar
goriiniistinde ilk perdesiz gitar (¢ift sapli perdeli ve perdesiz) olarak tiretildi. Bu ilk

ornek arp kasasina sahipti ve sempatik bas tellere sahipti.” (Url-1).



Amerikali besteci ve miizik kuramcist Henry Partch’in mikrotonal seslerle yaptigi
arastirmalarin sonucunda 1945 yilinda tasarlayip iirettigi perdesiz gitar gliniimiizde

kullanilanlarin bir tiir prototipi niteligindedir.

Perdesiz gitarin yaygmlasmasi ve kayitlarda kullanimi 1960’larin ortalarindan sonra
ki zamana (giiniimiize kadar olan siire¢) denk diismektedir; bu baglamda perdesiz
gitarin tarihsel konumunu ve onu doguran sebepleri anlayabilmek igin gitarin ve icra
pratigi a¢isindan onun Onciilii sayabilecegimiz lut’un tarihsel seriivenine kisaca
deginmekte yarar var. Perdelilik ve perdesizlik kavramlarini 6zellikle ikinci boliimde
akord ve tampereman sistemleri lizerinden anlamaya calisacagimiz lizere, perdesiz
gitara cikan yolda perdeliligin ¢ok farkli tiirleri ile karsilasmamiz mimkiindiir.
Asagida nota Ornekleri ile verilmis mikrotonal gitar Ornekleri perdesizligin

kosullarini olgunlastirmada 6zel bir 6neme sahiptirler.

Unlii miizik bilimeci Curt Sachs ve Eric Hornbostel calgilari siniflandirirken;
idiyofon, aerofon, membranafon, kordofon olmak iizere dort kategoriye ayirir. Bu
kategorizasyona goére gitar lute ailesine ait bir tiir bilesik kordafon olarak

belirtilmistir (Url-2).

Sachs, “The History of Musical Instruments” isimli orgonoloji i¢in temel kaynak
niteligindeki ¢alismasinda lut’un, biitiin telli enstriimanlarin atas1 olarak M.O 2000’li
yillardan kalma Mezopotamya heykelciklerinde, plakalarinda ve miihiirlerinde

karsilasildigini belirtir.

Lut’u icad etmenin onuru Pollux tarafinda Asurlular’a verilmisti; ama digerleri bu icadi
Kapadokyalilar’a hatta Misirhilar’a atfederler. Misir kaynakli hipotez elimine edilebilinir;
¢linkii Yunanistan’da biitiin diistinsel seyleri ve miizigin kendisini firavun’un Romantik
diyarina atfedmek gibi bir moda var. Kapadokya’nin Asurlular tarafindan yonetildigini ve
Asurlulardan etkilendigini hesaba katacak olursak bu bolge ile M.O 2000 tarihi her iki
medeniyet icinde gegerli olabilir. Asurlular’in Lut’u Kapadokyalilar’dan almig olmalar1 daha
yakin bir ihtimal, ¢linkii Asurlular’in tapinak seromonilerinde goziikkmezken, muhtemelen
popiiler bir enstriimandi, ¢linkii ¢ok defa bir ¢oban’in elinde resmedilmis. Eger Ilut
Kapadokya’dan Asurlulara’a gegtiyse, Yunanlilar pandura ismini ¢oktan yitmis olan Siimer
dili yerine; ya bizzat Kapadokya'da ya da bagka bir komsu devletden almig olmalilar. (Sachs,
1940, 5.83)

Daha ileriki bir bolimde Sachs, lut’un Misir’a lir ile beraber geldiklerini, sonra bu
calginin Sudan’da gunbri daha sonra Araplarin elinde gunibri isimli calgiya
doniistiigli belirtir (Sachs, 1940, s.103). Sachs, Antik Yunan’da lut igin, hem
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Stimerliler’den gelen ismi pandura hem de ii¢ telden olustugu kendisine burada

verilen isim olan trichordon’un beraber kullanildigini ifade eder.

Bununla birlikte, kisa sapli lutlar ilk olarak M.O sekizinci yiizy1l civar1 Pers figiirleri
igerisinde betimlenmistir (Sachs, 1940, s.160).

Benzer bir sekilde “The Origin of the long necked lute” isimli makalesinde Harvey
Turnbull, baska arastirmacilar tarafindan da lut’un ¢ikis yerinin M.O 2. milenyumda
Mezopotamya olarak verildigine dikkat ¢ekerek; British Museum’da sergilenen M.O
3. milenyumdan kalma kabartmalarda temsil edilen kisinin (Sekil 1.1) bazi
arastirmacilarca lut icracisi olarak kabul edilmekle birlikte bazilarinca da dikkate

alimmadigin1 belirtir (Url-3).

a)

Sekil 1.1 : M.O 3. Milenyumda Mezopotomyadan kalma, kucaginda lut ¢alan kisi
kabartmast, (Url-3).

Turnbull, herhaliikarda M.O 2. Milenyum ile daha dnceki lut arasinda yapisal bir fark
olmadigini belirterek “gdvdesini kaplayan ufak deri ile” bir agik hava enstriimani

olmaktan ¢ok igerde galinabilecek tipte bir enstriiman oldugunu vurgular (Url-3).

William Ridgeway’in bundan yaklasik 104 yil 6nce basilmisg “Gitarin ve Yaylilarin
temelleri” isimli makalesinde, once Arap (Mezapotamya) topluluklarinda sonrasinda

ise Antik Yunan da goziiken bazi ¢algilarin gorsellerini verir (Sekil 1.2).
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Sekil 1.2 : William Ridgeway’in Arap topluluklarindan Antik Yunan’a gegtigini
diistindtigii, gitar ve kemanin atasi olan ¢algilardan bazilari, (Url-4).

“The Origin of the Short Lute” isimli makalesinde Laurence Picken, ilk kisa sapli
lut’larin M.S 1. Yiizyilda Kusan imparatorlugu zamanindan kalma heykelciklerde
goziikdiigiinii belirtmektedir. “M.O 8 yiizyila ait baz1 Elam seramiklerinde kisa sapl
lute benzer seyler hi¢ bir detay anlasilamayacak sekilde tasvir edilmistir” (Sachs,
1940, s.251).

Sachs kisa sapli lut’'un yayildig1 tiim cografyalarda, orjinali Tiirk¢e ismi olan
kopuzdan tiiremis isimlerle anildigini belirttikten sonra bu ¢alginin Giiney Avrupa’ya

gelis tarihi olarak M.S 10. Yiizyil1 gosterir.

Ote yandan, "The Adaptation Of Baglama Techniques To Classical Guitar
Performance™ isimli tez ¢alismasinda Tolgahan Cogulu; bazi arastirmacilarin Gitar
kelimesi kokeni olarak Yunanca Kithara sozctigiinii gostermekle beraber, 6zellikle

Summerfield ve Kasha gibi arastirmacilarin kelimenin kdkeni olarak Farsc¢a car
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(dort) tar (tel) kelimesini gosterdiklerine dikkat ¢eker. Ayni ¢alismasinda Cogulu
gitarin genis sapl lut ailesine dahil bir ¢algi olarak kokenlerinin Asya, Avrupa ve
Afrika kitalarmin hepsine dahil oldugunu ama gelisim bolgesinin Iber yarimadasi
oldugunu belirtir. Burada 711°le 1492 yillarinda hiikiim siiren Emeviler doneminde
sadece Sasanilere’e ait kisa sapl lutlar veya Araplar’a ait al'ud lar dan fazla olarak
dar sapli rebap ve uzun sapli tanburlarinda ¢alindigint ve bu calgilarin kisa siirede

Ispanya ve Giiney Italya’ya yayildiklarini belirtir (Cogulu, 2010, s.38).

Bu calgilar 14. ve 15. Yiizyillarda iber Yarimadasinda lute, gitar ve vihuela gibi lute
ailesinden calgilarinin gelisimini etkilemislerdir. Cogulu 12. Yiizyildan kalma bir
yazma da Gitarin onciilleri olarak Emevi ve Latin olmak tizere iki tip gitar minyatiirii
goziktiigiinii ve Latin olanin ayni modern gitarda oldugu gibi diiz bir arkasi ve
tellerin lizerinden gectigi bir ses deligi oldugundan bahseder. “Bu gitar akor ¢calmak
icin kullaniliyordu ve hem parmak hem pena hem de yayla ¢alinan tiirleri olan 15. Ve

16. Yiizyillarin vihuela’sinin 6nciilii niteligindeydi.” (Cogulu, 2010, s.38).

Ote yandan, 16. Yiizyil miizikgilerine gore vihuela lute’la ayni akord diizenine sahip
olmasina ragmen (G-C-F-A-D-G) farkli karakteri, islevi, repertuar1 ve akord sistemi
itibar1 ile gitardan farkli bir calgiyd: ve gitardan ¢ok lut’un Ispanyol versiyonu gibi
degerlendiriliyordu. Bununla birlikte vihuela’yi lute dan ¢ok gitar’a daha yakin bulan
arastirmacilar da mevcuttur. “Gitar’m ise lut’dan farkli olarak hem goriiniis hem de
calma stili olarak Ronesans boyunca ¢ok yaygin olarak kullanilan Vihuela (Gitardan
daha biiyiik) isimli bir calgiyla benzerlik gosterdigi bilinmektedir.” (Url-5). New
Grove miizik sozliigiinde, gitarin lut ailesine ait bir ¢algi oldugu belirtildikten sonra
“icrada ve anlamlandirmada ayni aileden ¢ok cesitli tlirdeki calgilara gitar ismi
verildigi i¢in gitarin hangi Ozellikleriyle lut’dan ayristigi konusunda bir netlik

olmadig1” vurgulanir.

Tel sayilar1 bize siiflandirmada yardimct olabilir. 16. Yiizyil boyunca Lute ve
vihuela’lar ortalama 10-11 (18. Yiizyilda 13 telli lute lar mevcuttur) tele sahip
calgilar olarak kabul edilirken, Ortacag boyunca dort telli olarak icra edilen gitar,
Ronesans da besinci (Sekil 1.3) ve 18. Yiizyilin sonlarina dogru da alt1 telli haline
kavusmustur. Gitarin 18. Yiizyilda kendini lut ve vihuela’dan ayirmasi ise geleneksel
olarak ¢ift olarak baglanan tellerin (ayn1 telin sempatigi), bunlarin her birinden daha

kalin tek tellere doniisii ile saglanmisti. “Tek tellerin akordlamasi ve ¢alimi ¢ok daha
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kolaydi. Ozellikle kalin teller kullanildiginda bunlarin, arpa yaklasir sekilde giiclii ve
hos bir sesleri vardi.” (Savino, 1997, s.197).

Barok Donemde (1600-1750) Barok gitar veya Ispanyol gitar olarak adlandirilan bes telli
gitar yaygin bir sekilde calintyordu bunun sonucu olarak vihuela’nin popiileritesi geriledi.
Tyler’e gore bes telli gitar a benzeyen calgilar’m 15. Yiizyildan itibaren galiniyor olmalarina
ragmen bu calgilar Barok donemde popiiler oldular. Juan Carlos Amat’in 1596'da kaleme
aldig1 Guitar Espenola de cinco ordenes’de bes telli gitar A D G B E akorduyla yani modern

gitarin beginci telden birinci tele olan siralamast ile akord edilmisti (Cogulu, 2010, s.40).
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Sekil 1.3 : Charles Doisy tarafindan 1801 yilinda Generaux de la Guitarre ‘de
klavye diizeni 6rneklenmis bes telli gitar iliistrasyonu, (Savino, 1997,
5.201).

Sekil 1.4’de 1686 Robert de Visee tarafindan bes telli gitar i¢in bestelenmis dans

pargasi drnegi verilmistir (Standart notasyon ile)
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ExX.1 Robett de Viste: Suite ne.9 ( Livre de pieces pour fa guiffare, 1686)
Gigue
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Amows indicate direction of  rasgueadostrokes. Small notes in parentheses are those
praduced by the upper actave of the fourth cowrse. MNumbers in circles indicats the
comses on which the notes are played.

Sekil 1.4 : Bes telli gitar i¢in bestelenmis bir dans pargasi, (Url-6).

Geg 16 ve 17. Yiizyillarda gitar i¢in alfabeto isimli bir notasyon sistemi kullaniliyordu. Bu
sistemde akorlar, harfler ve semboller ile gosterilmekte olup bunlar melodi notalarinin istiine
konuluyordu. Bu sistem 20. Yiizyilda popiiler miizik akor sifreleri olarak kullanilan sistemin
énciilii niteligindeydi. 17. Yiizyilda alfabeto eslik halinde yazilmis 250°den fazla Italyan
kaynagi bulunmaktayd: (Tyler and Sparks, 2007, s.49). Lutlarmn, vihuelalarin ve dort ve bes
telli gitarlarin perdeleri barsaktan yapilarak klavyeye baglaniyordu (Cogulu, 2010, s.41).
Bununla birlikte Cogulu, Turnbull, Tyler ve Sparks gibi arastirmacilarin; dort telli

gitarin sadece fircalanarak calinan bir ¢algi olmasi hasebiyle perde sayisini 4 ila 8

arasinda belirttiklerinin altin1 ¢izer.

Bunun yani sira Tyler, barok donemle birlikte gitarin ses sahasinin genisledigini ve
tuslu calgilara 6zgii arpejlerin gitar yazisina uyarlanmasiyla, gitarin besinci telinin
gercek bas gorevi géormeye basladigini vurgular. Benzer sekilde Cogulu da; Caccini,
Peri gibi bestecilerin estetik anlayislarinin etkisiyle ortaya c¢ikan barok miizigin
akorlar tizerine kurulu dokusunun 5 telli gitar gibi yeni bir ¢algiy1 ortaya ¢ikardigini

belirtir.

Gitarin lut’dan daha farkli teknikler ile calinabilmesi (popiiler miizikte firgalama
tekniklerinin kullanilmasi veya sanat miizigi estetigi icerisinde parmakla calinan
arpej tlirti teknikler... vS) onu yavas yavas lut ailesinden ayirarak zamanla kendine

0zgii bir tiir eslik calgis1 olarak sivrilmesini sagladi.

Bugiinkii gitarin atas1 sayilabilecek calgi ise chitarra battente ismiyle 18. Yiizyilin

ortalarindan itibaren ortaya ¢ikmis bir gitar tiiriidiir. Bu c¢alginin temel 6zelligi ise
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daha Onceleri bagirsaktan yapilan teller ve perdelerin yerini metalden olanlara

birakmastydi.

18. Yiizyilin sonlarma dogru altinci telin eklenmesiye beraber bugiin bildigimiz
anlamda gitar yazisinin temelleri atilmis oldu (Url-6). Cogulu, 18. Yiizyilin ikinci
yarisindan sonra Moretti Onciiliigiinde iki partili gitar yazisinin (melodi ve eslik)
ortaya ¢iktigin1 ve akabinde tablatiir notasinin zamanla terkedilip yerine gitar partisi
notalarmin gectigini belirtir. Bu donem lut’un popiileritesini kaybetmesiyle
ortiismektedir. Ronesans ve Barok donem boyunca Lute klavsen ve bas g¢algilarla
(gello, kontrabas, fagot... vs) ile birlikte siirekli bass islevini yerine getiren bir
enstriimandi. Lute, gitar ve klavsen gibi ¢algilar oniine konan sifreleri belli oranda
dogaclama yaparak seslendirirlerdi (Sekil 1.5). Ote yandan barok dénemin sonunda
dokusal katmanlasma olarak daha sade ama c¢ok daha cesitli sitillerden olusan
miizikal yapilara dogru gidildiginden zaman igerisinde siirekli bas partisi terkedildi.
Dahasi her parametrenin besteciler tarafindan kesin bir sekilde yazildigi bir miizik
yazisina dogru gecildiginden, insiyatifin kismen icraci ile paylasildigi bu tiirden bir
isleve artik gerek kalmamisti. Siirekli bas partisinin miizikal dokudan elimine
edilmesiyle beraber lute popiileritesini kaybetti?; 6te yandan (6zellikle 18.yiizyilin
ikinci yarisindan sonra 6 telin eklenmesiyle beraber) Gitar (kendisi igin yazilmig
stirekli bas metodlart bulunmasina karsin) nispeten solo icra edilen bir calg

oldugundan orkestral miizigin disinda kendini devam ettirebildi.

Performance on Lute, Guitar, Vihuela isimli ortak ¢alismanin Essential issues in the
performance fo the classical guitar 1770-1850 isimli boliimiinde Richard Savino

gitarin altinci tele kavustugu dontistimii sdyle 6zetler.

Gitarin, 17. ve erken 18. Yiizyillarin bes telli bir Barok ¢algisindan erken 19. Yiizyilin alti
telli calgisina dontigiimii; Bat1 sanat miiziginde biiyiik ¢apli yasanan diger degisimlere paralel
olarak yaganmasi kayda degerdir. 1780-1850 arasinda yasanan daha baska gelismelerde calgi
bir takim ilging ozellikleri biinyesinde barindirmaya basladi; tellerin iistiinden gectigi
seramik kopriiler, akord aletlerinin ortaya ¢ikmasi, oynatilabilir barsak perdelerin yerini sabit
perdelerin almasi, c¢esitli ylikseltilmis klavyeler; ¢algimin i¢ yapisinin giincellenmesi; ve
yapisal malzemelerin standartize edilmesinin son haline ulasmasi. Bu degisim siirecine eslik

edercesine tabletiir notasindan dramatik bir gegisle parti hareketlerinin belli olmadig1 ara

2 Cogulu, lut’un popiilerligini yitirmesine sebep veren gelismelerden biri olarak piyanonun ortaya

¢ikigini dne siirer. (Cogulu, 2010, S:39)
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donem keman yazisinin kullanilmasi ve giinlimiiz gitar notasinin ortaya ¢ikmasi (Savino,

1997, 5.200).
G F Handel (1685-1757)
. . . Arranged for Baroque Lute
Sarabande con variazioni by Wilfred Foxe
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Sekil 1.5 : Lute igin tabletiir notas1, (Url-7).

Bu gelismelerden bir tanesi bizi 6zellikle ilgilendirmektedir. Bagirsak tel/perde
diizeneginden celik tel/perde diizenegine gecis; yani oynatilabilir perdelerden sabit
perdelere gecis, (daha iler ki bolimlerde daha kapsamli inceleyecegimiz iizere)
gitarin yapisi lizerinden daha 6ngoriilebilir bir hayat pratiginin deneyimlenme ¢abasi
idi.

Ote yandan gitarin perdelerinin sabitlenmesi, benzer zamanlarda ilk mikrotonal

gitarlarin ortaya ¢ikmasinin yolunu acti.

1.3.1 Mikrotonal Gitarin Tarihgesi

Mikrotonal, yani 12’lik esit tamperemanin yarim seslerinden daha kiiciikk perdelere
sahip ilk gitar 1828 yilinda aslen asker kokenli bir matematik¢i olan Genaral
Thompson tarafindan ortaya atilan bir ¢alismadir. Sistem olarak oktavin 53 esit
parcaya boliinmesini temel alan bu gitarda alt1 tel boyunca 59 mikro aralik
bulunmaktaydi. Bu gitarin {iretimi ise 1829 yilinda Enharmonic Guitar adiyla Lois
Pnormo tarafindan Londra’da gergeklestirildi. “Thompson’un enharmonic guitar’inin
dezavantajlarindan bir tanesi her diyatonik ton degisiminde yeni perdeler eklemeyi
gerektirmesiydi” (Westbrook, 2012, s.49). Dahasi gitarin klavyesi kii¢iik
perdeciklerin tutturulabilecegi sekilde deliklerle kapliydi ve ton degisimlerinde
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kullanabilmek i¢in gitarla birlikte 150 tane farkli perdecik aliyordunuz. Perdeciklerin
diismesi veya kaybolmasi ihtimali bir yana, her hangi bir ton degistirme esnasinda bu
perdeciklerin yine gitarla verilen bir kitap¢ik dogrultusunda tekrar tekrar
diizenlenmesi gerekiyordu ve hi¢ kuskusuz bu durum gitarin ¢alim kolayligim

onemli 6l¢iide sekteye ugratiyordu (Sekil 1.6).

Ote yandan benzer zamanlarda bir baska mikrotonal gitar 6rnegi daha karsimiza
cikiyor. Fransa’da Rene Lacote, ise standart gitarin dogasinda bulunan entonasyon
sorunlarini asmak i¢in perdeleri oynatilabilir hale getirdi.
Thompson’un oktava 53 delik 6neren bulusundan farkli olarak Lacote oktav igin 12 nota
Onermisti; ¢iinkii onun temel ilgilendigi konu dénemin piyano dizisini gitara adapte etmekti.
Onun ulagsmaya calistigi nokta esit tamperemandan belli oranda kagabilmeyi miimkiin
kilmasi agisindan kiigiik bir adim gibi goziikse de; 1852 de ortaya koydugu calgi ile daha
sonralar1 oktava diizinelerce perdenin eklenebilecegi bir sistemin temellerini atmigtir (Url-8).
20. Yiizyilin ilk yarisinda Cekoslavak Alois Haba ve Meksikali Julian Carillo gibi
besteci/teorisyenler farkli perdeleme sistemlerine sahip gitarlar i¢in mikrotonal
miizikler bestelemislerdi. “Fakat 1900 yilinda Amerikali mucit Erikson A tonunda

Just-Intonation 6ngdren bir gitarin patentini ald1.” (Url-8)

1940’larda ise Harry Partch just intonation akord sistemine uygun bir gitar tasarlayip
kullaniyor. (Aslinda Partch bu calgiy1 irettikten kisa bir sure sonra yukarida
degindigimiz gibi perdeleri tamamen sokiip ¢algiyr perdesiz gitara donistiiriiyor.)
Glinlimiiziin en 6nde gelen microtonal gitar icracilarindan John Sneider Just Guitar
isimli makalesinde, Partch’in aslinda dort tane farkli akordlarda Dogal Entonasyon
gitar tasarlayip bunlar i¢in 1 saatten uzun “hayranlik verici sekilde orjinal”(Url-8)

miizik besteleyip ve ¢alip kayit altina aldigin1 vurgular.

Gorildiugi tizere, Partch 40’11 yillarda yaptigi ¢igir agan ¢alismalarla 60°lardan sonra
yasanacak gelismelerin Onciili konumundadir. Partch’in denemeleri bir bagka
Amerikal1 besteciyi; Loi Harrison’u derinden etkilemis olacak ki bunlardan haberdar

olur olmaz rotasin1 mikro-tonal diinyanin derinliklerine dogru ¢evirdi.

Tolgahan Cogulu ise 2008 yilinda tasarladigi microtonal gitar ile bu alanda simdiye
kadar yapilmis en kapsamli ¢alismalardan birine imza atmistir. Cogulu’nun
tasariminin en temel ozelligi; 19.Yiizyil ortalarinda Rene Lacote ve 1985 yilinda
Walter Vogt tarafindan standart gitarin entonasyon problemlerini ¢ézmek igin farkl

zamanlarda ortaya konan “hareketli perdeli” (Url-9) diizenegini Thomson’un
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enharmonic guitar modeli ile birlestirerek Tirk Makam miizigi Orneklerinden

Cagdas mikrotonal eserlere kadar uzanan genis bir yelpaze igerisinde icra
yapabilmesidir.
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Sekil 1.6 : General Thomson tarafindan tasarlanip 1829 yilinda ilk {iretimi yapilan

enharmonic guitar lizerinde perdelerin yerini gosteren sema, (Westbrook,
2012, 5.46-47).

&
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Sekil 1.6 (devam): General Thomson tarafindan tasarlanip 1829 yilinda ilk tiretimi

yapilan enharmonic guitar tizerinde perdelerin yerini gosteren

sema, (Westbrook, 2012, s.46-47).

yilinda mikrotonal perdeler

Sekil 1.7’de Cek besteci Alois Haba tarafindan 1947

barindiran gitar i¢in bestelenmis ikinci Suite’nin nota 6rnegi verilmistir.
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Sekil 1.7 : Alois Haba tarafindan mikrotonal gitar i¢in bestelenmis “Suite no:2”
(1947).

Asagida ise bir bagka mikrotonal miizik bestecisi Lou Harrison tarafindan mikrotonal

gitar ve perkiisyona adapte edimis Suite no 1’in gitar partisi verilmistir (Sekil 1.8).
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Sekil 1.8 : Lou Harrison’un aslen trubador arp ve perkiisyon i¢in besteledigi Suite
No 1’in mikrotonal gitar ve perkiisyon’a uyarlanmis hali (1976).

1.4 Bu Gelismelerin Standart Gitar ve Mikrotonal Gitar Baglaminda Etkileri

19.ylizyilda iinlii gitar yapimcisi Antonio Torres Jerrudo gitara son halini verdi ve
bugiin bildigimiz anlamda modern gitarin standartt olusmus oldu. 19. Yiizyildan
baslayarak Tarrega ve 20.ylizyila geldigimizde Segovia, Barrios, Emillio Pujol, Pepe

Romero, Julian Bream, John Williams gibi virtidzlerin elinde gitar, stirekli
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genisleyen repertuart ile konser miiziginin vazgecilmez enstrumanlari arasina

girmistir (Url-2).

Bunlara ek olarak, son yiizyillda gitarin yayginlasma hizina bakacak olursak
olaganiistii bir tablo ile karsilagiriz. Burada kastettigimiz, gitarin portatif bir yari-
polifonik ¢algi olmasi nedeniyle kiiresellesen diinyada Avrupa sanat miizigini
diinyanin farkli cografyalarina gotiirebilmis olmasindan 6te; baska cografyalarda ki
miizikleri merkeze tasimasi (Latin miizigi O6rneginde oldugu iizere) ve Ozellikle
50’lerden sonra ortaya ¢ikan Pop, Rock... vs gibi tiirler vasitasiyla miizik
endiistrisinin bir tiir basat ¢algis1 mertebesine ulasmasidir (Elvis Presley... vs). Bir
baska deyisle, 20. yiizyilin ortalarindan sonra gitar “altin ¢agin1” yasamistir. Hig
kuskusuz gitarin, 6rnegin bir piyanoya gore ¢cok daha ucuz ve kolay erisilebilir
olmasi, ve 6zellikle eslik ¢algisi olarak degerlendirildiginde kisa bir 6grenme siireci
(belli basli akor kaliplari)) sonunda c¢alinabilir olmasi onun genis Kitlelere

ulagsmasinda etken olmustur.

Bununla birlikte asagida tampereman konusu iizerinden inceledigimiz Avrupa
Miizigi’nin Modernlesme seriiveninde gitar ve lut ailesi (oynatilabilir perde
diizenegi, pisagoryen tampereman’a olan yakinliklari, 6zellikle Iut’un klasik donemle
birlikte orkestralardan uzaklagmasi, gitarin sanat miiziginin ifadesinde piyano ile boy
Olglisememesi...vs) sézgelimi bir piyano veya org’a nazaran daha kisith bir rol
oynamiglardir. Bu sebeple tampereman konusunu biiyiikk oranda tuslu calgilar
tizerinden ele alacagiz. Fakat daha once de belirttigimiz gibi Gitarin sabit perdelere
kavusmasi, kendinin anti tezi olarak mikrotonal gitarlarin ortaya ¢ikmasmin da
yolunu a¢musti. Esit perdelere biiriinmiis gitar zamanla yaygmhigini artirirken,
mikrotonal gitar her zaman sinirli dlgekte iiretilen bir galgr oldu ve nerdeyse her
zaman miizigin daha ¢ok deneysel boyutlariyla ilgilenen aragtirmacilar tarafindan ilgi

gordii.

Bu baglamda, 12’1ik esit tamperemani kullanan ¢algilarin, buna ayak uyduramayan
veya mevcut olan1 kabul etmeyip buna alternatif olusturan c¢algilara nazaran

tistlinliikleri hangi temele dayanmaktadir?

23



24



2. MODERNLESME OLGUSU VE MUZIK UZERINDEKI ETKILERi

“Breaking into a World of Perfection: Innovation in Today’s Classical Music
Instruments” isimli makalelerinde Karin Bijsterveld ve Marten Schulp, calgilarin
degisime ugramasinda eski kaynaklarda gercek payin bestecilere verildigini
vurgulamakla beraber; giiniimiizde ekonomik, teknolojik, politik ve sosyal
faktorlerinde ¢algilarin doniisiimii iizerinde esit 6nemde etkili olabildigi goriisiiniin
agirlik kazandigindan bahsederler (Url-10). Bir an ig¢in miizik ireticilerinin
(bestecilerin) 6zellikle gegtigimiz bir kag yiizyil igerisinde konser miiziginin dilini
olusturmak ve gelistirmek suretiyle, calgilarin gec¢irdigi bu doniisiimde diger biitiin
faktorlerden daha etkin olabileceklerini tasavvur etsek bile;bizim bu doniisiimiin
altinda yatan itici giicii tanimlamamizda eksik kalir. Nihayetinde Ernst Fisher’in tabir
ettigi gibi sanatcilar/besteciler bir tiir” halk ozanlaridir” ve miizikle kurduklar
etkilesimi (farkinda olsalar da, olmasalar da) biiyiik oranda ig¢inde bulunduklari
sosyal ¢evrenin dinamiklerinden alirlar. Bir baska deyisle toplumsal uzlasilar,
celiskiler, degisimler... vs sanatin {iretimine agik veya Ortiilii bir sekilde etki eder.
Bunun neticesinde farkli donemlerde farkli tislup ve diller ortaya ¢ikip kendilerini en
dogru sekilde ifade edecek (lut ve gitar 6rneginde oldugu gibi) enstrumanlar1 bulma
arayisina c¢ikar. Bu baglamda, toplumsal doniisiimlerin tarth boyunca belki de en
radikal olanlarmin yagsanmaya baslandigi 16. Yiizyll Avrupasi’nmin modernlesme
pratigi ve sonraki yiizyillarda daha da yogunlasarak artan ekonomik, teknolojik,
ideolojik gelismeler hayatin her alaninda oldugu gibi miizik tiretiminde ve iiretim
araclarinin iizerinde geri dondiiriilemez bir degisim siireci baslatti. Bu siire¢ en kaba
sekliyle “modernite” olarak tanimlanmaktadir.
Diinyanmn insan miidahalesine agtk oldugu fikri, sanayi iiretimi ve Pazar ekonomisinin
domine ettigi karmagsik bir ekonomik oOrgiitlenme, ulus devlet ve kitle demokrasisinin de
iginde bulundugu belirli bir politik gesitlilik diizeyi. Insanlarin, paramin ve mallarin biiyiik
oranda hareketliligi, her alanda kendini gosteren bir standartlagma siireci ve sosyal tabakalar
arasinda artan bir is boliimii. (Url-11)
Bunun gibi olgular; modernitenin insan hayat1 {izerinde, dallanip budaklanarak

giinlimiize kadar devam eden etkilerini tanimlamamizda yardimci olabilir.
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Alain Touraine “Devrim diisiincesi” isimli makalesinde Karl Polonya’nin hakli olup
olmadigimi sorgulayarak, Bati’nin biiyiik doniisiimii'niin anahtart olan kapitalist

devrimin;

Enstrumantal rasyonalite ile domine edilmis bir diinyanin kendini diger sosyal
organizasyonlardan ayirmasi, politik uzlasi, kiltiirel gelenekler, ulusal karakter, dini
uygulamalar ve hepsinin olusturdugu ¢ok cesitli tabakalar; esitlik, baskaldiri’nin gercek

devrimci aklin giiciiniin teknolojiye doniismesiyle yiizlesmesi, yonetimsel organizasyonlar,

hesaplamalar, yatirimlar ve marketler .(Touraine, 1990, s.126.)
den olusdugunu vurgular.

Sosyolojinin, Marx, Durkheim ile birlikte {i¢ kurucusundan biri olarak anilan Max
Webber; “Protestan Ahlak1 ve Kapitalizm Ruhu” isimli eserinde adinlanma sonrasi
Bati medeniyetinde yasanan bir takim gelismelerin baska medeniyetlerde de daha
Onceleri yasandigini; ama sonuclar1 itibar1 ile hi¢ birinin Bati'da yasananlarla

kiyaslanamiyacagini su sekilde ifade eder.

Bugiin bilim gecerli sadigimiz bir gelisme diizeyi iginde yalmizca Bati’da vardir. Deneysel
bilgiler, diinya ve yasam sorunlar iizerine diisiinme, en yiiksek diizeyde felsefi bilgelik ve
Hellenizm’in etkisiyle Hiristiyanlik’ta tam bir gelisme gdstermis olmasina karsin (Islamda ve
baz1 Hint kabilelerinde ilk ornekleri bulunan) en derin teolojik bilgelik, son derece incelmis
bilme ve gozlem bigimleri, baska yerlerde oldugu gibi 6zellikle Hindistan’da, Cin’de, Babil
ve Misir’da vardi. Fakat Babil’de ve diger yerlerde gelisen astronomi, ilk kez Eski
Yunanllarin sagladigi matematiksel temelden yoksundu bu, gokbilgisinin 6zellikle Babil’de
ulastigi gelisme asamasim daha da sasirtict kilmaktadir. Hint geometrisi ussal “kamitlama”
yonteminden yoksundu; bu da yine mekanigi ve fizigi yaratmis olan Eski Yunan ruhunun bir
bagka {irliniydii. Gozlem yontemleri agisindan son derece gelismis olan Hint doga

bilimlerinde ussal deney yontemi yoktu; Eski Caglardaki bir 6rnek disinda deneysel yontem,

oziine Ronesans’1n bir iiriiniidiir, modern laboratuvar da 6yle; (\Webber, 1985, 5.13-14)

Webber daha ileriki bir paragrafta Ronesans’in edinimlerinin Bati sanatini diger

kiltlirlerden nasil farkl kildigini su sekilde ifade eder:

Benzer bir durum sanat i¢in de gecerlidir. Diger uluslarin miizik kulaginin duyarligi, bu giin
bizde oldugundan belki daha da gelismisti, en azindan daha az gelismis degildi. Cok sesli
miizigin cesitli tiirleri diinyanin her yanina yayilmistir, birden fazla calgimmin birlikte
calimmasina ve insan sesiyle eslik edilmesine baska yerlerde de rastlanir. Ussal bir bigimde
diizenlenmis ton araliklar1 bagka yerlerde de hesaplanmistt ve biliniyordu. Fakat ussal
kurallara dayanan sesdiizenli miizik, -hem konturpan hem uygu-ses diizeni igliisii ile tigiincii
tiglii lizerine kurulan ton malzemesi, ¢ok geriye gitmeyen, Ronesans’tan beri ses diizenligini

vurgulayan yapay dizi ve sesdeslik, yayli calgilar dortlistiniin cekirdegini olusturdugu
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orkestramiz ve nefesli calgilar toplulugu, bas Orgiitli, c¢agdas miizik pargalarmin
bestelenmesini ve korunmasim olanakli kilan notalama sistemimiz, sonatlarimiz,
senfonilerimiz, operalarimiz, - program miizigi, ton sanati, ton farklilagmalar1 ve yapay dizi,
¢esitli miiziklerde ifade araci olarak kullanilmigsa da- ve biitiin bunlarin ifade araci olarak

biiyiik ¢algi aletleri: Org, piyano, keman, biitiin bunlarin hepsi sadece Bati’da vardir.
(Webber, 1985, s.14-15)

Hayatin her alaninda yasatilmaya calisilan “Ongoriilebilirlik™ diirtiisiinii bes asr1 asan
bir siiredir Bati'dan baglayip biitiin diinyaya egemen olan doniisiim siirecinin anahtari
olarak gorebiliriz. Ongoriilebilirlik, hi¢ kuskusuz ancak diizen sayesinde miimkiin
kilinabilir. “Diizen, kaos olmayan seydir, kaos ise diizenli olmayan seydir” (Bauman,
2003, s.14). Bu aforizmadan anlasildigi gibi modernitenin hayata gecebilmesi igin
doga’nin bosluk birakmayacak sekilde diizenlenmesi gerekmekteydi.

Modernligin, diizen iizerine diisiiniilen bir zamana ait oldugunu diisiinebiliriz; bu diizen,

diinyanin, insan habitatinin, insan benliginin ve bu {igli arasindaki baglantinin diizenidir.

Modernlik, bir diisiince meselesi, bir kaygi konusudur; kendi kendinin farkinda olan, bilingli

bir pratik oldugunun bilincinde olan ve durdugu ya da sadece yavasladigi takdirde ortaya

cikan bosluktan sakinan bir pratiktir. (Bauman, 2003, s.14)

Bir bagka deyisle bosluk; daha ileride tampereman ve perdelilik-perdesizlik olgulari
tizerinden aciklamaya calisacagim gibi hayatin her alaninda diizen kurma ihtiyaci
icerisinde olan modernite’nin yok etmeye c¢alistifi seyin kendisiydi. Peki

modernite’nin diizen kurarken kullandigi baslica araglar nelerdi?

Glinlimiiziin 6nde gelen sosyal kuramcilarindan Anthony Giddens “Modernligin

Sonuglar1” isimli kitabinda modernite kavramini dort ana bagslik altinda ele alir.

e Modernlik, Zaman ve Uzam
e Yerinden ¢ikarma
e QGiiven
e Modernligin diistiniimselligi
Insan, hayati zaman ve uzam boyutlarinin gergeveledigi bir gerceklikte yasar. Bu
bilgi 15181inda Giddens, bize modern oncesi toplumlarla modern toplumlarin hayat
algilarindaki temel kirilmalardan birinin zamanin uzamdan ayrilmasi ile ortaya
ciktigini anlatir.

Biitiin modern 6ncesi kiiltiirler zamani hesaplama tarzlara sahiptiler. Ornegin, takvim,

yazinin bulunusu gibi tarima dayali devletlerin ayirt edici bir 6zelligiydi. Fakat, giindelik

yasamin, kuskusuz toplumun ¢ogunlugu icin temelini olusturan zaman hesab1, zamani daima
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uzama baghiyordu ve genellikle kesinlikten uzak ve degisken oluyordu. Kimse o giiniin
tarihini diger toplumsal ve bolgesel isaretlere bakmadan sdyleyemezdi; Ne zaman, hemen
hemen her zaman evrensel olarak, ya “Nerede” ile iliskilendirilirdi ya da diizenli dogal
olaylarla tanimlanird1 (Giddens, 2010, s.23).
Giddens bu ayrismanin olgiitii olarak modern saatin icadini 6ne siirer “Mekanik
saatin icad1 ve niifusun neredeyse tamamina yayilmasi (baslangici, on sekizinci
yiizyilin sonlarina kadar uzanan bir olgudur) zamanin uzamdan ayrilmasinda gok
onemli bir olaydi. Saat, bos zaman igin giliniin “dilimlerinin” (6rnegin ¢alisma giinii)
kesin olarak belirlenmesine olanak saglayacak bigimde nicellestirilmis tek bi¢cimli bir

olgii belirtiyordu” (Giddens, 2010, s.23).

Benzer bi¢imde Giddens’a gore eski toplumlarda uzamla ayni seyi ¢agristiran iginde
“insan mevcudiyeti” bulunan “yo6re” kavrami da batida gelisen haritaciligin etkisi ile
uzamdan ayrigsarak icerisinde insan’in fiziksel olarak bulunmak zorunda olmadigi

“mekanlara” dogru evrilmistir.

Modern toplumu belirleyen bir baska 6zellik ise “yerinden ¢ikarma” olgusudur.
Giddens bu olguyu iki’ye ayirarak “simgesel isaretler” ve “uzmanlik sistemleri”
olarak iki ana baslikta toplar. Uzmanlik sistemleri nasil en ilkel toplumdan modern
topluma doniisimde ortaya ¢ikan uzmanlagmay1 (bir baska deyisle isboliimil)
tanimliyorsa; simgesel isaretlerin de en yaygin haliyle paranin kullanima girmesini
Marx’tan verdigi referans ile “mal ve hizmetlerin igerigini, onlart kisilik dist bir
bicime sokarak yadsiyan miibadele araci, bir evrensel fahige” olarak tanimlar.
“Uriinlerin aninda degisiminin olanaksiz oldugu durumlarda para, kredi ve
yiikiimliiligl birlestirme yolunu agan bir erteleme tarzidir. Para zamani paranteze
almanin ve ticari islemleri belirli bir degisim alaninin disina tasimanin bir yoludur”

(Giddens, 2010, s.29).

Ona gore paranin en temel islevlerinden biri “uzakliklar iizerinde koprii kurarak™,
miilk sahibi ile miilkiiniin eski zamanlarda oldugu hali ile birbirlerine mekansal
olarak bagli olma zorunlulugundan kurtararak, her ikisini de ayr1 yerlerde var
olabilmesine olanak tanimasidir. Bu baglamda, s6z gelimi bir toprak sahibi ile
toprag1 arasinda ki iliski, topraginin parasal degeri oraninda daha soyut bir diizleme

taginilabilir.
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Giddens modern toplumun {igiincii olgusu olarak gliven kavrami iizerinde durur.

Yazar; en genis c¢ercevesi igerisinde uzmanliga karst duyulan inang olarak

adlandirabilecegimiz giiven kavramini sdyle 6rneklendirmektedir.
Evimin i¢indeki merdivenleri ¢ikarken, ¢cokme olasiliginin var oldugunu bilsem bile belirli
bir korku duymam. Mimar ve miithendisin evi tasarlayip yapilandirirken kullandiklar1 bilgi
kodlarryla ilgili pek az sey bilirim; ama, yaptiklarina bir inan¢ duyarim. Bu insanlarin benim
her zaman kapsamli olarak denetleyecegim bi¢imde uyguladiklari uzmanlik bilgisinin
sahiciligine oldugu gibi yeteneklerine de giiven duymak zorunda olmama ragmen inancim
aslinda onlara degildir (Giddens, 2010, s.32).

Bir bagka deyisle modern 6ncesi toplumlarda yiiz yiize kurulan iligkiler aginin geregi

olarak kisisel itimatlar s6z konusu iken, modern toplumlarda ortaya c¢ikan

uzmanlagmanin  neticesi olarak bireyler sahsen tanimadiklar1 bireylerin

uzmanliklarina giiven duyarlar.

Giddens’in son olarak belirttigi olgu “modernligin diistiniimselligi”” kavramidir. Buna
gore, modern Oncesi toplumlarda “gelenek” basat bir rolde iken; modernlesme siireci,
kullandig1 araglar wvasitasiyla bu durumu geri dondiiriilemez bir bigimde
degistirmistir.
Geleneksel kiiltiirlerde gegmise, 6nceki kusaklarin deneyimlerini igerdigi ve siirdiirdiigii i¢in
saygl gosterilir ve simgelerine deger verilir. Gelenek, diisiinimsel davranig izlenmesiyle
toplulugun zaman-uzam diizenlenmesinin bir araya getirilme tarzlarindan biridir. Yine

gelenek, belirli bir etkinlik ya da deneyim, yinelenen toplumsal uygulamalarla yapilanmig

gecmisin, bugiiniin ve gelecegin siirekliligi i¢ine yerlestiren bir zaman ve uzam kullanma

yoludur (Giddens, 2010, s.39).

Yazar, gelenek olgusunun yazinin bulunmasiyla (matbaa ile yayginlagmasi) gecirdigi

degisimi su sekilde anlatir.

Gelenegi, diger eylem ve deneyim diizenleme bi¢imlerinden farkli olarak anlamak, zaman ve
uzami, ancak yazinin bulunmasiyla olasi kilinacak yollarla ayirmay1 gerektirir. Yazi, zaman
uzam uzaklagsmasi1 diizeyini genisletir ve bilginin diislinlimsel temelliikiiniin belirlenmis
gelenekten ayrilabildigi bir gegmis, bugiin ve gelecek perspektifi yaratir. Bununla birlikte,
modernlik 6ncesi uygarliklarda diisiiniimsellik hala biiyiik 6l¢iide gelenegin yeniden yorumu
ve agiklanmasiyla simirhdir; o devirlerde terazinin “gegmis” tarafi, “gelecek” tarafindan ¢ok
daha fazla agirlikliydi. Dahasi, okur yazarlik azinligin tekelinde oldugundan, giinliik yasamin

akis1 eski anlamda bir gelenekle simirli kalmaktayd: (Giddens, 2010, s.40).

Giddens’in sosyo-kuramsal bir bakis agisi ile gergevelemeye calistigi modernlesme

uygulamalarina miizigin tarihsel seriiveni agisindan katkida bulunmaya c¢alisirsak;
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zaman-uzam ayrigmasinin degisen toplumdaki uygulamasi nasil saat ise, benzer bir
bicimde miizik perdelerinin ait olduklari kiiltiirel baglamdan kopartilarak “esit
tampereman” ad1 altinda tekdiizelestirilmelerini de rahatlikla modernlesmenin miizik
tizerindeki uygulamalarindan biri olarak degerlendirebiliriz. Notanin, Ronesans’in
baslarindan itibaren yayginlasmasi ve bir siire sonra miizikal bilgi aktariminin tek
Olciitii haline donlismesi de ayni para 6rneginde oldugu gibi; besteci ile bestesi
arasinda mekansal olarak birbirine bagli olma zorunlulugu ortadan kalkmustir.
Benzer sekilde, miizisyenlerin “ydre” sanatciligindan c¢ikarak profesyonel icraci
haline doniistimleri de modernlesme olgusunun sanatin aktarimi tiizerinde ki
doniistiirticii etkilerinden biridir. Giddens’in “giiven” kavramini buna uygulayacak
olursak; nasil modern toplumda uzmanlik gerektiren islerde kisinin kendisine degil,
onun uzmanligina giiveniyorsak, sozgelimi bir klasik miizik konserine gittigimizde
isimlerini tek tek bilmedigimiz miizisyenlerin bize kodlara hakim olmadigimiz bir
dili en etkili sekilde sunacaklarna karsi dogal bir inan¢ duyariz. Bize bu giiveni
veren (yore sanatgisi Orneginde oldugu gibi) onlarin sanatg1 kisiliklerine karsi

duydugumuz itimat degil, onlarin uzmanligina kars1 duydugumuz inangtir.

Buraya kadar agirliklt olarak sosyo-kuramsal bakis agisiyla degerlendirdigimiz
modernlesme seriivenini, miizigin tarithsel yolculugu iizerinden degerlendirmeye
calisirsak, kuskusuz karsimiza ¢ikacak en temel olgu perdelerin diizenlenmesi ve
bunun ¢algilar lizerindeki uygulamalaridir. Bu tezin sorguladig: konular perdelilik ve
perdesizlik olgular1 tizerinden yapilacagindan, modernlesme’nin miizik {izerindeki
standartlagsma uygulamalar1 6zel bir yer teskil etmektedir. Bu nedenle bir sonraki
bolim en kalin hatlar1 ile miizik tarihi iizerinden standardizasyon uygulamalarina
odaklanacaktir. Asagida ki satirlarda, standartlar ve normlar adina “yerel olgiiler”
den uzaklagimin tespiti verilmistir.
Tarihleri boyunca ve daha yakin tarihlere yani modernitenin gelip ¢atmasina kadar, insanlar
diinyay1 bedenleriyle (ayak, karis, avug, kol), tiriinlerini kendi yaptiklar1 esyalarla (Sepet,
kova), tarlalarim etkinlikleriyle (6rnegin, tarlalarmi “Morgen”lara,) yani bir insanin safaktan
alacakaranliga kadar belleyebilecegi biiyiikliikkte parcalara bolerek 6lgiiyorlardi. Ne ki, bir
avug digerine benzemedigi gibi, her sepetin biiyiikligii de farkli oluyordu; “antropomorfik”
ve “prakseomorfik” olgiiler, gonderme yaptiklar: insan bedenleri ve insan pratikleri kadar
cesitli ve olumsal olmak mecburiyetindeydi. Gelgelelim giicii elinde bulunduranlar, ne zaman

uyruklarina tek tip muamele etseler, sorun ¢ikiyordu. Cesitliligin ve olumsalligin etkisinden

kacinmak i¢in bir yol bulunmaliydi ve bulundu da. Standart ve baglayici uzaklik, yiizey ya da
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hacim olgiileri dayatildi tabii bu arada biitiin 6teki yerel, grup ya da birey temelli dlgiiler

yasaklandi1 (Bauman, 1998, s.36).

2.1 Ortacag Sonlarindan Baslayarak, Avrupa Miiziginde Sistem Arayislari

Glinlimiizde Bat1 miizigi teorisine ve uygulamalarina giris yapan hemen her 6grenci,
88 tustan olusan 12 notanin esit olarak boliindiigli solo ve orkestra g¢algisi olarak
muazzam repertuari ile piyanoyu ve onun ortaya koydugu gramer yapisini i¢cinden
gecilmesi “zorunlu” bir tiir koprii oldugunu deneyimleyerek dgrenir. Bati miizigi ve
kullandig1 dilin evrensellik iddias1 biiyilk oranda bu c¢algmnin sundugu genis
imkanlarla bicimlenmisti. Temperament isimli kitabinda Stuart Isacoff bu calgiyi,
yiizyillarca verilmis felsefik savasin pratikte yasanan bir tiir uygulamasi oldugunu
anlatmaya ¢alisir.
Bu diizenleme harika sonuglar vermistir: Bu sayede bir Chopin Preliidii yumusak bir sekilde
tonlar arasinda akarken; Debussy’nin parfiim kokulu ciimleleri nazik bulutlar halinde
donebiliyordu; Webern bu sayede karmasik melodi hatlarini parlayan inci pargaciklar: gibi
gelistirebiliyordu. Biitiin bunlar modern piyano klavyesi miikemmel bir simetri tasarimi
olmasi sebebiyle miimkiin olabiliyordu. Her perde kendinden 6ncekinden ve sonrakinden
giivenilir, hataya yer birakmaz bir bicimde esit uzaklikta bulunmaktaydi. Bu akordlama tiirii,
herhangi bir perde iizerinde baglayan bir miizikal motifin baska bir perde {iizerinde

tekrarlanabilir olmasim1 miimkiin kilmaktadir; bu ¢algi perdeler arasinda tek tip ve sabit iligki

kurmak sureti ile miizikal bir evren yaratir. Bunun saglanmadigi bir piyano ¢calmaya caligmak

sanki kurallarin her an degistigi bir satran¢ oyunu oynamaya benzer (Isacoff, 2002, s.4).

Ote yandan, agsagida daha ayrmtili bir sekilde deginecegimiz gibi bugiin neredeyse
bir mutlak dogru olarak kabul edilen esit tampereman 20. Yiizyila kadar bu
mutlakligin1 tam olarak tescil ettirememisti. “Aslinda, yiizlerce yil boyunca bizim
modern sistemimizin kullanimini Oneren yaklagimlar, kavgaya davet seklinde
degerlendiriliyordu. Miizisyenler, lutiyeler, kilise gorevlileri, devlet yetkilileri ve
felsefeciler hem dogal olmamasi hem de ¢irkin olmasi sebebiyle esit tamperemana

kars1 atesli bir savas yiiriittiller.” (Isacoff, 2002, s.4).

Giliniimiizde hayat pratigini etkileyen bilim, felsefe, plastik sanatlar vs...oldugu gibi
halen miizigin kuramsal altyapisini olusturmakta olan dahasi Ortacag boyunca
Avrupa miizigine mutlak sekilde damgasini vuran teorinin kokeni Antik Yunandan
geliyordu. Bu baglamda Antik Yunan Miizigi iizerine kisaca deginmemiz

gerekmektedir.
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Antik ¢aglar boyunca birgok diisiiniir kainatin temel elementini tanimlamaya ¢aligti.

Milet’ li Thales ki kendisi Aristotle’nin degerlendirmesine gore bat1 felsefesinin kurucusu
kabul edilirdi bunun hayat verme 6zelligi ile su oldugunu diigiindii. Kendisinden sonra gelen
ve Pisagor’un hocasi olan, Anaximander bunun tanimlanamaz isimsiz ve sinirsiz bir sey

oldugunu salik vermisti. Anaximenes bunun hava olduguna kanaat getirmisti; ve Heraclitus,

Doganin bitmeyen ates ve oliim dongiilerinden ¢ok etkilenmis bir halde bunun atesin mutlak
doniistiirticii giicii oldugunu iddia ediyordu. Pisagor’a gore ise kainatin kaynagi ne ates ne su
ne hava ne de kesfedilenin 6tesinde bir sey degildi. Cok goriinen ama bir o kadar da gdzden
kagabilen; sekilsiz, ama agik¢a tanimlanabilen; algilarin Gtesinde ama insan’in biitiin
algilarin1 doyurabilen bir seydi. Onun sayesinde, diinyanin biitiin gizli yapist berraklagmisti.

Pisagor tarih 6ncesi elementi sayilardi (Isacoff, 2002, s.29).

2.1.1 Antik Yunan da miizik olgusu

“Kaynagmi Pisagor (MO:500)’un sesler arasindaki matematiksel oranlamalari
tizerine kurulu olan teorik yaklasim, miizikal sesin rakamlar tarafindan kontrol
edilmek sureti ile insan tabiati ve gezegenlerin hareketleri de dahil olmak {tizere
biitlin kainat1 yansittig1 fikrine oturmaktaydi.” (Hanning, 1998, s.6). Antik Yunan’da
miizik sadece seslerin bir araya gelerek olusturduklar1 bir isitsel veri olmaktan
fazlasiydi. Miizik siirsiz distiniilemezdi ve siir torenlerine eslik etmede lir (arp’in
atasi olan telli ¢alg1) ve aulos (obua’nin atasi ¢ift kamish tiflemeli calg1) gibi
yumusak ve sert karakterde ¢algilar kullanilirdi.
Ethos doktrinine gdre, nasil miizik biitiin kainatta gegerli olan matematik yasalar tarafindan
belirleniyorsa, insan ruhu da kainatin pargasi olduguna gére aym rakamsal iligkilerle uyumlu
olmak zorunda idi. Bu teoriyle yakindan ilgili Aristoteles (M.O 384-322)’in taklit teorisine
gore de miizik ruhun, merhamet, kizginlik, cesaret, agirbashlik gibi 6zelliklerini ve bunlarin
karsitlarini ortaya ¢ikartmaktaydi. Yanlis miizik sizi yanlis biri yaparken, dogru miizik sizin
dogru bir insan olmamzi saglayabilirdi. Hem Aristoteles hem de Plato (M.O 427-347) bir
egitim sistemi olarak insan viicudunu disipline sokmas1 i¢in jimnastigi ve akli disipline
etmesi i¢in miizigi Onererek, bu bilesimden dogru insanin g¢ikacagini salik vermislerdi
(Hanning, 1998, s.7).
Antik Yunan’da miizik kurami, diatonik-kromatik ve enharmonik olmak tiizere ¢ tiir
tetrakord (dort sesten olusan ses kiimeleri) lardan olusmaktaydi (Sekil 2.1). Bunlarin
temelinde ise Pisagor’un besliler gemberi olarak nitelendirilen ve 12 beslinin ardisik
sirayla dizilmesiyle bir dongii’niin tamamlandigi ses zinciri bulunmaktadir. Antik
Yunan’da ve daha sonralar1 Ortagag Avrupasi’nda gorecegimiz gibi uyumlu olarak

kabul edilen araliklar oktavlar besliler ve beslilerin ¢evrimi olan dortliilerdi. Bir telin
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2:1’1 ile oktav, 3:2’si ile besli ve 4:3’1 ile de dortliiler elde edilmekteydi. Dahasi bu
araliklar dogada herhangi bir sesin tinlamasiyla olusan, kendisi dahil ilk dort selenine

karsilik gelmektedir. Asagida ki 6rnekte (Sekil 2.2) bir ses ilk 16 seleni ile birlikte

verilmistir.
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Sekil 2.1 : Antik Yunan miiziginin temelini olusturan ti¢ tiir tetrakord (Araliklar
rakamsal oranlari ile verilmistir.), (Partch, 1949, 5.169).

Ornekte goriildiigii iizere dogada bir ses tinladiktan sonra 1/2’si nispetinde oktavi
(C2-C3), 2/3’1 nispetinde beslisi (C3-G3), 1/2’si nispetinde tekrar oktavi (G3-C4),
4/5’1 nispetinde tgliisii (C4-E4), 2/3’1 nispetinde tekrar beslisi (E4-G4)...vs seklinde
siralanip sonsuzluga kadar uzamaktadir. (Aslinda ciplak kulak 7. Harmonikten
sonrasint duymaz; ama matematiksel olarak ve bugiiniin teknolojisi sayesinde bu
siralanmanin sonsuza kadar uzadigi kanitlanmis durumdadir). Harmonik seri ayni
zamanda miizikal araliklar olarak bildigimiz oranlarin da ¢ikis kaynagidir. C2-C3
orneginde gordiigimiiz gibi en temel aralik oktavdir ve sonra besli (C3-G3) sonra
dortlii (G3-C4) ve igli (C4-E4)...vs gelmektedir. Antik Yunan’dan beri sesler
arasindaki oran ne kadar biiylirse o kadar daha uyumsuz bir araligin meydana geldigi
diisiiniilmiistiir. Bu durumda en uyumlu araligin 1/1 nispetinde unison ve 1/2
nispetinde oktav oldugu dislinlilmekteydi. Sekil 2.2°de Dogal Armonik
seri(16.doguskan a kadar) ile Esit Tampere Piyano arasindaki farklar, 19.Yiizyil
teorisyeni Alexander John Ellis’in sesler arasindaki farklari en detayl sekilde ortaya

koymay1 amaglayan cent’ler araciligi ile belirtilmistir.
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Sekil 2.2 : Armonik seri. (Eksi Cent degerleri Esit tampere Piyanodan daha pest art1
Cent degerleri ise daha tiz oldugunu belirtmek i¢in kullanilmis), (Url-

12).

Oktavdan ve unisondan sonra en uyumlu aralik 2/3 nispetinde tam besli olarak kabul
edilmekteydi. Bu araligin baska bir islevi de, miizigin gramerini olusturan dizileri
meydana getirebilmek igin bir tiir jenerator islevi gormesiydi. Temel frekansin 1/2
nispetinde katlar1 o frekansin ait oldugu perdeyi degistirmez; ama mevkii’ni
degistirir. (C2’nin 1/2’si C3’iin 1/2°si C4) Halbuki 2/3 nispet ve katlar1 sadece
mevkii’ni degistirmekle kalmaz perdeyi’de degistirir. (C2’nin 2/3’i G3’tn 2/3°1
D4...vs). Bu prensipten hareketle 12’lik sistem igerisinde dogal tam beslileri
kullanarak basladig1 yere tekrar donen bir dizilim yaratmak miimkiin olabilirdi (Sekil
2.3).

C-G-D-A-E-B-F#-C#-G#-Eb (D#) -Bb (A#) -F (E#) -C (B#)
Sekil 2.3 : Besliler Cemberi (Harf notasyon ile).

Bu dizilimi yaratmay: basaran ilk kisi yukarida bahsi gegen biiyiilk matematikci
diisiiniir Pisagor olmustu. Pisagor tek telli bir monokord iizerinde 7 oktavi ve ikinci
bir monokord iizerinde 12 tane besliyi akordladiktan sonra ulasacagi iki sesin ayni
olacagim1 distliniiyordu; ne var ki ulasti§i sonug, insanin dogayla miicadelesinde
asmasi gereken temel engellerden birini ortaya ¢ikartmistir. Dizilimin basladig1 yer
ile bittigi yer aymi degildi. “Oktavlar 2:1’in katlar1 iizerine kurulurken, besliler
3:2’nin katlar1 lizerine kurulmustur. Hem oktav hem de besliler asal sayilardir ve
carpanlar1 kendileri ve de bir sayisidir. Ve asal sayilarin katlar1 ¢arparsaniz ¢arpin

asla esit olamazlar.” (Isacoff, 2002, s.41). Bir baska degisle birinci Do ile yedi oktav
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sonra elde edilen onikinci Do arasinda 129.746:128 veya 1.014:1 (23, 5 cents)
oraninda bir fark bulunmaktaydi. Miizikal terminolojide bu fark Pisagor komasi

olarak adlandirilmaktadir (Sekil 2.4).

3,3.,3.3.3.3.3.,3. 3 3. 3 _ "
xjxmzwx x—z—x—z—x?x?xjx-—ix Xx==129.746

oo

2
2 2 2 2 2 2 _
X T X T X X 1 X X i 128.0

Bl
B){

AbIGEN

o

Sekil 2.4 : 12 Tam beslinin 7 oktava boliinmesinden ortaya ¢ikan fark.(Pisagor
komast), (Duffin, 2006, s.25).

Pisagor’un karsilastigi bu ufak piiriiz muhtemelen onun ve takipgilerinin (Pisagor bir
matematikgi, filozof olmasinin 6tesinde 6nemli bir toplumsal figiirdi) 2:1, 3:2, 4:3
gibi miikemmel araliklara inancini sarsmamistir. Bu araliklar aynen bir tiggeni
temellendiren kurallar gibi dogal diizenin simgesi idiler ve Pisagor yalnizca sinirsiz
kainatin ortaya ¢ikardigi kaosa bir son getirmeye ¢alismistt. 2500 y1l 6nce karsilastigi
plriiz insanoglu’nun dogaya diizen getirme arzusunun ve yasanan hayalkirikliginin
tipik bir uygulamasidir. Bununla birlikte bu hayalkrikliginin déneminin miizigine
biiylik bir etkisi oldugunu sdylemek giic. “O donemin miizigi bu farktan ciddi
bicimde etkilenmedi. Siirsel ritm iizerine kurulu ve konusmanin bigimsel yapisina
bagli Dogunun renkleriyle yikanmis Yunan sarkisi, karmasik armonilerin ve genis
Olcekli miizikal yapilarin ortaya koyacagi birbiriyle Ortlismeyen miikemmel

araliklara ihtiyag duymuyordu.” (Isacoff, 2002, s.42).

Antik Yunan toplumu agirlikli olarak tarim ve deniz ticaretine dayali ilkel bir

orglitlenme bigimiydi; o yiizden Isacoff’un’da vurguladigr gibi modiilasyonlar, ve
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uzak perdelere transpozisyonlar igeren karmasik dokusal yapilar onlarin yasam

pratiklerinin ¢ok uzagindaydi.

Eski Yunanlilarin siyasal orgiitlenmeleri, bugiiniin modern diinyasindan farkli olarak ulus-
devlete degil polis (sehir/site-devleti) diizenine dayanmaktaydi. Savag ittifaklar1 bir yana,
birden fazla polisi igine alan bir devlet kavramina sahip degillerdi. Her polis siyasal agidan
bagimsizdi ve kendi kendini yonetirdi. Ayn1 zamanda polisler otargik (kendine yeten) bir
yapiya sahiptiler. Her ne kadar polisler bir miktar ithalata dayanmak zorunda idiyse de bu
ithalat giinlimiiz diinyasindakilerle kiyaslanmayacak kadar azdi. Her polis kendi temel
ihtiyaglarini karsilamaya yetecek bir toprak pargasina sahipti. Vatandaglara ait topraklarda
calisanlar, kolelerdi. Eski Yunan’da kolelik vatandaslara siyasal ve sosyal faaliyetlere
katilacak zaman ve imkani sagladigi i¢in dogal bir kurum olarak kabul edilirdi. Yunanlilar
pek ¢ok tanriya ve onlar hakkindaki yiizlerce efsaneye inaniyorlardi. Yunanlilar tanrilarini
insan ¢eklinde (antropomorfik), iiziilen, sevinen, sevi¢ip birbirleriyle doviisen, zina yapan
varliklar olarak tasavvur ediyorlardi. Onlarin insanlardan farklari 6limsiiz oluslartyd: (Url-
13).

Asagida Antik Yunan’da kullanilan bazi dizilerden 6rneklemeler bulunmaktadir.

(Sekil 2.5).

Alt Orta Aynk Ust
| I 1 | | | | 1 I | %P | | 1
d e f g abh ¢ & ¢&F¢ g a'by & d
Gl L1 1l 1 1 L 1 1 ) Mixolydian species (tiirler)

1 ivel 1 1 L 1 1Y Lydian species
L tvel 1oL L L L 1'el 1 | Phrygian species

Dorian species Pl 1L 1 1 1 1Y 11 1|
Hypolydian species L1 1L 1 1 1 1% 1 | 1 1'%
Hypophrygian species 55 VS I W L7 S Gl I G 1 s WO |
Hypodorian species L1 1'% 1.1 X 1A 1)

Sekil 2.5 : Antik Yunan’da kullanilan bazi diziler (harf notasyon ile), (Landels,
1999, 5.97).

Antik Yunan’m &nde gelen kuramcilarindan Aristoxenus (M.O:4yy) bir kulagin
algilayabilecegi en kiiclik aralik olarak ceyrek ses, ve en biiylik aralik olarak ise bir
kisinin sesi ile ¢ikarabilecegi en pest ve tiz sesler arasi oldugunu beliriyordu. Ona
gore bir insanin veya enstriimanin ses sahasi 2 oktav art1 besliyi asmiyordu (Landels,
1997, s:87). Bir baska deyisle Antik Yunan’in toplumsal orgiitlenmesine paralel

olarak, miiziklerinin temellendigi ses diinyalar1 2,5 oktavlik bir alanla siurl idi.
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Daha once belirttigimiz gibi Antik Yunan’da diziler tetrakordlar {izerine kurulu idi ve
bu tetrakordlar bilesik ya da ayrik olmak iizere iki durumda bir araya gelmekteydiler.
Bilesik durumda pest tetrakordun en iist sesi ile tiz tetrakordun an alt sesi ayn1 olmak
sarttyla toplam yedi seslik bir dizi meydana getiriyorlardi. Ayrik durumunda ise
pestteki tetrakordun en st sesi ile tizdeki tetrakor arasinda bir tam ses (major 2’li)
bulunmak sart1 ile toplam sekiz seslik bir dizi elde edilmis oluyordu. Sekil 2,5°de
goriilecegi tizere, bu diziler birlestirildiginde 3 oktava yaklasan bir ses sahasi
igerisinde ilk dizi e den baslayarak a’ ya kadar olan tetrakord pest ve a’dan
baglayarak d’ ye kadar olan tetrakord orta, (ki yedi sesli bir bilesik yapi elde
edilmekte) e’ den baslayarak a’ ya kadar orta ve a’ den baslayarak d’’ ye kadar olan
tetralord ise iist olarak nitelendirilmekte. Burada iki dizinin birbirlerinden bir tam ses
ile ayrildig1 yer ise ayrik olarak nitelendirilmekte. Burada ortaya cikan biiyli yapi
icerisinden Dorian, Hypolydian... vs gibi diyatonik karakterde baska diziler meydana
gelmekte. Aritoxenus genera olarak adlandirdigi tetrakordlarin diatonik, chromatic
ve enharmonic olmak iizere 3 tiirden (genera) (bkz sekil 2,1) meydana geldigini
belirterek, temel kuralin tetrakordlarin en alt ve en st sesleri sabit kalmak sureti ile
ortadaki seslerin oranlarinin degismesi tizerine kurulu oldugunu belirtir (Landels,
1997, 5:89-90). Bu yodniiyle Antik Yunan Miizik teorisi ile Ortacag Islam Miizigi
teorisi arasinda ki benzerlikler kayda degerdir. (bkz s:94)

2.1.2 Ortacag Avrupasinda Miizik Teorisi biiyiik oranda Antik Yunan’in

iizerine kuruluydu

Ortacag boyunca, kilise hayatin her alaninda oldugu gibi miizik alaninda da
tartismasiz tek otoriteydi. Miizik enstriimanlarmin insanin diinyevi ihtiraslarini
harekete gecirerek onu tanridan uzaklastiracagi goriisii hakimdi o yiizden Insan
sesinin agirlikta oldugu bir miizik dili hakimdi, kilise dahilinde kabul edilen tek
enstriiman ise insan sesine benzerliginden o6tiirti org du.
Ortagagda diistiniirler ve kilise 6nderleri, bizim bugiin diisiindiigiimiiz gibi miizikten sadece
sadece seslerin bir oyunu oldugu i¢in zevk alma fikrine saygi duymuyorlardi. Miizikal sesin
hos olabilecegini inkar etmemekle birlikte, Platonik prensibe sadik kalarak giizel seylerin
varliginin bize ilahi ve kusursuz giizelligi hatirlatmak oldugunu, bizdeki benlik merkezli haz

alma veya sahip olma ihtiraslarim1 ortaya ¢ikarmak olmadigini kabul etmislerdi (Hanning,
1998, 5.9).
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Boethius ve Martianus gibi yazarlar/teorisyenler tarafindan Antik Yunan dan kalma
felsefi ve Miizik teorisi bilgileri Ortacag’a aktarilmisti. Boylelikle ve kozmik
diinyanin rakamsal oranlara endeksli ve bu oranlara siki sikiya uyulmasinin zorunlu
oldugu bir diinya algisi, ¢ok tanrili dinlerin ellerinden feodalitenin egemen oldugu

tek tanrili diilnyaya taginmisti.

Aziz Augistine den (4.-5. Yiizyil) Aziz Thomas Aquinas a (13. Yiizyil) kadar ortagag
diisliniirleri oran ve rakamlarin Tanri’nin evrenini anlamak i¢in elzem olduguna inandilar. 7
bagimsiz sanat dan biri olan miizik, matematikle birlikte O6grenmeye giden yolu ve
nihayetinde felsefenin gozlemlenmesini saglayan spekiilatif bilimlerin de icinde oldugu
vvmiizik, astronomi’nin yaninda saygin bir pozisyona sahipti ¢iinkii; rakamsal analojiler ve
oranlari kullanarak, duyularla algilanan seyler (ses gibi) arasinda baglanti kurulmasina
yardimer olabilirdi. Yalnizca akil yiiriitme ve spekiilasyonla bilinebilir seyler (cennetteki
bedenlerin hareketleri) ve ilahi yaraticiya ait olup asla bilinemeyecek seyler (insan ruhunun

gizemleri). Boylelikle miizigi ve astronomiyi belirleyen rakamsal iligkiler tiim kainatin

diizeni i¢in bir temel sunmaktaydi (Hanning, 1998, s.14).

11. Yiizyila kadar Antik Yunan’dan derlenen bilgilerin elde edilmesiyle 8 Kkilise
modu lizerine kurulu teorik sistem tamamlanmis oluyordu. “Bu modlar ilahilerin

siniflandirilmasi ve dini kullanim i¢in kitaplarda toplanmasi i¢in 6nem tasiyordu

(Hanning, 1998, s.33).3

Yine 11. Yiizyilda Guido sarkicilarin sesleri 6grenebilmesi i¢in bugiin kullandigimiz

nota sisteminin temelini ortaya atti. Bu sekilde s6zlii miizik aktarimi yazili hale

® Hanning’ Otantik ve Plagal olmak iizere bu modlan ikiye ayirir. Otantik modlar: Dorian,

Phrygian, Lydian, Mixolydian. Plagal modlar: Hypodorian, Hypophrgian, Hypolydian,
Hypomixolydian. (Hanning, 1998, s.33)
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gelebildi; ote yandan nota’nin bulunmasi onun yaygin olarak kullanimini
saglamiyordu.Notanin yayginlasmasi matbaanin icadi vasitasit ile cogaltilmasi
sayesinde miimkiin olabilmisti bu da ileride gérecegimiz gibi Ronesans’in baslarina
denk diiser. Dahasi, Medieval and Renaissance Music A Performer’s Guide isimli
kitabinda Timothy J.Mc Gee o donemin miizik yazilarinda miizik nasil icra edilecegi
ilgili ¢ok az bilgi oldugundan yakinir “hi¢ siiphesiz o donemlerde performans
gelenekleri tiim icracilar tarafindan ¢ok iyi Oziimsendiginde yazmaya ihtiyag
duymuyorlardi, dahasi eski kaynaklarin ¢ogunun yazarlar1 daha ¢ok miizigin teorik
ve entellektiiel taraflari ile ilgilenmisti, Geg 15. Yiizyil a kadar icra ile ilgili konular a

deginilmemisti.” (Mc Gee, 1988, s.9).

Dahast ayni1 kaynakta Mc Gee o donem bestelenen tiim miizigin G-F-G iizerine
kurulan heksakordlardan olustugunu belirtir. “Boylelikle icraci, bir eserin icrasi
sirasinda  gordiigii notalar1 bu {i¢ heksakord’dan herhangi birinin iginde
degerlendirerek o heksakord’a ait degistirme isaretlerini kullanirdi.” (Mc Gee, 1988,
s.17).

Farkli seslerin ayni1 anda tinlamasiyla olusan ¢ok seslilik ¢ok uzun zamanlardan beri
cesitli toplumlar tarafindan biliniyordu; bati diinyasinda da 9. Yiizyildan itibaren
kilise dis1 dini miizikte ve hatta gezgin miizisyenlerin olusturdugu halk miiziginde
paralel hareketler icerisinde kullaniliyordu. Bununla birlikte Concise History Of
Western Music isimli kitabinda Barbara Hanning “11.Yiizyilda sarkicilar belirli
kurallar dahilinde, basit paralel hareketten uzaklagsarak emprovizasyonlarla bu
partilere biraz serbestlik tanima yoluna gittiklerinde, Bat1 Miizigi Tarihi’nin sonraki
9 Yiizyilinin temellerini atmig oldular.” (Hanning, 1998, s.44). Bununla beraber ayni
kaynakta Hanning ¢okseslilige gecisin birden bire degil zamanla olustugundan ve
monofoni’nin uzun siire icrada ve yeni eser bestelemede temel yontem oldugundan
bahseder. “Dahasi monofonik sarkilarin en giizellerinden bazilari, antifonlar, ilahiler
ve sekvensler de dahil olmak tizere 13. Yiizyil kadar ge¢ bir donemde bestelenmisti.”
(Hanning, 1998, s.44). Polifoninin gelismeye baglamasiyla Notre Dam okulu
bestecileri ve daha sonralari Machaut, Vitry gibi besteciler eserlerinde oktav besli ve
dortliillerden farkli olarak {tigliiler ve ¢evrimi olan altililar1 instabil yani kisa stireli
araliklar olarak kullaniyorlardi. Buna ragmen, Pisagoryen sistemin tartisiimaz

konumu devam ediyordu.
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“14. Yiizyilda Ortagag sonlarina yaklasirken dahi niifusun yiizde doksanii kirsalda
yasayan koyliiler olusturuyordu. Bunlar derebeylerine ait topraklarda ¢alisan vasifsiz
iscilerdi. Feodalizmin hiikiim siirdiigii donem boyunca en biiyiik toprak parcasi en
soylu kana sahip oldugu diisiiniilen krallara ve esdegerlere aitken, kandaki soyluluk
oranina gore sahip olunan imtiyazlar degisiklik gosterebiliyordu.” (Url-14). Bunlar
arasinda en diisiik sinif sovalyelerdi; siradan koyliiler ise herhangi bir hakka sahip
olmayan, toprakla birlikte alinip satilan kalabalik yigmlartydi. Smiflar arasi
gecirgenligin kisith oldugu, tarim toplumuna dayali bir iiretim tarzina sahip ve bu
yiizden de insan-toplum c¢eligkilerinin sinirli oldugu bir diizen de bu tiirden ¢eliskileri
kisacas1 insan’a dair konular1 ortaya koyacak bir miizikal yapiya heniiz gerek
duyulmuyordu. Bununla beraber, artan cografi kesifler ve oralardan saglanan biiyiik
miktarda hammadde, kent niifusunun artmaya baslamasi, artan ticaret ve bu sayede
zenginlesen yeni bir sinif ve kilisenin insan iizerinde ki otoritesinin gitgide daha ¢ok
sorgulanmaya baslamast bu durumun ¢ok da uzun siirmeyecegini haber veriyordu.
Feodal donem, cografi kesifler, barut, pusula ve matbaanin icadiyla beraber
kapaniyordu. Topraga bagli iiretim seklinin eskisi kadar verimli olmamasi,
Aristokrasiyl yeni kaynaklar arayisina itti. Bu arayisin yonlendirmesiyle deniz asir
yolculuklarin, bir baska deyisle Avrupa’nin tekrar ayaga kalkabilecegi ham maddeye
erisimin 6nii aciliyordu. Ote yandan bu yolculuklar: finanse edenler bu finansmandan

kazanacaklar1 gelirle burjuva sinifinin dogusunu hazirlayacaklardi.

14. Yiizyildan itibaren her ii¢ partisi de ayr1 dillerde sOylenen motetlerde, alt iki
partinin din temali sozlerine karsin iist partinin “baska bir zaman ve mekan’a
aitmiscesine” (Isacoff, 2002, s.51) din dis1 s6zlerden olustugu goriiliiyordu. Buna din
dis1 miiziklerde kullanilan enstriiman g¢esitliligini de ekledigimizde donemin
miizisyenlerinde, kaynagini uhrevi diinyadan alan bir miizik sisteminden daha
diinyevi olana dogru yelken agma cabasinin yogunlastigini gorebiliriz. 14. Yiizyilin
sonunda clavicembalum (klavsenin atasi)’un icadi ile tuslu calgilar tim kitaya
yayllmaya basladi. Italyan ressam Giotto’nun (O. 1332) fresklerde ilk perspektif
denemeleri ile beraber, igerisinde insanin siibjektif bakis agisinin oldugu bir sanat
anlayis1 olusmaya basladi. Bunun miizikteki karsilig1 Ingiliz bestecilerin eserlerinde
ortaya c¢ikan 3’liilerin (5:4, 6:5) ve c¢evrimi olan 6’hilarm (8:5, 5:3) yogun
kullanimiydi. “Bu halihazirda birgok miizikal eserde mevcuttu, ama sadece

birbirinden bagimsiz melodilerin anlik kesismesi seklindeydi. Simdi ise amaclh bir

40



sekilde, tinlayan bloklar halinde, ilk olarak ve g¢ogunlukla Ingiliz bestecilerin
eserlerinde duyuluyordu.” (Isacoff, 2002, s.54). 15. Yiizyildan itibaren Burgundi
saraymin ¢agmin miizisyenlerini davet ederek dindisi miizigin gelismesine gosterdigi
katkiya paralel olarak Dufay ve sonralar1 Landini gibi bestecilerin {igliilerle

kurduklar1 daha serbest iligski bu durumu temellendiriyordu.

Sekil 2.7 : Ortagag doneminden toplumdaki ii¢ ana sinifi simgeleyen illiistrasyon.
Din adamlari (ibadet edenler) —Sovalyeler (Savasanlar) - Koyliiler
(Calisanlar), (Url-15).

Ote yandan Floransa yogun ticaret vasitasiyla zenginligin biriktigi ve bir liman sehri
olarak ortaya ¢ikiyordu. Bunun sonucu olarak burjuva sinifi dedigimiz ve soylu
kandan gelmeyip ticaret sayesinde imtiyazlara ve zenginlige kavusan bir smif
doguyordu. Medici gibi aileler yeni dogmakta olan simifa aittiler ve kavustuklari
servetin bir kismin1 sanata harcamakla biliniyorlardi. Antik Yunan’dan kalma bir ¢ok
eserin ¢evrilmesiyle beraber Ronesans’in temelleri derinlesiyor ve merkezine insani

koyan yeni bir sanat anlayis1 beliriyordu.

2.1.3 Ronesans’in miizik teorisi iizerindeki sonuclari

Giotti, Brunelleshi, Toscanelli, Da Vinci, Donatello gibi sanat¢i bilim adamlari
sayesinde odaginda insan olan ve bireysel gozle ve deney’e dayali bir felsefe biitiin
kitaya yayilmaya baslamisti. Sanatcilar artik degismez kurallara dayanarak veya

yasamin belirsizligine karsi bigane kalamazlardi. Resimdeki proporsiyon, fiziksel

41


http://en.wikipedia.org/wiki/File:Cleric-Knight-Workman.jpg

gercegi daha ¢ok barindirabilmeliydi, diinyanin bir portedeki goriintiisii veya uzak bir

koseden yakalanan goriintiisii duyumsal bir deneyime dayanmaliydi.

- et e T S il Ry oA T

Sekil 2.8 : Masaccio’nun Adem ve Hava’nin cennetten kovulmasini betimledigi
tablosu (Insani duygularin resmedilmesi ve perspektifin kullanima
girmesi), (Url-16).

2.1.4 Tampereman’in ortaya cikisi

Tampereman en genel cizgileriyle frekanslarin birbirleri arasinda tekrar edilebilir bir
diizeni korumak sureti ile sistemlestirilmesi anlamina gelir. How equal temperament
ruined the harmony isimli kitabinda W.Duffin tampereman’1 “bir dizinin seslerini,
dogal hallerinden modifiye (tampere) edilmis araliklar kullanarak akordlamak”
(Duffin, 2006, s.38). olarak nitelendirir. Isacoff ise ayni baslik altinda kelimenin
Latince “temperare” ve Fransizca “temperer” kelimelerinden geldigini vurgulayarak
“bilesenleri proporsiyonlu bir sekilde karigtirmak suretiyle karsitliklarin tercih

edilebilir bir karisiminin {iretimesi” anlamina geldigini belirtir. “ Tanr1 gezegenleri
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dondiiriir ve yliksekte hepsini diizenler. Tampere etmek bir durumun gereklerine gore
uyarlanmasi, zorlugu asmak i¢in orta yolun bulunmasi veya uzlasinin saglanmasi”

(Isacoff, 2002, 5.94).

Ronesans’la beraber uzlasinin saglanmasi, tanrinin yasalari ile insanin ihtiyaglar

arasinda bir orta nokta bulunmasi anlamina geliyordu.

Degisen toplum yapisi, kentlerde artmaya baslayan niifus yogunlugu, feodal iiretim

modelinin karsilayamayacagi bir ekonomik degisim 6ngoriiyordu.

Uluslararas1 ticaret 16. Yiizyildan itibaren Avrupa’daki feodal kiiciik toprak isletmeleri
(fief’ler) tarafindan {iretilen tahilin sagladigi zenginligin epey iizerinde bir beklenti
yaratmistl. Iste bdyle bir servete ulasiimasiyla soniimlenmeye baslayan feodal sistemin
yerine daha sonralar1 merkantilist ekonomi (bir iilkenin serveti ticaretten sagladigi kar
toplamiyla temsil edilir) denilen sistem geldi. Ticaretin gelismesi yayilmaciliga yol agt1 ve
bunu bagarabilen her bir Avrupa devleti hi¢ kimsenin heniiz kesfetmedigi topraklar bulma

umuduyla gemilerini uzaklara gondermeye yoneldi (Cryan, Shatil, 2009, s.13).

Yayilmacilik dogal olarak haritaciligin gelismesi ve daha dnce bilinmeyen cografi
bolgelerin bilinebilir kilinmasi ile miimkiin olabilirdi. Bu 6grenme giidiisii bilim ve
sanatin 1itici giiclinii olusturmaktaydi. Yine ayni donemde cografi haritaciligin
gelismesine  paralel olarak miizikteki  haritaciligim  karsiligt  mean-tone

tamperemanlardi.

Onaltinc1  Yiizyilda, kartografi ¢ilgmhg biitin  Avrupa’yr sarmigken, mean-tone
tamperemanlar1 miizikal yakin civarlarin haritalar1 gibi artisa gegti. Yollari, kanallart
detaylandirmak i¢in haritacilarin kullandigi pusula ve diizlemler gibi, miizisyenlerde kendi
akordlama araglarint kullanarak enstriimanlari iizerinde miizikal bolgeleri ve onlar1 baglayan

dar patikalari isaretlemeye basladilar (Isacoff, 2002, s.106).

15. Yiizyilin miizik teorisyenleri bu yeni kesfedilen miizikal bdlgeleri, dncekinden

farkli bir sanatin baglangici olarak goriiyorlardi.

Yeniden dogus edebiyatta ve gorsel sanatlarda miizikten daha once ortaya g¢ikmisti.14.
Yiizyilin ortalarindan baslayarak, italyan 6zellikle de Floransa’li yazarlar tek bir olaganiistii
ressam veya bir yazarin karanlik ¢aglar boyunca gérmezden gelinmis bir sanata yasam
verdiklerinden bahseder. 1350’de Boccaccio (Dameron, vi.5) Giotto’yu kast ederek
ylizyillardir topraga gomiilii olarak yanislar altinda yatan sanat1 tekrar 1518a getirdi demisti ve
1400 yilinda bir Floransali tarihgi Filippo Villani Dante hakkinda siiri golgelerin ¢ukurundan
1518a ¢agird ibaresini kullanmisti. 16. Yiizyilda bu tanimlama, en giiglii haliyle Vassari’nin
Ressamlarin hayatlart (1550)’nin 6nséziinde oldugu gibi yaygin olarak kabul dilmisti. Ona

gore, resimin daha erken tarihi, barbarlarin Italya’y: istilas1 ile mutlak bir diisiis yasamusti; ve
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yeniden dogus 13. Yiizyilda Cimabue, Giotto ve sonraki agsamalarda miikemmellik zirvesine
Raphael, Michelangelo’nun ornekledigi gibi kendi zamaninda yaganmaktaydi. Miizik
yazarlar1 arasinda bu goriise benzer gorisleri ilk bildiren Tinctoris olmustur; ki birbirine
bagli yazilmis ¢alismalarinda (1472-81) hala genel olarak Ortagag yaklagimi vardir ve bunlar
doneminin miizik bilgilerinin bir tiir toplami gibidir. Buna ragmen muhtemelen yazildiklar
15. Yiizyil Napoli ortaminin da etkisiyle bu eserler, yazarin hiimanistik 6grenmeye karsi
yatkmligin1 gozler Oniine serer. Proporsiyonel’in 6nsoziinde (1472-75) Plato’dan Yunan
bakis agisinin otoritesi olmasi hasebiyle alinti yaparak, miizik bilimini tiim bilimlerin en
bliyiigii oldugunu ve miizigi reddeden hi¢ bir kimsenin gergekten egitimli olarak
degerlendirilemeyecegini belirtir. 1477°de yazdig1 kontrpuan kitabinin 6nséziinde, 40 sene
oncesine kadar bilinen bestelenmis hi¢bir miizigin dinlemeye deger olmadigini ifade ettikten
sonra, Dunstable ‘1 takip eden Du Fay, Binchos ve sonraki ustalar sayesinde yeni bir sanatin
basladig1 belirtilmigti (Url-17).

Ote yandan bu yeni sanatin teorik altyapisin1 olusturmak icin daha &nceleri

miikemmel olarak kabul edilen bazi araliklardan taviz verilmesi gerekiyordu.

Ne var ki bu taviz, ¢ogu teorisyen tarafindan doganin c¢arpitilmasi anlamina
geldiginden oOnceleri farkli arayislarda ortaya konmustu. Bu arayislarin belki en
bilineni ve gilinlimiize kadar ulasan1 hi¢ kuskusuz Dogal Entonasyon dur. Her
perdenin dogadaki haliyle ortaya konmasini hedefleyen sistem avantajlari ile
dezavantajlarint igerisinde tasiyordu. 1482 yilinda Ramis de Pareia tarafindan
ongoriilen sistem aslinda “MS ikinci ylizyilda yasamis astronom ve felsefeci Cladius
Ptolemy’nin notlarinda mevcuttu.”
Biitiin enstriiman akordlarinda oldugu gibi just intonation da mutlak bir kuralla baglar: Oktav
dogal olmalidir. Do &biir do’ya bir imgenin yansimasit ile bulusmasi gibi bulugsmalidir;
beraber miizikal diinyanin kenarlarin1 tanimlamalilar. Sadece kenarlarini da degil: onaltinci
ylizyilin en 6nemli miizisyenlerinden Pietro Aron oktavi; o kadar saf ve &biir araliklara
nazaran o kadar miikemmel ki, biitiin diger uyumlu araliklar ona sanki onlarin liderleriymis
gibi kosuyorlar, kendilerini sanki prenslerine adar gibi adiyorlar, onu biitiin uyumlularin
diizenleyicisi bir kralige gibi odiillendiriyorlar, o dogurgan bir ana gibi biitiin digere
uyumlulart ortaya ¢ikariyor, diye degerlendirmisti (Isacoff, 2002, s.97).
New Grove miizik ve miizisyenler ansiklopedisinde Dogal Entonasyon(Just
Intonation) “araliklarin sirali bir sekilde dogal olarak akordlanmasiyla aralarinda

vurgu yaratilmamasi1 ve buradan olusan melodik araliklarin birden fazla tam sese
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(M2’li) sahip olmalar1” (Lindley, 1984) seklinde tanimlamir.* Lindley, bunun normal
bir klavye iizerinde uygulanabilmesi icin, bazi beslilerin normalden kabul
edilemeyecek oranda daha dar tutulmasi yoluyla biitiin diger araliklarin dogal olarak
diizenlenmesinin miimkiin olabilecegi vurgulanir. Dahasi, eger hi¢bir araliktan taviz
verilmesi istenmiyorsa daha karmasik klavyeler’e (daha fazla tus eklenerek) ihtiyag
duyulacagi belirtilir. Ayn1 kaynakta Lindley, Ramis’den once iigliilerin dogal
tinlamas1 gerektiginin onerildigini belirtiliyor. “Iki Ingiliz ortacag teorisyeni
Theinred of Dover ve Walter Oddington major ticliiler i¢in dogru oranin 81:64 yerine
dogada bulundugu haliyle 5:4 olmasi gerektigini onermislerdi, ve klavikord {izerine
yazilmig bazi ¢alismalarda quintal hatta bir tanesinde septimal oranlar da
Onerilmisti.” (Lindley, 1984).

Asagida gorecegimiz gibi Ronesans ve ileriki donemlerde, quintal (5. harmonige
dayali; yani major ti¢lii) oranlari en dogal haliyle kullanabilmek igin ¢ok ¢esitli akord
bi¢imleri tiim Avrupa’ya yayilmisti. Bununla birlikte septimal (7. harmonige
dayali;yani dogal 7°li) oranlarin miizige uyumlu araliklar olarak kabul edilmesi ¢ok
daha sonralart (19.ylizyilin sonlari 20.Yiizyilin baslarinda) miimkiin olabilecekti.
Asagida Dogal Entonasyon’un (Just Intonation) normal bir klavye’de
uygulanmasinin yaratacagi zorluklar do major dizisi lizerinden orneklendirilmistir

(Sekil 2.9, Sekil 2.10, Sekil 2.11, Sekil 2.12, Sekil 2.13).

DojRe|Mi| Fa|SoljLa| Ti | Do

Sekil 2.9 : Dogal Entonasyon’un klavyeye uygulanmasi (oktavin 2:1 elde edilisi).

* Dogal araliklar dizisel siralama olusturacak bir sekilde siralanirken ayni perdelerin biribirinden

farkli birkac¢ ¢esidi ortaya ¢ikar. 6rn:C-D-E-F-G...vs. Sozgelimi C- D aras1 (10/9) iken D-E
arasinin (9/(8) olmasi bdylelikle C-E arasi 81/64 e nisbeten daha az vurgulu boylelikle daha dogal
duyulan 5/4 olarak konumlandirilabilir.
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Do

Sekil 2.10 : Dogal Entonasyon’un klavyeye uygulanmasi (beslinin 3.2 elde edilisi).

Do|Re|Mi|Fa|SaollLa} Ti | Do

Sekil 2.11 : Dogal Entonasyon’un klavyeye uygulanmasi (major iigliintin 5:4 elde
edilisi).

DojRe| Mi|Fa|Sol|La| Ti | Do

Sekil 2.12 : Dogal Entonasyon’un klavyeye uygulanmasi (dortliiniin 4:3 elde edilisi).
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Do|Re|Mi|Fa|SollLa] Ti | Do

Sekil 2.13 : Dogal Entonasyon’un klavyeye uygulanmasi (Dizinin yedinci derecesi
15:8 sol sesi tizerine bir major ti¢li 3:2*5:4 kurmak sureti ile elde
edilisi).

Ayni sekilde la notasi fa major {igliisii (5:4) lizerine ve re notast da sol’tin dortliisii
(3:4) altina ulagsmak sureti ile bulunabilir. Fakat bazi sesler 3:2 bazi sesler ise 5:4
oranlar1 kullanilarak olusturuldugu igin bu dizilimin temel bir kusuru var. O kusur da
perdeler arasindaki mesafelerin esit olmamasi. Ornegin Do-Re/ Fa-Sol (9:8) aras: ile
Re-Mi/Sol-La (10:9) aras1 ayni oranda degil. Boylelikle Do tizerine kuracagimiz 3/5
akoru mitkemmel duyulacakken; Re tizerine kurulacak 3/5 akoru, beslisi’ni farkli bir
oranla (fa tizerine 5:4) elde ettigimiz i¢in tam besliden daha dar kalacak ve korkung

tinlayacaktir.

Kisacasi transpozisyon sorunu Dogal Entonasyon’in yayginlagsmasinin dniindeki en

bityiik engeldi (Isacoff, 2002, 5.98-100).

Ote yandan bu noktadan sonra iigliiller’in miizige kazandirdiklarindan taviz
verilemezdi. Dahasi bunun teorik altyapist aslen Pisagor’un goriislerini kendi
déneminin miizikal gramerini de icine alacak sekilde revize eden Gioseffo Zarlino
(1517) tarafindan atilmist1 bile. 1558 yilinda kaleme aldig1 Le institutoni harmoniche
isimli anitsal eserinde, Pisagor’un miikemmel olarak kabul edilen ilk dort rakam
tizerine kurulu (sirasiyla oktav 2:1, besli 3:2, dortlii 4:3) oranlarina 5:4 (major tiglii),
6:5 (minor Uglii), (5:3 major altili) oranlarimi dahil etmisti. Boylelikle “uyumlu
araliklar sadece ilk dort rakamin kombinasyonuyla degil kendisinin senario veya
tinlayan rakam olarak tanimladigi alti rakami ile olusturulmus oluyordu” (Isacoff,
2002, s.137). Bu arada ilk alti rakamin disinda kalan 8:5 mindr altili’y1 ise basitce
dortliiniin ikiyle carpimi olarak degerlendirmisti. Boylelikle “olduk¢a uyumsuz
sonuglar dogurabilecek” yediyi dahil etmeden sekize ulasmis oluyordu.
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Zarlino, déneminin bilyiik bir teorisyeni olarak ti¢lii ve altililar’’in yeni miizigin dili
icerisinde ki zaten baglamis olan yogun kullaniminin felsefik ve ruhani alt yapisini
olustursa da daha onceki uyumlularla, yeni uyumlularin ayni sekilde muhafaza
edilerek beraber kullanilmalar1 konusunda ne onun, ne de doganin miikemmelligini
savunan baska teorisyenlerin, sabit perdeli calgilara ekstra tuslar eklenmesinden
bagka (asagida oktav bolinmesi konusunda inceleyecegimiz gibi) elle tutulur
onerileri yoktu. Bir seyler yapilmasi gerekiyordu ve yapilacak sey dogadan taviz
verilmeden gerceklesemezdi (Sekil 2.14). Iste tampereman ve gesitleri bu tiir bir
konjonktiir igerisinde ortaya ¢ikti.
Pisagoryen akordlama bir tampereman degildir, ¢iinkii dizisi tampere edilmemis dogal
besliler zincirinden olusur. Benzer sekilde Dogal Entonasyon bir tampereman degildir, ¢linki
her tiirden dogal araliklar iizerine kuruludur. Bu sistemlerin avantajlari olmasina ragmen;
ozellikle tuslu ¢algilarin bir model olarak kullanildig1 miizikal sistemde dezavantaj yaratirlar,
iste tamperemanlarin ortaya ¢iktig1 nokta burasidir (Duffin, 2006, s.38).°
Yukarida inceledigimiz iizere Pisagor’a dayali sistem, oktav, besliler ve beslilerin
cevrimi olarak dortliileri, yani harmonik serinin (bkz Sekil 23:1) ilk dort harmonigini
mitkemmel araliklar olarak nitelemisti. 12 beslinin yan yana dizilmesi 129.746:128
oraninda bir fark yaratiyordu, bununla beraber yukarida degindigimiz pratik
nedenlerden 6tiirii bu fark o zamanimn miizigi igin bir handikap olusturmuyordu. Ote
yandan yeni ortaya ¢ikan miizik, dort beslinin yan yana gelmesiyle ortaya ¢ikan
tclilyii ¢cok genis ve “cirkin” buldugu i¢in dogada ilk dort harmonikten sonra ortaya
cikan ti¢liiyll yani 5:4°1 referans olarak almisti. Dort beglinin yan yana gelmesiyle
olusan besli ile, oktav+dogal tigliiniin olusturdugu sesler arasinda ise 81:80 oraninda
yani teoride sentonik koma olarak adlandirilan bir fark bulunmaktadir. Bu fark:

ortadan kaldirmak i¢in dogal beslileri sentonik koma’nin belli bir oraninda daraltmak

> The Cambridge History of Music Theory’de Jan Herlinger Pisagoryen ve Dogal Entonasyona

dayali akordlar arasinda mindr yarim ses (90 cents) ve major yarim ses (114 cents) kullanimi
acisindan farklar bulundugunu belirterek; Pisagoryen akordlamada mindr yarim sesin diyatonik
yonelimler igerisinde kullanilmasina karsin (6rn:C-Db), major yarim sesin kromatik yonelimlerde
kullanildigin1 (6rn C-C#) 6te yandan, Dogal Entonasyon’a dayali akordlar ve Ramis de Pareia’nin
Onerdigi akordlamada bu durumun tam tersi bir sekilde yani, major yarim sesin diyatonik, minor
yarim sesin ise kromatik yonelimler igerisinde kullanildiginin altin1 ¢izer.(Herlinger,2008.s:201)
Bu durum biraz ilerde gérecegimiz meantone tampereman ve 12°lik esit tamperemanlar igerisinde
yer alan tiicliilerin oranlar1 ile baglantilidir. $6yle ki, meanotone tamperemanlarda 386 cents civari
dogal olarak kabul edilen {iglii yeden sesi olarak diyatonik bir hareketle tonige yoneldigi zaman
112 cent’lik(major yarim ses) bir mesafe kat eder. Bununla birlikte 12°lik esit tampereman 400
cent’lik tgliisii ile Pisagoryen iiclilye(408 cents) yakindir; bu baglamda ger¢eklesecek bir yeden-
tonik ydneliminde (100 cent civar1) yani mindr yarim sese yakin bir mesafe kat etmis olur.
(Pisagoryen tglii i¢in bu mesafe 498-408= 90 cents dir.)
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gerekiyordu. Besliler daraltilinca 12°lik sistem kapanabiliyordu; fakat bu seferde

cemberdeki beslilerden biri neredeyse mindr altiliya yaklasacak oranda (wolf) ¢ok

genis kaliyordu.
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Sekil 2.14 : Robert Fludd’un Makrokozmoz ve Mikrokozmoz 'un tarihi isimli

kitabindan kozmik monokord illiistrasyonu “Tanrinin eli diinyay1
akord ediyor”, (Isacoff, 2002, s.156).
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Sekil 2.15 : Ugliiler’in dogal hale getirilmesi amaciyla beslilerin tampere edilmesi ve
neticesinde ortaya ¢ikan 11 besliden bir beslinin arasinin ¢ok genis

olmasi, (Duffin, 2006, s.35).

2.1.5 Diizenli tamperemanlar

Hi¢ kuskusuz Ronesans aklinin dogal tgliiler i¢in buldugu en yaygin formiil mean-
tone tamperemanlardi. “Hi¢ bir meantone tampereman sekli, tarihin hi¢ bir
doneminde su saydiklarimiz, 2/7 koma, 1/4 koma veya 1/5 koma tamperemanin
Ronesans boyunca yaygin oldugu kadar yaygin olmamisti.” (Lindley, 1984).
Bununla beraber Isacoff 15 ve 16. Yiizyillar boyunca mean-tone tampereman’in

yiizlerce tiiriiniin ortaya ¢iktigindan bahseder (Isacoff, 2002, s.105).
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Asagida Duffin’in liste halinde belirttigi mean tone tampereman g¢esitleri
bulunmakta. Bu tampereman g¢esitleri’nin herbiri yukarida degindigimiz sintonik
komanin belli oranlarda daraltilmasi sonucu elde edilebiliyordu. Bununla beraber
hem ftgliileri en dogal (5:4) sekilde bulundurmasi, hem de daha kolay uygulanabilir

olmasi nedeniyle, ¥ oraninda mean tone Ronsesans boyunca en yaygin olantydi.

e 1/4 koma Mean tone (3’liiler en dogal, 5’liler pest)
e 1/5 koma Mean tone (3’liiler daha tiz, 5’liler daha dogal)
e 1/6 koma Mean tone (3’liiler daha da tiz, 5’liler dogala en yakin)

Ayni1 kaynakta Duffin meantone kelimesinin kaynagini sdyle aciklar,

Asimda ¢eyrek koma meantone da major ikili araligi, Dogal Entonasyon’da 9:8 (major) ve
10:9 (mindr) olarak bulunan iki major araligin ortalamasi alinmasi sayesinde elde edilir. Hem
Dogal Entonasyon hem de geyrek koma meantone sistemi dogal 5:4 oraninda major iicliiler
kullanmaktadir, ama Dogal Entonasyon bu aralia bir biiyiik bir kiigiik major ikilerle
ulasirken; meantone tamperemanda major liglilyli ortadan ikiye bdlen tek bir tlir major ikili
aralig1 vardir. Bununla birlikte beste bir veya altida bir meantone tamperemanlarda tgliiler
dogal oaraninda (5:4) kullanilmaz ama ayni esit tamperemanda oldugu gibi onlarda major

ticlityli esit olarak bolen major ikililer kullanirlar (Duffin, 2006, s.34-35).
Bir tam sesin (M2’li) ortadan ikiye boliinebilecegi olasiligi miizige paralel olarak
bilimde yasanan gelismelerle ancak Ronesansans’in sonlarma dogru miimkiin
olabilmisti. O zamandan neredeyse bir milenyum Once yasamis Unlii miizik
teorisyeni ve diisiiniir Boethius (MS 480-526) tam sesin ikiye boliinemiyecegini su
sekilde aktarmisti;
Her seyden o6nce, bir tam ses (diyelim ki do-re arasi) birbiriyle aralarinda 9:8’lik oran
bulunan iki tel tarafindan olusturulur. Bunun ikiye bdliinmesi miimkiin degildir, ¢iinkii boyle
bir girisim hi¢ bitmeyen bir irrasyonel sayr ile sonuglanacaktir. Yani do diyezi
koyabileceginiz bir orta nokta bulunmamaktadir. Acgik¢a do-re arasimi ortadan ikiye
boleceginiz bir oran bulamayacaginiza gore do-do diyez ile do diyez-re arasi aym mesafe
olamaz. Bu yarim seslerden (m2’li) birinin oran1 18.17 iken digerinin orant 17:16d1r. Bunlar
toplandiginda tam ses orani olan (do-re arasi) 9:8 bulunur. Baska bir ¢6ziimii yok (Isacoff,
2002, 5.115).
Isacoff, problemin 1482 de yayinlanan Euclid elements in cevirisiyle asildigini
belirtir. Antik donemin bir baska biiyiik bilim adami ¢aginin ¢ok sonrasma 1sik
tutmaktaydi. Coziim aritmetikten degil geometriden gelmisti. Bu sekilde monokord

tizerindeki herhangi bir oranin ortalamasi bulunabilirdi. Bundan farkli olarak,
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Zarlino’nun 1558 de bir baska Antik Yunan figiiri Arsimed den alintiladigi
mesolabium, Bizans’l1 Philo’nun (M.O 2.Yiizy1l) daireyi ortadan ikiye kesen sekant’1
ve 17 yiizyil teorisyeni Mersenne’in kesisen tiggenleri” (Isacoff, 2002, s.116) gibi

Oneriler ayn1 konuya farkli dénemlerde bilim adamlarinca Onerilen ¢oziimlerdir

(Sekil 2.16).

Sekil 2.16 : Marin Mersenne’in Harmonie universelle (1636-37) isimli ¢alismasinda
yer alan herhangi bir oranin ortalamasinin bulunmasi i¢in ortaya konan
mekanik ¢6ziim onerileri, (Isacoff, 2002, s.117).

Bununla birlikte diizenli tamperemanlarda 12 besliden birisinin normalden daha
genis tutulmasi, bazi tonlarin neredeyse hi¢ kullanilamamasi sonucunu beraberinde
getiriyordu. Sekil 2.15’te goriildiigii tizere, soz gelimi do tizerine kurulu bir major
triad do-mi-sol ¢ok giizel sonuglar dogururken, ayni triad si {lizerinde korkung
sonuglar dogurabilmektedir. Ciinkii akorun {igliisii olan re diyez (sekilde mi bemol

olarak goziikiiyor) tam da o genis beslinin (la bemol-mi bemol) 6biir ucuna diiser. Bu

52



tiir sebeplerden otiirii Ronesans ve hatta Barok dénemin miizikal dili yaygin olarak

belli bagl tonlarin disina ¢ikmadi.

Ote yandan bu problemi asmak igin 12’lik sistemin disinda arayislar o zamandan
baglamisti. 1480 yilinda Ramis de Pareia Lucca daki bir kilise orguna ekstra tuslar
eklenmesini 6nermisti (Isacoff, 2002, s.104). Sabit perdeli enstriimanlar igin Oktavin
12 den daha fazla perdeye esit olarak bdliinmesini dngéren bu yaklasim gilinlimiizde
de giincelligini korumasi nedeniyle bu tezin temel tartisma konularindan birini
olusturmaktadir. Teorisyenler oktavi daha fazla perdeye bolerek diizenli
tamperemanlarin ortaya ¢ikardigi handikapt asabileceklerini  diisiinmiislerdi.
Yukarida verdigimiz ornekten yola ¢ikarsak, si {izerine kurulu major triadin icliisii
olan re diyezin yarattig1 sorunu, Sekil 2.15’te goziiken re diyez(mi bemol) den daha
pest bir re diyezi klavyeye koyulan baska bir perde ile asabilme olanagi ortaya
¢ikmis oluyordu. Asagida ki Ornekte Mersenne’nin klavyeye ekstra perdeler

ekleyerek sagladig bir kag ¢oziim 6nerisi bulunmaktadir (Sekil 2.18).

Sekil 2.17 : Marin Mersenne’in 17 ve 19 tuslu klavyeleri, (Isacoff, 2002, s.105).

Benzer sekilde perdesiz enstriimanlar iginde parmak pozisyonlarmin belli
tamperemanlar ¢ercevesinde belirtildigi metodlar da yayinlanmaya baslamist1 (Sekil
2.18).
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Sekil 2.18 : Fransiz/Ingiliz teorisyeni Peter Prelleur’un Modern Musick-Master
(1730-31) metodunda kemanin Klavyesinde diyez ve bemolleri

gosterdigi grafik. (Not: Goriildiigii iizere diyezler bemollerden daha
pest), (Duffin, 2006, s.47).

Bu noktada Duffin’in Oktav boliinmesi bashgi altinda yaptig1 tanima bakmakta fayda
var.



Oktav boliinmeleri, oktavin belli sayida esit pargalara boliinmesiyle ortaya ¢ikan akordlama
sistemleridir. Egit tampereman bir oktav boliinmesi sistemidir; ¢iink{i esit olarak tampere
edilmis 12 besli ayn1 zamanda oktavi da 12 esit parcaya bdler. Bununla beraber eger oktav
bagina 12 nota diisen modern bir klavyeye tabi degilseniz, matematiksel olarak oktavi
herhangi bir sayiya bolerek bundan bir miizikal bir sistem tiiretmeniz miimkiindiir. Baz1
oktav boliinmesi sistemleri 6zellikle donemlerinde kullanilan tampereman gesitleriyle olan
ilgilerinden dolay1 ge¢mis ylizyillarda da tartisilmistir. 19°lik oktav boliinmesi genisletilmis
1/3 koma meantone tamperemana denk diiserken, 31’lik boliinme 1/4 koma meantone’a,
43’lik bolinme 1/5 koma meanton’a, 55°lik bolinme ise 1/6’lik meantone’a denk
diismektedir. Isaac Newton gibi teorisyenler ise 53’liikk bdlinmeyi Dogal Entonasyon’a
yakinhigindan dolay1 tartismislardir (Duffin, 2006, s.55).

Ote yandan oktav’in ¢ok kiigiik oranlara boliinmesinin icrada yarattigi temel bir
sorun vardi. icrasi pratik degildi ve o yiizden higbir zaman sézgelimi 12’lik sistem

kullanan klavyeler kadar yayginlasamadi (Sekil 2.19).

Kromatik yanm ses Diyatonik yarnim ses

G Gé A

G ' Ab A

Diyatonik yanm ses Kromatik yanm ses

Sekil 2.19 : Oktavin 55’e boliinmesi ile bir tam sesin 9 komadan olusmasi, (Duffin,
2006, s.53).

Benzer sekilde Murray Barbour, Tuning and Temperemant isimli kitabinda ¢oklu
oktav boliinmelerinin (multiple division) ilk &rneklerinin 1484 yilinda Italyasinda
goriilmeye basladigini belirterek, bu tiir ekstra tuslu calgilara onaltinc1 ve onyedinci
yiizy1l Italyan teorisyeneleri tarafindan referans verildigini hatta ge¢ onyedinci yiizyil
ve erken onsekizinci ylizyll Almanyasinda bu tiir ¢algilarin ¢cok yaygin olabileceginin

altini ¢izer. (Barbour, 2004.s:106)

Feodal toplum yapisi yerini erken kapitalist toplumlara birakirken, Ortacag’in dini
dogmalar1 da sorgulaniyor, 1517°de Martin Luther isyan bayrag: altinda toplananlar
kilisenin sorgulanmaz otoritesine giiclii bir kazma daha indiriyorlardi. Donemin
baslattig1 hareket tiim kitaya yayilirken; donemin gii¢lii besteci figiirlerinden Jasquen
De Pre tarafindan kok halde kullanilan triadlarin ve dolayisiyla tonalitenin temelleri
saglamlastiriliyordu. Yeni kurulan Lutherian kilise ile yeni deneyimlenen tonalitenin

birlesmesiyle ucu 18.Yiizyilda Sebastian Bach’a kadar uzayacak bir koral gelenegi
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olustu. Katolik kilise i¢in monofonik (tek sesli) “plainsong” ne anlama geliyorsa,

Lutherian kilise i¢in de homofonik (gok sesli-sesdes) koral ayni anlama geliyordu.

(Url-16).

Copernicus ile baslayip Kepler, Galilei (Galileo), Bacon, Hobes, ile devam eden
O0grenme cagina sonrasinda Des Cartes ve Newton gibi figiirlerinde dahil olmasi ile
modern bilimin temelleri atilmis ve doganin ancak insanin goziiyle anlasilabilecegi
bunun yolunun da gézlemle, deney yaparak ve akil yiiriitiilerek miimkiin olabilecegi
fikri toplumda yayginlasmaya baslamisti. Ote yandan daha 15.Yiizyilin ortalarinda
itibaren kullanima giren matbaa sayesinde okuma yazma orani hizla artiyor ve genis
toplum kesimleri bilgiye erisim silahin1 din adamlar1 ve soylularin elinden
aliyorlardi. Benzer bir sekilde 16. Yiizyilin basindan itibaren Ottoviano Petrucci
sayesinde matbaa’nin nota basimina dahil olmasiyla yukarida degindigimiz gibi
modernitenin doniistiiriicii etkilerinden bir tanesi daha gergeklesmeye baglamisti.
Notanin kullaniminin yayginlagsmasi bestecinin iiretimini sdzlii aktarimin giivenilmez
sinirliligindan ve kendisinin de icranin parcasi olarak gérev alma zorunlulugundan
kurtariyordu. Bdylelikle farkli yerlerde ve donemlerde yasayan miizikgilerin
birbirinden daha ¢abuk ve giivenilir sekilde haberdar olmasi miimkiin olabiliyordu.
Ama notanin miizik lizerinde hepsinden c¢ok daha biiylik bir islevi vardi. Nota
sayesinde miizigin zamansalligi denetim altmna alinmis oldu. Bu, ¢oksesliligin
gelismesi agisindan vazgecilmez bir durumdu. Zamansalligin kontrol altina alinmast,
bestecilerin onceden bilinen kaliplarin digina ¢ikarak bireysel ifadenin daha
yogunlasmis formlarina dogru yelken agmalarina olanak verdi. Buna paralel olarak,
yeni miizigin teorisi ve pratigi lizerinden yasanan tartismalar, tuslu calgilar1 tarihin
hi¢ bir déneminde olmadigi kadar 6nemli bir konuma tasimisti. Dahasi, gitgide
merkezilesen ve zenginlesen Avrupa’nin gorkemli saraylari i¢in bu calgilar bir
zenginlik gostergesiydi. “Yeni diinya’nin Ispanyol kolonilerine yol acan gemiler
kargolarinda klavsen tasiyolard1” « (Isacoff, 2002, s.125). Meantone tamperemanlari

en genis anlamiyla bu diinyanin sonik atmosferini temsil ediyorlardi.

2.1.6 17.Yiizyihn sonlarina dogru ortaya c¢ikan diizensiz Tamperemanlar

Matbaanin yayginlagsmasit neticesinde yasanan kiiltiirel doniisiim ve bunun
paralelinde bilimsel gelismelerle tetiklenen Aydinlanma cagi, Kepler, Galileo gibi

bilim adamlarmin fizik ve matemetigin imkanlarin1 kullanarak dogay insan aklinin
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siirlart igerisine sokma bir baska deyisle tanimlanamaz olani tanimlanabilir kilma

operasyonlari igerisinde sekillenmistir.

Bilgi’nin siibjektifligi yani bireyselligi yerini herkes i¢in her kosulda ayni sonuglarin
ongoriilebilecegi evrensel normlara dogru birakiyordu. Akil yolu ile herkes
tarafindan ulasilabilen dogrular, itikatlari ve simifsal ayricaliklari ile sadece belli
kimselerin erigsimi olanlarla degisime ugruyor; bir baska deyisle bilgi bir yandan

sekiilerlesirken bir yandan da genis kesimlere yayiliyordu.

“Aydinlanma ylizyil1 hakikati kavrama bi¢iminde radikal bir degisiklik getirmistir.
Hakikat elestirel olur; temel islevi iktidarlarin kurnazliklarini, gii¢ odaklarinin
yalanlarini, bos inan¢ tuzaklarmi etkisiz kilmaktir. Hakikat bundan bdyle
Ozgilirlestiricidir; li¢ acidan bireysel ahlak, toplumun inancglari, siyasal yasam.”

(Droit, 2008.5:149)

Kisa felsefe tarihi isimli kitabinda Droit; Voltaire, Diderot, Hume ve Rousseau gibi
Aydinlanma disiiniirlerinin temel motivasyonlarinin ge¢mis donemlerden farkli

olarak bilgiyi genis y18inlara aktarmak oldugunun altin1 ¢izer.

Ciinkii Aydinlanma hakikatlerinin yayginlagsmasi gerekir. Artik yeni 6grenmeye baslayanlar,
gizli topluluklar, gizli konusmalar yoktur. En kiicliglinden en biiyiigiine kadar biitiin
insanlarin egitilmesi s6z konusudur. Hiyerarsiler, bdliiciiliikler, karanlik odaklar bitmistir. En
azindan ilkesel anlamda. Aydinlanma filozoflar1 insan soyuna hitap ederler. Onlara gore
savunduklart gergekler ne vatan ne de sinirlardir. Dogrudan dogruya biitiin insanlara hitap
etmek zorundadirlar ve bitiin insanlarin Ozgiirlesmesini  saglamalar1 gerekir. (Droit,

2008.5:149)

Droit; bir sonraki paragrafta, Aydinlanma’nin hayatin her alanina niifuz eden bir

topyekiin degisim siireci oldugunu su sozlerle ifade eder.

Aydinlanma’nin temelinde biitiin gelismelerin birlikte gerceklesmesi diislincesi yatar.
Bilimsel, politik, tarihsel, felsefi gercekler tek ve aym ilerlemeyi birlikte
gerceklestireceklerdir. Farkli bicimlerde olan ama ayni amaca yonelik bu gelisme bilgilerin
¢ogalmas1 ve ahlaki kapasitelerin gelismesi, zenginliklerin ve adaletin olanaklarimin
yayginlagmastyla iligkilidir. Biitiin gelismeler ayn1 adimu atar; bilingleri gelistiren adim ayni
zamanda teknikleri de ilerletir ve bir yandan da ozglin dislinceyi gii¢lendirir, bilgi
paylasimini yaygilastirir ve boylelikle daha fazla 6zgiirliik ve esitlik ve kardeslik olusur.
(Droit, 2008.5:149-50)
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Droit’in son ciimlesinde belirttigi lizere Ozgiirliik, esitlik ve kardeslik motto’su
altinda Aydinlanma nin diisiinsel temelleri toplum hayatina niifuz ederken, sanat
yapitlarinda insani duygularin daha kapsamli bir sekilde ifade edilebilmesinin yollar

araniyordu.

17. Yiizyilin baglarindan itibaren Opera’nin sekiiler bir tiir olarak miizige agirligini
koymaya baglamasi, bu arayislarin bir sonucuydu.
Vokal ve enstrumental kompozisyonlar ortak bir amag etrafinda birlesmislerdi: genis bir
yelpaze igerisinde duygulari giiglii ve canli bir sekilde ifade etmek ve sunmak, Gegl6.
Yiizyilin madrigali ile baglayan arayislar1 devam ettirmek. Besteciler, 6fke, heyecan, yiicelik,
kahramanlik, aci, endise veya nese gibi duygulart ifade etmek veya uyandirabilmek igin
miizikal yollar artyorlardi. Besteciler kendi bireysel duygularini ifade etmekten ¢ok, genis bir
anlamda insana ait duygulari sunmaya calisiyorlardi. Barok mimarisinde, heykelinde veya
resminde bazen objelerin normal formlarinin bozulmasi yoluyla sanat¢inin vizyonundaki
duygusal yogunluk yansitilabilmektedir. Benzer bir sekilde besteciler eskinin uyumlu
uyumsuz siralamasinin limitlerinin {izerine g¢ikarak, diizenli hatta ritmik akisi degistirerek,
armonik ve ritmik uglara yonelerek ve renk ve dokusal kontrastliklar yaratarak duygulari
ayaga kaldirmay1 amaglamiglardir (Hanning, 1998, s.172).
Besteciler insani duygular1 daha yogun ifade etmenin yolunun Rénesans’in duragan
cok sesliligi ile degil, ilham kaynagini Antik Yunan’dan alan bir anlayisla melodinin
Ozgiirlesmesi sayesinde olabilecegine kanaat getirdiler. Dokusal anlamda yasanan
biiyilik kirilma siirekli bas anlayisinin ortaya ¢ikisi ile baslamisti. Boylelikle hareket
eden bir bas partisi ilizerinde blok halde duyulan akorlar ve lizerinde serbestge
hareket eden bir melodik yap1 sadece yeni bir homofonik dokunun ortaya ¢ikmasini
saglamiyor; ayni zamanda bir merkez etrafinda konumlanan akorlarla tonalizmi
temellendiriyordu. Nasil gezegenler gilinesin etrafinda doniiyorlarsa biitiin diger
armonik fonksiyonlarda merkez bir fonksiyonun (major veya mindr) etrafinda
donmeye baglamisti. Bu ayn1 zamanda monarsilerin daha merkezi bir devlet yapisina
dogru evrilmesine paralel yasaniyordu. “Sade bir melodinin eslik eden partilerle
desteklenmesi kendi i¢inde yeni degildi buna benzer seyler 16.Yiizyil madrigal ve
sarkilarinin icrasinda uygulaniyordu, yeni olan ise bas’a verilen vurgu ve tist partinin
ortaya cikartilmasiydi. Alt ve {ist partilerin yarattigi bu kutuplagsma orta partilerde
benzeslik yaratiyordu.” (Hanning, 1998, s.174).

Tonalitenin giiclenmesi, duygulari dile getirmeyi amaglayan bir sanatin bunu yapmak

i¢in kromatizm’e yonelmesini de beraberinde getirdi. Meantone tamperemanin farkli
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tiirevlerinin ortaya ¢ikmasi bu doneme denk gelir. Her araligin farkli boyutlarda

kullanilmasini 6ngdren bu tampereman tiirlerine diizensiz tamperemanlar diyoruz.

Standart Ronesans meantone da besliler daha genis bir oranda tampere edilerek iicliilerin
dogal olmasi amaglaniyordu. Ozellikle 17.Yiizyilin sonlarinda popiiler olan yeni “diizensiz”
sistemler, farkli oranlarda tamperemanlar: birbirine karistirarak farkli genigliklerde tigliiler ve
beslilere sahip oldular. Tamperemanin oraninin ayarlanmasi ve buna ilaveten tampere
edilmis ve dogal beslileri birbirine karistirilmasi suretiyle ¢ok genis besli (wolf) sistemden

elimine edilebiliyor ve daha kullanish akorlar yaratilabiliyordu.

Bu o6zellikle daha kromatik melodiler ve azaltilmig ve yedili akorlar gibi karmasik armoniler
kullanmaya baglayan besteciler i¢in kullanisliydi. 19. Yiizyilda kullanilanlar kadar c¢ok
olmasa da, besteciler daha ¢ok ¢esitli tonlarda yazmaya baglamiglard: (Duffin, 2006, s.36).

Duffin diizensiz tamperemanlarin, “wolf” besli sebebiyle daha 6nce kullanilamayan
tonlar1 da kullanima sokmasindan 6tiirii eskiye oranla daha kullanigli olmasini su

satirlarla belirtir.

Yeni ortaya ¢ikan “dlizensiz” tamperemanlar dan bazilar1 ayarlama yapmaya ihtiyag
duyulmadan genis bir tonalite alani i¢erisinde kullanilabiliyordu. Bunlar birbiri yerine gegen
tanimlarla “well temperaments” ‘“good temperaments” veya; eger her ton igerisinde
ayarlamaya ihtiya¢ duyulmadan kullaniliyorsa besli ¢emberi etrafinda ki tiim tonlarda
kullanilabilir anlamima gelen “circulating tempereraments” olarak biliniyorlardi. Bu her
tonun ayni duyuldugu anlamnia gelimiyordu, ama en azindan biitiin tonlar kullanilabiliyordu
sadece bazilar1 digerlerinden daha iyi duyuluyordu. Bu diizensiz tamperemanlarin
teorisyenler tarafindan tanimlanmig ve Onerilmis bu kadar ¢ok ¢esidinin olmasi ¢ok hayret
vericidir. Bu durum Tampereman problemine agik bir ¢6ziim bulunamamasindan
kaynaklaniyordu. Her sistemin kendi avantajlar1 ve dezavantajlar1 vardi. Bazi akorlar ve
tonlar bazi sistemlerde giizel duyulabiliyor ama, akorldamasi zor olabiliyordu; veya
akorlamasi kolay ama duyumu o kadar iyi olmuyordu. Bu akordlama sistemleri isimleri
Obiirlerine nazaran akordlama diinyasinda daha ¢ok bilinen Andreas Werckmeister, Johann
Philipp Kirnberger, Johann Georg Neidhart ve Francesc’ Antonio Valotti tarafindan ortaya
konmus sistemlerdi (Duffin, 2006, s.37).

Dahasi Duffin, J.S.Bach’in “Well -Tempered Clavier” de bulunan preliid ve fiiglerin
diizensiz bir tamperemani 0Ongordiigiinii belirterek “bazen Bach’in terimi
wohltemperirt’in esit tampereman olarak terciime edildigini goriirsiiniiz, ama orada
belirtilmek istenen o degildir ve Bach’in bahsettigi de o degildir.” (Duffin, 2006,
5.40) seklinde bir agiklama yapar.

Ornegin Valotti’nin sistemi ierisinde alt1 farkli boyda yarim ses ve ii¢ farkli boyda tam ses

bulunmakta idi. Bu basit araliklarin kombinasyonu genis bir cesitlilik icerisinde major ve
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mindr tgliilerin de ortaya ¢ikmasi anlamina geliyordu. Boylelikle bu tigliiler iizerine kurulu
akorlar aym tampereman igerisinde ¢ok farkli duyulabilirdi. Bu durum, farkli tonlarin bu
tamperemanlar icerisinde kullaniminda muazzam bir ¢esitlilik yaratiyordu, bu miizisyenlerin
bunlar1 sevmelerinin nedenlerinden sadece biridir (Duffin, 2006, s.40).
Ote yandan Isacoff 'da, Bach’in iinlii Well -Tempered Clavier’inde bulunan preliid ve
fliglerin Werchmeister’in diizensiz tamperemant igin bestelendigini iddia edenlerin
varligina dikkat ceker. Bununla beraber bu eserin aynt zamanda 12’lik esit
tampereman i¢in tasarlanmig oldugunu iddia edenlerin de bulundugunu hatirlatarak
tinlii pianist/teorisyen Charles Rosen’in ifadelerine atfen, Bach’in ayn1 malzemeyi
cok kereler bir tondan bagka bir tona tasiyarak esit tamperemani ¢agristiran gegisler
yaptigina dikkat ¢geker. Hem Duffin hem de Isacoff diizensiz tamperemanlarin ortaya
cikardigi tonalite farkliliklar1 ve miizikal gesitlilik konusunda hemfikirlerdir. “Bir
eserin icerisindeki dizilerin ve armonilerin nitelikleri fazladan bir 6zellik araciligi ile
artirllmis oluyordu: miizigin bir miizikal ana icerisinde hangi seslerin etrafinda
dondiigiine gore, sesin kalitesinde dramatik bir degisiklik yasaniyordu.” (lsacoff,
2002, 5.217).
Tonalitelerin kendine 6zgii karakterlerinin ortaya ¢iktigt donem bosuna bu donem degildi.
Ornegin bir yazara gore (Francesco Galeazzi, 1796) Bb major “yumusak, sefkatli, tatl” ask,
albeni, gibi ozellikleri ortaya ¢ikarmaya uygun diiserken, Mi major “cok delici, kulak
tirmalayici, genglik dolu, ve bir sekilde siddetli olarak tamimlaniyordu. Ama diizensiz
tamperemanlarda Bb major E major’den sadece farkli bir perde degil ayn1 zamanda dizileri
ve armonileride biitiiniiyle farkl: idi. (Duffin, 2006, s.44).
Kuskusuz bu farklilik her tona ve diziye kendine has Ozellikler kazandirmasi

acisindan ¢ok onemli bir yenilikti.

O donemde insanlarin hala dogal armonikleri 6ngéren sistemlerden yana oldugunu,
donemin {inlii bir teorisyeni olan Robert Smith tarafindan o dénemlerde gittik¢e daha
sik tartisilmaya baslanan esit tampereman la yapilan karsilagtrmada goriiyoruz.
“Cogu insan bu akordlama da (esit tamperemani kastederek) aradigini bulamryor.
Diyorlar ki fgliilerin vurgusunda c¢esitlilik eksik dolayisiyla gerekli duyguyu
uyandirmiyor. Bir triad da (3/5 akoru) hersey kotii duyuluyor; ama major tgliiler
veya mindr Ugliller yalniz basina ¢alindiginda ilki ¢cok genisken ikincisi de ¢ok dar

duyuluyor” (Duffin, 2006, s.43).

Ucgliilerin (ve c¢evrimlerinin) miizigin temel niteliklerini belirledigi bir dénem

yasaniyordu. Bu baglamda 12 ses arasinda saglanacak mutlak esitlik sadece uzak bir
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ihtimal degil ayn1 zamanda tatsiz ve kotiiydii. Ote yandan miizik daha karmasik bir
miizik yazisina dogru evrimlesip tonaliteler arasinda ki sinirlar incelmeye bagladikca
tonalitelere karakterini veren farklar da artik engel olusturmaya baslamisti.
Oznel akil, sadece 6znenin bir niteligidir. Nesne ise diizensiz, kaotik bir yigindir. Oznel aklin
gorevi bu kaotik yigimi diizenli bir hale getirmektir; onu ayrigtirmak, smiflandirmak ve

kullanmaktir. Oznel akil parcalayici, analitik ve bicimseldir; seylerin dis, goriiniisleriyle

ilgilenir ve ayri olusu temel alir (Dellaloglu, 2007, 5.33-34).

2.1.6.1 Esit Tamperemanin ortaya cikisi

Her seyden oOnce esit tampereman, asagida daha kapsamli inceleyecegimiz iizere
doganin 6ngoriilemez niteligi {izerinde insan oglunun kendi akli ile yiiriittigi bir
tektiplestirme operasyonudur. Ve bir yoniiyle bakildiginda insanoglunun miithis bir
basarist olarak degerlendirilebilir. 12 notanin birbirine esit mesafede konumlandig
sistem, sadece bati konser miiziginin ihtiyaglarina hizmet etmekle kalmamus,
ekinligini diinyanin baska bolgelerine tasiyarak baska kiiltlirlerin de bu miizigin
standartlasmis grameri karsisinda kendilerini konumlandirmalart ve hatta ona

uyumlanmalarinin simgesi haline donlismiistiir.

Yukarida kisaca bahsettigimiz just-intonation, meantone, ve diizensiz tampereman
orneklerinde gordiiglimiiz gibi, tarthsel bir perspektifle bakildiginda esit
tamperemana giden siirecin toplumsal, bilimsel ve miizikal bilesenleri oldugunu
gorliriiz. Degisen toplumsal yapilar ve buna paralel bilim alaninda yasanan
gelisimeler, miizigin gitgide katmanlasan ve karmasiklasan dili igerisinde kendine
yer buluyordu, 20. Yiizyilin basinda tonalitenin kirilmasiyla sonuglanan pargalanma

bir yandan esit tamperemanin mutlak zaferini ilan ediyordu.

Bununla birlikte cesitli vesilelerle degindigimiz gibi 12 seslik esit tampereman
diisiincesi Ronesans’in baslarindan itibaren bestecileri ve teorisyenleri mesgul
etmekteydi. Bu tiir bir tampereman Ongoren ilk eserlerden biri iinlii Ronesans
bestecisi Adrian Willaert tarafindan 1519 yilinda bestelenmisti.
Willaert’in Quid non ebrietas gelenegi kirdi. Eser do dizisinin sesleri tizerine insa edilen
armonilerle ¢ok siradan bir sekilde baglar. Eserin basinda do eserin merkez notas1 gibi gorev
goriir- biitiin diger ¢izgilerin etrafinda donecegi bir merkez. Miizigin ¢ergevesini do lizerinde
baslayan ve biten miizikal dizi ¢izer. Ama Willaert’in sesleri uzun siire ayn1 uyumda devam

etmez. Zaman igerisinde tenor partisi hi¢ beklenmeyen bolgelere ilerleyerek daha degisik bir

dizinin sesleri ile yeni bir tonal merkeze ve sonra bir baskasina daha ilerler. Her seferinde
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miizik kendini bir nokta etrafinda sabitlemis gibi goziikiirken aniden ydn degistirerek hig
beklenmeyen patikalarda dolanarak, Pisagor’un besli ¢emberinde bulunan 12 notanin
tamaminda kisa bir an i¢in durur ve son olarak biiyiik bir oktav ziplayisi ile yolculuguna son

verir (Isacoff, 2002, 5.113-14).

Isacoff boyle bir miizigin o zamanin yaygin akord diizenleri ile icrasinin korkung

sonuglar doguracagini su satirlarla belirtir.

Icract biitiin eser boyunca farkli tonal merkezlere yénelirken her déniisiinde kaginilmaz
olarak begliler tgliller ve oktavlarin her birinin farkli 6l¢ii standartlar1 sonucu elde
edilmesinden dogan komalara bir bagka degisle biikiilmez/uyumlanamaz bogluklara
toslayacak. Her bosluk sarkicty1 biraz daha yoldan ¢ikaracak. Miizik kacinilmaz olarak kotii
duyulan araliklarla tondan uzaklasacak. Pisagoryen akordla icra edildigi zaman Willaert’in
melodisi, dogal oktavdan biraz daha genis ¢irkin bir aralikla sonuglanir. Dogal Entonasyon
ile icra edildiginde ise, bu akordun kendine 6zgii diizensizliklerinden dolay1 eser dogal
oktavdan daha kisa gelecek sekilde son bir atlama ile noktalanir. Besteci bu miizigi amagh
olarak iki sisteme de uymayacak sekilde bestelemis. Ote yandan eser radikal bir akordlama
yontemi olan esit tamperemanla miikemmel bir sekilde basarili olmaktadir (Isacoff, 2002,

5.114).
Yukarida belirttigimiz lizere bir tam sesin teorik olarak esit bicimde ortadan ikiye
boliinebilirligi bilimsel imkansizliklar yiiziinden Boethius gibi Ortagag teorisyenleri
tarafindan reddediliyordu. Ama hem 1482’de terciime edile Euclid’in yasalar1 hem
de Zarlino’nun 1558’de mesolabium’u sayesinde bunun i¢in daha kolay yollar
bulunmaya baglamisti. Ne var ki pratikte bunun miimkiin olabilirligi biliniyordu.
“Giovanni Maria Lanfranco tarafindan 1533’de Onerilen bir akord metodunda
beslilerin biraz daha pest akordlanmasiyla tigliilerin insanin tahammil smirlar

igerisinde tiz tutulabilecegini belirtir” (Isacoff, 2002, s.118).

Ote yandan insanlarin kulaklarinin o tiz iigliilere alismasi igin daha bir kag¢ yiizyila

ithtiyag vardi.

Ote yandan, Esit Tamperemanin miimkiin olabilirligi onu kabul edilebilir kilmadi. Dahas1 bu
tampereman Willaert’in bir siirii ¢agdas1 igin ¢ok garip tinlamaliydi. Egit Tampereman
tehlikeli bir bigimde wolf beslilerden, tutarsizliklardan ve hos olmayan siirprizlerden
olugsmaktaydi. Bugiinkii piyanolara alismis modern kulaklarimiz igin ¢ok miikemmel
giizellikte bir akordlama olabilir. Ama o zamanlar sesi ¢ok radikal bir bulustu. Bir oktav
igerisinde 12 esit ses yaratmak, ¢esitli miizikal araliklar i¢in kullanilan proporsiyonlar1 bazi
araliklar1 digerlerinden daha fazla olmak sureti ile degistirir. Ornegin, esit tampere edilmis
besliler dogal orana (3:2) meantone tamperemanda oldugundan daha yakindir. Ama esit

tamperemanda major ugliller begliler gibi yedi kere daha fazla tampere edilmistir. Minor
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ticliiler ise sekiz kere daha fazla tampere edilmistir. Sonugta bu degisiklikler katlanilamaz
degildi: bu araliklarin higbiri kotii duyulmuyordu. Ama dogal halleri ile karsilagtirildiginda
orjinal karakterlerinden calindigi goziikiiyordu. Bu esit tamperemanin major iicliilerinde
farkedilmekteydi: dogal hallerinde parlak ve sakinken, simdi biraz daha sert ve bir sekilde
yavan tinliyorlard: (Isacoff, 2002, s.118).
12°1ik esit tampereman biitiin gramerini dogal {i¢li ve cevrimlerinin olusturdugu
atmosfer tizerine kuran bir miizik dili i¢in ¢ok radikal bir Oneriydi. Ronesans ve
Barok donem boyunca miizisyenlerin ve teorisyenlerin esit tamperemanin yarattigi
“yavanliktan” bilingli olarak kac¢indigimni goriiyoruz. Benzer bir sekilde Duffin de
miizisyenlerin Bach’in zamaninda da esit tamperemandan haberdar olduklarindan ve
onun etrafinda tartismalar yaptiklarini belirterek sunu ekler “ama yine de teorisyenler
farkli akordlama ydntemleri bulmak i¢in denemeler yaptilar ve miizisyenler onu

kullanmamayi tercih ettiler” (Duffin, 2006, s.40).

Ote yandan doneminin {inlii bir miizik¢isi olan Vincenzo Galilei’nin oglu Galileo
Galilei 1580’lerde fark ettigi sey sarkicilarin esliksiz icralarinda eser boyunca yerine
gore birden c¢ok tamperemandan yararlandiklar1 ve bunlarin arasinda yumusak
gecisler yapabildikleri idi. Demek ki insan kulagi tampere edilmis perdelere
alisabiliyordu. Dahas1  Galileo esit tamperemanin enstriimanlar {izerinde
“miikemmel” sonuglar verdigini de diistinmekteydi. Dahas1 Zarlino’ya gonderdigi bir
mektupta Zarlino’nun dogal oranlar noktasindaki israrin1 siddetle elestiriyordu
(Isacoff, 2002, s.141).

Konuya baska teorisyenler de dahil olmaya baslamislardi. Daha karmagik
matematiksel hesaplamalarin sundugu imkanlarin katkisiyla oktavin 12 esit ses’e
boliinebilirligi kanitlaniyordu. Aslinda daha ¢ok sorgulanan Antik¢ag-Ortagag ve
Ronesans boyunca da dogal araliklar1 simgeleyen ve kutsal olarak kabul edilmis
rakamlarin o kadar da kutsal olup olmadiklar1 idi. Isacoff Simon Stevin’in, Aritmatik
adli eserinde soyle buyurdugundan bahseder “absiird, irrasyonel, diizensiz rakam
diye bir sey yoktur, hi¢bir rakamin bir digerinden daha giizel veya daha ilahi oldugu
sOylenemez.” (Isacoff, 2002, s.147).

Buna paralel olarak Isacoff, 1582 Ekiminde Papaligin miladi takvimi kullanima
sokarak 29 giin ¢eken Subat1 “00’le biten yillarin 400’e boliinebilirligi” i¢in 28 giine
indirildigini duyurdu. “Yeni takvim Alman sehirlerinde 1700’de Ingiltere’de
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1752’de; Isve¢ de 1732’de kullanima girerken Rusya’da 1918’e kadar kullanima
girmedi.” (Isacoff, 2002, s.147).

Biitiin bu gelismeler merkezilesen yoOnetim bicimleri, karmasiklasan toplumsal
iliskiler ve hepsinden 6énemlisi ticari orgiitlenmelerin toplumsal hayat i¢erisinde basat
rol oynamaya baslamasina paralel olarak yasaniyordu. Doga diizensiz olabilirdi, ama
ticaret ancak dongiisel olarak tekrar eden bir zamansallikla miimkiin olabiliyordu. Ve
olusmakta olan yeni diinya da doganin kurallar1 yerini siirekli ve en hizli mal

dolasiminin belirledigi ticaret kurallarina birakiyordu.

Dahast, ticaretin etkili bir sekilde isleyebilmesi, dogadan saglanan yarardan en
verimli sekilde istifade edebilmesinin yolunun agilmasiydi. Ote yandan herkesin
kendi i¢in en fazlasini talep etmeye baslamasi ile karmasanin ve kaosun yasanmasi
kacinilmazdi. Merkezi devlete yonelim bu iligkiler aginin diizenlenmesi acgisindan
Oonem kazanmaya baslamisti. 17 ve 18. Yiizyilin diisiiniirleri modern devletin
diisiinsel altyapisin1 hazirlamak icin teoriler gelistiriyorlardi. Ingiliz diisiiniir Thomas
Hobbes (1588-1679) etkili bir hiikiimetin olmadig1 eski toplumlarda var olan kaotik
durumu soyle betimler;
Giiclii bir hiikiimet olmaksizin kotii insanlarin fenaliklarinin ayni zamanda iyi insanlar1 da
kendilerini korumak admna siddet ve sahtekarliktan bagka bir sey olmayan savasin
erdemlerine bagvurmaya zorlayacagina inanmaktaydi. Sonu¢ herkesin her kiigiik fayda icin
herkesle savagmasi olurdu. Gergekte bu herkesin herkese savasitydi. Hobbes tahayyiil ettigi
bu tarih 6ncesine doga durumu (devleti) adin1 vermisti (Cryan, Shatil, 2009, s.25).
Bir baska Ingiliz diisiiniir John Locke (1632-1704) ise 6zel miilkiyetin ancak doga
tizerinde c¢alisarak miimkiin olmas1 gerektigini savunarak bdyle bir toplumsal yapi
icerisinde devletin yetkilerinin bireylerin 0zgiirliigli ve giivenligini korumakla
sinirlandirilmast gerektigini ongoriiyordu. Bu fikirler vasitasiyla modern devletin
diisiinsel altyapis1 gergevelenmeye calisiliyordu. 1789 Fransa’sinda yasanan burjuva
ayaklanmasiyla tarihsel bir kirilma yasandi. Bu ayaklanma Ronesans’in basindan
beri gittikce giliclenen bir smifin erk iizerindeki zaferini ilan etmekle kalmiyor,
modern devlet orgiitlenmesinin de mesru zeminini olusturuyordu.
15. Yiizyil sonunda altin elde etmek niyetiyle biiyiik buluslar yapildi.Avrupa pazarlarinda
altina hlicumun olaganiistii sonuglar1 oldu; biiyiik bir hizla koskoca servetler toplaniyor,
fiyatlar yiikseliyor, senyorler iflas ediyordu. Mediciler gibi, biiyiikk burjuva aileleri, ¢agin

gercek krallaridirlar, hesaba katilmasi gereken biiyiik bir gii¢ olustururlar. Monarsi,

burjuvaziden elde ettigi mali destegin karsiiginda, ona tekeller bagislar. Iste o zaman
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maniifaktiir ortaya ¢ikiyor, ¢linkii hem 6nceki donemde birikmis olan sermayeler mevcuttur,
hem de ticaret dyle bir atilim gdstermistir ki, feodal diizenin ayiric1 6zelligi olan zanaat
tretimi yeterli olmamaktadir. (Politzer, 2005, s:316)
Politzer, tarihsel siire¢ icerisinde zanaattan ticarete ve sonrasinda ticaretten
maniifaktiire gecildigini belirterek ticaret merkezlerinin zamanla mantifaktiir
merkezlerine doniistiiglinii ifade eder.
Maniifaktiir, bir lirliniin yapiminin parca parca isler halinde ayr1 ayr iscilere dagitilmasidir;
bu ticaret amactyla, sermayeyi artirmak amaciyla, iiretimi artirmak olanagidir. Daha dnce bir
ara¢ olan ticaret, kendisi yeni araglar yaratan bir amag¢ haline gelmistir. Boylece snayi
burjuvazisi, maniifaktiir burjuvazisi, feodal toplumun bagrinda ortaya ¢ikiyor ve onunla
birlikte proleteryanin ilk embriyonlar1 da olusuyor. (Politzer, 2005, s:316)
Politzer’e gore bu durum Ortagag’in bitip modern zamanlarin basladigini
simgeliyordu.
Ucretli proleterya, iflas etmis, topraklarindan kovulmus kéyliiler, rekabet yiiziinden iflas
etmis zanaatgilar, feodellerin igsiz kalmig parali askerleri ve feodal baskidan kagan biitiin bu
insanlar arasinda saglaniyordu; 6zgiir, ama biitiin {iretim araglarindan yoksun bulunan bu
insanlar acliktan 6lmemek icin emek-giiclerini burjuvaya stmak zorundaydilar; ¢iinkii kendisi
de meta iretiminden dogan burjuvaya gore, her sey alinir ve satilir. (Politzer, 2005, s:316-
317)
Bu baglamda, burjuvazi’nin “esitlik” vurgusu aslinda ekonomik bir temele
dayanmaktaydi. Ekonomik sozlesmeler ancak esitler arasinda miimkiin olabilirdi.
Ozgiirlesememis bireyler, koleler, kisacas1 kendi karar verme mekanizmasina sahip
olamayan kimseler modernlesen diinyanin ticarete dayali Orgiitlenmesi igerisinde
irrasyonel, “kara” noktalar olusturuyorlardi. Onlarin sistemin igine dahil

edilebilmeleri i¢in 6zglirlesmeleri ve esitlenmeleri gerekmekteydi.

Bu baglamda “Esitlik” fikri yeni toplumsal yapinin temel ilkesi idi. Nasil Locke
“bilginin deneyimle elde edildigini, bunun disinda dogustan gelen bir bilginin
olmadigin” (Spencer, 2010, s.10) savunarak Aydinlanma’ nin fikri temellerini
attiysa, Amerika ve pesinden Fransa’da yasanan devrimlerle aristokrasinin

yiizyillardir dogustan gelen haklar esitlik adina gegersizlesiyordu.
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Sekil 2.20 : Peter Rubens tarafindan 1622-26 yillarinda resmedilmis “Marie
Medici’nin Marseilles’e gelisi” tablosu (Barok donem), (Url-16).

18 Yiizyilin sanat algisinda barok donemin abartili karmasikligindan, Antik
Yunandan esinlenerek net oranlar1 olan sade ama giiclii bir ifadeye dogru egilim
vardi. Yiikselen burjuvazi ile 6zdeslesen “Galant” stilin miizikteki karsiligi da, bir
kompozisyonun anafikir ve onu destekleyen yan fikirleri ile melodinin yeni formal
yapilara yol acan mutlak hakimiyeti idi. Bununla birlikte miizikte farkli duygular
betimleyen karsitliklar ortaya ¢ikmaisti.
Yeni 18. Yiizyil stilinin bestecileri hala birbiri ile alakali tonaliteler igerisinde yapilar
kuruyor, fakat tek bir temel duygu ifade eden anlayigtan kaginiyorlardi. Bundan farkli olarak
besteciler, farkli boliimler arasinda hatta temalarin kendi iginde bile kontrastliklar yaratmaya
calistyorlardi. Ayni zamanda doga filozoflar1 bir bireyin duygusal yasantis1 hakkindaki
algilarin1 degistirmislerdi. Artik bir insanin kizginlik ya da korku gibi belirli bir duygusal
noktaya geldikten sonra bagka bir duyguya gecene kadar ayni1 duyguda kalacagina
inanmiyorlardi; gozlemlerine gore duygular siirekli bir degisim halindeydi ve farkh

bilesenlerle oOngoriilemez doniisler yapabilirlerdi. Daniel Webb bir insanin mutluluk

deneyimi i¢in “bazilarinin hayal ettigi gibi sinirlerin ve ruhlarin sabit degismeyen bir durumu
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olmadigini, fakat izlenimlerin arka arkaya gelmesi neticesinde bir titresim halinden bir
digerine ani veya yavas bir sekilde gegcisidir.” Besteciler, dinleyicileri bir trans benzeri hale
veya dinsel coskunluga veya anlamak icin uzmanlik gerektiren miizikal yapilara sokmaya
calismaktan vazgegctiler. Popiiler caligmalar kiiltiirii herkesin erigebilecegi bir noktaya
cekmek icin yazilirken, bir yandan romancilar ve oyun yazarlari giinlik insani giinliik
duygular1 ile resmetmeye baglamislardi. Halk konserleri eski tiir 6zel konserler ve
akademilerle yarigmaya baglamisti (Hanning, 1998, s.289-290).
Ote yandan artan isboliimii ve uzmanlasma ile karmasiklasmaya baslayan insan
duygular arasindaki gerilimleri resmetmek icin besteciler, farkli bolgelerde ortaya
cikan stilleri aynt miizik eseri hatta bazen ayni tema igerisinde bile bir araya
getiriyorlardi. Karmasik stiller miizigin yeni dilini olusturuyordu ve Rokoko ile
baglayan bir siire¢ igerisinde J.C.Bach, Pergolesi, Gluck, Haydn, Mozart..vs
besteciler bu yeni donemin baglica figiirleri haline gelmislerdi. Dahasi besteciler ani
duygusal degisimleri ani tonal degisiklikler, artan kromatizm gibi miizikal etkilerle
yansitiyorlardi. Yeni miizik standardizasyonunu tamamlamis calgilari gerekli
kiliyordu. Biitiin bunlar1 Esit tampereman’a giden yolu hazirlayan pratik sebepler

olarak degerlendirebiliriz.

Bununla birlikte, 17. Ylizyilda Descartes, Newton, Pigot, Noble gibi
diistintirler/bilim adamlar1 dogal araliklarin miikemmelligini bilimin araglar ile
kanitlamay1 ¢oktan basarmislardi. Bir ses tinladiginda bilesenleri ile beraber
tinhiyordu. Boylelikle 2:1, 3:2, 5:4 gibi oranlarin miilkemmelligi tescil edilmis
oluyordu. Bdylelikle dogal olam1 koruyabilmek icin diizinelerce tampereman ve
akordlama yontemi gelistirilmisti. Bununla birlikte 18. Yiizyilda Daniel Bernoulli
isminde bir bilim adami sayesinde bu bilesenlerin daha 6nceleri dogal olarak kabul
edilen oranlarin ¢ok daha fazlasini igerdigini kanmitlamisti. “Yakin bir inceleme
gosterdi ki esas sesin iizerine kurulu oktav besli ve iiclii sadece bir baglangicti: Onlar
kendilerinden daha tiz bagka notalarin uzantisiydilar; digerlerinin duyulmasi zordu

¢linkii giigleri zayifliyordu.” (Isacoff, 2002, s.196).

Bu bilimsel bulus, donemin iinlii Fransiz bestecisi ve teorisyen Rameau’nun (1683-
1762) miizigin iligkiler aginin melodiden ziyade armonik salinimlardan olustugunu

iddia ettigi teorisi ile Ortiisiiyordu.

67



Sekil 2.21 : Jacques Louis David’in 1787°de resmettigi “Sokrat’in 61iimii” tablosu
(Yeni Klasikgilik), (Url-16).

Rameau icin doga iizerine yapilacak detayli bir ¢alisma, miizikal ekspresyonun melodi ya da
dil yerine armoniden kaynaklandigin gozler oniine serecektir. Armoninin kendisi dogal bir
fenomen olarak bilinen tinlayan viicut tarafindan belirlenir: temel sesten baska, oktava,
besliye, iicliiye karsilik gelen {ist armoniklerin de duyuldugu titresim prensibi. Doganin
armoniyi sevdigini iddia ediyordu, ve onun sesleri ile yapilan hareketler ve st iiste
bindirmeler miizigin temel ifade olanaklarini olusturdu (Isacoff, 2002, s.208).

Rameu ayn1 zaman da esit tamperemanin atesli bir savunucusu idi. Ve ona gore esit

tampereman, miizigin kaynagi olarak gordiigii tinlayan viicut prensibi ile kesinlikle

celismiyordu.
Aslinda neden esit tamperemanm ise yaradigmi buna baglyordu. Ilk goriiniiste esit
tamperemanin degistirilmis oranlar1 doganin miikemmel oranlarini soluklagtirmis gibi
goriinebilirdi; gergekte ise esit tampereman gosteriyor ki kulak kendisini yonlendirmesi icin
temel bir bas sese ihtiya¢ duyar. Bir kere bu temeli algiladiktan sonra iggiidiisel olarak
temelin {izerinde tinlayan harmonik sesler arasindaki iligkileri kavrayabilir (Isacoff, 2002,
5.222).

Bir bagka deyisle Rameu, dogal oranlarin bastigimiz perdeler arasinda bulunmasinin

gerekmedigini, zaten nesnel bir gerceklik olarak bir sesin onlarla birlikte tinlamasi

bize ihtiyacimiz olan dogal iliskiler agin1 kurdugunu anlatmaya ¢aligmistir.

Yukarida bahsettigimiz gibi miizik biitlinciil bir ortak Avrupa diline dogru
genislerken Tuslu calgilarda giderek artan bir 12’lik esit tampereman egilimi
goriiyoruz. Bununla birlikte sarkicilarda ve 6zellikle yaylilarda perdesizligin getirdigi

avantajlar miizik icrasinin dogal unsurlar olarak kabul ediliyordu. Nasil klavyelerin
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meantone kullandigi donemlerde dahi lute lar esit tampereman kullandiysa (besliler
dogala daha yakin tinladig1 i¢in; dahasi perdeler oynatilabildigi i¢in farkli eserlerdeki
tonalitelere gore diizenlemeler yapilabiliyordu), yaylilar ve sarkicilar da esere gore
iclerinde bulunduklar1 tonalitenin gereksinimleri dahilinde dogal araliklar

kullanmaktan geri kalmiyorlardu.

Dahas1 Duffin’in de belirttigi gibi Haydn’in Fa major tonunda Op.77, no.2 yayl
kuartetinde el yazisi ile goziiken ibare, esit tamperemanin 19. Yiizyilin baginda yaylh
miizigine tam olarak girmedigini kanithiyor. Duffin ilk muvman in gelisme
boliimiinde gello partisinde D# ve Eb perdeleri i¢in “I’istesso tuono” (ayni nota)
ibaresini koydugunu belirterek; eger esit tampereman o tarihte genel olarak kabul
edilmis olsaydi bestecinin neden fazladan bdyle bir ibareye ihtiya¢ duydugunu
sorgular (Sekil 3.22). Dahas1 Beethoven ornegi {izerinden giderek; bestecinin kendi
demeglerinde orkestra ve yayli miiziginde belirsizlik ve icra zorluklarindan Gtiirti
diizensiz tamperemanlarda oldugu gibi her tonalitenin ayr1 bir karakterinin oldugu
klasifikasyonlardan kaginmakla birlikte, solo piano ve trio eserlerinde bir noktaya
kadar bunlar1 kabul ettigini belirtir. Duffin’e goére Beethoven’in (sagir olmadan
onceki doneminde) piyanosu bir tiir diizensiz tampereman’a sahipti (Duffin, 2006,
5.80-86).

listesso Tuono.
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Sekil 2.22 : Haydn’in Fa major tonunda Op.77, no.2 yayli kuartetinden “listesso
Tuono” (Ayni ton), (Duffin, 2006, s.84).

19. Yiizyll miizigi gitgide genisleyen bir orkestra kalabaligini barindirtyordu. Sanat
donemleri, tanimlamalar bakimindan tarihgiler arasinda goriis farkliliklar olsa da
genel olarak 1700’lerin sonundan 1900’lerin basina kadar benzer 6zellikleri tagimasi
acisindan Romantik donem denilmektedir. Romantizm “bireyi, siibjektiviteyi,
irrasyonel olani, diigsel olani, duygusal olani, insan istii olani, hayalperestligi,
spontanligi vurgulamaktadir” (Url-16).

1800’ler ilerledik¢e duygu ifadesi ¢ok daha yogun ve kisisel bir hal aldi. Bigimsel

aligkanliklar ve tonal iligkiler bir zaman kabul gérmiis limitlerin Stesine gegmeye basladi.

Hayal giicii, gegmisin giizel bir anina veya gelecegin imgesine erisebilmek amaciyla daha

once kesfedilmemis bolgelere dogru yola ¢ikti. Tam olarak tatmin olmasi miimkiin olmayan
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bir doyumdan sonra devam eden arzu ve ihtiras Romantik sanata iskence etti. Eger uzaklik ve
bagimsiz olma hali Romantik idi ise, o zaman miizik biitiin sanatlarin en Romantigi idi. Onun
sonik diinyas1 gercek diinyayi1 temsil etmiyordu ve bu bagimsizlik, Romantik sanatin temelini
teskil eden etkilesimlerin, diigiincelerin ve duygularin akisi i¢in ¢ok uygundu. Filozof Arthur
Schopenhauer (1788-1860) miizigin i¢sel ger¢ekligin viicut bulmus hali olduguna inaniyordu.
Baska 19.Ylizyi1l yazarlar1 da kelimelerin sinirlamasindan bagimsiz olmasindan ve saf
duygularla iletisime gegebilmesinden 6tiirii enstriimental miizigi ideal Romantik sanat olarak

tanimlamiglardi (Hanning, 1998, 5.374).
Enstriimental miizigin agirlik kazanmasi, 19.Yiizyilda basta Ingiltere olmak iizere
hizlanan sanayi devrimi ile oOrtiisiiyordu. Daha fazla tiirde ve daha fazla sayida
enstriimanin daha az maliyetle iiretilebilir hale gelmesini bu duruma etken olarak
sayabiliriz. Bununla beraber sanayilesme’nin siirdiiriilebilir olabilmesi i¢in yogun
is¢i niifusuna gereksinim duyuluyordu. Artik ¢ok daha fazla insan gittik¢e biiyliyen
sehirlerde yasamaya ve artan isbolimiinde farkli smiflari meydana getirmeye
baslamisti. Daha Onceleri devletlerin gelir kaynagi’ni sahip oldugu ham madde
belirlerken, sanayilesme ile birlikte ibre iretime dogru kaymaya baglamisti.
“Sanayilesme batiy1 merkantalist ekonomiden ¢ikarip kapitalist ekonomiye tasidi.
Sanayilesmeden Once bir lilkenin zenginligini belirleyen en 6nemli faktér onun
ticaret hacmi ya da ihracatinin ithalatindan fazla olmasiydi. Sanayilesmeden sonra ise

bir iilkenin tiretebildigi deger daha 6nemli hale geldi.” (Cryan, Shatil, 2009, s.51).

Ote yandan kapitalizm giiclendik¢e, toplumda yasanan pargalanma ve yabancilasma

sanatin diline de yansimusti.

Romantizmin temel yasantilarindan biri gitgide artan bir isbdliimil ve uzmanlasma sonunda
hayatin par¢alanmasiyla bireyin yalniz ve eksik kalmasiydi. Eski diizende bir insanin
toplumdaki yeri Obiir insanlarla ve toplumla olan iliskilerinde aracilik ediyordu. Kapitalist
diizende birey toplumun karsisinda bir aracidan yoksun olarak tek bagina kalmisti; yabancilar
arasinda bir yabanci, “ben-olmayan” yigmlar karsisinda bir tek “ben” di artik. Bu durum
giiclii bir 6z-duyarligi, onurlu bir 6znellikle birlikte bir sagkinlik bosunalik duygusu da
getirdi. Bir yandan Napoleonsu “ben” i kigkirtirken, bir yandan da kutsal putlar Oniinde
yerlere serilen bir “ben” i besledi, hem diinyay:1 ele gegirmeye hazir bir “ben”, hem de
yalnizligin korkusuna yenilen bir “ben” ¢ikardi ortaya. Yalnizlik iginde kendine doénen yazar
sanat¢1 yasamak i¢in kendini pazara siirerken, bir yandan da bir “dahi” olarak burjuva
diizenine meydan okuyor, yitirilmis bir birligi diisliiyor, kafasinda yarattig1 ge¢mis ya da
gelecek bir toplu yasayis diizenini ozliiyordu. Diyalektigin {i¢ 0gesi- tez (baslangigtaki
birlik), antitez (yabancilagma, ayrilma, boliinme) ve sentez (celismelerin yok edilmesi,
gerceklikle uzlasma, 6zne ve nesnenin Ozdesligi, cennetin yeniden ele gecirilmesi) -

Romantizmin 6ziindeydi (Fisher, 1995, s.54).
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Sekil 2.23 : Eugene Delacroix’in 1830 yilinda resmettigi “Ozgiirliigiin énderliginde
insanlar” (Romantik donem), (Url-16).

Ernst Fisher’in “Sanatin Gerekliligi” adli kitabinda bahsettigi gibi sanat¢1 toplumsal
hayata egemen olan yabancilagmanin merkezinde yer aliyordu; hi¢ kuskusuz bunun
en somut kaniti daha onceleri agirlikli olarak saray ve gevresi tarafindan finanse
edilen sanatg1 profilinin, aristokrasinin soniimlenmesi ve burjuva toplumunun
egemen olmasiyla beraber, kendini siparis iizerine ¢alisan ve iirettigi kadariyla
gecimini saglayan bir tiir esnaf modeli ile yer degistirmesidir. Miizigin daha
catigmali, karanlik ve duragan disi bir dile kavusmasi, git gide genisleyen bir
okyanus igerisinde varlik savasi veren bireyi anlatiyordu. Klasik donem boyunca
milkemmel bir simetriye kavusmus miizikal formlar, bireysel anlatimi
kuvvetlendirmek amaciyla deforme edilmeye baslanmisti. Ancak Romantik miizigin
en temel Ozelligi hi¢ kuskusuz Weber, List, Wagner, Chopin, Bruckner vs... ve
sonralart Mahler, Strauss ve 20.ylizyila uzanan haliyle hizlanan ve yogunlasan
kromatizmin, tonal sinirlar {izerinde olusturdugu belirsizlik duygusu ve
gecirgenliktir. Tonal sinirlarin gecirgenligi arttikca perdeler arasinda ki hiyerarside
ortadan kalkma egilimi gdsteriyordu. 18.Yilizyilin sonunu belirleyen smifsal
ayaklanmalar ve 6n plana ¢ikan “esitlik” diislincesi, 19. Yiizyil miiziginin kuramsal
temelini belirliyordu. 19. Yiizyilin karakteristik enstriimani piyano’nun 12 sesli esit

tampereman kullanarak akordlanmasi tiim Avrupa da normal karsilanmaya
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baslanmisti. Bununla birlikte Duffin genel kabuliin 19 Yiizyilin ikinci yarisindan
sonra saglandigint belirtir. Dahast Duffin, donemin O6nemli keman icracisi ve
hocalarindan Louis Spohr’in 1838 yilinda yazdigi metottan Ornek vererek esit
tamperemanin artan bir sekilde yayli miizigi icerisinde de kabul gormeye basladigin
aktartyor. “Ogrenci igin dogal entonasyonun temellerinin anlatildigi dordiincii
boliime (metodun) asirt sabir ve mutlak tahammiil gosterilmelidir. Dahasi eger
O0gretmen Ogrencinin bastig1 notalar dogalligi konusunda siki bir sekilde israrci
olursa, kendini gelecekte yasanabilecek sikintilardan biiyiik oranda kurtarabilir.”
(Duffin, 2006, s.94).

Duffin, Sophr’in dogal entonasyon (belirli bir tamperema veya akord bigimi ile
uyumlu sesleri basmak; 6zellikle perdesiz ve nefesli enstriimalarla ses icralarinda
onem kazanir) ile neyi kastettigini metodun dipnotunda yazan uyaridan alint1 yaparak
carpict bir bicimde aktarir. “Dogal entonasyon la tabii ki esit tamperemani
kastediyorum, zaten modern miizikte baska tiirliisii bulunmamaktadir” (Duffin, 2006,
s5.95).

Ote yandan Duffin, Sophr’in kendi durdugu noktay: giiglendirmek i¢in dipnotunu
sOyle devam ettirdigine dikkat ¢eker;

“Yeni baslayan kemanci sadece bu entonasyonu bilmelidir. Bu sebeple ne esit
olmayan tampereman ne de Kkiiciik ve biiylik yarim seslerden bu metot da
bahsedilmemistir, ¢linkii her ikisi de sadece 12 yarim sesten olusan mutlak doktrini

sulandirmaya hizmet edecektir.” (Duffin, 2006, s.95).

Duffin ayn1 konu {izerine bir bagka 6rnegi ise yine aym tarihlerde Fransa’da 6nemli

bir icract ve Paris Operasi’'nda yoneticilik yapan Francois-Antoine Habeneck’in

1835°de yazilmis keman metodundan verir.
Artmus ikili ve minor {iglii etki bakimindan ayn1 araliklardir ama adlari notalarin isimleri ile
birlikte degisir. Ornegin G natiirelden A# e bir artnus ikili olusturur; Bb le minér iiclii olusur
ki, her iki aralikta 3 yarim sesten olugmaktadir. Ayni sey artmg dortliveksilmis besli, artmig
besli/mindr altili, artmig altil/mindr yedili iginde gegerlidir. Biz burada bu araliklar arasinda
normalde var olan farklar1 ortaya koymaya ¢alismiyoruz, o kisim kompozisyonun alanina
girer (Duffin, 2006, 5.97-98).

Duffin esit tamperemanin yayl miiziginde 19. Yiizyilin ikinci yarisindan sonra kabul

gormeye basladigimin 6zellikle altin1 ¢izer. Dahasi, dominant fonksiyonu {izerinde

bulunan yeden sesinin (major tglii) 1833 dogumlu iinlii Avusturya-Macar icracisi
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Joseph Joachim tarafindan ortalama 389.26 cent civarinda basilmasina ragmen
armonik algimin 20.Y{iizyilin baglarinda degisime ugramasiyla yeden seslerinin esit
tampereman Olglilerinde (hatta Sarasate 6rneginde oldugu gibi bazen pisagoryen’e
yaklasir cinste daha dik) 400 cent civar1 basilmaya baslandigimi belirtir. (Duffin,
2006, 5.120-133)

Piyanolar ve orglar i¢inde durum benzer bir sekilde islemektedir. Yiizyilin sonuna
dogru sanayilesmenin kalbi Ingiltere'de piyano ve orglar biiyiik oranda 12’lik esit
tampereman’a gore akordlanmaya baslanmisti. (Duffin, 2006, s.108)

Ve nihayetinde19.yiizyilin ikinci yarisindan sonra Helmotz ve Ellis’in ¢abalari ile 12
sesin esit boliinmesi “cent” adi verilen bir birim ile esit tampereman sasmaz bir

bigimde uygulanabilir ve 6lgiilebilir hale geldi.

Ote yandan, Romantik miizik 20.Yiizyilm baslarinda tonalite dis1 seslerin
¢Oziimiinlin siirekli ertelendigi bir ifade diline kavusmustu. Toplumsal planda
yasanan yalnizlagsma ve pargalanma miizige de sirayet ediyor; tonalite notalarmnin
kendisinden ¢ok kromatik vekillerinin kullanilmasiyla tonalizm in smirlarina
yaklasiliyor ve hatta Strauss (Elektra) orneginde oldugu gibi bazen bu simirlarda
asiliyordu. Buna paralel olarak Fransa’da Faure ile baslayip baslarint Debussy’nin
cektigi, Ravel, Duka, Delius, Griffes gibi izlenimci besteciler tonalite’nin kurallar
icerisinde uyumsuz olarak nitelendirilen ve armonik dizilimin 7. Ve 9. Siralamasinda
ki selenleri ihtiva eden ses kiimeleri ile; Romantik (Romantik diye kastedilen daha
cok  Alman/italyan geleneginden gelen besteciler) miizigin bireyin ig
duygulanimlarin1 (subjeye ait) hikayesi ile birlikte temel alan miizikal yapilardan,
bireysel duygularin temel belirleyici olmadigi anlik gozlemler iizerine kurulu
(objeye) ait bir dil tasarlamaktaydilar. Ortagag, Antik Yunan, simetrik ve egzotik
diziler ve bu dizilerden tiiretilmis ses kiimeleri bu miizikte, major/mindr’iin tonalite
igerisinde oynadigi role benzer bir islev kazanmislardi. Dahast Alman Romantizmi
nasil artan kromatizm ile tonal hiyerarsiyi sarsiyorsa, Fransiz Izlenimciligi de
kullandig1 farkli tiirde ses malzemeleri ile yerine gecebilecek alternatifler pesinde
kosuyordu. Iki miizigin belki de ortak noktasi perdelerin dogadan gelen ¢ekim
giiclerinin daha ¢ok simgesel bir nitelige doniismesi idi. Esit tampereman, Wagner’in
ve sonrakilerin ug¢suz bucaksiz kromatik yaylhilari i¢in neyi ifade ediyorsa

Debussy’nin “parfiim kokulu ciimleleri” iginde ayni seyi ifade etmekteydi.

73



Sophr oOrneginde oldugu gibi esit tamperemanin keman gibi yayll calgilarin
egitiminde mutlak bir konuma ulagmasi belli agilardan sasirticidir. Perdesiz bir calgi
tizerinde aslinda fiilen mevcut olmayan tek bir tip tampereman pratigi gelistirip buna
gore icracilar yetistirmek ilk bakista miizigin geldigi asama itibari ile kalabaliklasan
orkestralarda bir entonasyon ve renk birligi saglamak agisindan vazgecilmez gibi
goziikebilir. Ote yandan ileriki boliimlerde perdesiz gitar yazisi iizerinden
kanitlamaya calisacagim gibi, polifoni ya da yogunlasmis bir kromatik yazi esit
perdeliligin kosulsuz tek sebebi degildir. Ciinkii perdesiz gitarin tarihgesinde kisaca
bahsettigim gibi uzunca bir siire gitarin/lut’un perdeleri (baglamada oldugu gibi)
miizigin gereklerine gore ayarlanabilir nitelikte bagirsaktan yapiliyordu; hig
kuskusuz ayarlanabilir bir perde sistemi ile ¢almak hi¢ bir zaman miizigin bekledigi
karmasanin ifadesinden taviz vermek anlamina gelmez. Ote yandan Modern gitar son
iki yilizyildir bu kadar temel bir konuda insiyatifi icracidan alarak, ¢elikten yapilmis
sabit/oynatilamaz perdelere birakmistir. Benzer sekilde agirlikli olarak 17. Yiizyildan
baslayarak yaylilar, tipki giiniimiizde oldugu gibi orkestral miizigin bel kemigini
olusturmaktaydilar; tarihsel siirecten ve elimizdeki verilerden anladigimiz kadari ile
bunlar farkli akord sistemleri igerisinde donemlerinin en karmasik miizik yazilarini
icra edebiliyorlardi. Bir baska deyise sabit olmayan perdeli enstriimanlar acgisindan
en basitinden en karmasigina miizik yazisinin herhangi bir tiirlinlin icrasini sabit

perde kullaniminin dogrudan nedeni olarak gérmek ufkumuzu daraltabilir.®

Bugiin bildigimiz haliyle 12’lik esit tamperemanin ses diinyasi igerisine dogmus
bizim i¢in ¢ok bilinen miizik eserlerini ait olduklar1 tarihsel donemlere ait sonik
renklerle dinlemek hi¢ kuskusuz ufuk acic1 bir deneyim olacaktir. Bununla birlikte
tarihsel siire¢ géz Oniine alindiginda, sabit Perdeli ¢algilarda uygulanmasi bir nebze
daha anlasilabilir goziiken esit tamperemanin, 19. Yiizyilin sonundan baglayarak 20.
Yiizyil boyunca (ve biiyiikk oranda gilinimiizde de devam eden bir sekilde)
alternatifsiz bir konuma yiikselmesi, hi¢ kuskusuz icra pratiginin gerekliliklerinden
daha fazlasini barindirir. Peki esit tampereman digerlerinden daha vazgegilmez kilan

nedir?

®  Erkan Ogur’un 1994 yilinda ¢ikardigi Bir Omiirlik Misafir albiimiinen Gayda isimli Balkan halk

ezgisi diizenlemesi, perdesiz gitar ile yar1 polifonik bir miizik yazisinin icra edilebilmesini
gostermesi acgisindan dikkat c¢ekicidr. Dahasi Ogur’un daha sonraki yillarda yaptigi film
miiziklerinde karsimiza ¢gikan Chopin E minor Preliid ve Eric Satie Gymnopedia gibi solo piyano
literatliriinden perdesiz gitar i¢in yaptig1 uyarlamalar, perdeliligin polifonik miizik yazisi igin bir
tiir 5nkabul olamayacagi konusunda arastirmacilar igin veri sunmaktadir.
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2.2 Esit Tampere Edilmis Perdelere Neden Gerek Duyuyoruz?

Lutes, viols and temperaments isimli kitabinda Mark Lindley, milattan 6nce 3.
Yiizyillda yasamis Yunanli bilgin Aristoxenus’un dogal oranlarin icra esnasinda
modifiye edilebileceginin kapisini araladigi su diisiincelerine yer verir.
Aristoxenus, bizim notalarin miizikal fonksiyonlarini aklimiz ile kavradigimizi, 6te yandan
araliklarin genliklerini kulaklarimizla 6l¢tiiglimiizii belirtmisti; bir bagka deyisle bir perdenin
yiikseklik ve derinliginin belli rakamsal oranlardan ve hatta titresim oranlarindan olustugunu
ortaya koyan anlayisin armoni konusu ile bir ilgisi bulunmamaktadir. Dahas1 Aristoxenus
uyumlu araliklarin bile esnek olmayan bir genlikte degerlendirilmesinin mutlak gereklilik
olmadigini, hatta belki de fark edilemeyen belli oranlarda mutlakliktan taviz edilebilecegini
belirterek, bana gore tampereman’a giden diisiincenin kayde deger bir onciiliinii ortaya
atmustir (Lindley, 1984, 5.30-31).
Lindley, 3’lillerin Eski Yunan’da dortliiler veya besliler yonlerinden herhangi birine
dogru gidilerek 81:64 (5:4 yerine) oraninda elde edildiginden dolay1r uyumsuz kabul
edildigini ve bu yiizden kulagin dortlii ve beslilerin uyumuna kars1 dogal bir giliveni
oldugunu belirtir. “Bir lut icracist veya viol icracist i¢in buradan ¢ikacak anlam ¢ok
pratiktir: Oranlar ¢ok ciddiye almayin; 3’lii veya 6’lilara gore akordlamayin; 5 veya
4’lileri kulagimizla ayarlaym ve eger esit yarim seslere ihtiya¢ duyarsaniz bunlar

farkedilmeyecek oranda degistirin” (Lindley, 1984, s.31).

Sasirtict bicimde bu aslinda tam da bugiin bildigimiz esit tamperemanin iki bin sene

oncesinden (en azindan icraci pratigi agisindan) tasdik edilmesi demekti.

Benzer bir sekilde Isacoff; donemin iinlii miizik teorisyeni Gaffurius’un Practica
Musica’sinda yazdiklarindan yol ¢ikarak 15. Yiizyil kadar erken bir donemde bile
orgcularin, orglarindaki tam begslileri ufak bir farkla daha dar tuttuklarindan ve

boylelikle onlari tampere ettiklerinden bahseder (Isacoff, 2002, s.101).

Aslinda 12 perdeye dayali esit tampereman’in benzer zamanlarda diinyanin farkl
bolgelerinde giindeme gelmesi dikkat c¢ekicidir. 16. Yizyilin sonlarma dogru
Avrupadaki meslektaglariyla es zamanl olarak Cinde Chu Tsa-yii tarafindan teorik

olarak oktavin 12 sese esit olarak boliinebilirligi kanitlanmis durumdaydi.

Cin’de miizikal akordlma meslesi bambu kamaiglar ile yapilan 6l¢iilemlerle uzun bir
teorik gelenekti, ve Chu bu gelenegin incelikleri ile hasir nesir olmustu. Kendisi,
M.O 122°de filozof Huai Nan Tzu’nun yazilarindan baslayarak M.O 45°de yasamus

matematik¢i ve astronom Ching Fan, dordiincii ylizyilldan Ch’engt’ien ve besinci
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yiizyildan Liu Sung hanedani iiyesi Ch’ien Lo-chich’in yazdklarini arastirdi. Ve 1584
yilinda yazdigi bir metodla oktavin matematiksel olarak oniki esit parcaya
boliinebilirligini kanitladi. Basit bir ¢arpma islemi ile tam beslinin (3:2) oranini
(750:500) olarak ald1 ve sonra 750°yi 749 olarak degistirdi. Boylelikle 12 besli yan
yana siralandiginda birinci ve oniiclincii perdeler birbiriyle esitlendi ve c¢ember

kapandi (Isacoff, 2002, s.158-170).

Isacoff, hi¢ bir miizikal neden yokken niye Cinli bilim adamlarinin kendilerini bu
konuyla mesgu ettiklerini sorar. Aldig1 cevap Tao’ist felsefede gizlidir. Buna gore
Cinde bir seneyi olusturan her ayin kendine gore bir karakteri vardi ve o ayin
karakterine gore giyinilmesi, davranilmasi, yemek ve renk sec¢imlerinin yapilmasi
beklenirdi. Ayni zamanda her ayin babu fliitii ile belirlenmis kendine ait bir notasi
mevcuttu. Takvim yapraklart degistik¢e diinya hem goriinen yliziinde hem de altinda

ve Ustlinde ki ilahi enerjilerle sekil degistirirdi.

Kisacasit her ay icin dogru akordlanmis bambu fliitleri ile bir yillik dongii
tamamlanmis olacak ve enerji akislar1 dogru bir sekilde saglanmis olacakti. Isacoff
Chu zamaninda bu antik ritiiellerin 6nemini kaybettigini vurgular, ama Chu hanedan
iyesi ve (daha sonra hanedanin basima gecerek kral olacak) Tao’ist gelenegin bir
temsilcisiydi, onun i¢in asirlardir devam eden bir ugrasin sonlandirmak diger baska
seylerden daha 6nemliydi. Pisagor gibi o da tiim ilhamini sayilarin ilahi niteliginden
aliyordu ve onun bagladigi isi 2000 yi1l sonra tamamlamisti (Isacoff, 2002, s.158-
170).

Ozetle, 12’1ik esit tampereman’mn Cindeki islevi kdkeni Taoizme dayanan bir dini

gereklilik idi; 6te yandan esit boliinebilirlik Avrupa miizigi icin bir sekiiler yasam

pratigi idi.
Endiistri-gag1, insanhigin gelismesinde kesin ve kaginilmaz sonuglar getiren iki biiyiik
asamadan biridir. Birinci asamada insan avciliktan kurtulup topraga yerlesmis, tarim
hayvancilk kiiltiiri baglamisti. Ikncisinde topraktan koparak teknik diinyay: yaratiyor,
endiistrilesme bashiyor. Her iki gecis de temelden bir degisiklige yol agan tam bir devrim
niteligi gosteriyor. Tiketicilikten tireticilige gecis binlerce yil siirmis, insanoglu yeni duruma
alisincaya degin tiirlii gili¢liikleri yenmek zorunda kalmisti. Fakat bir kez topraga yerlestikten
sonra hepsini unutuyor ve bastig1 yerin bir daha degismeyecegine inantyor. Bu inan¢ Yenitas
doneminden yakin atalarimiz zamanina kadar siiriiyor. Buhar ve elektrik giictliniin
kullanilmasiyla baslayan teknigin gelismesi, atom fizigi ve uzay denemeleriyle bas

dondiirticii bir hiz kazaninca, tarimecilik kiltiiriiniin temelleri sarsilmaya ve insan topraktan
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kopmaya basliyor. Bu degisme sosyal yasami temelinden degistiriyordu. Kdylerden kentlere
go¢ basliyor, biiylik yiginlar endiistri merkezlerinde toplantyor. Diine kadar kendini topraga
bagli duyan insan, makinalasmis yapay bir diinyaya itiliyor ve bdyle bir diinyada yasamaya
zorlantyor. Sosyal konutlari, siipermarketleri, otomobil yollari, insanlarin iist iste yigildiklari
kampingleri, yiizme havuzlariyla endiistri diizeyinde yeni bir yasam {islubu doguyor. XX.
Yizyilin basi, ge¢misle hesaplasma donemidir. Doganin bulgulanmasiyla baslayan, doga
arastirmasiyla siirdiiriilen, dogada gizli kalan tiim olanaklar1 sonuna degin deneyen bir kiiltiir
gelismesiyle hesaplagsmaydi bu. Bati kiiltiirinde bdylesine kokten bir hesaplasma,
Ortacagdan Yenicaga gegilirken de olmustu. O zaman oldugu gibi, bu kez de, biiyiik
gelenekler temelden sarsiliyor, donmus kaliplar kiriliyor, biiyiikk gelenekler temelden
sarsiliyor, biiyiik kiiltiir birikimleri tasfiyeye ugruyor. Bu doénemde sanat yasami bir

kaynagma icindedir. Cag degisiminin bunalimi i¢inde sanat¢ilar kendilerine bir ¢ikar yol

anyorlar. (Ipsiroglu, 1993, s.13-16)

2.2.1 Esit tampereman ve ongoriilebilirlik

Avrupa miiziginin seriivenine baktigimiz zaman, aklin hayatin her alanina niifuz
etmesi tam da zaman igerisinde karmasiklagan bir miizik yazisinin gerektirdigi sabit
perdelilik diisiincesiyle paralel ilerlemekteydi. Ayni eser icerisinde birbirinden
oldukca uzak tonlara ge¢mek Ozellikle sabit perdeli enstriimanlarda farkli tiirde
standardizasyonlar gerektiriyordu. Bu farkli tiirde standardizasyonlar sayesinde,
J’lillerden en az taviz verilmesini giar edinen Avrupa miiziginde 12 perdeye dayali
esit tamperemanin mutlakiyet kazanmasi 19.ylizyilin sonlarma kadar Stelenmistir.
Karmagiklagan miizik yazisinin m1 esit tamperemani yoksa esit tamperemanin mi,
boyle bir miizik dilini ortaya c¢ikardigi miizik teorisyenlerince siirekli
tartisilagelmistir. Bilim ve sanat etkilesimi yukarida tampereman {izerinden
irdeledigimiz miizik tarihi boyunca birbirinin i¢ine ge¢mis durumdadir. Ancak;
Miizigin sosyal bilimlerin bir alt kategorisi oldugu gerceginden yola g¢ikarsak;
Aydinlanma sonrasi Sanayi toplumuna doniismeye baslayan Avrupa’nin diisiince
ikliminde Rasyonelite yani ongoriilebilirlik kavraminin modernlesen toplumun her

alandaki ihtiyaglariyla birebir ortiistiiglinii goriiriiz.

Sosyal kuramc1 Zygmunt Bauman igin bu durumu bir bahgecilik projesidir. Bauman
bahcecilik projesini modern devlet kavrami iizerinden su sozler ile yapar.
Modern devlet bahgeci bir devletti. Benimsedigi durus bah¢ivanlik durusuydu. Niifusun
mevcut (yabani, terbiye edilmemis) durumunu gayri mesru sayip, var olan yeniden liretim ve

6zdengeleme mekanizmalarini elden ¢ikardi. Bunlarin yerine, degisimi, rasyonel tasarimin

ongordiigli istikamete yoneltmek amaciyla insa edilen mekanizmalari yerlestirdi. Aklin
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yiiksek ve sorgulanamaz otoritesince yonetildigi varsayilan bu tasarim, giiniin gercekligini

degerlendirme 6lgiitlerini sundu (Bauman, 2003, s.34).
Unlii Alman diisiiniir Immanuel Kant(1724-1804) Aydinlanma’yr “Insanimn kendi
sucu ile diismiis oldugu bir ergin olmama durumundan kurtulusu” olarak tanimlar.
“Aklini kendin kullanmak cesaretini goster” (Kant,2005, s:263) Bu s6z hi¢ kuskusuz,
modern ¢aglar boyunca Avrupa ve daha genis cercevesiyle Diinya tarihinde egemen
olan diisiince ikliminin 6zeti niteligindedir. Aydinlanma ¢agindan beri insan bu ergin
olamama durumunun istesinden gelmeye calismaktadir. Insanoglu’nun bunu
basarabilmesi, Bauman’in modern devlet {izerinden tanimladig: iizere bir bah¢ivanlik
projesi; bir baska deyisle kendi disindaki ve kendinin tabi oldugu tiim kosullari
onceden hesaplanabilir/belirlenebilir hale getirmesi ile miimkiin olacakt:. Ote yandan
Aydinlanma’nin mutlak 6zgiirlikk getirdigine dair 6nkabul, yine modern donemin bir

cok diisiiniirii tarafindan tartismaya agilmustur.

Frankfurt okulunda sanat ve toplum isimli kitabinda Besim Dellaloglu; Frankfurt
okulu olarak adlandirilan ve agirlikli olarak Lowenthl, Adorno ve Marcuse tarafindan
cergeveleri ¢izilmis diisiinsel akimin, aydinlanmanin getirdigi sonuglar iizerinden

modern akli iki agidan elestirdiklerinden bahseder.

Bunlardan ilki, Aydinlanma’nin akli getirdigi noktada bireyin silinigidir. Adorno’nun
deyisiyle “niteliksel olarak farkli olan ve 6zdes olmayan (non-identical), niceliksel 6zdeslik
i¢inde erimistir. Aklin yalnizca amaglara ulagsmak i¢in kullanilan araglarla tanimlanir olmasi
yeni bir egemenlik bi¢imi yaratmisir; tiimelin akil yoluyla tikel iizerindeki egemenligi.
Ciinkii artik tiimel aklin somuttaki gerceklesmesi gibi goriinmektedir bireye. Bu dayatma
bireyce gerceklesmis evrensel akil olarak algilanmakta ve bireyin toplumsal isbdliimiindeki
konumu dolayimiyla da siirekli yeniden tiretilmektedir. Bu bir anlamda tiimelin bireyin aklini
isgal etmesidir. Birey kendi varligini tiimelin kendisine Ongordiigii rollerin diginda

tanimlayamaz olmugstur (Dellaloglu, 2007, $.37).
Dellaloglu’nun vurguladigi ikinci neden ise insanin doga iizerindeki tahakkumudur.

Mit insan1 dogaya tabi kilarken, Aydinlanma dogayi insana tabi kilmistir. Bu mutlak ayrim
insanin i¢inde var oldugu dogay1 kendisine tamamen dissal bir 6ge olarak algilamasina yol
agmig, bu da doganin insan icin seylesmesine neden olmustur. Modern dénemde bilim ve
teknoloji insanin doga iizerindeki egemenliginin araglari haline gelmistir. Doga yalnizca
iizerinde egemenlik kurmak i¢in hakkinda bilgi edinilecek bir nesneye doniigsmiistiir. Ancak
insanin doga tzerindeki bu egemenligi ayni zamanda insanin kendi iizerinde de bir

egemenlik yaratmistir. Ciinkii insan da iginde yasadigi doganin yazgisini paylagmak
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durumundadir. Bdylece insanmn doga iizerindeki egemenligi, hem insanin, hem insanmn ic

dogasinin ve doganin egemenlik altina alinmastyla sonuglanmustir (Dellaloglu, 2007, s.38).
Frankfurt okuluna gore doga’nin hakimiyet altima alinmasi aym1 zamanda
Aydinlanma’nin rakamlarla ilgili takintisin1 gozler Oniine serer. “Doga yalnizca
egemenlik altina alinmak icin hakkinda bilgilenilecek bir sey haline geldikge,
doganin bilinmesi onun sayilara indirgenebilir olusuyla ayn1 anlam gelmektedir. Bir
anlamda sayilar Aydinlanmanin miti olmustur. Sayilara indirgenemeyen her sey bir
yanilsamadir. Bilinmeyene kars1 korkuya, mite savas agarak yola ¢ikan Aydinlanma,
tabular yaratmada onlar kadar basarili olmustur.” (Dellaloglu, 2007, s.39). Cografik
koordinatlarin sayilarla ifade edilmesi veya, saatin aslen tamamen siibjektif bir
alginin tazahiirii olan zamani verimli hale getirmek amaciyla 12’°lik esit dilimlere
bolmesi gibi; 1917 yilinda Braid White tarafindan yayinlanan bir akord etme metodu
ile, 12 sesli esit tampereman kesin olarak kabul edilmis oldu (Duffin, s.118). Bu
tarihten sonra akordlanan biitiin piyanolar mutlak suretle esit tamperemana goére
akord edilecekti. Bauman oOrneginden yola cikarsak artik diizenin igerisinde var
olamayan “yabani” seslere gerek yoktu. Biitiin perdelerin birbirleriyle esitlendigi bir
sistemin miizigi ise karsiligini 2. Viyana okulunun kurucusu sayilan iinlii besteci
Arnold Shoenberg’in yapitlarinda bulmustu. Shonberg’in ultra kromatik ve daha
sonra 12 ton sistemine evrilecek olan miizigi tam da 12 perdenin de biribiriyle esit
oldugu prensibi tizerine kuruluydu. Yasanan i¢ buhranin ger¢egin deforme edilmesi
yoluyla yansitilmasi, aslinda sanat¢inin modern toplumun diizenekleri igerisinde
yasadig1 yabancilasmanin bir tiir gdstergesidir. Insanoglu dogay: esitlemek adina
biiyiik ugras vermisti, ama ulastig1 sonug onu mutluluga gotiirmemisti. Insanoglunun
icinde yasadigi dogal ortamin smirlart yergekimi yasalari ile belirlenmisti; oysa
Shoenberg 1908 tarihli ikinci yayli kuvarteti ile tonalite ye veda ederken
yer¢ekiminin olmadigi sanal bir galaksinin kapilarini araliyordu.” Popiiler Viyana
ezgisi Ach, du lieber Augustin’den yaptig1 alint1 ile Shoenberg tonalite’ye ironik bir
elveda yolluyordu; kuvartetin son iki boliimiinde beklenmeyen bir sekilde ortaya
¢ikan insan sesi Stefan Georg’un baska gezegenlerden bir hava teneffiis ediyorum

sozleri ile yeni bir galaksi diisiincesine giris yaptyordu.” (Salzman, 1988, s.35).
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Sekil 2.24 : “Ciglik”, Edvard Munch, 1893 (ifadecilik), (Url-16).

Giddens’in moderniteyi tanimlamak igin ortaya koydugu dort maddeye donecek
olursak, basta esit tamperemanin kesin kabiilii olmak iizere (nota yazisinin miizik
aktariminin tek olgiitli haline gelmesi, yore sanat¢isinin profesyonel konser icrasina
doniismesi, kalabalik bir orkestrada adini bilmedigimiz insanlarin uzmanligina
duydugumuz giiven, kayit teknolojisinin gelismesiyle beraber miizigin metalagsmaya
baglamasi, dagitimi, tanitimi ve artan igboliimii... vS) miizigin tasarim asamasindan
dinleyiciye ulasmasina kadar gegcen biitlin asamalarin 20.yiizyilin ortalarina
geldigimizde sanayi toplumunun Orgiitlenme yapist igerisinde biiyiik oranda
standartize edilmis oldugunu goézlemliyoruz. 20. Yiizyill miizigi standardizasyon
tizerine kuruluydu. Twentieth Century Music isimli kitabimin Ultra Rationality ve
Serialism isimli konu basliginda Eric Salzman, Schoenber ve 6grencileri Berg ve
Webern’in izinden giden bestecilerin rakamlar araciligi ile her parametresini
belirledikleri serial miizigi tam da 20. Yizyin ortaya koydugu mutlak
standardizasyon sayesinde basardiklarini belirtir.

Batinin bestecilik tarihi bilyllk oranda, Ronesanstan beri siiregeldigi haliyle ifade

edilemeyecek olani ifade etme durumudur. Adim adim ve artan bir sekilde; ciimle, dinamik,

artikiilasyon, tin1 gibi miizik icrasinin organize olmamis ve dogal olarak konvansiyonel olan

Ozellikleri notanin kontroli altina sokuldu. Klasik ve romantik miiziklerdeki melodi/armoni

onplan ve arkaplan arasinda kurulan iliskiler biitiinii o miiziklerin basarisini simgeliyordu.
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Biitiin kromatik malzemeyi organize etmek i¢in Schoenberg’in ortaya koydugu 12 ton
metodu bu konrol siirecinin bir uzantisidir. Schoenberg bilingli bir sekilde yukarida
bahsedilen iligkiler agin1 gozler dniine sermek i¢in 12 ton diisiincesini ortaya atti; ve daha geg
miiziklerinde ve 6zellikle Webern’in miiziginde bu siireg ritmik, dinamik hatta tinisal alanlar1
da kapsayacak bir sekilde genisletildi. Daha 6nceleri icracinin insiyatifinde “gelenek” olarak
kabul edilen seyler artik bestecilik siirecinin ifade alanina dahil edilmisti (Salzman, 1988,
5.35).
Ozetle, 20.Yiizyihn ortalarina dogru ortaya c¢ikan serializm tiim miizikal
parametrelerin rakamlarla simgelenmesi durumuydu. Ilk¢ag ve Ortagag’in kutsal
rakamlar1 Modern zamanlarda insan aklinin bilinmeze kars1 verdigi savasin en giiclii
simgesi konumuna gelmislerdi. Fakat 20. Yiizyilin ortalarindan sonra ortaya ¢ikan
rasyonalite karsitt akimlar bu Onceden belirlenmislik diisiincesine karsi tutum
sergilerken ilk saldirdiklar1 alan yine rakamlarin domine ettigi ses diinyalar
olmustur. Perdesiz gitarin tarih sahnesinde tekrar ortaya ¢ikist bu doneme

rastlamaktadir.
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3. TURK MUZiGi’NiIN MODERNLESME SURECINE GENEL BiR BAKIS

“Modern 6ncesi politik topluluklarda oldugu gibi, Osmanli Imparatorlugu da tarihsel
ve yapisal olarak yogun askeri faaliyetlerle desteklenen bir tarim toplumuydu. Bir
baska deyisle, Osmanli Imparatorlugu’nun finansal kaynaklar1 geleneksel olarak
tarim {iretimi ve askeri genisleme tiizerine kuruluydu” (Url-18). 16. Yiizyilin
sonlarindan itibaren baslayan askeri duraklama; biiyiik oranda kaynak verimliligini
artirarak siirekli bir bicimde modernlesen Avrupa medeniyeti ile basa ¢ikamamanin
bir gostergesiydi. Bu durumu tersini ¢evirmek veya en azindan dengelemek icin
Osmanli’'nin  Aydin smifinda bir batililasma bilinci ve hareketi olusmustu.
Tanzimatin ilaniyla beraber zirve yapan batililagma hareketi “idari, hukuksal,
iktisadi” (Mardin, 1997) alanlarda toplumsal bir degismeyi Ongériiyordu ve bu
degismelerinTiirk Makam Miizigini de etkilemesi kaginilmazdi. Bu etkilesimi Tiirk
Miizigi modernlesmesinin icraya ve teoriye yonelik sonuclar1 seklinde iki ana baslik

altinda toparlayabiliriz

3.1 Tanzimat ile Baglayan Tiirk Miizigin’de Modernlesme ve Bunun Icraya

Yonelik Sonuclar:

Dogu kendini tanimlama ihtiyact duymamis, yazmamustir. Bir iki istisnasi bir yana
birakilirsa, Osmanlilarin musikisi de bunun disinda degildir. Osmanli musikisinde kendini
tanimlama ihtiyaci asil ne zaman duyulmustur? Bu ihtiya¢ ondokuzuncu yiizyilin sonlartyla
yirminci yiizyilin baglarinda, Osmanli musikisinin bati musikisiyle tanismasindan sonra
kendini gdstermistir. Yani aragtirma fikri ancak gelenegin tiikkenme noktasina geldigi bir
dénemde dogmustur (Aksoy, 1994, s.15).
Cem Behar “Ask Olmayinca Mesk Olmaz” isimli kitabinda, Osmanli toplumuna
egemen olan sozli kiiltiir yapisinin miizikte ki karsiligint mesk oldugunu belirterek,
yakin zamana kadar gelenegin aktariminda bu yolun izlendigini vurgular. “Bundan
doksan ya da yiizy1l oncesine kadar geleneksel Osmanli/Tiirk musikisinin 6gretimi
ve aktarimi biitiiniiyle mesk adi verilen yontemle yapilirdi. Hem ses veya saz

6grenimi hem de 6grencinin bir eser dagarcigl edinmesi mesk ederek olurdu”. Behar

sOyle devam eder “mesketme siireci hem biitiinsel bir egitim sistemi hem de Osmanli
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musiki diinyasinin i¢ dayanigma tutarliligmmi saglayan bir tiir harg, bu diinya
icerisinde pratik oldugu kadar sembolik isleviler de yarine getiren bir yol idi.”

(Behar, 1998, s.15).

Selguk Alimdar XIX. Yiizyildan itibaren Osmanli Devleti’'nde Bati Miizigi’nin
Benimsenmesi ve Toplumsal Sonug¢lart isimli doktora tezinde; 19. Yiizyildan 6nce
Osmanli’nin Bati miizigi ve onun araglart (Ali Ufki, Kantemir gibi saraydan ve
Fonton... vs gibi disardan gelen bazi1 gezginler vasitasi ile porteli nota kullanimini
saymazsak) ile kayda deger bir ilgisinin bulunmadigini belirttikten sonra; 19 yiizyil
ile bu miizigin once devlet tarafindan benimsendigi’ni ve bu durumun sivil hayattaki
benimsemeyi tesvik ettigini belirtir.
Bati miizigi, ondokuzuncu yiizyilin son c¢eyregine kadar &zellikle Osmanli Sarayi’nin
himayesinin de etkisiyle g¢ok ¢esitli icra mekanlarinda tiiketicilere sunuluyordu. Bu
mekanlarin basinda tiyatrolar gelmektedir. Ardindan kahveler, kuliipler, bahgeler, zaman
icerisinde bu miizigin ¢esitli topluluklarla sunuldugu alternatif mekanlar olarak yerlerini
aldilar (Alimdar, 2012, 5.127).
Bu baglamda miizikle ilgili yazili materyalde kayda deger bir artis s6z konusuydu.
“Notalar, pratik nota 6gretim kitaplari, miizik teorisi kitaplari, ¢algi metodlari,
biyografiler, miizik kiiltiiriine iligkin siireli yaymlar sadece Bat1 miizigi’nin dogrudan
benimsenmesini degil Bati miizigi 6gelerinin yerel makam miizigi iizerinde nasil
etkiler olusturdugunu da ortaya koymaktadir” (Alimdar, 2012, s.127). Alimdar;
Tanzimat’in ilani ile birlikte, tavanda baslamis degisim siirecinin tabana dogru
yayildigini belirttikten sonra kiiresellesen ticaret bu degisimin bir bakima katalizorii
oldugunu su satirlarla anlatir.
Giilhane Hatt- Hiimayunu’nun ilaniyla (1839) baslayan Tanzimat donemi ile birlikte
Batililasma giderek toplumsal hayata daha fazla niifuz etmistir. Seri haklar sisteminin
yaninda laik haklar sisteminin de taninmasi ve Ozellikle adalet, miilkiyet, vergi ve askere
alma islemlerinde biitiin tebaaya esit haklar verilmesi gibi temel ilkesel degismelerin
ardindan 1856 tarihli Islahat fermani ile gayrimislimlerin toplumdaki statiileri
iyilestirilmigtir. Osmanili Devleti’nin Batili tilkeler tarafindan yonetilen kiiresel ekonomi ile
biitiinlesme gayretleri, Bat1 kiiltiiriiniin maddi ve manevi unsurlarinin imparatorluk biinyesine
yayginlagsmasini kolaylastiracak faaliyetlere imkan vermistir. Boylece biiyilik sehirlerde
kahve, lokanta, kitap¢i, tiyatro gibi ¢ok ¢esitli ihtiyaglara cevap veren yabanci

ticarethanelerin yani sira egitim, kiiltiir, sosyal dayanisma gibi amaglar edinen okul ve kuliip

gibi yabanci kurumlarin sayist giderek artmistir. Bagta Osmanli Sarayi, iist diizey biirokratlar
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ve aydnlar bu kuruluslar araciligiyla Bat1 kiiltiiriinii tiikketmeye baslayan Miisliiman kesimin

onciileri olmugtur (Alimdar, 2012, s.5).

3.1.1 ithal ¢algilarin Tiirk miizigi calgilarinin yerini almaya baslamasi

“Modern disapperance and Postmodern rebirth of the Ceng” isimli makalelerinde Ali
Ergur ve Sehvar Besiroglu bu durumu sdyle ozetlerler  siirekli gelisen bir kiiltiir
pazan tarafindan tesvik edilen ve insanlarin istedikleri yeni ses, gorece zayif
voliimlii, pest akordlu miizik enstriimanlar1 yerine gii¢lii volimli, tiz akordlu
enstriimanlariin gegirilmesiydi.” (Url-17). Ayni makalede buna ornek olarak “geng
gibi bazi tradisyonel enstriimanlarin kaybolmasimi ve yerine kanun-klarinet gibi
yiiksek voliimlii, enstriimanlarin gegmesini ve sonralar1 piyanonun da yer yer miizige

dahil olmasini “ belirtirler.

2001 yilinda Bogazici Universitesi Tiirk Miizigi Kulubiince diizenlenen ve Firat
Kiziltug, Mutlu Torun, Ruhi Ayangil ve Biilent Aksoy gibi Tiirk Miizigi’nin 6nde
gelen besteci arastirmaci ve icracilarinin konusmaci oldugu “Musikinin Uretimi ve
Icras1 Yoniinden Bat1 Musikisinin Tiirk Musikisi Uzerindeki Etkileri” isimli panelde
Biilent Aksoy; klarnet, keman, piyano, viyolensel gibi calgilarin Tiirk Miizigi’ne
dahil olusu sonucu miizikte bir tin1 degisiminin yasandigini, bununla beraber bu
degisimin benimsendigini hatta aranilan bir seye doniistigiini ifade ederek, 6rnegin
piyano gibi esit tampere bir calginin neden bu kadar siklikla Tirk Miizigi icra
kayitlarinda yer aldigini sorgular.
Batidan gelen sinekemani ile keman var; klarnet var, klarnet zurnanin yerini almistir; sonra
viyola, viyolensel piyano var...Piyano kullanilmig, fakat neden kullanilmis bu sorununda
cevabini 6grenmek istiyorum dogrusu. Miinir Nurettin gibi bir {isad piyano kullanmis mesela.
Piyano Tirk musikisi seslerini veremeyen bir saz ni¢in kullanilmig? Refik Fersan’in tas
plaklarina bakiyoruz arkada sanki tanburu gii¢clendirici bir saz olarak piyano ya da armonyum
var. Bir donemin tas plaklarinda Yorgo Bacanos’un piyanosunu goriiyoruz. Feyzi Aslangil
¢ok aranan bir piyanist (Aksoy, 2001, s.1).
Aksoy Tirk Miizigi’nin Ortadogudan etkilendigi kadar 19. Yiizyildan itibaren Bati
Miiziginden de biiylik oranda etkilendigini, bu baglamda etkilesimin ka¢inilmaz
oldugunu vurgular.
“Etki” deyince bir iki seyden soz edilebilir. Musikinin, sanatin 6ziinde etki vardir. Her tiirlii
etkiden uzak kalmig bir sanat diigiiniilebilir belki, ama boyle bir sanat, safiyetini bu derece

korumus bir sanat herhalde kisir bir sanattir. Tirk musikisi ¢ok genis sentez

gerceklestirmigtir; ortadogu musiki geleneklerinin incelmis bir sentezini gergeklestirmisti.
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Son elli yiizyilda da batidan birseyler 6grenmistir, bir seyler almistir. Etkilenmek gayet tabii
bir seydir; bu bakimdan Dede Efendi’nin “Giilnihal” sarkisini bestelemis olmasi1 utanilacak
bir sey degildir. Bunu siyasi bir yonde, ideolojik yargilarla ele almak dogru olmaz. Sevmistir,
bestelemistir. Bestekarinin kendi halet-i ruhiyesi de o kadar 6énemli degildir aslinda. Bu sarki
yiiz elli, iki yiiz yildir seviliyor, dinleniyor, 6nemli olan bu (Aksoy, 2001, s.1-2).
Benzer bir sekilde Firat Kiziltug da degisimin 1826 yilinda yenigeriligin kaldirilip
Muzikay-1 Hiimayun’un resmen saray tarafindan kurulmasi ile basladigim
vurgulayarak bu tarihten sonra Tiirkiye’nin bat1 miizigi orkestralar1 ile tanismaya
basladigin1 bunun sonucu Kanto gibi tiirlerin ortaya ¢iktigin1 geleneksel ¢algilarin bu
miiziklerin icrasinda tek baglarina kifayesiz kaldigini vurgular. “Beyoglun’da Fransiz
tiyatrosu kurulmus. Fransiz tiyatrosunda operalar oynatiliyor Operetler geliyor,
melodramlar geliyor, sonra da sizin sdylediginiz kanto dénemi bashyor. E, simdi
biitin  bunlar1  besteleyenler, bestelediklerini kemengeyle tanburla icra

ettiremezlerdi.” (Aksoy, 2001, s.7).

Dahasi1 Kiziltug, yasanan gelismeler neticesinde halkin kulaginin gitgide ¢ok seslilige
alismaya basladigini, Tanburi Cemil Bey gibi daha gelencksel bir ¢izgide olan
icracilarin da benzer bir ihtiyag¢ igerisine girerek Bati miizigi calgilarinin kendine
0zgl imkanlarindan yararlanma yoluna gittiklerini belirtir.
Simdi bu bat1 musikisinin aydin tabaka katinda yahut idareci kadrosunca askeri birliklerde
yavas yavas kullanilmasi, bizim milletimizi bir seyle kars1 karsiya birakti; Obiiriinde bakiyor
ki melodi galiyor, bir de onun refakatinde ikinci ii¢iincii sesler var. Kulaklar buna yavas
yavas aligmaya basladi, bu da zamanla ihtiya¢ haline geldi. Bilhassa kanto, operet gibi
programlarda bir ekip kurulacakti, iste o zaman bir orkestra itiyaci bas gosterdi. Orkestra
kurabilmeniz i¢in de birinci, ikinci kemanlar olmasi sart, bas ses olarak da viyolenseli
kullanmak gerekiyordu. Tas plaklarda biliyorsunuz, viyolonsel asagi yukari plak sanayiinin
girmesiyle beraber kullanilmaya baglamistir. Cemil Bey’in viyolensel taksimleri var. Cemil
Bey gibi tanbur ve kemenge tustadi viyolenselle taksim etmek ihtiyaci hissetmis, bu
taksimleri ¢ok da sevilmis (Aksoy, 2001, s.7).

Yasanan bu degisimleri, Tirk Miizigi’nin beste ve icra pratiklerine yansimasi

tizerinden orneklendirmeye calisalim.

3.2 Tiirk Miizigi’nin icra ve Beste Pratikleri icerisinde Yasanan Degisiklikler

Giilgin Yahya ve Cihat Can “Geleneksel Tiirk Sanat Miiziginde Bat1 Miizigi Etkileri”
1simli makalelerinde Bat1i miiziginden ithal edilen melodik yapilarin Tirk Makam

Miizigi icrasina dahil olmasini dort ana baslik ¢ercevesinde 6zetlerler.
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1. Cok Sesli Unsurlar
2.Tonal Miizik Karakteri Tastyan Ezgisel Unsurlar
3. Giirliik Siisleme ve Ifade Unsurlari

4. Ritmik Unsurlar (Yahya, Can, 2009, s.40-47).

Yahya ve Can, birinci kategoriyi olusturan “Cok sesli unsurlar” basligi altinda Serif
Muhittin Targan ve Resat Aysu’nun eserlerinden Ornek vererek su tespitte
bulunurlar, “Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi’nde ayn1 anda duyulan ii¢ veya dort
sesten ibaret bazi Bati miizigi major ve mindr akorlarin kullanilmasina sik
rastlanilmamaktadir. Bunun yerine akoro olusturan seslerin arpej seklinde ard arda

ezgi igerisinde kullanilmasi daha fazla goriilmektedir.”

Sekil 3.1 : “Targan Kapris no:1”, (Yahya, Can, 2009, s.42).

Kosan Cocuk o T

Sekil 3.2 : Targan “Kosan Cocuk”, (Yahya, Can, 2009, s.42).

Bu noktada yukarida verilen 6rneklerde (Sekil 3.1, 3.2, agirlikli olarak iki sesin (bir
tanesi pedal islevi goriiyor) bulundugunu belirtmemizde fayda var. Yazarlarimizin
belirttigi gibi bu tiir 6rneklere Geleneksel Tiirk Makam Miizigi igerisinde ¢ok nadir
rastlanir ve hemen hepsinde ayni anda birden fazla duyulan ses homoritmik olarak ya
paralel yonde haraket ederler, ya da yine homoritmik olarak oblique (Sekil 3.1’de
goriildiigii iizere re pedalinin uzamasi ya da taksimlerde ¢ok yaygin olarak goriildigi
tizere bir ya da birkag¢ calgmin taksim yapan calgiya pedal saglamasi) bir hareket
yaparlar. Bununla birlikte Geleneksel Tiirk Makam Miizigi’ni dokusal agidan tek
sesli olarak degerlendirmek dogru olmayacaktir; ciinkii bilinyesinde barindirdigi
heterofoni sayesinde birbirinden farkli ¢alim tekniklerine sahip ¢algilar (ud, keman,
tanbur...vs) ayni notayr farkli tartimlar ve hatta siislemelerle calmaktadirlar (Sekil
3.3). Kuskusuz bu, Tirk Miizigi icrasmin “Ongoriillemez” akiskan biyiisiini

olusturan temel 6zelliklerden biridir.
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Sekil 3.3 : Yorgo Bacanos “Hiiseyni Taksim*, (Incilli, 1994, 5.87).

Sekil 3.4 : Resat Aysu “Kiirdili Hicazkar Saz Semaisi”, (Yahya, Can, 2009, s.42).

Ote yandan aym kaynakta Yahya ve Can, tonal miizik gramerine ait sdzgelimi 5/3
(M, m, -5, +5... vs) akorlarin1 olusturan seslerin arpej sekinde ezgi icerisinde

kullanilmalarinin daha yaygin oldugunu belirtmektedirler (Sekil 3.5, 3.6).

Mahir Saz Semat
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Sekil 3.5 : Refik Talat Alpman “Mahur Saz Semaisi”, (Yahya, Can, 2009, s.42).
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Sekil 3.6 : Yorgo Bacanos “Nihavent Taksim”, (Incilli,1994, s.87 Notaya alan:
Osman Nuri Ozpekel).

Sekil 3.6, 3.7°da goriildiigii tizere Bacanosun Nihavent taksiminde Bati Miizigi’nin

izlerini tagiyan arpejler s6z konusu.

Sekil 3.7 : Yorgo Bacanos Nihavent Taksim, (incilli,1994 s:88 Notaya alan: Osman
Nuri Ozpekel).

Benzer sekilde Alimdar da Arpej ve Ugleme gibi Geleneksel Tiirk Miizigi’nde
rastlanmayan, fakat 19.Yiizyilda yasanan gelismeler paralelinde Bati Miizigi’nden

uyarlanan ifade bigimlerinin Tiirk Miizigi igerisinde kullanimlarina Ornekler

vermistir (Sekil 3.8, 3.9).

el
01 : [y B

Sekil 3.8 : Civan Aga Nihavent Sarki “Dil Seni Sevmeyeni Sevmede Lezzet Mi
Olur”, (Alimdar, 2012, s.389).

89



£ g
Dy el o £ EE e e ., * o,
L [y = . —f
R e ] = iy o
Y, ] =]

e

Sekil 3.9 : Udi Nevres Bey “Hiizzam Saz Semaisi”, (Alimdar, 2012, s.391).

Bununla birlikte asagidaki Ornekte, bu tez dahilinde bir ¢ok icra orneginden
yararlandigimiz; kimileri i¢in Tiirk Miizigi ¢algi icraciligi’nin baslangici, kimilerine
gore ise zirve noktasi olarak kabul edilen Tanburi Cemil Bey’in nikriz longasi var.
Son iki 6l¢iide bulunan kromatik figiir (A5-Bb5-B5, C5, C#5) neticesinde ortaya
cikan sonik etki, esasen geleneksel Tiirk Miizigi’ne tamamen yabancidir. Boylesi bir
kromatik anlayisin; 19. Yiizyilin ortalarindan itibaren Avrupa Sanat miizigini (bkz.
Wagner, Lizt, Chopin, ...) biiyilk oranda etkisi altina aldigin1 ve o miizigin,
mikro/makro seviyede deyim yerindeyse harci haline geldigini biliyoruz. Kromatizm
genel olarak, Avrupa miziginde ifadenin soyutlamasina olanak verir; (ikinci
boliimde degindigimiz gibi) 6te yandan asagida ki 6rnekte gordiigiimiiz hali daha ¢ok
iki farkli kiiltiir’iin gitgide artan etkilesiminin somut bir ifadesi gibi duruyor (Sekil

3.10).

A ' 2. Hame NIkII.Z LOl'lga - Tanbilei Cemil Bey
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Sekil 3.10 : Tanburi Cemil Bey “Nikriz Longa”, (Yahya, Can, 2009, s.45).

Yine ayni makalede Can ve Yahya, bir bagka Bati Miizigi etkisi olarak giirliik
kullantmin1 gosterirler. Asagida ki Ornekte; 18. Yiizyilin ortalarindan itibaren
operada yasanan geligsmelere paralel olarak miizigin dinamik (girliik) 6zelliklerinin
de yaygin kullanima girmesi ve bu baglamda gelisen nota yazisinin bir 20.ylizyil
Tiirk Miizigi eserinde kullanilan hali. Ote yandan bu tiir ayrintili nota yazisi
orneklerine; 6zii daha once de belirttigimiz gibi mesk kiiltiiriine, bir baska deyisle
sozlii kiiltire dayanan bir miizik gelenegi igerisinde ¢ok sik karsilasmadigimizi

belirtmemiz gerekir (Sekil 3.11).

Bir Peri Masali et Al
Se Da l P
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Sekil 3.11 : Sadettin Arel “Bir Peri Masali”, (Yahya, Can, 2009, s.45).
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Son olarak Yahya ve Can; “bati miizigi’'ne ait” bir vals gondermesi olarak Dede

Efendi’nin Ginlii Yine Bir Giilnihal’ini verirler (Sekil 3.12).

Giilnihal )
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Sekil 3.12 : Hammamizade Ismail Dede “Yine Bir Giilnihal”, (Yahya, Can, 2009,

s.47).

Bununla birlikte Alimdar bir adim daha ileri giderek Guatelli Pasa, Mehmet Zati

Arca, Dikran Cuhaciyan ve Melik Efendi gibi Bati Miizigi kékenli miizisyenlerin

Tirk Miizigi diizenlemelerinde birden fazla parti kullanmalarinin 20. Yiizyil

baslarinda Tiirk Miizigi 6rneklerine de yansidigini belirtir.

Bestelerde dikkat ¢eken bir diger unsur ise parti kullanimidir. Bundan kastedilen ses ve ¢algi

icin 6zel bolimlerin belirlenmis olmasidir. Geleneksel ¢izgide bu amagla sozlii eserlerin

cogunlukla girisinde yer alan aranagmeler calgilara 6zel bir bdliim olarak ayrilmustir.

Yirminci yiizy1l baslarinda kullanilan parti 6rnekleri ise ismi 6nceden belirlenmis ¢algilara ve

bazen kadin ve erkek olarak ayristirilan seslere tahsis edilmistir (Alimdar, 2012, 5.393).

Bu noktada Alimdar, Mehmed Baha (Pars) Bey’in Mehtabiye’sindeki partisyon

kullanimindan (sesler ve beraber seklinde gosterilmis) 6rnek verir.

A afempo SESLER : BERABER
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Sekil 3.13 : Mehmed Baha (Pars) Bey “Mehtabiye”, (Alimdar, 2012, s.391).

3.3 Tiirk Makam Miizigi’nin Makamsal ve Formal Yapisinda Yasanan

Degisiklikler

Geleneksel miizigin icrasini etkileyen bu modernlesme siirecinin onun 06ziinii olusturan

makamsal yapiy1 ve dolayisiyla kullanilan perdeleri de etkilemesi ¢ok uzun siirmedi. 19.

Yiizyilin sonlarindan itibaren toplumun ihtiyaglarina tam olarak cevap veremeyen makamlar

ve onlara ait perdeler yavas yavas tarihe gomiiliirken; Kotarilmas1 daha kolay ve batidan

gorliliip yeni yeni tatbik edilmeye calisilan ¢ok seslendirme teknikleriyle gorece daha

uyumlu, nihavent, hicaz, ussak, rast, kurdilihicazkar gibi makamlar miizigi domine

ediyorlardi (Ergur, Aydin, 2004, s.4).
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Bu makamlarin agirlikli olarak kullanildigi form ise 20.yiizy1l Makam miizigimize de
damgasini vurmus olan sarki formuydu. Popiilerlesme Siirecinde Tiirk Miizigi ve Bu
Siirecte Bir Bestekar: Saadettin Kaynak isimli ¢alismasinda Sinem Ozdemir; 19
ylizyilin ilk g¢eyreginden itibaren Ozellikle Hacit Arif Bey eliyle sarki formunun
neredeyse diger tiim formlarin yerini alarak yeni olugsmaya baglayan miizik piyasasini
domine ettigini belirtir. Ozdemir, Geleneksel formlarm uzun soluklu yapisinin yerini
sarki formunun ¢ok daha kolay anlasilabilen hafif yapisina birakmasini, hedef
kitlenin saray aristokrasisinden sokaktaki halka kaymasi olarak niteler (Ozdemir,
2009, s.174).

Dahast Ozdemir de Ergur ve Aydin’la aym goriisleri paylasarak 20.Yiizyilin
baslarindan itibaren belli makamlarin gitgide gézden diisiip kaybolurken (Sekil 3.10)
bazilarmin ise kullamm sikligmin biiyiik oranda arttigmi belirtir (Ozdemir, 2009,

5.175).
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Cizelge 3.1 : 20.Yiuizyilin baglarindan itibaren makam kullaniminda gézlemlenen
degisme, (Ozdemir, 2009, s.176-77).

1910-1970 Yillan Arasinda Makamlarm Kullammm Sikh@nda Gériilen
Degisme
Makamlar 1910 1970 Makamlar 1910 1970
Hicaz 285 606 Arazbar 34 3
Ussak 231 395 Tahir 33 15
Suzinak 211 180 Segah 31 134
Hicazkar 172 164 Neva 29 23
Rast 168 302 Evcara 28 21
Nihavent 160 481 Acembkiirdi 27 104
Karcigar 146 166 Hiiseyniagiran 27 8
Hiiseyni 128 153 Ferahfeza 25 26
Hiizzam 121 469 Muhayyersiimbiile | 25 1
Saba 117 85 Niihiift 25 4
Hicazkarkiirdi | 101 428 Sehnazbuselik 25 7
Mahur 92 129 Acembuselik 23 0
Bestenigar 92 66 Acem 22 0
Bayati 85 59 Rehavi 21 1
Isfahan 78 50 Giilizar 20 10
Muhayyer 55 102 Mubhayyerkiirdi 20 89
Bayatiaraban | 55 51 Sipihr 20 22
Sevkefza 51 39 Sevkutarap 19 4
Ferahnak 50 50 Nevabuselik 19 3
Buselik 49 43 Pesendide 18 0
Yegih 47 25 Hisar 17 2
Kiigek 42 0 Isfahanek 17 0
Evg 41 40 Miistear 17 21
Suzidil 40 57 Arazbarbuselik 16 1
Hisarbuselik | 40 14 Nikriz 16 12
Acemagiran 38 100 Irak 15 6
Diigah 38 26 Nisabur 15 0
$ehnaz 37 35 Sedaraban 15 78

Cizelge 3.1°de goriilecegi iizere gegmisin daha karmasik ses organizasyonlarina
sahip, sozgelimi Bestenigar veya Kugek, Niihiift gibi makamlarimin kullaniminda
bariz bir disiis yasanirken, Hicaz, Rast, Nihavent gibi daha basit ¢esni yapilarina

sahip makamlarin kullaniminda belirgin bir artis gozlemlenmektedir.
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3.4 Tanzimat ile Baslayan Tiirk Miizigin’de Rasyonellesme Olgusu ve Bunun

Teoriye Yonelik Sonuclar:

Cenk Giiray Bin Yilin Mirast Makami Var Eden Dongii Edvar Gelenegi isimli
calismasinda Anadolu’daki miizik kuraminin koklerini Eski Mezopotamya ve Eski
Misir’dan alan besbin yillik bir gelenegin devami oldugunu belirtir. Yukarida Cem
Behar’in mesk uygulamasinin Tirk Miizigi’nin aktarimi iizerindeki belirleyici
roliine iliskin goriislerine yer vermistik. Benzer sekilde Giiray’da sozIi kiiltiiriin bir
uzantis1 olan mesk sisteminin bu gelenegin aktariminda temel islev gordiigiinii ve
mesk halkalar1 igerisinde yasanan degisimlerin edvar ismi verilen kuram kitaplari
vasitasiyla glinlimiize tasindiginin altin1 ¢izer. Ona gore Misir ve Mezopotamyada
baslayan kuram zinciri M.O IV. yiizyildan itibaren Antik Yunan miiziginin temelini
olusturmus Aristoxenus (M.O IV.yy), Quintillanus (M.O.IV.yy), Euclid (M.O.IV.yy)
Nicamachus (M.O.ILyy), Pitolemy (M.O.II. yy) ve bunlarla beraber Pythagoras’in
(Pisagor) “ortaya koydugu diisiinceler” hep bu gelenek yoluyla 6nce kismen Roma
“ancak daha yogunlukla Bizans’in Ortodoks Hiristiyan Miizik Gelenegi yoluyla”
Ortacag Avrupasina aktarilmistir (Giiray, 2011, s.9-10).

Giiray ayn1 calismada bu gelenegin Ortagag islam Diinyasma gegisini su satirlarla

anlatir.

Ortacag’da Islam Diinyas1 bu miras1 kesfetmistir. Ozellikle VIIL. Yiizyildan itibaren Antik
Yunan miizik kuramini konu alan kitaplarin ¢evirisi hizlanmig bu ¢evirilerle olusan birikim,
Ortacag Islam diinyasinda Ishak el-Mavsili (767-839), Ahmet ibn’el Mekki, Yunus’el Katib,
Ali Tbn Yahya ve Zalzal (6.720), EI-Kindi (6.824), Farabi (879-950), El-Masudi (6.957),
Ebul’ Feracel-Isfahani (6.967), ibn-i Sina (980-1037) ve Ibn-i Zalia (6.1048) gibi kuramc1 ve
icracilar, bu birikime dayanarak déneme has bir miizik kuramini yapilandirmistir. Onlarin
takipcilerinden Safiyiiddin Urmevi (1217-1294) Osmanli donemi miizik kuramimi &nemli
Olciide etkilemis, Osmanli devrindeki kuram c¢alismalar1 ise giinlimiiz kuramini ortaya
cikaran ana unsurlar olmustur. Dolayisiyla geleneksel miizik kuraminin tarihsel
yolculugunun incelenmesi, binlerce yillik bir zaman dilimindeki sosyal ve kiiltiirel

degisimlerin izlerinin tespitini de olas1 kilmaktadir (Giiray, 2011, s.10).
Hi¢ kuskusuz edvar silsilesi sozlii kiiltiire dayali bir hafiza aktariminin kayda
almmasi agisindan ¢ok onemli bir isleve sahipti. Ote yandan modernitenin temel
unsurlarindan biri olan miizik yazisinin yaygin bir sekilde kullanima girmesi edvar
geleneginin ibresini, olan1 kayit altina almaktan olan1 doniistirmeye dogru

cevirmisti. Avrupa miiziginin tampereman olgusu {izerinden gordigiimiiz

94



rasyonallesme seriiveni, ayn1 zamanda “evrensel” bir nota yazisinin miizigin tek
aktarim 6liitii olarak kullanima girmesini de beraberinde getirmisti. (Ikinci béliimde
detayli bir sekilde inceledigimiz gibi; Avrupa miizigi’nin tarihi igerisinde aslen
icrada birbiri ile ayn1 olmayan perdeler, tek tip bir nota yazisi ile esitlenmis

bulunmaktaydi s:69)

Giray; sozli kiiltiire dayali aktarim sayesinde, ¢ercevesi donemsel olarak degismekle
birlikte (farkli donemlerde farkli stillerin ortaya ¢ikmasi gibi) “hem ayni donemin
insanlar1 hem de farkli kusaklar arasinda miizik geleneginin iletildigini hem de ortak
bir miizik kiiltiiriiniin olusturuldugunu” savunur. Bununla birlikte 19. Yiizyildan
itibaren yayginlasan nota yazist ve 20. Yiizyildan itibaren kayit teknolojisinin
kullanima girmesiyle birlikte bu siirecin dogal seyrinden ¢ikip doniistiiglinii belirtir.
Yazili kiiltiriin ve kayit olanaklarinin devreye girmesi bu aktarim mekanizmasinda
farkliliklara yol agmis, degisimin hizin1 ve etkisini arttirmug, hafizayla aktarilmast miimkiin
olmayan kokten degisikliklerin kiiltiire yansiyabilmesini saglamistir. Bu yiizden insanlik
tarihinin son iki ylizyili geleneksel kiiltiirlerin genel degisim g¢izgilerinin disinda kabul
edilebilecek bazi yonelimlere sahit olmustur. Anadolu, bu tiir degisimlerin en yogun
yasandig1 cografyalar arasindadir (Giiray, 2011, s.11).
Benzer bir sekilde Tiirk Musiki/Miizik Devrimi isimli ¢alismasinda Atilla Saglam,
Tirk Miizigi’nin gegirdigi doniisiimiin, “Orta Asya Tirklerinin halk musikisi” ile
baslaylp asamali olarak 6nce “Islam Diinyas1 Musikisi” “Osmanly/Tiitk Mevlevi
Musikisi” ve daha sonra “Tirk Sanat Musikisi” adlandirmalarinda géziiktiigiini
belirttikten sonra 19. Yiizyilda yasanan gelismelerle birlikte bunun evrimin dogal
yasalarindan ¢ok dig etkiler vasitasiyla gergeklestiginin altin1 ¢izer. Saglam, aslinda
en genel hatlariyla kiiltirel modernlesme olarak adlandirabilecegimiz siireci evrimsel

ve devrimsel diye kategorize ederek dort temel nedene dayandirir.’

" Bu noktada, iki konunun altii zellikle ¢izmek isterim; birincisi miizigin (Avrupa miizigi, Tiirk

miizigi...vs) modernlesme siireci agisindan yaganan gelismeleri, “dogal” ya da “dis etkenler” veya
“suni” ¢ikarimlari iizerinden yapmak bu ¢aligmanin genel ¢izgisinin disinda kalmaktadir. Olgulari
deneyimlenen gerceklikler iizerinden ele alinmasinin daha uygun olacagini diisinmekteyim. Hig
deneyimlenmemis bir durumu var olandan daha dogal veya otantik saymak aksi ispat
edilemeyecegi icin yakalamaya c¢alisigimiz nesnelligi sekteye ugratacaktir. ikinci nokta ise;
Osmanli Musikisi, Osmanli Mevlevi Musikisi, Tiirk Musikisi, Tiirk Miizigi, Divan Musikisi,
Enderun Miizigi, Saray Miizigi... vs gibi kavramlar zaman igerisinde c¢esitli aragtirmacilar
tarafindan kullanilagelmistir. (giiniimiizde hala tartisilan bir sekilde). Bu calismanin amaci bu
tanimlardan herhangibirisini yiiceltmek veya yeni bir tanim getirmek olmadigindan, kullanimda ki
pratikligi ve yaygmlig1 sebebiyle Tiirk Miizigi tanimini tercih etmekteyim. (Metin igerisinde alinti
yapilan yazarlarin kullandig1 tanimlar orjinal haliyle verilmistir).
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1.  “Osmanly/Tirk Mevlevi Musikisi” tizerinde ki Bat1 Musikisi etkisi (Yar1 evrimsel yari

devrimsel dénem)

2. “Osmanly/Tiirk Mevlevi Musikisi” lizerindeki saray korumasinin kalkmasiyla bir kisim
iistad ve {istad adaylarinin sanatlarini siirdiirebilmek i¢in gerekli maddi kazancin pesine

diismeleri.
3. Halkin talebine yanit verilmesi

4.  “Turk Musikisi” ne ¢ok seslilik boyutunun eklenmesiyle “Cagdas Tiirk Musikisi”
bigeminin yaratilmasidir (Devrimsel donem) (Saglam, 2009, s.10).

Saglam, makamlarin gam/dizi seklinde agiklanmaya baslandigi 18. Yiizyil
metinlerini (Kantemiroglu) Tiirk Miizigi’'nde yasanacak batililagsma hareketlerinin bir
tiir onciilii sayar. Ote yandan baska birgok yazar gibi Saglam’da kuramsal agidan
gergek kirilmanin Rauf Yekta Bey ile gergeklestigini belirtir (Saglam, 2009, s.16).
Rauf Yekta, daha onceleri Avrupali gezginler goziiyle yazili kayda alinmis bir
kiiltiirli, iceriden ve ehliyetli bir kuramci olarak Avrupalilar’a anlatabilmek igin
gelenegi yazili hale getirip buradan Batili normlara uygun bir teori olusturmay1

hedefleyen belki de ilk Tiirk Miizisyeni idi.

Yekta’'nin ortaya koydugu sistem Tirk Miizigi kuramciliginda modernlesme
hareketinin giinlimiize kadar ki uygulamalarinin baslangici sayildigindan énemlidir.

Fakat daha Once sistemin geleneksel haline kisaca bakmakta yarar var.

3.4.1 Tiirk Miizigi sisteminin tarihsel yapisina genel bir bakis.

Cenk Giiray; yukarida Antik Yunan miizik sisteinin temelini olusturan dortli
sisteminin ve buradan tiireyen dizilerin makamlarin iskeletini olusturdugunu
bdylelikle makam olgusunun koklerinin Antik Yunan dan basladigini, dahast Antik
Cagin miizikal oranlarla kozmik bilgileri eslestiren yaklasimmin Ortagag Islam
kaynaklarna rehberlik ettigi ifade eder. Ortacag Islam Miizigin de makamlarin
¢ekirdeklerini olusturan “cins” ler, koklerini Pisagor'dan olan bir kuramsal uygulama
olarak dortliiniin en alt ve en iist sesleri sabit tutulmak sureti ile orta seslerde yapilan
cesitli kombinasyonlardan olugmaktaydilar. Orta seslerde birakilan bu 6zgiirliik,
birbirinden farkli dortlii yapilarinin ortaya ¢ikmasina izin veriyordu. “Aristoxenus’a
gore her oynak ses belli bir bant boyutunda hareket edebilir. Dolayisiyla tiim seslerin
birbirleriyle iligkileri irdelendigi zaman, sonsuz sayida dortlii birlesiminin ortaya
ciktig1 goriiliir. Bu yiizden her dortliiniin pek ¢ok varyantt bulunur.” (Giiray, 2011,
s.31).
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Pisagor’un gezegenlerin ya da gok cisimlerinin doniislinden yani evrenin hareketinden ortaya
¢ikan sesleri miizigin temeli olarak diisiinmesi, Antik Yunan dénemi ve sonrasi pek ¢ok
miizik kuramcisini etkilemistir. Bundan dolayi s6z konusu kuram da uzun yillar, neredeyse
XVIIL. Yiizyilin ortalart ve XVIIL. Yiizyilin baslarina kadar Ortagag islam ve Osmanl
Donemi miizik kuramecilarinin kitaplarinda miizigin ortaya ¢ikma sebeplerinden biri olarak
anlatilmistir. Yine aym baglamda, Eski yunan ve Bizan’tan islam Ortacagi’na Thvan-1 Safa ve
El-Kindi tarafindan aktarilan evrendeki canli cansiz her varligin temelinde toprak, su, hava,
ve ates unsurlarmin bulundugunu savunan dort unsur kuramindan da bahsetmek
gerekmektedir. Tiim evrenin tanrisal dort unsurdan olustugunu ifade eden bu kuram, insan
ruhunun da evrendeki diizen iginde hareket ettigini sdylemektedir. Miizik ise bu uyumu
algilama ve yansitmanin, dolayisiyla doga, Tanr1 ve insan arasinda iligski kurmanin en 6nemli

yollarindan biri olarak gériilmektedir (Giiray, 2011, s.49).
Giiray, koklerini antik Yunan’dan alan ve EI-Kindi (0.874) ile baglayan Ortacag
Islam Diinyas1 Miizik Kuramcilig1 zincirinin Zalzal, Farabi, ibn-i Sina gibi isimlerle
beraber 13. Yiizyilda Safiyiiddin Urmevi’ye tasindigini belirtir. Safiyiiddin’e kadar ki
kuramcilar cinsler’in i¢ yapilart ile oynayip farkli kombinasyonlarin olusmasina

olanak vermislerdi.

Dahasi Giiray, Safiyiiddin ile birlikte 1. Tabaka olarak dortliiler’e ilaveten 2. Tabaka
beslilerin eklenmesiyle olusan devirlerden bahsetmis ve ortaya ¢ikan sistemin 19.
Yiizyilin sonlarina kadar Tirk Miizigi’nin kokenini olusturdugunu belirterek bir

dortlii aralig1 igerisinde bulunan oranlarin nispetlerini tablo halinde vermistir

(Cizelge 3.2).

Safiyiiddin Nevruz da dahil olmak tizere toplam 10 adet cinsten bahsetmis ve 1. Tabaka adim
verdigi cinslerin (dortliilerin) sonuna bir tanini daha ekleyerek 2. Tabaka olarak tanimladigi
beslileri bulmus, bu iki tabakanin degisik sekillerde kaynagmasindan devirler elde etmistir.
Ya da baska bir deyisle cinsler yan yana gelerek devirleri meydana getirmektedir, devirler ise
makamlarin kullandiklar1 ses malzemesin ifade etmekte, bu anlamda makamlarin iskeletini
olusturmaktadirlar. Tki adet nevruz cinsi, yukarida belirtildigi iizere Antik Yunan kuraminin
ayrik metoduna gore araya bir tanini ya da tam aralik eklenerek birlestirilince, Hiiseyni ailesi

makamlarinin temelini olusturan asagidaki devir ortaya ¢ikmaktadir.
Miicennep + miicennep + tanini + tanini + miicennep + miicennep + tanini

Ortagag Islam donemi ses sistemini dziimseyip kurama yansitan Safiyiiddin’in ve sistemci
okulun kuram yaklagiminin temelinde 18 perdeden ibaret bir ses malzemesi ya da ses sistemi

bulunmaktadir (Giiray, 2011, 5.60-61).
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Cizelge 3.2 : Cenk Giiray’in Safiyuddin’den baslayarak giiniimiiz baglama ve tar
perdelerine uzanan sistemin dortlii aralig1 iizerinden karsilastirmast,
(Giiray, 2011, s.61).

Saﬁyﬁdc.iin‘:a (ud’un Safiydddin’deki | Pythagoras Giliniimiz Ginilimuz Ginamiiz
bam teli) gore perde N A ) » R N . tarlarinda
isimleri ile ginti- aralik nispetleri smtemlf\de ) baglamalarmdsz; baglamft!armdakl Kullanilan aralik
miizdeki karsiliklan (2?;;; (Arstan ::::; nispetleri ?::ﬂ;_n(:;zfé:ir; 007) ?;::Sf‘(l.’ff ;tlf;; 8) nispetleri (Abdul-
{Arslan 2007) gassimov 1996)
Mutlak o] ~|o 0 0 0

23.5
Zaid (Fazla, arta) 90.225 90.2 90 98.95 90

113.7

146 150.64 147

Miicenneb-i sebbébe | 180.450 180.5
Sebbdbe 203.910 203.9 204 203.91 204

227.4
iran vustasi
(Farsi vusta ya da 294.135 294.1 294 302.86 294
kadim vusta)

317.6
Zalzal vustis 384.360 384.4 350 354,55 351
Binsir 407.820 407.8 408 407.84 408
Hinsir 498.045 498.0 498 498.04 498

Cizelge 3.2°de, 1/1 =mutlak ve 4/3 = hinsir (tam dortlii) araliklar1 arasinda kalan
bolge icerisinde yer alan araliklarin oranlari ve cent karsiliklart verilmistir.
Safiyyiiddin Abdiilmii’'min Urmevi ve Kitabii’l Edvari isimli ¢alismasinda Nuri
Uygun cizelge 3,2°de goziiken zaid (bakiye) araliginin orani hakkinda genel bir
konsensus bulunmakta iken, miicennep araliginin orani konusunda farkli goriislerin
bulunduguna dikkat ¢eker. “Bakiye araligi genelde nazariyeciler arasinda problem
teskil etmezken miicennep araligi hakkinda degisik kanaatler ortaya atilmistir.
Safiyyliddin miicennep araligin1 bakiyeden biiyiik, taniniden kiigiik olarak gostermis
olup, bakiye ile tanini arasinda ortalama bir alanda kullanmistir.” (Uygun,

1990,5:152) &

Tiirk Musikisinin Meseleleri isimli ¢alismasinda Yalgin Tura’da nazariyeciler

tarafindan farkli oranlarda ifade edilen miicennep araliklarinin sistemin kendisinden

Safiyyuiiddin-i Urmevi ve Serefiyeyi Risalesi isimli c¢aligmasinda Fazli Arslan miicennep
araliginin alt ve tist simirlarim 2187/2048 (113,7cent) ve 65536/59049 (180,45 cent) olarak ifade
etmistir (Arslan, 2007, s:81). Bununla birlikte cizelge 3,2°de Oztiirk, Tura ve Abdulgassimaov’un
baglama ve tardaki karsiliklar1 iizerinden sirasiyla ortaya koyduklar1 146 cent, 150,64 cent ve 147
cent degerindeki miicennep perdeleri Fazli Arslan’in Safiyuddin’den aktararak belirttigi esigin
icinde kalmaktadirlar. Dahasi Tura; 12/11 oranindaki 150,64 cent’lik araligin, Sark Musikisinin
karakterstik perdelerinden segah perdesi oldugunu vurgular (Tura, 1988, s:164).
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kaynaklandig1 goriisiindedir. Tura’ya gore; Safiyliddin’den beri kullanila gelen
sistem Tirk Miizigi’nin 6teden beri kullanilan temel sistemidir. Bati da 12 beslinin
yan yana getirilmesi sureti ile ulasilan sonuca (¢emberin kapanmasi) Dogu da 17
beslinin yan yana getirilmesi ile ulasilmaktadir. (Sekil 3.14). Boylelikle Bati
miizigin’de  kullanilmayan miicennep araliklar1 sistemin igerisine  dahil

edilebilmektedir.

Bu baglamda Tura, Safiyiiddin’in 17°lik sisteminin tam olarak kapanmadigini ve ilk

basamakla 18. basamak arasinda 66.17 cents’lik bir fark bulunduguna dikkat ¢eker.’

Tura bu farkin bir miizisyen kulagi tarafindan algilanmamasinin mimkiin
olamayacagim belirterek bunun sadece iki yolla ¢6ziime ulastirilmis olabilecegini su

satirlarla ifade eder.

Bu sorunun bir tek cevabi vardir: bu fark, herhangi bir sekilde giderilmekte, yani sistemde bir
diizenleme yapilmakta, sistem bazilarinin hi¢ hoslanmayacagi bir tabirle, tampere

edilmektedir. Bunun i¢inde iki yol disiiniilebilir:

1. Fark, esit olarak paylastirilir, yani her dortlii, 66.7 cents’in 1/17 si kadar (3, 927647 cents)
kiigtiltiiliir; ya da,

2. Belli noktalarda, daha biiyilik sigramalarla, fark eritilir. Birinci yol, ilk bakista, akla daha
yatkin gibi gelse de, kulagin farketmeyecegi kadar kiigiik bir araligin, birikme sonucu,
tatsiz nisbetler dogurmasi tehlikesini ortadan kaldirmaz. Ikinci yol, daha pratik bir ¢6ziim
gibi goriinmektedir. Ne olursa olsun sonu¢ aynidir: sistem kapatilmig, yahut kapanmis
sayllmustir. Safiti’ddin’in sistemi, agik bir sistem degil, belli kaydirmalarla agikligi
ortadan kaldirilmis, kapal bir sistemdir (Tura, 1988, 5.191-192).

% ikinci bolimde Avrupa miiziginde 12 beslinin ard arda gelmesi sonucunda ortaya ¢ikan 23.5

komalik bir farkin farkli donemlerde nasil ele alindigini incelemistik. (bkz s:37)

99



Dogu ve Bat Cenberleri
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Sekil 3.14 : Ikisi de temelde Pisagoryen olan Dogu ve Bati besliler zincirlerinin
karsilastirilmasi, (Tura, 1988, 5.194).

Tura, geleneksel sistemde bulunan bu agikligin, pratikte miicennep (dogal major
ikiliden daha kii¢iik, minor ikilden daha biiyiik) araligi diye adlandirilan ve aslinda
14/13 (128.3 cents) 13/12 (138.57 cents) ve 12/11 (150.637 cents) araliklarindan
olusan bir bolge de seyir eden esneme payma yol actigim belirtir. Icrada boylesi
genis bir esneklik birakan anlayis; hi¢ kuskusuz geleneksel miizigin bu giin
bildigimiz anlamda ongiiriilebilirlik mekanizmalarinin disinda kalan ve bir ¢ok eski
kiiltiirtin  birbirleri ile etkilesim halinde bulundugu bir cografya da birbirleriyle
benzesen ve farklilagsan icra pratiklerini sadece “kagit {izerinde uygulanabilir” bir
sistemle cercevelemis olmasi bakimindan ilgi c¢ekicidir. Dahast mesk zinciri
icerisinde aktarilan eserlerin aktarildigi donemin estetik ozellikleri ile 6grenciye
gecmesi Geleneksel Tirk Miizigi kiiltiiriiniin vazgecilmez bir 6zelligi idi. Behar,
makam tanimlar1 ve seyirler gibi en temel teknik niteliklerin dahi mesk igerisinde
eridigini belirtir. Bir baska deyisle bu giin elimizde olan notalardan eski dénemlerin
besteci isluplart ve icra pratigi hakkinda sonuglara ulasmak miimkiin degildir.
(Behar, 1998, s.170-171). Meskin yiizyillar boyunca eser aktarimi, bestecilik ve

icranin gercevesini ¢izen yaklasiminda temel unsur aktarilan verinin aktarildigi anda
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donemsel kosullar ve tercihler baglaminda tekrar tretildigi esasina bagli kalmakti.
Bunun kuramsal karsiligi ise, 17 Perde’nin, belli icra pratikleri ve tercihleri

cercevesinde ¢ok genis kombinasyonlara olanak veren yapisidir.

Safiyuddin’in ortaya koydugu sistem genisletilmis haliyle 19.yiizyilin sonlarina
kadar Alisah, Ladiki, Sirvani, Meragi ve daha sonralar1 Ali Ufki, Kantemir, Nayi
Osman Dede, Abdiilbaki Nasir Dede gibi besteci ve kuramcilar sayesinde
gelebilmistir. Sistem igerisinde yapilan degisiklikler, sistemin Ozilinii korumak
suretiyle donemin gerektirdigi farkli makamsal terkipleri sisteme dahil etme amacin
tagimaktaydi.
XV. yiizy1l kuramimin temeli olan Edvar kavrami; miizik icrasindaki zenginlesmeyi takip
edip bu zenginligi artirabilecek yollar isaret eden esnek yapist ve evren ile insanin kadim
iliskisini anlatan etkin hafizas1 araciligiyla toplumsal kiiltiire dair 6nemli bilgileri gelecege
aktarmistir. {lim erbabi okulun araliklara dayali olarak olusturdugu perdeler iizerinde is

erbab1 okulun organizasyonlari tarif etmesi bu donemden sonraki yiizyillarin kuram

anlayigina kalan en 6nemli mirastir (Giiray, 2011, s.90).

3.4.2 Yaznh Kiiltiir ve gelenegin doniisiimii neticesinde ortaya c¢ikan yeni kuram

arayislarn

Rauf Yekta Bey’in, ilk basim1 1922 yilinda gergeklesen Enylopedie le da Musique et
Dictionnaire du Conservatorie nin Tiirk Miizigi ile ilgili kisimda yazdig iinlii konu
basliginda, Dogu toplumlarina ait miizigin Avrupa’lilar tarafndan yanlis taninmasinin
bizzat Dogu’nun kendi kabahati oldugunu su satirlarla ifade eder.
Dogu musikisine gelince, onun hakiki vasfi, Avrupalilarca mechul gibidir. Bu mevzuda
Avrupalilart mazur gormek dogrudur. Ciinkii bugiine kadar bu musiki hakkinda Avrupa’da
yazilan ve nesredilen ne varsa, bunlarin hepsi kendilerinin yapmis olduklar1 arastirmalarin
neticesidir. Bir Dogulu, Avrupalilar’a, kendi memleketinin  musikisini, Avrupa
musikiginaslarinin anlayacaklari bir lisanla izah etmemistir (Yekta, 1986, s.17).
Hig¢ kuskusuz Tanzimat sonras1 Tiirk aydininin ortak 6zelliklerinden biri de uzun bir
gelenekle Oriilmiis ve kodlarmi kendi cografyasindan alan kiltiiriini  gitgide
kiiresellesen diinya sistemi igerisinde ve o sistemin kodlarini kullanarak var etme

cabastydi.

Rauf Yekta Bey'in 1913 yilinda ortaya koydugu sistem (Sekil 3.12) ayn1 zamanda
yasanan bir ¢ok buhran igerisinde sozlii kiiltiirden yazili kiiltiire gecmeye calisan

toplumun kendini modern diinyaya adapte etme siirecinin dogal bir uzantisidir.
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Nota yazisinin pratige girmesi, ayni zamanda sistem igerinde “miiphem” olarak
adlandirilan ve bir sekilde icracinin insiyatifine birakilmis bolgelerin (miicennep
bolgesi) kesin/degismez oranlarla kagit lizerinde gosterilmesi mecburiyetini de
beraberinde getiriyordu. Tirk Miizigin'de yasanan bu silirecin Avrupadakinden
ayrildigi nokta; Avrupa da ifadenin degisim/doniisiimiine paralel olarak miizigin
seriiveni icerisinde farkli tampereman modelleri gelismisti, Tiirkiye’de ise miizikal
ifadenin yarattig1 elle tutulur nesnel bir kosul olmadan, daha ¢ok miizigin aktarim
diizenekleri {izerinden (nota yazisi) yasanan bir sistemlesme durumu mevcuttu. Bir
baska deyisle yazi degil ama miizigin kendisi yaziya uymak, kendini ona adapte
etmek durumundaydi. Sekil 3.15’deki oranlarla, Yekta bey’in oranlarini (Sekil 15)
karsilastirdigimiz  zaman, Geleneksel sistemde Zaid/bakiye (90 cents) ve
Sebabe/tanini (204 cents) arasinda kalan orta ikililerin degiskenlik gosterdigini; fakat
Yekta beyin sisteminde orta ikililer i¢in mutlak oranlar verildigini hemen fark

ediyoruz (Sekil 3.15).

yarim yaiuu
major ton mindr ton major ton major ton mindr ton  Mmajor ton major ton
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Sekil 3.15 : Rauf Yekta’nin oktavi 24 esit olmayan araliga bolen sistemi, (Yekta,
1986, 5.59).

Tiirk Miizigin’de yaygin bir sekilde kullanima giren ilk grafik nota 6rneginin, 1812
yilinda kullanima giren ve yayginlagan (bati grafik notasinin benzeri) Hamparsum
notast oldugunu belirtir. Ote yandan, 1828 yilinda Muzika-i Hiimayun da ders veren
Donizetti Pasa sayesinde bati grafik notas1 kullanima girmis ve 20.Y{izyilin baslarina
dogru agirligini iyice hissettrmeye baslamisti. Alimdar bati grafik notasinin Tiirk
Miizigi miizisyenleri arasindaki yayginlasmasint mesk yonteminin eser dgrenmede
uzun siiren uygulamasmin nota sayesinde bu siirenin ¢ok daha kisaldigs,
ogretmenlerin eser Ogretirken kendi tavirlari ile 6gretmesi sonucu orjinallik
sorununun ortaya c¢ikmasi, genel kabulle notanin bu sorunu ortadan kaldirdigini
belirtir. Belki de hepsinden Onemlisi Alimdar, nota ve modernlesme ilintisini su

satirlarla ortaya koyar.
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Osmanli’nin ondokuzuncu yiizyildan tibaren etkisinde kaldigi modernlesmeyi de miizigin
yaziya dokiilmesinde bir etken olarak kabul etmek gerekir. Modernlesmede, bilginin yaziya
aliarak yonetilebilir hale getirilimesi dnemlidir. Bilimselligin de 6nemli bir unsuru olan bu
eylem, standartlasmay1 ve kategorilendirmesi kolaylastirarak bilginin etkin bir sekilde
yOnetilebilmesini kolaylastirir (Alimdar, 2012, 5.340).
Alimdar, Hamparsum notas1 ile bati Grafik notasi arasindaki temel farklara isaret
eder.
Bati grafik notast c¢ok cesitli nilans igaretlerinin gosterilmesine imkan tanimaktadir.
Hamparsum notasinin bir avantaji herhangi bir bos kagit {izerine yazilabilmesidir. Bat1 grafik
notasinda ise notalar1 yerlesitirmek i¢in dncesinde portelerin ¢izilmis olmasi gerekmektedir.
Her iki teknik arasinda bir diger fark ise Hamparsum notasinin perdeleri, Bat1 notasini ise
frekanslar1 gostermesidir (Alimdar, 2012, 5.342).
Alimdar’in belirttigi tizere, perde diizenegine dayali bir miizik sisteminin frekans
iligkilerine dayali bir sisteme doniistiiriilme cabasi hi¢ kuskusuz miizigin aktarim
sekli icerisinde var olan bir degisiklikten daha fazlasin1 miizigin temel niteliklerine
bir miidahaleyi Ongormektedir. Bati grafik notasinin (19. Yiizyll sonunda
kiiresellesmis bir 6nkabul ile), perde diizenegine dayali bir miizigin dogasinda var
olan ve ancak usta ¢irak yoluyla iistesinden gelinebilen miiphemliklere tahammiilii
yoktu. Bir veri yaziya aktarildiginda, tim koordinatlar1 ile (frekans, siire,

artikiilasyon, dinamik, tin1) eksiksiz bir sekilde aktarilmak zorunda idi.

Rauf Yekta 24 perdeye dayali sistemini bu kosullarin ¢ercevelemeye basladigi bir
ortam igerisinde ortaya koymustu. Bununla birlikte Yekta Bey’in sistemi uygulama
alanin1 tam manasiyla 1920’lerin basinda yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyet’i

igerisinde bulabilmisti.

Arel-Ezgi-Uzdilek tarafindan ortaya konan sistem Yekta Bey’in sisteminin

ayrintilandirilmis bir uzantisi idi.

Yeni kurulan Cumhuriyet’in resmi ideolojisi ¢ergevesinde kiiltiir politikalarida
yeniden yapilandirilyordu. Kisaca, alt yapisini biiyiik oranda Ziya Gokalp’ten alan bu
ideolojik cergcevede; Gegmisin ¢ok kiiltiirlii yapist seyreltilip, kokleri Orta Asya’ya
uzanan bir saf Tiirk modeli ortaya konmali ve bu model ortaya ¢ikmasi planlanan ¢ok
seslilik anlayis1 ile uyusumlu olmaliydi. Okan Murat Oztiirk Cumbhuriyetin ilk
yillarinda yapilan halk miizigi derlemelerinin ideolojik amacint su sekilde

degerlendirir.
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Bu donem, Tiirkiye Cumbhuriyeti tarihi i¢in énemli gortilmelidir. Tiirkiye’ye “Dogu Avrupa
ekolii” olarak yansiyan miizik derlemelerinin, yalnizca yerel miizikleri derlemek gibi bir
amact yoktur. Dogu Avrupa ekolii, halk miizigi arastirmalarina, miizikolojik amaclarin
disinda, dort onemli islev daha yiiklemis durumda idi. Bunlardan birincisi, milliyetgilik
ideolojisiydi. Ikincisi, geleneksel miizigin korunmasi/saklanmasi, {i¢iinciisii, egemen etnik
kimligin vurgulanmasi ve dordiinciisii ise egitim miizigi icinde halk miiziginin
kullanilmasidir (Titon, 1993). Bu anlamda “milli ideoloji” tiretmek adina halk miiziginin
derlenmesi ve degerlerlendirilmesi “regete” sinin, Tiirkiye’de, harfiyen uygulanmis oldugunu

rahatlikla sdyleyebiliriz (Oztiirk, 2012, 5.198).
Daha ¢ok sehirli bir zevk’e hitap eden “Osmanli/Tiirk” sentezi; igerisinde ¢ok fazla
(yasayan veya yasamayan) baska baska kiiltiirlerden etkiler (Bizans, Arap, iran,
Ermeni... vs) tasidigi, karmasiklasmis yapisi ile o zamanin ¢ok seslilik anlayist
icerinde mazur gorilemeyecek oranda ara sesler barindirdignt ve “eski”*yi
animsatarak yeni kurulan Cumhuriyet’e dogal bir alternatif olusturacagi i¢in uygun
degildi. Bununla beraber, sehirdekine kiyasla daha sade bir dile sahip kirsal kokenli
miizik, Cumhuriyet’in arzuladigr modelle ¢ok daha uyumlu goziikiiyordu. Bir baska
deyisle eldeki veri ne kadar yalin olursa {izerine yeni seyler inga etmek o kadar kolay
olacakti.
Boylelikle, giigten diigmiis bir imparatorluktan batililagan ulus devlet’e gecis asamasinda
yasanan radikal degisimlerden bazilart sadece yerel miizik okullar1 veya topluluklarinin bati
daki karsitlarini kendilerine model almalart degil, dahast geng bestecilerin yonetici elitler
tarafindan yurt disina gonderilip armoni, kontrpuan ve orkestrasyon konusunda gerekli olan
teknik donanimi  Ogrenmelerinin  saglanmasiydi. Bu bestecilerden Adnan Saygun
kullanilmayan Arap harflerini Tiirk alfabesinden atmak ve geleneksel perdeleri Anadoludan
aldigini iddia ettigi 12 perdeye tampere etmek gibi yaratict bir diisiinceyle g¢ikagelmisti
(‘Yarman, 2008, s.12).
79-Tone Tuning&Theory For Turkish Magam Music isimli ¢alismasinda Ozan
Yarman; hakim ideolojinin geleneksel miizigin Tirk kiltiiriinii  yansitmadigi
iddiasina, Yekta-Arel-Ezgi okulunun 3 temel karsi argiiman ile karsi ¢iktiklarimi
vurgular.
1. Tirkiye’de uygulandig1 haliyle Makam miizigi, Tiirtk soyunun bestecileri ve icracilar

tarafindan bin yildir deneyimlenen bir olgudur ve Anadolu’nun dahiyane pastoral

havalarini igerisinde barindirmaktadir.

2. Bu miizigin, Bizans’in kalintis1 olarak algilanabilecek birbirine eklenen “geyrek sesler”

den olustugunu kamtlayacak bir kanit bulunmamaktadir. Ote yandan bu miizik, Batililar
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tarafindan yanlis tam sesin dort esit aralia boliinmesi olarak yanlis anlandiklari haliyle

birbirinden koma farklari ile ayrilmis melodik araliklardan olusmaktadir.

3. Bu nilanslar yanlizca makam miiziginin ayrilmaz bir 6zelligi olmayip, ayni zamanda
armoni ve polifoni alaninda yapilacak yerel ugrasilarin da temelini olusturmalidirlar
(Yarman, 2008, s.21).
Yarman, Yekta+Arel-Ezgi-Uzdilek okulunun ortaya koydugu sistemin 6nce belediye
konservatuar1 ve daha sonra kurulan Tiirk Musikisi Devlet Konservatuar1 araciligi
ile, o zamana kadar ve daha sonralar1 da Onerilen biitiin diger sistemlerden
(Karadeniz, Oransay) daha baskin bir pozisyon elde ettiginin altin1 ¢izer (Yarman,
2008, s.19).

Yalgin Tura, YektatArel-Ezgi-Uzdilek sisteminde bulunan kiigiik miicennep
(2187/2048) ve biiyiik miicennep (65536/59049) orta ikili araliklarinin sabit perdeler
olarak alinmasindan &tiirii, hemen yakinlarinda bir Pisagor komasi (23.5 centlik)
mesafede bulunan bakiye (256/243) ve tanini (9/8) araliklar ile nerdeyse ayni perde
bandi igerisinde bulunduklarini ve bu sebeple sistemin Tiirk Miizigi’nin perde

yapisina bir zenginlik yaratmaktan ¢ok onu fakirlestirdigini savunur (Tura, 1988,

s.119).

Yarman, esit olmayan 24 araliktan olusan Yekta+AEU (Yekta ve Arel-Ezgi-Uzdilek)
sisteminin aslinda oktavin esit olarak 53 perdeye boliindiigii bir tiir oktav

béliinmesinin bir alt kiimesi olduguna dikkat geker'® (Cizelge 3.3).

Yarman, AEU sisteminin mevcut icra pratigini karsilamaktaki yetersizligini,
cagimizin Unli neyzenlerinden Niyazi Sayin’in icrasinda kullandigi perdeler ve

sistemdeki perdeleri karsilastirarak gozler oniine serer (Sekil 3.16).

0 kinci boliimde tampereman tarihi iizerinden oktav boliinmesi kavramini iglemistik.(bkz s:55)
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Cizelge 3.3 : Arel Ezgi Uzdilek’in oktavi 24 esit olmayan sabit perdeye bolen
sistemi, (Yarman, 2008, s.31 Tiirk¢eye ¢eviri: M.Eren Arin).
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20:#
21:4#

22:4#

PER:

24:4

Cent% . . .
Frekans®ranlar% Degerleri% Aralik%imleri% 1.%9ktav/Perdeler!
(

1/1# 0.000# | (esasthesHimutlak)# KABASARGAHS
256/243# 90.225# | limma,Pisogoryentminori "# KabaNim$Hicézs
2187/2048# 113.685# | apotomet# Kaba$icézs

65536/590494# 180.450# | Pisagoryenteksikis " # KabaPDik$Hicdzs
9/8t 203.910# | majér#amiton# YEGAHS

32/274 294.135# | Pisagoryeniminor8''# KabaNim$Hisars
19683/16384# 317.595# | Pisagoryentartmist # Kaba$isdrs
8192/6561# 384.360# | Pisagoryenieksikit # KabaDikHisérs

81/644# 407.820# | Pisagoryen#najori8"# HUSEYNiASTRANS

4/3# 498.045# | tam#"# ACEMRASTRANS

177147/131072# 521.505#| Pisagoryentartmis# DikAcem$Asirans
1024/729%# 588.270# | Pisagoryenibksikis # Iraks
729/512# 611.730# | Pisagoryen#riton# GevestS
262144/177147# 678.495# | Pisagoryenibksikis"# Dik$sevestS

3/24 701.955# | tam#"# RASTS
128/81# 792.180# | Pisagoryentminoris'# NimZirgileS
6561/4096# 815.640# | Pisagoryentartmists'# Zirgile$

32768/19683# 882.405# | Pisagoryeniteksiki7"# DikZirgaleS
27/16# 905.865# | Pisagoryentajorts"# DUGAHS
16/9# 996.0904# | Pisagoryentminoriy'# Kiirdis

59049/32768# 1019.550# Pisagoryenmrtmlstﬁ"# DikKiirdis

4096/2187# 1086.315#| PisagoryenitksikiB"™ SegdhS
243/1284 1109.775# Pisagoryen#najory"# BUSELIKS

1048576/531441# | 1176.540# Pisagoryeniteksiki®'"# DikBaseliks
2/1# 1200.000#| oktavi# CARGAHS
Icra

Sekil 3.16 : Arel Ezgi Uzdilek sistemi ile Niyazi Sayin’in Ussak taksimindeki
uyusmazlik, (Yarman, 2008, s.45).

Benzer sekilde Karl Signell, 6rnegin saba makaminin dordiincli derecesi olan saba

perdesinin AEU sisteminde 5 koma (23.5 centlik Pisagor komasi1) gosterilirken

bunun icrada her zaman 6 koma veya daha fazla ¢calindigini belirtir (Sekil 3.17).

106



11.1 Notayazimda 11.2 Icrada

I 5 fl 6 , ¢
fol _?""'_ ~ [ P"_'
10 a7

J J

Sekil 3.17 : Saba’nin dordiincii derecesinin yazim ve icradaki farki, (Signell, 2006,
s.53).

Signell, Yarman’in Niyazi Sayin icrasi lizerinden ornekledigi gibi; Tirk Miizigi’nin
bir baska duayen ismi Necdet Yasar’in tanburuna AEU sisteminin tam olarak
karsilayamadig1 Ussak, Saba, Dikge Zirgiile, Nim Evi¢ perdeleri i¢in ek perdeler
bagladigini belirtir (Sekil 3.18).

Dahas1 Yarman ve Tura, AEU sisteminde ki sabit perdeler yliziinden her makamin
her perde lizerinden de yazilip calinamayacaginin (sabit perdeli enstriimanlar i¢in)

altini gizerler.

AEU diizenegi esasen, bir tam sesin (9)*' ve oktavin 53 pisagor komasina boliindiigii
bir sistemin 24 perdesinin kullanima sokuldugu bir alt kiimedir. O ylizden her perde
tizerinden her makamin/dizinin veya ¢esninin (cins) yazilip ¢alinabilmesi i¢in bu 53

esit seslik ana govdeye ihtiya¢ duymaktadir.

{

]
L™
J

J
4.2 “Ugpak" 14.5 *Nim Evig®

-

-2
_ﬁ-
H“ﬂ

Sekil 3.18 : Necdet Yasar’in bagladigi ek perdeler, (Signell, 2006, s.55).

Erol Sayan, Miizigimize dair isimli kitabinda bu 53 sesin Pisagor beslileri ile nasil
elde edildigini bir grafikle gosterir (Sekil 3.19).

" Tura bir bir tam sesin 9 oktavin 53 pisagor komasina tam olarak béliinmesinin matematiksel olarak

miimkiin olmadigini gosterir. Tam degerler alindiginda bir tam ses (M2’li) igerisinde 8, 691 ve
oktav icerisinde 51, 15 adet Pisagor komasi bulunmaktadir (Tura, 1988, s.112).
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Do'dan baglayan ve tize dogru Tam Beslileri katlarsak, 53. nokta
yine bagladigimiz, fakat kulagimizin duyamayacag kadar yiiksek
frekans degerinde Do ‘sesi olacaktir. Seklen bagladigimiz Do'dur...

soL

Sekil 1. Bir tam sekizlinin 53 koma olusu

Bu durumda tam sekizli 53 komadir.  (9+9+4+9+9+9+4=53)

Sekil 3.19 : Ust iiste besliler yoluyla oktavin 53. Seste kapanmasi, (Sayan, 2003,
s.122).

Ote yandan sdzgelimi tanbur érneginde oldugu gibi oktavin 53 esit ses’e boliindiigii
sabit perdelilik kullanim agisindan pratik degildir. Bununla birlikte Tiirk Miizigi’nin
diger sabit perdeli enstriimani olan kanun iginse oktavin 53’e boliinmesi kafi

gelmemektedir (Cizelge 3.4).

Yarman pratikte kanun ireticilerinin son model tuner’lar ile (akord cihazi) tam sesi
12 esit pargaya boliip bunu 6 ile garptiklarini, yani pratikte oktavi 72’ye boldiiklerini;
fakat bunun da geleneksel perde oranlar ile birebir 6rtlismeyip icrada ses ¢akigmalari

ve tin1 kayiplart yasattigini belirtir (Yarman, 2008, s.18).
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Cizelge 3.4 : AEU ve Yekta’nin 24 perdesinin 53’liik esit sistemde karsiliklari,
(Yarman, 2008, s.38 Tiirkge ¢eviri:M.Eren Arin).

AEU Oranlan r1 Yokta-24 Oranlan D:‘:dmm S3-4ET Orta. Fark
1”1 . 0 0000 0
206243 p.225 BB 256/243 00225 |4: 90568 0341
2187/2048 1685 B 21872048 | 113685 |5 113.208 | -04775
' 6553659049 | 180.450 |8: 181, mf 0.6821
Y 203010 |9: 203.774 | -0.1364
294 a7 204.135 [13: 290140 02046
1968316384 | 317.508 |14: 316.981 | 0.6130
81026561 | 384.360 |17: 384.906] 0.5457
81/64 407,820 |18: 407.547 | 02728
2007152/1504323| 474585 |20: 475472 0.8867
A3 498,045 |22: 408.113 00682
23 520.7&5:-0.7503
1024729 | 588.270 |26: 588.679 0.4093
_______ 729512 611,730 |27: 611.321 | -0.4093
262144177147 | 678.495 KB 262144177147 | 678.495 |30: 679.245) 0.7503
¥2 | 701955 LT 2 701,855 |31: 701887'00682
12081 | 792.180 12881 792.180 u:mass 02728
6561/4006 | 815.640 |36: snsooc 05457
>>>> 3276819683 | 582.405 39:8830!9 0.6139
ame 005.805 |40: 905,660 -0.2046
8388606/4782060| 972,630 |43: 073.585| 0.9549
169 000 POF 169 996,000 |44: ssazzs' 0.1364
50049/32768 | 1019.55 uno:ss& 0.6821
40062187 4006/2187 | 1086315 |48:1086.792 | 657757
243128 P08 243128 | 1100775 wnma:u -0341
B 1048576531441 | 1176500 PRT 1048576/531441 | 1176.540 sa.nrm 0.8185
21 000 FL3 2 1200.000 [53:1200000, 0

Cumbhuriyet tarihi boyunca Oransay (29 perde), Tore/Karadeniz (41 perde) gibi
arastirmacilar/miizikologlar tarafindan ortaya atilmis sistemler bulunmaktadir.
Yarman, Oransay’mm 29 perdelik sisteminin  53°lik esit bdliinmeden,
Tore/Kardeniz’in 41 perdelik sistemlerinin ise 103’lik esit bolinmeden alinan alt

kiimelerle olusturuldugunu belirtir (Yarman, 2008, s.79-81).

Dahas1 Yarman, Safiyiiddin’den baslayarak (17°lik sistem) Yekta+AEU (24°lik)
Oransay (29’luk), Tore/Karadeniz (41’lik) sistemlerin her birinin bir sekilde “oktavin
53 komadan olustugu (holder komasi) metoda” veya onun iist kiimesi olan 106’lik

esit boliinmenin gergeveledigi sisteme uygun diistiiglini belirterek, Tiirk Miizigi’nin
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piyanosu olarak da adlandirilan kanun i¢in daha yiiksek ¢oziliniirliiklii bir sisteme

ihtiya¢ duyuldugunun altini ¢izer (Yarman, 2008, s.83).

Yarman’in onerisi; Kemalist ideoloji ¢ergevesinde ortaya ¢ikan 24°lik diizen ile
sistem disina itilmis Arap/Bizans kaynakli araliklar1 ve bunlarin giintimiizde Tiirkiye,
fran, Misir, Kafkaslar, Suriye..vs gibi iilkelerdeki yerel benzerlerini kapsayacak
¢oziinlirliikte bir sistem olarak oktavin 159 esit ses’e bolindiigii ve bunlardan

79’unun uygulamaya kondugu 79 perdelik kanun modelidir (Cizelge 3.5).
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Cizelge 3.5 : Yarman’in 6nerisi olan 159 esit boliinmeden 79 perde’nin ortaya
kondugu sistem, (Yarman, 2008, s.95-96 Tiirk¢e ¢eviri: M.Eren

Arin).
Derece Cent'ler 1584ET  pgrf Ort.JI Oranlan Perdeler I
] 0, (el o (L0000 ¢ 111 Rast

15.062 2 0.0021 ¢ | 126/125,100/99,880 Dik Rast
J 185 4 00041 ¢ | &63,3 12503072, 55054 [Sarp Hast)
45.277 G 0LO0G2 ¢ 1236/125,36/35,3332 (Hast+irka)
G368 B 0.0083 ¢ TR0, 2827 2726 (merm Surl)
Th.461 10 QL0103 ¢ 2524.117112,2221 Sueri
90554 | 12 | 0.0124¢ | 20/19,256/243,135128 | Nim Zengule |
105 646 14 00145 ¢ | 17716,16M1 521872048
120.738 16 0.0165 ¢ 15/14,14/13
135,830 18 QL0186 ¢ 14413, 2725, 1312 Zengule
150,923 20 L0207 ¢ BEAE1. 12711 ,353G2
166015 | 22 | 0.0227¢ 11/10,54/49
181,107 24 0.0248 ¢ GREIGTH040, 109 Eengule
196200 | 26 | O.0260¢ 26/25,5/8 Dgah
2112492 28 0.02809 ¢ BB 26723 Dik Duigak
26,384 30 0.0310 ¢ 956/225 B/T (Sarp Digah)
241 476 32 (L0330 ¢ 1447125 Mimme Kilrdi
256.569 34 (L0351 ¢ A7A2.8170,125/108 (Nim Nihavend) |
271661 36 QL0372 ¢ TG Nerm Kirdi
286,753 s (L0393 ¢ JW28.13711,3227 Kilrdi
301.845 A 00413 ¢ JX2T,25/21 81068 Dk Kirdi
316.938 42 0.0434 ¢ /5,1 DGR3 16384 Nihavend
232 030 44 00455 ¢ G52 4033, 17714 Hicazi Segak
347,122 G L] (L0475 ¢ 30752,/ 2722 Ugsaki Segak
JG2.215 48 (L0486 ¢ 1613, 10dvE1, 21017 Sabai Seqak
377307 | 60 | 0.0617¢ | 31/2541/33,46/37,50 Segahge |
392309 | 652 | 0.0637¢ 5/4,64/51,59/47 Segah
407 491 54 QL0558 ¢ 8164, 18/15,33726 Buseiik
4 584 56 00578 ¢ 14411, 2318 3225 Migabir
43T 66 58 0.0588 ¢ a7 ([l MNigakiir)
452. 768 (1] 0.0620 ¢ 35,27, 1310 {Miselik +irha)
AGT 60 B2 0.0641 ¢ 38/20,21/16 (Nigabiir +irha)
482953 | 64 0.0661 ¢ 33/25,37/28 Nerm Cargak
498045 | 66 | 0.0682¢ 43 Gargah
513,137 68 QL0703 ¢ 520 A526,2720 Ik Cargak
528230 | 70 0.0723 ¢ 19/14,49/36 (Sarp Cargah)
543,322 T2 00744 ¢ 2618 48351178 Nim Hicaz
558414 | 74| 00765¢ /8201 | (Nim Saba) |
573.506 Fii] QL0785 ¢ T518, 3023, 39/28 Nerm Hicaz
3BE.559 T8 (L0806 ¢ 715, 1024,/729,45/52 Hicaz
GO3.651 B QL0827 ¢ 247171712 Uzzal
618763 | 82 | 0.0847¢ 10/7 Saba |
633875 84 QL0868 ¢ 16,3625 ,49/34
G446 OG0 86 00889 ¢ | 16711 819256253524 Saba
GG OG0 HA 0.0808 ¢ FA15,608/47T, TLMB
675,152 i} (L0930 ¢ ATF25 4037
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Cizelge 3.5 (devam): Yarman’in onerisi olan 159 esit boliinmeden 79 perde’nin
ortaya kondugu sistem, (Yarman, 2008, s.95-96).

[erece | Centller 1S9-4ET | Fark '} Perdeler T
92 0.0951 ¢
93 | -0.0682¢ i e
95 -0.0661 ¢ | 53/35,50/33,1024/675 Dik Neva
97 0.0641 ¢ 32/21,29/19,75/49 (Sarp Neva)
. 99 -0.0620 ¢ | 192/125,20/13,54/35 (Neva +irha)
51 101 -0.0599 ¢ 45/29,569/38,14/9 (Nerm Bayati)
52 103 | -0.0579¢ | 25/16,47/30,11/7 Bayati
53: 105 | -0.0558¢ | 30/19,12881,19/12 | Nim Hisar |
54: 107 -0,0537 ¢ | 43/27,8/5,6561/4006
55: 109 -0.0517 ¢ 37723 -
56: 111 | -0.0496¢ | 34/21,81/50,1%8 oo
57: 113 -0.0475 ¢ 44/27,18/11,105/64
58: 115 | -0.0455¢ 28173320 | |
59: 117 -0.0434 ¢ 32768/19683,5/3 Hisar(ek)
60: 119 -0.0413 ¢ 5/3,42/25,27/16 Hilseyni
61: 913.247 121 -0.0393 ¢ 27/16,39/23,17/10 Dik Htiseyni
ZA 928.339 123 -0.0372 ¢ 128/75,41/24,1277 (Sarp Hiseyni)
943.431 125 -0.0351 ¢ | 50/29,216/125,64/37 Nim Acem
058524 | 127 | -0.0331¢ | 1257240234727 | (Ntm Dik Acem) |
973616 129 -0.0310 ¢ 7/4,225/128 Nerm Acem
988.708 131 -0.0289 ¢ 23/13,16%9 Acem
1003,800 133 -0.0269 ¢ 16/9,25/14 Dik Acem
1018,893 135 -0.0248 ¢ 9/5,59049/32768 Sarp Acem
1033.985 137 -0.0227 ¢ 20/16,20/11
1049.077 139 -0.0207 ¢ 11/6 Eve
1064.170| 141 | -00186¢ | 37205027137 | |
1079.262| 143 | -0.0165 ¢ 2815 || Nerm Eve |
1094.354 145 00145 ¢ 15/8,32/17,17/9 Eve
1109.446 147 -0.0124 ¢ | 256/135,243/128,40/21 Mahur
1124,539 149 -0.0103 ¢ 21/11,23/12,48/25 Dik Makur
1139.631 151 -0.0083 ¢ 27/14,29/15,31/16 (Mahurek)
1154.723 153 -0.0062 ¢ 37/19,39/20,125/64 (Mahur+irha)
1169.815 155 -0.0041 ¢ | 49/25,55/28,6144/3125 | (Dik Mahur +irha)
1184908 157 -0.0021 ¢ 2025/1024,105/53 Nerm Gerdaniye
1200.000 159 0.0000 ¢ 2/1 Gerdaniye

Yarman, sabit perdeli bir ¢algi olan kanun i¢in 8 cents den daha az bir oynama farki
ile her perde arasini 15 cent civarinda tutarak igerisinde miicennep bolgesinin farkl
cografyalardaki orta ikili araligini barindiran ve her perde iizerinden transpozisyon
yapilan “yiliksek ¢Oziintirlikli” bir sistem ortaya koyar. Ve bu sistem ig¢in George
Secor ve David Kenan tarafindan avant-garde microtonal sistem i¢in tasarlanmis

Sagittal notasyonunu 6nerir (Sekil 3.20).
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Sekil 3.20 : Yarman tarafindan kendi sistemi i¢in 6nerilmis Sagittal notasyonu,
(YYarman, 2008, s.107).

Modernlesme siirecinin etkilerini agirlikli olarak hissettirmeye basladigi 19.Yiizyilin
ikinci yarisindan sonra baslayan Tirk Miizigi’nde sistem tartismalari giiniimiizde
olanca hiziyla devam etmektedir. AEU sisteminin savunucularindan Ayhan Zeren,
olduk¢a modernist bir bakis agisiyla Tiirk Miizigin’de yasanan ‘“kesmekesin”
standartlasma sorunundan ileri geldigini su satirlarla savunur “en ylizeysel bir bakis
bile, Bati miizigindeki geleneksel standartlarin higbirinin Tirk Miizigin’de
bulunmadigini gostermeye artar” (Zeren, 2003, 5.128), Zeren sdyle devam eder;
Tiirk miiziginin genel dizisinde ka¢ ses bulundugunu ve bunlarin bagil frekanslarinin ne
oldugunu 6grenmek isteyen birisi, sordugu iistatlarin sayisi1 kadar farkli cevap alip saskina
donmez mi? Goriilityor ki, Tiirk Miizigin’de, Bat1 miizigindekinin aksine, tam bir kesmekes
hiikiim stirmektedir ve birilerinin bu yakisiksiz ve miizigimizin hi¢ de layik olmadigi duruma
son vermesi gerekir (Zeren, 2003, 5.128).
Zeren’in standart eksikligi olarak ifade ettigi durum, temelini sozlii aktarimdan alan
bir kiiltiiriin modern diinyanin “evrensel” ilkeler ve Ongorilebilirlik diizenekleri
karsisinda halen yasadigl celigkileri ozetlemektedir. Dogu’nun ve miiziginin
bilinmezligi 15.ylizyilldan baslayarak 20.ylizy1l’a kadar Avrupali seyyahlarin ve
arastirmacilarin ilgisini ¢ekmistir. Avrupalilar bu bilinmezligin kodlarin1 ¢6zebilmek
hemen her zaman yazili kiiltiiriin sagladig1 imkanlara basvurmustur. Ote yandan bati
grafik notasinin Tiirk Miizik kiiltiirii igerisine girmesi 19.ylizyilin ortalarina dogru
olmus, bu kiiltiir igerisinde basat bir pozisyon elde etmesi ise Cumhuriyet’in ilani ile
beraber gerceklesmistir. Gelenekselligin belirsizlikleri, modern ulus devlet yapisinin
azami verimlilige dayali ilkeleri etrafinda bir sisteme oturmak zorundayd.
Miiphemlikler ulus devletin kabul edebilecegi bir sey degildi. Asag1 yukar1 600 yillik

bir gelenek igerisinde, son yiizyillda bu kadar farkli ve ¢ok sayida sistem Onerisi
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bulunmasini bu baglamda anlamaya ¢alismak gerekir. Hi¢ kuskusuz bat1 grafik notasi

bu arayislarin tetikleyicisi olmustur.

Ote yandan, icra gelenegi agisindan baktigimizda Tiirk Miizigin’de bat1 grafik
notasinin, miizigin tiim parametrelerini eksiksiz olarak ortaya koyan bir anlayisla ele
alinmadig1 hemen gozlemlenir. Icracilar bu notayr Tiirk miizigine ait miiphemlikleri
de icinde barindiran bir sablon olarak degerlendirip adapte ettiler.
Bat1 grafik notasinin, makam miizigi i¢in farkli varyantlarinin kullanildigi gériilmektedir. Bu
varyantlari belirleyen temel unsurlar, makam miizigi perdelerine 6zel degistirme isaretleri,
niians ve siisleme isaretleridir. Bati notasinin en basit kullanimi onun tamperemana uygun ve
sadece notalar1 gosteren varyantini ele almaktadir. Bunun icracilar tarafindan yeterli
goriilmesinin birka¢ nedeni bulunmaktadir. Bunlardan birisi belki de Hamparsum
kullaniminin da kazandirdigr bir aligkanlikla, notanin eserin ana yapisint gostermesi
noktasindaki tatmin ediciligidir. Yani eserin tampereman diizen ile iskeletinin sunulmasi
yeterli ediciligidir. Yani eserin tampereman diizeni ile iskeletinin sunulmasi yeterli
goriilmektedir. Ciinkii bir miizisyen sahip oldugu makam bilgisi sebebiyle hangi ara sesleri
seslendirecegini bilebilmektedir. Bu varyant, miizigin 6gretimi agisindan yetersiz goriinse de
icracilar agisindan tatmin edici bir 6zellige sahiptir (Alimdar, 2012, 5.343).
Kuramci gelenek gitgide artan bir sekilde determinist bir yaklagimla miizigi miizik
yazisinin ¢ergeveledigi bir alana sokmaya calistiysa da; Tiirk miizigi icra gelenegi
yazi ile arasindaki iligkiyi esnek tutmay: tercih etti. Alimdar’in belirttigi iizere,
giiniimiizde de devam eden bir sekilde miizisyenlerin neredeyse tamamina yakini,
stiregelen sistem tartigmalarin1 kulak arkasi ederek, ustalarindan veya hocalarindan
ogrendikleri perdeleri ¢almakta, ellerinde ki notay1 kulaklarindaki makamin bir tiir
iskeleti olarak degerlendirmektedirler. Dahasi, yukarida orneklemeye calistigimiz
sistem Onerileri kendilerine uygulama alani olarak kanun, tanbur, baglama vs...gibi
sabit perdeli enstriimanlar1 segmisti; 6te yandan ud, kemenge, keman, gibi perdesiz
enstriimanlar bu tiir sistemlestirme arayislarina karsi perdesizligin verdigi 6zgtrliikle

daha korunakl1 bir konumdaydilar.

Bununla beraber asagida perdesiz gitar iizerinden inceleyecegimiz tiizere Tiirk
Miizigi’nin kendine has sonik diinyasim1 yaratan faktorler arasinda, en az kokeni
yaklagik 1000 kiisur yila dayanan ve bu cografyanin karakteristigini barindiran
perdelerin bulunmasi kadar, bu perdelerin iglenmesi (siisleme notalari, kaydirma
jestleri, tartimsal transformasyonlar, register kullanimlari... vS) ve bu miizige

Ozelligini veren climleciklerin olusturulmasi da énemli kabul edilmelidir. Bir baska
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deyisle oktavi kaga bolersek bolelim Tiirk Miizigi’nin ¢izgisel diizlemini olusturan
melodik kontiirleri ve bunlarin yogun bir sekilde islenmesiyle elde edilen figiiratif
ses kiimelerini goz ardi edersek, Tiirk Miiziginin kendine has diinyasina yabanci

kaliriz.

Bu baglamda asagida Erkan Ogur’un perdesiz gitar icrasi ile geleneksel icra
ustalari’nin icralar arasinda karsilagtirmali olarak yaptigimiz analizlerde, perdelerin
bagil frekanslar1 tizerinde hi¢ durulmamis buna mukabil 6zellikle siisleme notalar
tizerinden tavir Ozellikleri detayli bir sekilde incelenmistir. Bir baska deyisle
analizler siiresince kuramei gelenekten ¢ok icraci gelenegin yolu tutulmustur.? Hig
kuskusuz, diger tiim perdesiz enstriimanlarda oldugu gibi perdesiz gitarin da “sonsuz
perdelilik” veya “diinyanin tiim perdeleri” anlayiginin bir {iriinii olmasinin bunda
biiyiik payr bulunmaktadir. Oyle ki oktav béliinmelerinin ortaya koydugu
ongoriilebilirlik modelleri perdesizligin yaninda hiikiimsiiz kalmaktadir. Tura,
icracilarin  (0zellikle perdesiz enstriimanlarda) bastiklart seslerin - kurulugunu
gidermek i¢in bagvurduklari vibratolarin genigliginin ¢ogu zaman (orta registerda) 7
veya 8 cent’lik oynamalar igerisinde gerceklestigini vurgulayarak, bir Pisagor
komasmin (23,5cent) yarattigi farkin bile ayri ayri sesler olarak degil ayni sesin
(bolgenin) mensuplar1 olarak anilabilecegini belirtir. “Bir komalik degisiklikler,
melodinin hareketi sirasinda, icraci tarafindan seslerin g¢ekim giiciine, meyline,
araliklarin hususiyetlerine uymak suretiyle ve kendiliginden yapilmaktadir. Bu
degisikliklerin notada isaretle gosterilmesi gereksiz, bazen de imkansizdir.” (Tura,

1988, 5.114).

2 yalgm Tura, 18. Yiizyil Tiirk Miizigi kuramcist Nasir Abdiilbaki Dede Tedkik i Tahkik isimli
eserindeki ¢evirisi ve agiklamalart ile Nasir Dede’nin durdugu noktanin Safiyuddin’in teorik
cizgisinden daha ¢ok Kantemiroglu’nun icraya doniik ¢izgisine yakin oldugunu su sekilde ifade
eder.

Kantemiroglu ise, miizik nazariyatina, alisilmistan ¢ok farkli yaklasiyor ve, ozellikle
Safiyuddin’den sonra yayginlagan, dortlii ve besli bilesimlerinden olugan fakat baglangici ve bitim
yeri pek belli olmayan dizileri, bunlarin, sistemdeki on yedi basamaga gogiirlimlerini anlatmak
yerine, makamlari, perdelere gore simiflandirip, baslangici, gezinme alani, basamaklari,
genislemeleri ve son duraklar belirten ezgi haerketleri seklinde tanimlama, seyirlerini bildirme
yolunu segiyor. Kantemiroglu’ndan yiiz yil kadar sonra, miizik nazariyatina ilgi duyan ve bu
konuda “gergegi inceleyip dogruyu arastirarak” 6grendiklerini bir kitapgikta toplamaya kalkisan
Nasir  Abdiilbaki Dede’nin  de ,eski “Edvar” yazarlarinin  yolundan  ayrildigini,
Kantemiroglu'nunkine benzer bir yolu tercih ettigini goriiyoruz. (Nasir Abdiilbaki Dede,
Tura,1997,s:VII)

Kisacasi Tura, Nasir Dede’nin “uygulamayi nazariyeden 6ne aldigini” belirtir. Bu baglamda bu
caligma kapsaminda yapilan analizlerde Safiyuddin’den Yarman’a kadar uzanan ve perdelerin
matematiksel degerleri tizerine sekillenen teorik yaklasimdan ziyade, Kantemiroglu ve Nasir
Dede’nin icra pratigini on plana alan yaklagimini takip edecegiz.
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Kisaca farkli kiiltiirlere ait perdelerin matematiksel oranlari ancak o oranlarin
sunuldugu baglamda bir anlam kazanabilirler. Erkan Ogur icrasi ile perdesiz gitar,
Tirk Miizigi’nin sehirli ve kirsal pratiklerinin ortaya ¢ikardigi perde oranlarini ifade
etmekle kalmaz aynm1 zamanda bunlar1 ait olduklar1 geleneklerin gramer yapilari
icerisinde sunar. Dahasi, perdesiz gitar Erkan Ogur’a Blues’dan- Elazig tiirkiilerine

kadar genis bir miizikal yelpaze igerisinde icra yapabilme olanag verir.

Ote yandan, tiim bu miizigin modernlestirilmesi ¢abalarina ve giiniimiize kadar
siiregelen sistem arayislarina ragmen Perdesiz gitarin ortaya ciktigi cografya
Anadolu veya Yakin Dogu degildir. Daha once belirttigimiz gibi perdesiz gitar tam
da modernitenin en yogun yasandigi Amerika Birlesik Devletlerinde 1940’larda
Henry Partch tarafindan giin yiiziine ¢ikartilmisti. Bununla beraber ticari bir albliimde
kullanilip belirli bir dinleyici kitlesi ile bulusmasi 1965 yilina rastlar. Bu noktada
perdesiz gitar1 tekrar var eden sosyo miizikal kosullara ve bunlarin daha sonra Ki

yillarda tilkemizde ki uzantilarina kisaca deginmekte fayda vardir.
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4. 20.YUZYILDA PERDESIZ GITARIN ORTAYA CIKISI

Gelismis iilkelerde tiiketim arttig1 6l¢lide ekonomileri de degisti birgok imalat sanayi emegin
daha ucuz oldugu yerlere tasindi, hizmet sektorleri biiylidii.. Bu ekonomiler genellikle sanayi
sonrast ekonomiler olarak tanimlandi. II. Diinya Savasinin sona ermesinden beri tiiketim
artigi, ozellikle ABD’de beklenmedik diizeylere tirmandi, tiikketimdeki artis imalatin baska
yerlere taginmasiyla birlikte kiiresellesmeyle sonuglandi. Bunun gergek anlami ise Amerikali
tilketicinin yeryiiziindeki en 6nemli ekonomik motorlardan biri haline gelmesidir (Cryan,
Shatil, 2009, s.124).

60’larin ortasindan itibaren bagta Amerika olmak {izere tiim diinyada 6zellikle geng

kusakta, modernitenin basta “kurumsal boyutlar1” olmak {izere insan hayati iizerinde

denetim kuran bir ¢cok diizenegine kars1 bir hareketlilik baglamist.

68 kusagi olarak adlandirilan 6grenci hareketi, 6nemli tarihi olaylarinda etkisiyle
(vietnam savasi, kiiba devrimi, prag bahari) bat1 {ilkelerinde eszamanli bir bi¢gimde
baslamis ve kisa siirede diinyanin geri kalanina yayilmistir. Her ne kadar, 3. Diinya
ilkelerinde bati da oldugundan farkli anlamlar tasisa da; 68 kusagi hareketinin
ongoriilebilirlik {izerine kurulu sistemin temel niteliklerine kars1 kiiresel dlgekte bir

isyan hareketi oldugu asikardir (Url-19).

60’larin sonlarina dogru zirveye ulagan karsi kiiltlir hareketi, savas’a, niikleer
silahlanmaya, ataerkil aile yapisina, modern toplumun farkl kiiltiirleri baskilayan
homojen yapisina, tiketim kiiltliriiniin yarattigi siradanlagsmaya, kadin’in toplum
igerisinde ki esitsiz konumuna, ahlaki dayatmalar’a kisaca sanayi sonrasi
toplumunun kurumsallagsmis bir ¢ok diizenegine kars1 topyekiin bir isyan dalgas idi.
Hareket en giiglii sekilde kapitalizmin merkezi konumunda ki Kuzey Amerika ve
Avrupa ekseninde hissedildiyse de etkileri diinyanin geri kalanin da i¢ine ald1 ve tiim
bir genclik kusaginin deneyimi haline doniistii. 60’larin ortasindan sonra yasanan bu
geligsmelerin miizige yansimamasi diigiiniilemezdi.

60’larda bir¢ok sey yasandi-bu yasananlar sadece kiiltiirlin degisimini yansitan miizigin dar

diinyasi ile sinirli degildi. Bunlardan bir tanesi “var olma durumu” nun 6zdeslestigi i¢sel-

sanat ve giirtiltii/gereksiz-miizik deneylerinin al¢alip yiikselmesiydi. Bir digeri ise “pop” un

bir sanat haline gelmesi akimi idi. Kriz zamanlarinda, sanatcilar sanat hakkinda
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diisiinegelmislerdir; sanat ve hayat hakinda tartigmalara girmek bazen fikir-yapitlar1 veya
“konsept sanat” ile sonuglaniyordu. Dahasi- pop, jazz ve Bati-digt miiziklerinde etkisiyle
besteciler, cok karmasik bir notasyon sisteminden tekrar icra gelenegine dogru yonelmislerdi:
dogaclama, icract secimi ve notanin kullanilmadigi eserlerin gelismesiyle birlikte
besteci/yonetmen tiplemesinin koreograf veya avant-garde tiyatro yonetmeni gibi bir islev
kazanmasi (Salzman, 1988, s.105).
[k boliimde modernlesme’nin temel kavramlarini maddeler halinde miizigin tarihsel
serliiveni lizerinden okumaya c¢alismistik. Bu baglamda, zaman-uzam ayrigmasinin
Ornegi olarak 12 sesli esit tamperemanin kabulii, yerinden-gikarma tekniklerinin
Ornegi olarak nota yazisinin miizik aktariminin ve icrasinin tek Sl¢iitii haline gelmesi
veya bireysel olarak “itimat” ettigimiz yore sanatgisi tiplemesinin sahsen
tanimadigimiz ama uzmanlhgina “giiven” duydugumuz orkestra icracisi tiplemesine
dontistiiglinii gérmiistiik. 60’larin sanatsal ortaminda modernligin temel uygulamalari
olan bu unsurlarin hepsi neredeyse istinasiz bir bigimde sorgulanmaya baslamisti. Bu
sorgulamay1 genis Olcekte eserlerinde yansitan ve sanat tanimini ¢igir agacak bir
sekilde yerinden oynatan besteci John Cage’di. Salzman, miizigin her parametresinin
insan faktoriine veya daha genis bir tanimla “rastlamsalliga” yer birakmayacak
sekilde mutlak bir bicimde belirlendigi tasarim anlayist ile bunun tam zit kutbunda
yer alan ve insan aklini bilingli bir sekilde ortadan kaldiran estetik anlayisin tarihsel
olarak iist iiste bindigini belirtir.
John Cage lves- Cowell ¢izgisinden gelmisti ve erken donem miizigi birgok acidan ayni
Cowell’in 1930 ve 40’larda ki tampereman dis1 seslerle, perkiisyonlarla ve Dogulu fikirlerle
dolu eserlerinde oldugu gibi bu ¢izginin sonu olmaktan ¢ok bir gelismenin baslamasi
niteligindeydi. Cage’in iinlii hazirlanmis piyanosu (¢ogu zaman Endonezya Gamelan’ini
andirir bir sekilde) bir tiir tek kisilik perkiisyon grubu gibiydi. Daha uzagi goren bir diigiince
ise fonografin test kayitlarini kullanarak bir tiir 6ncii-elektronik miizik tasarlamakti. Sonugta
Cage, sadece Onceden belirlenmis perde olgusunu degil, miizik olaymin birgok parametresi
tizerinde ki rasyonel kontrolii de birakti (Salzman, 1988, s.159).
Cage’in 12 radyo i¢in Imaginary Landscape No. 4’te (1951)’de oldugu iizere
belirlenmis zaman dilimi iginde 12 radyonun “ger¢ek diinyadan” aktardiklari ses
objeleri bir daha tekrarlanamayacak bi¢imde st tiste bindiriliyordu.
Her yeni par¢a igin tekrardan tasarlanan grafik, sematik, diagramatik notasyonlarla
sabitlenmis zaman dilimleri canli mizigin karakteristikleriydi. Bu notasyonlar basitce
aktivite programlamalariydi, bunlar sonug iizerindeki her hangibir kontrolii reddederken, 6te

yandan basitce segenek simirlarini ve hareket alanmi tanimlayip Ongoriilebilirligin

imkansizligini1 ortaya koyuyorlardi. Partisyonlar ve notalar ayri ayri, beraber veya hig icra
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edilmeyebilirlerdi. Miizikal performans, kompozisyonun, icranin, iletisimin ve sanat eseri
olgulariin yok edildigi veya mutlak sekilde degistirildigi; dinleyiciyi de i¢ine dahil edecek
bicimde gercek yani belirlenmis diinya ile, sanatin gercek disi sansa bagl diinyasinin i¢ ige
girdigi eski ayrimlarin ve iligkilerin anlamimi kaybettigi yeni bir aktivite alani idi (Salzman,
1988, 5.160).
Ronesans’in basindan itibaren Bati’da kompozisyon algisin1 belirleyen temel olgu
ifade edilemeyeni ifade edilebilir hale sokma siireci idi. 60’larda yasanan gelismeler
bu stiregten bir kopusu simgelemektedir. Bu kopusun temel nedenlerinden biri de
teknolojinin miizigin iiretim ve tliketim siirecleri iizerinde ki artan hakimiyeti olarak
gosterilebilir. Insanlik tarihi boyunca bir sanat aktivitesinin biricikligi onun tipatip
tekrar edilemeyisinden kaynaklanmaktaydi. Ote yandan kayit teknolojisinin ortaya
¢ikist bunu geri dondiiriilemez bir bigimde degistirdi. Bu baglamda ortaya ¢ikan
akimlar, hataya yer vermeyen mutlak dngortilebilirlik olgusunu elektronik miizigin
alanina birakirken, insan icrasinin miiphemligi lizerine yeni bir sanat inga ediyordu.
Bunun cergevesi ise verilmis bir zaman dilimi igerisinde insanoglu’nun tiim miizikal
edinimlerinin (farkli kiiltiirleri de i¢ine alacak sekilde) oOnceden bir iliski
kurulmaksizin ve dinleyiciyi de igine alacak sekilde tekrardan yorumlanabildigi bir

spontane deneyim kurgusu ile bicimlendirilmisti.

Dahasi, spontane icra olgusuna dayanan bu yeni tasarim olgusu, amaglanan
deneyimin sonucunu direkt olarak belirleyeceginden herhangi bir estetik diizlemi
bastan reddetmekteydi boylelikle yeni sanat ile ticari amacli sanatin smirlari daha

gecirgen hale gelmeye baslamisti.

Cesitlilik, kitle iletisim araglarinda eskiye nazaran daha ¢ok yer alir; ama bunun bariz,
siipheye yer birakmayan bir kazanim oldugu sdylenemez. 1950’lerin sonuna gelindiginde
bilincin homojenlestirilmesinin sermayenin biiyiimesi acisindan verimli olmadig1 anlasilir;
yeni metalar icin yeni ihtiyaglarin yaratilmasi gerekmektedir ve bunun ic¢in, daha 6nce
ortadan kaldirilan negatif unsurlarin asgari diizeyde yeniden kabul edilmesi gerekir.
Modernist donemden savas sonrasi birlesme ve istikrar donemine kadar sanata 6zgii olan
yenilik kiiltli, kaynagi olan sermaye biiyiimesine geri doner. Ama bu negatiflik ne
Ozglirlestirici ne de sok edicidir, ¢iinkii giindelik hayatin temel yapilarini doniigtiirme
yoniinde herhangi bir emare tagimaz. Tersine, kiiltiir endiistrisi araciligiyla sermaye, hem
artsiiremsel olarak (stirekli yeni ve “farkli” metalar iiretmesiyle) hem de essiiremsel olarak
(alternatif “hayat tarzlari” m1 kigkirtmasiyla) yadsimanin dinamiklerini kendi biinyesinde

eritmigtir (Bernstein, 2007, s.37).
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Neo Marksist teorilerin savunuculari olan Frankfurt okulu disiiniirleri sanayi sonrasi
toplumda tiim temel ihtiyaglarin karsilanmasina ragmen kapitalizmin artan etkisinin
kiltlir endiistrisi araciligi ile garanti altina alindigini ifade ederler.
Sanayi sonrasi ekonomiler, niifusun biitiin ihtiyaclarin1 karsilayacak bir kapasitye ulagmis
sanayi tarafindan Kkarakterize edilirler. Bu noktada komiinist dénemin gelmesi
beklenmekteydi, ancak beklenmedik olan gerceklesti; teknoloji yani bizi yokluklardan
Ozgiirlestirme savasindaki silahimiz, bizi tabi kilan yeni bir giic haline geldi. Frankfurt
Okulu’na gore, gecikmis sanayi sonrasi ekonomilerin merkezi kiiltiiriin endiistrilesmesidir.
Insanligin maddi ihtiyaglarimin karsilanmasinin artik bir sorun olmaktan ¢iktig1 bir cagda,
kiiltiir de temel gelir kaynagi haline gelmektedir (Cryan, Shatil, 2009, s.133).
Adorno’nun tinlii eseri kiiltiir endiistrisi i¢in 1991 yilinda yazdigi sunusta Bernstein,
Adorno’nun 3 Mart 1936°da Walter Benjamin’e yazdigi mektuptan alinti yapar:
“Yiiksek sanat’da, sinai bigimde lretilmis tiiketici sanati da, kapitalizmin damgasini
tasir, ikisi de degisim unsurlari igerir (ama Sonberg ile Amerikan sinemasi arasinda
kalan orta bolim icin bu asla gecerli degildir elbette). Bu ikisi, bir araya

geldiklerinde yetemedikleri tam bir 6zgiirliigiin birbirinden ayrilmis iki yarisidir.”

Adorno icin, ayni hikayenin benzer makyaj teknikleri ile c¢ogaltilmasi prensibi
tizerine kurulu ve Kkitleleri hayal kurmaktan mahrum birakan yapisi ile Amerikan
sinemasi nasil kiiltiir endiistrisini temsil ediyorsa; S6nberg’in ayrintiyla 6z arasindaki
karsithiga dayali ve temelinde sinif ¢atismasinin gerilimlerini barindiran miizigi de
yiiksek sanat idealini tagimaktaydi.
Modern kapitalist toplumun ekonomik orgiitlenisi, aragsal aklin bu nihai ger¢ceklesmesinin ve
Aydmlanma’nm kendini yok ediginin zeminini saglar. Kapitalizmde biitiin iiretim piyasa
i¢indir; mallar insan ihtiyaglarini ve arzularini karsilamak igin degil, kar elde etmek i¢in daha
fazla sermaye edinmek igin iiretilir. Kullamimdan ziyade miibadele igin {iretim, hemen hemen
biitiin ekonomik formlarin 6zelligidir; ama kapitalist ekonomileri benzersiz kilan 6zellik,
kullanimdan ziyade miibadele igin iiretimin evrensel bir egilim olmasidir (Bernstein, 2007,
s.37).
Pop miizik 6rneginde oldugu iizere Bernstein, Adorno’dan yaptig: bir baska alintiyla,
kar elde etmek amaciyla iiretilen kiiltiir endiistrisi iiriinlerinin sistemin islemesi
acisindan ¢ok 6nemli bir islevi yerine getirdiklerini su sekilde ifade eder. “Eglence,
gec kapitalizm kosullarinda c¢alismanin  uzantisidir. Mekaniklestirilmis emek
stireciyle yeniden bas edebilmek i¢in ondan kagmak isteyen kimselerin aradigi bir

seydir. Ciinkii makinelesme insanin bos zamani {izerinde dyle biiyiik giice sahiptir ki,
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eglence metalarmin iretimini 0yle temelden belirler ki, kitle kiiltliri deneyimleri

emek siireglerinin kopyalarindan bagka bir sey degildir.” (Bernstein, 2007, s.17).

Gazetelerin giinliik astroloji sayfalarinda oldugu gibi, kiiltiir endiistrisi triinleri de kurmaca
ile gergegin birbirine karistirilmasina hizmet ediyorlardi. Insanlar, ampirik hayatin karmasik,
mekanik, yine de kendi i¢inde baglantili, kavrayamadiklar1 bir mantikla isleyen bir sisteme
dayandigimi disiindiikleri i¢in ve bu sistemin mantiginin ihtiyaglarina ve arzularina
uymadigindan siiphelendikleri igin, hi¢ olmazsa hayali teselli saglayan benzer bir hayal
sistemini kabul etmeye razi olurlar. Filmler gibi, astroloji de, higbir seyin kendi iginde degerli
olmadig1 bir ampirik diinyada gezinirken, “metafizik” agidan anlamli goriinen bir mesaj
verir, bir yerlerde hayatin kendiligindenliginin yeniden tesis edildigi izlenimini yaratir; oysa
fiilen, “mutlak” a yaslanmak suretiyle bertaraf edilmis seylesme kosullarinin aynisini yansitir

(Bernstein, 2007, 5.26-27).
Nalbantoglu, kiiltiir endiistrisi iirlinlerinin bildik olanin tekrar1 prensibi iizerine insa
edildigini belirterek temel amacin tiikketim arzusunun kamgilanmasi oldugunun altini
gizer.
Onemli olan, en basit biteviye tekrarlanan ve zaten bildik olanlarm degisik goriiniisler ve
yeni teknolojik olanaklar ve teknikler yoluyla hedef alinan tiiketiciye geri verilmesi,
dolayisiyla cagdas bireyin caresizlik ve yalitilmishigini bulut gibi saran derin uykunun
stirmesidir. CD, Kaset, DVD, vb... yoluyla dolagima giren ve ender olarak kalip sozciik ve
tekniklerin Otesine gegebilen ¢esitli miizik tiirleri temelde nesnel olarak her kesim
miizikseverde kor tiiketim arzusunu kamgilamak ve ayakta tutmaya yonelik olarak isler
(Nalbantoglu, 2002, s.71).
Kiiltiir Endiistrisi tiriinleri birgok kesim tarafindan basitge; kitlelerin uzun ¢alisma
saatlerinden arta kalan siirenin sistemin araglar1 tarafindan isgal edilmesi yoluyla
sorgulayict diisiince yapisinin gelismesinin Oniine gecilmesi anlami tasimaktadir.
Sanayi sonrasi toplumlarda bunun en giiglii araclarindan biri miiziktir. Uyumsuzluk
ve yapisal catismalarin (frekans, siire, artikiilasyon, dinamik, tin1 parametrelerinin
herbirinde ayn1 anda veya ayr1 ayri ger¢eklesen gerilim-¢oziiliimler) bilingli olarak
ses organizasyonunun disina itildigi, konsantrasyon gerektirmeyen, neden ve sonug
iliskilerinden =~ azade  miizikler = meta  kiiltiiriiniin =~ simgeleri ~ olarak
degerlendirilmektedir. Sonu¢ hemen her zaman doyumsuzluktur.
Oysa begenisinin yoneldigi “genre” daki miizik kayitlarin1 diizenli alana hatta canli miizik
ortamlarini siirekli izleyen herkes bilir ki, ¢cogu durumda geriye kalan sadece bir tortu,
bedensel ve ruhsal doyumsuzluktur ve ¢ogu kez oldugu gibi ¢agdas yasamin o agir sis

tabakasinin, her zaman nedeni agik olmayan o sikintinin igine gene doniilmiistiir. Miizik ¢ogu

kisi i¢in tempolu ¢aligma yasaminin kaliplarina uyarli, yani ¢alisma zamaninin tiirevi olarak
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gecirilen bir “bos” zaman faaliyeti ya da is yaparken ¢agdas insanin tirkmeye kosullandigi o

sessizligi kovmaya yonelik bir ardalan giiriiltiistidiir (Nalbantoglu, 2002, s.71).

Ote yandan ortaya ¢ikan gesitlilik, sistemi kendi araglarmni kullanarak yipratma
olasiligin1 da beraberinde getrimisti. 60’larin Rock miizigine damgasin1 vuran ve
gencligi harekete geciren protest tavir, kiiltiir endiistrisinin araglarmi kullanarak
(6zellikle sarki sozleri) bir tiir sistem sorgulamasina girisilmesi olarak okunabilir.
Adorno'yu Post Modern bir yaklasimla elestirenler kitle iletisim araglari {izerinden bu

noktaya vurgu yaparlar.

Izleyici kitlesini memnun etme, herkes i¢in bir seyler sunma sart1, toplumsal alternatifleri

3

ortaya ¢ikarmak ve boylece “vaktiyle kiiltiir endiistrisinin kirilgan basarist olan ideolojik
hegemonyay1” paramparca etmek gibi amaglanmamis bir sonuca yol agabilir. Kiiltiir
endiistrisi artik yekpare bir ideolojinin dayanagi degildir, istemeden ya da fark etmeden de
olsa catigma, isyan muhalefet unsurlarini, 6zgiirlesme ve iitopya diirtiilerini i¢inde barindirir.
Ornegin pop miizik metalagsmanin, seylesmenin ve standartlasmanin dzelliklerini sergiliyor

olabilir; ama aymi dl¢iide ““aci, 6fke, isyan, cinsellik vs. gibi duygulan da ifade edebilir”

(Bernstein, 2007, s5.34).

Dahast tiirlerin i¢ ige girmesi yoluyla sanat alaninda yasanan bu ¢esitlilik Adorno’yu

elestirenler tarafindan bir 6zgiirlesme ve bagkaldir1 olarak degerlendirilmektedir.

Adorno’nun modernizm savunusu, modernizmin en ileri sanatsal malzemelerikullandig1
savina dayaniyordu. En ileri sanatsal malzemeler anlayisi, sanatin gelisiminin bu
malzemelerde (resimde renk, cizgi, firca darbesi ve tuval; edebiyatta kelime, imge ve anlam
vs.) ortiik olarak igerilen mantiki bir hatti izledigi varsayimimi tasir. Modernist sanat i¢inde,
goriinlirde ilerici olan hareketlerin her biri, ayn1 zamanda giderek artan yasaklari da
beraberinde getirmistir: Temsil, figiir, anlati, ahenk, birlik gibi. Postmodernist bagkaldiri,
biitiin bu yasaklanan unsurlari sanata yeniden dahil etmeye girisirken, bir yandan da en ileri
sanatsal malzemeler anlayisinin dayattigi diiz ¢izgisel hikayeyi reddeder. Dislanan unsurlar,
tam da kiiltiir endiistrisinin Giriinlerinde kucak agtig1 unsurlar oldugu i¢in, postmodernizmin
modernist yasaklar: ihlal etme girisimi yiiksek modernizmin ayrilik¢1 stratejisinin asilmasi
anlamina gelir; post modernizm yiiksek sanat ile diisiik sanatin (yeniden) birlesmesi
cabasindadir ve bu da modernizmin elitizmi karsisinda demokratik bir tepkidir (Bernstein,
2007, 5.35).

Popiiler kiiltiir tirtinleri igerisinde kendi anti tezlerini yaratarak ticari kayginin geri
plana itildigi ve deneysel miizigin ses diinyasina dogru uzanan miizik tiirleri ortaya
¢ikmaya basladi. Bunlar, Post modern sanatin imkanlarin1 kullanarak, “temsil figiir,
ahenk, birlik” gibi modernist sanatin saf diisiincenin 6zgiirlestiriciligine erisebilmek

i¢in asamali olarak disarda birakti1 unsurlar1 miizigin igine sokmustu. Ote yandan
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onlar1 kitle kiiltiiri iriinlerinden farkli kilan o6zellik biiyilk oranda zaman
organizasyonlar1 idi. Tek bir fikrin dinleyenin miizikal zaman algisin1 deforme
edecek sekilde uzun siireler boyunca tekrar edilmesi anlayisina dayanan Minimalist
miizik bu sentezin bir iirlinliydii. “Bati miizigi, birgok Bati sanati gibi geleneksel
olarak catisma ve karsithik ilkesine dayanarak dualistik bir yapiya sahipti. Kisa
yapilarin tekrari lizerine kurulu, diizenli nabza dayali, malzemenin ekonomik
kullanildigi, belirgin yapilardan olusan ve ufak adimlarla transforme olan diializm
karsitt miizik fikri her ne kadar diinyanin diger miiziklerinde yayginsa da Bati

miiziginde sadece yakin zamanda belirgin hale geldi.” (Salzman, 1988, s.215).

Gorsel sanatlardan alinan tamm, maksathi bir bi¢imde sadelestirilmis armonik, ritmik ve
melodik kompozisyon dilini betimlemek i¢in kullamilmistir. Her ne kadar 60°lar ve 70’lerdeki
minimalist miizik minimalist sanatla bagintili idiyse de, bazi acilardan 6nemli olgiide
Modernistdi; bu miizik genis bir kesim tarafindan, Stockhausen, Boulez gibi bestecilerin
temsil ettigi mutlak serializm ve Cage’in temsil ettigi belirsizligi icinde barmdiran
Modernizm’in karsiti olarak olarak goériildi. 1960 ve 70’lerin minimalist sanati minimalist
miizikle iki temel 6zelligi paylasir: artistik malzemenin temel bilesenlerine indirgendigi ve
¢ogu popiiler minimalist (hepsi olmasa da) miizik eserinde ki diizenli nabiz olgusuna paralel
olarak diizenli yapisal tasarimlar. Hem minimalist sanat hem de minimalist miizik diger
modernist egilimlere kars1 tavir gelistirdiler. 1960’larin  minimalist sanat parolasi
“olan...kendinden bagka hicbirseyin Onermesi olamaz” (Barbara Rose); ne gorilyorsaniz
gordigiintizdiir” (Frank Stella). Diyerek, izleyiciyi sanatin konvansiyonel yorumlamisi ile
olgulart tartismaya davet ettiler. Erken Minimalist bestecilerin stratejileri hala iginde
bulunduklar1 ortamin post-modernist estetiginden ¢ok, minimalist sanatin modernist
diistincesiyle daha fazla ortaklik barmndirtyordu. La Monte Yaung, Terry Riley, Steve Reich
ve Glass ki hepsi birbirinden 18 ay farkla (1935-37) dogmus olan Amerikali besteciler
minimalist miizigin gelisim siirecinin Onciileri olarak degerlendirirler. Akademiyi
reddetmelerinde iki ortam uygun bir altyapi hazirladi: Riley’in dahil oldugu California karsi
kiiltiir hareketi ve Young, Reich ve Glass’in i¢inde bulunduklar1 (Riley’in de bir siire iginde
bulundugu) Manhatt’m 60’lar ve 70’ler deki asagi mahalle aktiviteleri. Her iki ortam da
sadece farkli miizik tiirleri arasinda ki bariyerleri kaldirmayi degil, farkli sanat kolllari
arasindaki bariyerleri de kaldirmay1 vurgulamigti. Minimalism’in miizige en biiyiik katkisi,
belki de bestecileri gegmisin zincirlerinden 6zgiirlestirerek cogulculugu anlamalarina olanak
verecek sekilde kiiltiirel ve saf miiziksel bariyerleri erozyona ugratacak yolu isaret etmesi

olmustur (Url-20).

Bir baska deyisle, minimalizm’in bir miizikal fikri uzun siireler boyunca ve yavas
degisimler’e tabi tutan yaklasimi pop-sanat ve yiiksek-sanat arasinda bir tiir koprii

vazifesi gbérmiistii. Bu koOpriinlin iki tarafindan da gegisler yasandi. Bunlarin en
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ilginglerinden biri John Cale ve Sterling Morrison’un Stainless Gamelan (1965)
isimli alblimleri sadece tiirler arasinda ki melezlesmenin ilk oneklerinden bir
olmaktan Ote aym1 zamanda Perdesiz gitarin farkli bir baglamda ortaya ¢ikisinm

belgelemesi agisindan da 6nemlidir.

Perdesiz gitarin kullanildig: ilk ticari kayit bu albiimden Stainless steel gamelan
isimli pargadir (Yengi, 2005, s.17).

Cale ve Morrison’un Underground Velvet isimli deneysel-rock grubunun g¢atisi
altinda yaptiklar ¢alisma, “zamansizlig1” ile minimalizm’in erken 6rneklerinden biri
olmasi ve Elektrikli perdesiz gitar ve Cembalett’in (cimbalom’un kii¢tigii bir tiir
elektrikli piyano) olusturdugu sonik diinya igerisinde Endonezya Gamelani etkisini
yaratmada ki 1srar1 ile de alternatif-sanatin diinya miiziklerini temsil etme misyonunu

gbzler Oniine seriyor.

70’lere gelindiginde ise Perdesiz gitar Frank Zappa ile tekrar giideme gelecekti.

Rock, higbirinin tek basina Rock olarak tanimlanmadigi birgok miizikal kiiltiiriin st iiste
binmesinden meydana geldi. Ergen Top 40 pop diinyasi artik rock’n roll degildir ama rock’da
degildir, profesyonel sarki yaziciligi, stiidyo prodiiksiyonu, yeni soundlar ve dans ritmleri,
heryerde karsilagilan suburb alanlardaki sorf ve garaj gruplari, Afrikali- Amerikali miizikal
kiiltiirlerin bir tiir ¢esitliligi, 6zellikle Chicago elektrik blues ve gospel etkili soul soundlari,
geleneksel jazz, Ingiltere’de ortaya cikan folk ve blues yorumculari, ve karmasik bir
Amerikan folk mizigine ilaveten Anglo-Celtic folk gelenegi arti Country ve Blues
yorumculari, bohem protest sarkicilar ve en iyi satan pop-folkies. Basitge Rock bu miizikal
kiiltirlerin soundlar1, stilleri veya teknikleri iizerine kurulmadi. Daha 6nemlisi Rock bu
tirlerin diinya gorislerini, politik ve estetik duyarliliklarini, ve onlarin miizikle,
miizisyenlerle ve dinleyicilerle iligkilerinde degisen yaklagimlarini, Kitlesel, meta tarafindan

kontrol edilen birlesik bir topluma uyarladi (Keighley, 2001, 5.119).

60’larin ortalarindan itibaren, sinirlari igice ge¢mis miizik tiirleri arasinda kendine
has tarzi ve protest tavri ile Rock miizigin yogun bicimde popiiler kiiltiire endeksli
ifade bigcemlerinden siyrilarak yeni anlam diinyalar1 pesinde kosan sanatgilardan bir
tanesi de hi¢ kuskusuz Frank Zappa’dir. Rock miizigin gelenksellesmis icraci/sarki
yazari profilinden farkli olarak Zappa miizige modernist anlamda “besteci” olarak
yaklasan ve teknolojinin ortaya koydugu imkanlarla gitgide cesitlenen Rock’in ses
diinyasini kendi ses paletini yaratmak i¢in kullanan bestecilerin basinda gelir.

Zappa’nin g¢atigmaya yol agacak kadar ¢ok kimligi vardi: gitar idolii, rock yildizi, sosyal

elestrimen, film yapimcisi, besteci, diplomat, aktivist, genel provakatdér, ve pop miizik

124



endiistrisine karst kendi islubuyla yanit veren bir tlir “at sinegi”. Benzer sekilde
kompozisyon yaklagimlari bir ¢ok tarza uzanacak bir sekilde sahne miizikalinden, mizahi
yaklagimlara, jazz stillerine, anlatimsal pargalara, 6zellikle 50 ve 60’larin akademik tislubunu
hatirlatan cinste “ciddi” post tonal eserlere, pop sarkilarina, musique concrete ve direkt
rock’n roll’u igine alir. Bununla beraber Zappa “senfonik modern” ve “ticari pop sarkisi”
arasinda kalan ¢izgiyle ilgiliydi (Url-21).

Frank Zappa ve Anti Fetish Orchestra isimli makalesinde Arved Ashby, Zappa’nin

bestecilik pratiginin Freudyan Marxist bir ¢izgiden hareketle i¢inde yiiksek oranda

fetisistik kodlar barindiran Senfonik Orkestra geleneginin disindan beslendigini

vurgular.®®

Dahas1 Ashby, Zappa’nin Rock/Pop Endiistri’sinin iginde onemli bir yere sahipken
onu temelden elestirebilecek kadar net bir tutum i¢inde bulundugunu su sekilde ifade
eder.
Zappa’nin ortaya koyduklart orkestral ve pop geleneklerinin bir elestirisi olarak
tanimlanabilir ve boylelikle negatif diyalektik cercevesinde yapilandirilabilir: yerlesmis
kiiltiirler taklit edilirken ayn1 zamanda baglamindan koparilirlar. Ote yandan nasil her bir
Zappa partisyonu estetik birlige dayali titopik diigiinceyi red ediyorsa bu farklilagsmay1

Zappa’nin stilinin bir &zelligi olarak aldigimizda 30 yillik kariyerinde tutarlilik ipuglari
bulabiliriz: Zappa, hem Sinister Footwear’1 (1984) yazmis hem de Mot

hers of Invention grubunu yonetip We’re only in it for the Money (1968)’deki miizik

endiistrisi kritigini sahneleyebilmistir (Url-21).
Keir Keighley Reconsidering Rock isimli maklesinde, Rock miizisyeninin Pop miizik
ile arasina koymaya calistig1 duvari kendinin otantik (orjinal, samimi, ticari kayginin
geri planda oldugu... vs) karsisindakinin (Pop Kkiiltiirii) ise orjinalite yoksunu,
ticarilesmis, samimiyet yoksunu bdoylelikle yabancilagmis bir diigiincenin {iriinii
oldugu idias1 ile ordiigiinii ifade eder. Keighley, Rock miizigi’nin Romantik ve
Modern olmak iizere temelde iki ana diisiince yapisindan beslendigini ifade eder;
buna gore her iki yaklagim da bireyin toplum icinde ki 6zgiinliiglinii, bir baska

deyisle biricikligini Rock miizisyeninin kendini kitle kiiltiirii i¢inde konumlandirigina

13 Ashby Orkestral miizigin temel ozelliklerinden olan parti giftlemelerine, Zappa’nin miiziginde
“ciftleme karsithig1” olgusu ile cevap verildigini benzer sekilde kiiltlirel bir tabani bulunan
kurumsallagmis orkestrasyon gelenegine Zappa’nin “orkestrasyon karsithgi” ve Bati meta-
kiiltiiriinde artan bir egilimle yogunlasan ve bireyi tikel i¢inde eritmeye ¢alisan orkestra anlayis
Zappa’nin miiziginde canli kanl haliyle bireyi sahnede sergilemeye yonelik bir yaklasimla cevap
buluyordu.
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gore cercevelemeye calisir ama bunu yaparken kullandiklart yontemler birbirinden
farklidir.

Hem Romantizm hem Modernizm sanayilesmis sehirli kapitalizmin karsisinda durarak yazar,
sanatc1, ya da miizisyeni otantik bireyin temsilcisi olarak kutsadilar. Ote yandan bunu &yle
karmagik ve farkli yollardan yaptilar ki bu farkliliklar Rock’in kendi kompleks formiillerine
ve otantik ifade bigimlerine yansidi. Otantiklik hem Romantizm hem de Modernizm’in
merkezinde yer alir. Bir ge¢ 18.Yiizy1l erken 19. Yiizyilin sosyal, sanatsal felsefesi olarak
Romantizm Sanayi devriminin yarattigi sosyal carpiklagsmaya karst ortaya c¢ikmustir.
Romantikler geleneksel, kirsal topluluklari; insanlarin dogayla i¢i ice yasadiklart ve
emeklerinin alinir satilir bir sey olmaktan ¢ok kendi kimliklerinin bir parcasi oldugu icin
savunurlar. Romantik sanatgi, kendinin en derindeki diisiincelerini ve duygularini dolayimsiz
olarak ifade etmek suretiyle bireysel kesif ve mutlulukla sonuglanan bir yolculuga ¢ikan
kimse olarak goriiliiyordu. 19. Yiizyil ortasinda Romantizm’den ¢ikan bir akim olan
Modernism, toplumun bilincini yansitan sanat¢i roliinii gelistirdi ve genisletti ama sanat¢inin

politik roliinii fazlaca yiiceltti (Keighley, 2001, ss.135-136).

Keighley’e gére Modernist sanat¢i ile Romantik sanat¢1 arasinda ki temel farklilik
sehir yasami ile kurduklart iliski de belirginlesiyordu. Ona gore sanayi Oncesi hayati
bir erdem olarak goren Romantik sanat¢inin tutumu Modernist sanat¢i tarafindan

paylasilmamaktadir.

Romantizm dogaya deger verip, kir hayatint sehrin hastaliklarindan saygi deger bir kagis
olarak betimlerken Modernism sehrin kaosuna ve makinenin estetik imkanlarina kucak agti.
Romantizm; artist, dinleyici ve ifade materyalleri arasinda organik hatta geleneksel bir bag
olduguna inanirken; Modernism sanatsal materyaller ve anlamlarin toplumdaki giic iligkileri
gibi mutlak olarak genel gecer ve degistirmeye agik oldugunu iddia ederek sok edici efektleri
ve radikal deneyselligi destekledi. Modernism gergek sanat¢inin ge¢cmisle arasinda ki bagi
koparmasini salik verirken, Romantizm sanayi 6ncesi ge¢misi kutsadi. Eldeki durumu daha
yeni, farkli ve radikal olan adina reddederek, Modernizm toplumun o anki durumuyla ilgili
gizli bir elestiri yontemi tiretti. Radikal yenilige ve deney’e kars1 baglilik 6zellikle Modernist
inanista o kadar belirgindirki, gergek sanatcinin bitmek tiikkenmeden ileri hareket ederek
kendini siirekli yeniden imal etmesi anlayisi hakimdir. Romantizm, ilkesel olarak otantikligi
sanat¢1 ve dinleyici arasinda direkt bir noktaya oturturken; Modernism otantiklikle arasindaki
ilgiyi dolayl olarak estetik diizeyde kurarak, otantik sanat¢iyr deneysellik, yenilik, gelisme
ve degisim olgularina baglh kalan kisi olarak ortaya koyar. Romantikler, i¢ deneyimin samimi
ve direkt bir sekilde aktarimini vazgegilmez olarak goriirken, modernist inang, izeyiciye
ulagmayi, kendi sanatsal kurallarina bagli kalmaktan daha az onemli olarak goriirler. Bu,
icinde yasadiklar1 toplumun estetik aligkanliklarini reddetmeyi de barindirir (Keighley, 2001,
$5.135-136).
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Ote yandan Keighley hem Romantiklerin hem de Modernistlerin, sanayilesmis
kapitalizmin yarattig1 yabancilagsmaya ve ¢iiriimeye karsi piyasayla aralarindakiye
karst asir1 duyarlilik gostererek direndiklerini belirtir. Dahas1 Keighley; her iki

yaklasimin da temelinde degisen tanimiyla otantiklik olgusu oldugunu isaret ederek,

Romantik ve Modernist yaklasimlarin genel bir siralamasini yapar.

Romantizm ve otantiklik:

Gegmis koklerle gelenek
Kokler

Topluluk bilinci
Popiilizm

Cekirdek veya ana

Folk, blues, country, rock’n roll stilleri
Stillerin yavas degisimi

Samimiyet ve dolayimsizlik

Canl1 performans

Dogal sesler

Miizik teknolojisinin saklanmasi

Modernizm ve otantiklik:

Deneysellik ve ilerleme

Avant gard’lik

Sanat¢inin statiisii

Elitizm

Rock sonoritesine inan¢g Rock sonoriteleri
bazinda agik goriisliiliik

Klasik, sanat miizigi, soul, pop stilleri
Radikal veya ani stil degisiklikleri
[roni, sarkazm ve baglantisizlik

Kayit performanst

Soke edici sesler

Miizik teknolojisinin kutsanmasi

“Bu egilimler rock’1 kitlesel pop’a karsi konumlandirdigi gibi ayni zamanda rock
kiiltiirii i¢inde ki farkliliklar: da tanimlayip derlemek amacini tagir.” (Keighley, 2001,
5.137).

Keighley’in otantikligi baz alarak yaptigi romantik ve modern ayrimindan hareket
edecek olursak Zappa’nin 1974 yilinda The Mother’s ile ¢ikardigi One Size Fits All
isimli albiimde perdesiz gitar kullanimi ile ortaya koydugu sonik yenilik (Zappa’'nin
daha oOnce belirtigimiz eklektik stili ile de uyumlu bir sekilde), sok edicilik,

yenilik¢ilik, radikallik/aykirilik agisindan modernist egilime tam olarak uymaktadir.

Ote yandan; nasil Cale ve Morrison’un Perdesiz gitar kullanimi, merkezine zaman
algisiy/algisizligini alan bir miizigin igerisine yerel bir kiiltiriin (Balinezya
gamelani) sonik diinyasina ait renkleri dahil etmelerine olanak verdiyse, Zappa'nin
perdesizligi de standart Rock soundunu eyip biikkmekle beraber ayni zamanda, blues

ve country miiziklerinde sik¢a karsilastigimiz slide gitar teknigini animsatacak izler
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tagimasi agisindan da belli oranda Romantizm veya daha genis bir tabirle “yerellik”

unsurlarini da i¢inde barindirmaktadir.

Bir baska deyisle perdesizlik; tavizsiz bir “yenilik”, “sok edicilik” ve “deneysellik”
ile birlikte modern oncesi, yerel, eski veya istii Ortiilmiis olan1 da aymi anda

kullanima sokmaktadir.

Genis bir g¢ergeveden bakacak olursak, perdesizlik sayesinde Bati Miizigin’in
Rasyanolizasyon siireci icerisinde asamali olarak terk edilen perdeler, modern
sonrasi veya post-modern olarak adlandirabilecegimiz bir ¢algi ile tekrar giin yiiziine

¢ikma olanagina kavusmus oluyorlardi.

Bu tam da Erkan Ogur’un 70’lerde, Amerikada ki gelismelerden bagimsiz olarak
amagladigi perdesizlik/sonsuz perdelilik veya diinyanin tiim perdeleri deneyimine

denk diismektedir.

Uciincii boliimde, Tiirk Miizigi perdelerinin son 100 senedir 6zellikle kuramsal
anlamda tabi oldugu rasyonalizasyon modellerine tanik olmustuk. Bununla birlikte
endiistri sonrast toplumsal dinamikler icerisinde 60’larin ikinci yarisindan sonra
Bati’nin sanat ve miizik alanlarinda yasanan gelismeler kaginilmaz olarak Tiirkiye’de
de karsiligin1 bulmaya baglamisti. Bu baglamda Erkan Ogur’un perdesiz gitari, Tiirk
Miizigi’nde yasanan standardizasyonlasma siirecine alternatif olmaktan Gte,
Tiirkiye’de 70’lerin miizik kiiltiirii icerisinde yasanan yerellesme siirecinin bir tiir

uzantisi niteligindedir.

4.1 1970’ler ve Tiirkiye’de Gelisen “Anadolu Rock” Kavrami Ve Yerel

Kimligin Miizik Piyasasina Damgasim1 Vurmasi

60’larin ortalarina kadar genel anlamda ¢oksesli miizik, halk miizigi, sanat miizigi,
caz..vb rasyonelist bir diisiince cergevesinde siniflandirilmis miizik tiirleri, yerel
dinamiklerin de8ismeye baslamasi ve diinya da miizik alaninda yasanan biiyiik
degisimlerden de etkilenerek, (bati daki Orneklerine benzer sekilde) birbirlerinin
sinirlarini ihlal etmeye baslamiglardi. Yasanan eklektizm 70’lere damgasini vuran
Anadolu Rock ve Arabesk adiyla iki miizik tiirii ortaya ¢ikardi. Ve her iki miizigin
icerisinde de, farkl: tiirlere ait olduklar1 diisiiniildiiglinden ayr1 ayri tasnif edilmis,

halk miizigi, makam miizigi, caz miizigi, Avrupa sanat miizigi ve hatta diinya miizigi
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enstrumanlart (oranlar degisiklik gostermekle beraber) eszamanli

kullanilabilmekteydi.

Arabesk Toplumsal ve Miizikal bir Analiz isimli ¢alismasinda Ugur Kiigiikkaplan; elit
kesimlerce Cumbhuriyet’in ilk yillarindan itibaren ortaya konan Kiiltiir sanat
politikalarinin, 40’larin ikinci yarisindan sonra yasanan siyasi gelismeler ve
sanayilesmenin tetikledigi go¢ dalgasi ile asilmaya baslandigini ve goz ardi edilen
kitlelerin sehir kiiltiirii icerisinde bir tiir kendini var edebilme miicadelesi ile var
olan1 doniistiirmeye basladigini belirtir.
1940’larin ikinci yarisinda ¢okpartili siyasal hayata gegisle birlikte yeni bir siirece girilen
Tiirkiye’de, toplumsal, ekonomik ve kiiltirel alanlarda 6nemli degisimler yasanmistir.
Demokrat Parti’nin yiiriittiigii politikalar ekseninde ele alinabilecek bu degisimin en 6nemli
ayaklarindan biri, 1950’lerde yogun olarak yasanan gd¢ olmustur. Bu yillarda ekonomik
dengenin degismesiyle birlikte farkli bir eglence anlayisinin ortaya ¢iktigi goriiliir. Sahip
olduklart maddi imkanlar sayesinde kentin dnemli eglence mekanlarinda sik¢a goériilmeye
baslanan ve buralarda kendi kiiltiirel degerlerinden adeta izler arayan kirsal kdkenli bu yeni
kesimle beraber Istanbul; adeta modernlesme pratiginin, kiiltiirel doniisiimiin ve bunlara bagh
olarak gelisen piyasa tarzinin besigi olmustur. Gogle birlikte gerek fiziki gerek kiiltiirel
cevrenin degismesi elbette uzun siire bir kent yagamina uyum saglama konusunda zorluk

¢ekilmesine ve bir yabancilagma siirecinin baglamasina neden olmustur (Kiigiikkaplan, 2013,

5.126-27).
Benzer bir sekilde Eken de, 1950’lerden baglayan gd¢ hareketinin 80’lere kadar
devam ettigini belirttikten sonra, yasanan sosyal degisimin eglence yasami lizerinde
kalict etkileri oldugunu ifade eder.

Ozellikle Demokrat Parti zamaninda (1950-60) biiyiik ¢iftlik sahipleri gelirlerini hatirt say1lir

bir sekilde yiikselttiler. Onlar, ilk “savas vurguncular1” olarak bu donemde ortaya giktilar.

S0

Istanbul yerlileri; sehre kirsal bolgelerden gelen bu yeni simifa “Hacit Aga” adim verdi. Bu
kisiler, savas sonrasi Istanbul’un kalici sakinleri, aynt zamanda gazinolarin devamlt
miisterileri oldular (Eken, 2007, s.56).
Eken savastan sonra gelir dengesinin sehrin sakinleri konumunda ki memur/biirokrat
kesimden, gocle gelen tliccar/toprak sahibi kesim lehine dogru degistigini
vurgulayarak gelencksel fasil miizigi’nin yerini, belki de 1970’lerin 6nciilii olarak
tiirler arasindaki melezlesmenin ilk 6rneklerinin sergilendigi yeni tiirlere biraktiginm
belirtir.

Sosyal statiideki ve yerli halkin gelir diizeyindeki bu degisim, gazino programlarinin

repertuarina da yansidi. O zamana kadar gazino da icra edilen Klasik Tirk Miizigi
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sarkilarinin gerek melodi gerekse sarki sozleri onlara ¢ekici gelmedi ve sosyal statiideki yer
degistirme, Halk miiziginin bir gesit sehir tarzina uyarlanmig bi¢iminin gazino repetuarina
eklenmesine yol agti. Bu talep etkisiyle beraber bir siire sonra sehirdeki eglence yerlerindeki
programlar ve repertuarlar ¢ogunlugu olusturan seyircilerin isteklerine gore diizenlendi.
1950’lerin sonlarindan itibaren sadece fasil miizigini dinlemeye gelen seyirciler gazinolarda

goriinmez oldu (Eken, 2007, s.57).

Hi¢ kuskusuz, toprak sahibi “haci aga”‘larin aksine, kirsaldan gé¢ eden kesimler’in
bliylik kismi artan sanayilesme ve neo-liberal politikalarin yarattigi ekonomik
kosullar igerisinde kirsalda gitgide azalan is imkanlar yiiziinden sehirde is bulmak
niyetiyle yola ¢ikmaktaydilar. Bu yiginlar sehir merkezinde degil ama gitgide

genisleyen sehirin ¢evresinde tutunmaya calisiyorlardi.

1950°1i yillardan itibaren yogunlasan gocle, cesitli kiiltiirel degerlerin Anadolu’dan gelenlerle
birlikte kente tasinmasi zamanla ortak bir kiiltiir dairesi arayisini1 da beraberinde getirmistir.
Burada g6zden kacirilmamasi gereken nokta; sdz konusu degerlerin homojen bir yapida
olmadigi, ¢ok yakin yorelerin dahi birbirleriyle farkli folklorik 6zellikler gosterebildikleridir.
Dolayisiyla sehre taginan bu kiiltiirlerin, yabancilasma konusunda ortak bir payda da
bulusmakla birlikte farkli beklentileri ve begenileri i¢inde barindirdigi sdlenebilir. Arabesk
miizik ile kentin yeni kesiminin tanigmasi da iste bu ortak payda iizerinden olmustur.
Hislerine terciiman olan, korkularini, iSyanlarimi dile getiren ve en Onemlisi de yasam
bicimleriyle Ortiistiirebildikleri bu miizige gosterdikleri ilginin nedeni, onu bir tiir siginak

olarak gormeleridir (Kiigiikkaplan, 2013, 5.162).

Kigiikkaplan, Arabesk'in yapisal olarak Klasik Tiirk Miizigi'nin devami oldugunu su

cumlelerle ifade eder.

Tiimiiyle makamsal bir miizik olan arabesk, doku itibariyla heterofonik bir miiziktir. Ritmik
karakteri bakimindan ise biiyiik oranda klasik Tiirk miizigi ve halk miizigi usulleri iizerine
oturmaktadir. Kullanilan ¢algilar agisindan yine bu miiziklerden beslenen ve sarkilarin agirlik
noktasina gore her iki miizikten de cesitli calgilarin kullanildigr karma bir yap1 6zelligi
gosteren arabesk miizik, keman basta olmak {iizere pek cok Bati miizigi calgisim da
bilinyesinde barindirmaktadir. Geleneksel miizikler ile arasindaki bir bagska onemli noktasi
ise, arabeskin sz esasina dayali bir miizik olmasidir. Miizikal dokusunu olusturan bu dort
temel 6zellik bakimindan geleneksel miiziklere siki bir bicimde eklemlenmis olan arabeskin,
bir tiir olup olmadig: ayr1 bir tartisma olmakla birlikte, Tiirkiye’deki popiiler miizik basligi
altinda yer alan miizikleri derinden etkilemis bir uslup oldugu kesindir (Kiigiikkaplan, 2013,
5.188-89).

Gogle beraber sekillenen eklektizm miizik piyasasina damgasimi vurmustu. Tipki
Gecen yiizyilinin ortalarindan itibaren kanun’un, klarinetin makam miizigine dahil

olmasi gibi; bas gitar, bateri, sintisayzir gibi Avrupa-Kuzey Amerika pop miiziginin
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standardize alt yapi enstrumanlari; bir yandan yerel kimligine tutunup bir yandan
modernlesmeye calisan kitlelerin miizigine sizivermisti (Ozbek, 1991). Benzer bir
durum, nisbeten daha modernlesmis sehirli miizisyenlerin (Cem Karaca, Fikret
Kizilok, Mogollar... vb) Anadolu Rock/Pop adiyla; kiiresellesen miizik pazarinda
kimlik edinebilmek i¢in halk miizigi ve makam miizigi enstrumanlarindan ve yapisal

Ozelliklerinden yararlanmalarinda kendini gostermekteydi.

The Republic of Love isimli kitabinda Martin Stokes 60’larin Tiirkiye'sinde Pop ve

Rock’n biribirinden farkl: iki ana egilimden beslendigini belirtir.

60’larda Tiirkiye’de Pop ve Rock birbirine karsit iki egilim tarafindan domine ediliyordu.
Ozellikle Erol Biiyiikburg (Tiirk Elvisi), Ajda Pekkan ve Fecri Eyuboglu’dan olusan bir grup
sarkici, ¢ogu zaman Tiirk¢e ama popiiler yabanci dillerden de olusan ve Tiirkiye dist popiiler
stillerin Tiirk izleyicisine tanitmay1 amaglayan bir gelenek olusturdular. “Anadolu pop” veya
“Anadolu rock” adiyla anilan tarz bunun reaksiyonu olarak ortaya ¢ikti. Cem Karaca (1945-
2004) bu akimin anahtar figliri olarak, Apaslar (1969), Kardaslar (1969-72), Mogollar
(1971-74) ve Dervigan (1974-78) gibi bu akilmla baglantili birgok grupla caligmusti.
Biiyiikburg¢ ve Pekkan’a bir alternatif seklinde ortaya ¢ikarak Bati rock’inin Anadolu
versiyonu olusturmak 6zleminden hareketle Karaca ve digerleri; klavyeli calgilar, gitarlar,
bateriler ile yayli tanburu, baglamayi, kabak kemaneyi, ve cesitli Anadolu vurmali
calgilarini, gitar-tabanl ritmler ile 6riilen Bati Rock’nin dokusu igerisine dahil edecek yollar
buldular. Resmi medya’da yer almasalar bile hem Tiirk Pop’u hem de Anadolu Rock’1
Istanbul tabanli kayit endiistrisi, ulusal gazeteler tarafindan organize edilen 6nemli
yarigmalar, miizik basini ve biiyiik sehirler de gergeklesen konserler vasitasiyla halk

tarafindan destek gordiiler (Stokes, 2010, s.116-117).
Anadolu Pop/Rock, hedefledigi kiiltiirel temsiliyeti saglayabilmek i¢in her ne kadar
tirkii diizenlemeleri (Tilay German’in 1964 de c¢ikardigi “Bur¢ak Tarlasi” ile
baglayan donem) ile ise koyulacaksa da kisa siire sonra dzgiin bestelerin de ortaya
ciktigin1 gérmekteyiz. Tirk Pop/Rock tarihini kaleme aldigit Pop Dedik isimli
kitabinda Murat Meri¢; Ge¢ Osmanlt ve Cumbhuriyet’in ilk yillarinda fikri
temellerinin atildig1 yerel olanin evrensel teknikler ile birlesmesi projesinin farkli bir
tirevinin Anadolu Pop/Rock adiyla 70’ler de nasil tekrar giindeme geldigini,
Mogollar’in kurucu iiyelerinden birinin agzindan su sekilde aktarir.

Ispatlamak istedi§imiz, halk miizigimizin c¢ok sesli bir ruha sahip olmasi. Ayrica

folklériimiizle pop miizigin birbirine olan yakinlig1... Geri kalmis popiiler miizigimizin ileri

teknik ve zengin folkloriimiizle birlesmesiyle bir kisilik kazanmasi. Anadolu pop’ta gaye,

ileri teknikle zengin folklor dgelerini birlestirmek (Merig, 2006, 5.249).
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Ote yandan Anadolu/Rock akimini, Cumhuriyet’in ulusal miizik projesi igerisinde
Tiirk beslerinin  ve c¢agdaslarinin  30’larda  olusturmaya calistiklar1  konser
repertuarinin tam bir devami olarak gormek eksik ve yaniltic1 olacaktir. Temel fark
Anadolu Pop/Rock akiminin; dnceki boliimde incelemeye ¢alistigimiz gibi Endiistri
Sonras1 diinyada ortaya ¢ikan tiirlerin i¢ ice gecmesi sonucu yerel kimliklerin miizik
endiistrisi igerisinde ve ona uyumlanrak kendini ifade etmesi konseptinin dogrudan
bir tezahiiri olmasindan kaynaklanmaktadir. Somut olarak, 30’larin bestecilik
geleneginin yerel kimligin transformasyonu yoluyla soyutlanmasina dayali biitiinciil
tavrindan farkli olarak yerel galgilarin ve o ¢algilarin yarattigi ses diinyasmnin (tavir,
perdeler...vs) bati’dan ithal endiistrinin standart ¢algilari ile birlikte, (ayn1 arabesk
orneginde oldugu gibi) sonik biitiinlikk gozetmeyen, parcali bir yapi ile sunulmasi bu

yeni yaklasimin ayird edici 6zelligi olarak karsimiza ¢ikar.'*

Erkan Ogur 1976 yilinda bdyle bir miizik pazari icerisinde peredelerini soktii; ve
kendi deyimiyle “sonsuz perdelilige” ulasti®™ (Armn, miilakat: Erkan Ogur). Ama,
kendi imalat1 olan ve kendisine bu cografyanin miiziklerini; batili bir enstrumanin
tinisini, genis ses sahasini, yart ¢ok sesli yapisini kullanarak sunmasina olanak
tantyan calgiy1 genis kitlelere tanitabilmek icin 8 yil beklemesi gerekecekti. Bu firsat
eline Mazhar-Fuat-Ozkan’in 1984 yilinda ¢ikardigi “Ele giine kars1” albiimiinden

“Giillerin I¢inden” isimli parcada gecti.

Ogur’un “Giillerin Iginden” isimli M.F.O parcasinda ortaya koydugu yerel imzanin
ve parganin genel yapisal ozelliklerinden bahsetmeden 6nce, Anadolu Rock/Pop

tarzinin ¢ergevesini ¢gizmeye g;ahsahm.l6

% Muammer Sun, Ferit Tiiziin, Okan Demiris vb...iigiincii kusak Tiirk Cagdas Miizigi bestecilerinin

de ayn1 donemlerde halk miizigi/ Geleneksel miizikten etkilenerek ortaya koyduklar1 yapitlarda
ikinci kusak Tiirk Cagdas Miizigi bestecilerine (Ilhan Usmanbas, Ertugrul Oguz Firat...vb)
nazaran temsiliyeti ne ¢ikaran bir yaklagim icerisine girdikleri de kayda degerdir.

Perdesiz gitar’in Tiirkiye’dekiilk mucidi Mutlu Torun dur. Torun’un amagladig1 Tiirk Miizigi
perdelerini kullanarak ayn1 Kemal llerici gibi yeni bir tiir cok seslendirme kurami ortaya koymay1
amaglanistir. Ote yandan ayni yolu ud ile de izleyebilecegini diisiiniip bu amacinda 1srarct
olmamistir. (bkz.ekler Mutlu Torun ile miilakat) Elimizde kendisinin o donemde ¢aldig1 bir
perdesiz gitar kaydi bulunmadigindan kendisinin getirdigi bu ¢ok 6nemli agilimin 6rneklerinden
caligmamizda yararlanamadik. Bununla birlikte bu ¢ok degerli hocam ve ud iistadimiza tarih
oniinde tesekkiiril bir borg bilirim.

Anadolu Pop/Rock tarzinin 70’lerin sonuna dogru giderek terkedildigi ve 80 darbesi ile tamamen
soniimlendigi bilinmektedir. (Orhan, 2002, 5.192) - (Merig, 2006, s:259) Ote yandan 80’lerde hala
bu tarzin hissediligi miizik tiirleri mevcuttu (80’lerin ortalarinda ortaya ¢ikan “6zgiin miizik” tiirii
gibi) M.F.O’niin “Giillerin iginden Pargas1” Anadolu Pop/Rock tarzinin bir tiir devami niteliginde
degerlendirilebilir.

15

16
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Anadolu Pop/Rock miizigi isimli makalesinde Hande Orhan bu tarzi dort temel

kategori altinda toplar:

Bir tiirkiiniin s6z, ezgi vb. unsurlariyla oldugu gibi alinip, tamamen bati ¢algilari

ve sounduyla yeniden diizenlendigi parcalar.

Bir tiirkiiniin, ezgi ve sozleri aynen alinip hem bati hem de Tiirk halk miizigi
calgilar1  kullanilarak batt  pop/rock miizigi soundu verilerek yapilan

diizenlemelerden olusmus pargalar.

Bir tiirkiiniin yalnizca sozlerinin kullanildigi, ezginin degistirildigi ancak bat1

pop/rock soundunun olusturdugu parcalar.

Hem sdzlerin hem de ezginin calismayr yapan miizisyene ait oldugu, bati pop
soundunda ama Tiirk halk miizigi kiiltiiriine ait bir takim unsurlari da iceren

0zgiin besteler (Orhan, 2002, 5.193-94).

“Giillerin iginden” hem sozlerin hem de ezginin 6zgiinliigl, yari/koral (bazen unison,

bazen oktavli bazen de paralel 6’lilarla homofonik doku) vokal melodisi ve

arpejlerden olusan gitar altyapisi ile Orhan’in dordiincii kategorisine tipatip

oturmaktadir. Eserin formal yapis1 su sekildedir:

Eser D dogal minér tonunda Zemin (A) =Dm-C-Gm- Nakarat (B) =Am olmak

lizere toplam dort akordan olugsmaktadir.

Eser siire olarak 3 dakika 56 saniye siirmektedir. Bu bakimdan standart bir Pop
sarkisinin silire organizasyonunu asmamaktadir. Bununla birlikte, basta ki intro
(A) ve nakaratlarin (B) ilk tekrarlarini (notada aranagme olarak belirtilmistir)
saymazsak perdesiz gitar sololar1 igin ayrilan siire 1 dakikal4 sn’dir. Sadece bu
siire bile perdesiz gitarin eserin biitlinii igerisinde oynadigi rolii gozler Oniine

sermektedir.

Eser form olarak: A Zemin (3 musra s6z) +B Nakarat (sozsiiz terenniim) +A
Zemin (Gitar solol) +A Zemin (3 misra soz tekrar) +B Nakrat (sozsiiz terenniim)

+A (Gitar solo2 ve fadeout) kisaca AABA formunun bir tiir tiirevi niteligindedir

Ogur, dogaclamalarda la {izeri ussak makamini kullanmaktadir. Bununla birlikte
asagida ornekte goriilecegi iizere, hem ussakin ikinci dercesi olan segah perdesi

(si) hem de onun genislemesi olarak neva iizerinde gosterdigi ussak cesnisi
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neticesinde kullandig1 dik hisar (mi) perdeleri ile solosunu “yerel” bir zemine

oturtmaktadir.

Ucgiincii boliimde aslen aymi endiistrinin farkli tiirleri olmalarma ragmen, Rock
miizisyeni’nin kendini Pop ile kokii otantiklik iddiasina dayanan elestirel bir
diizlemde ayirmaya 6zen gosterdigine deginmistik. Rock sarkilarinda yer alan gitar
solo’lar1 (dogaglama) bu iddia’nin en iyi temsil edilebildigi yerlerden bir tanesidir.
Hemen hemen her solo bir 6zgiinliik/biriciklik iddiasi tasir o yiizden standart bir
Rock pargasi i¢in hayati 6neme sahiptir. Dahasi, canli konserlerde ¢alinan dogaclama
sololar eserin formal yapisini degisiklige ugratabilme potansiyeli tagidiklarindan hem

miizisyenler hem de dinleyiciler i¢in bir tiir 5ngoriilemezlik durumu yaratirlar.

Erkan Ogur’un “Giillerin Iginden” de perdesiz gitar ile galdig1 solo; Tiirk Miizigi icra
Gelenegi’nin, igerisinde en fazla Ongoriillemezlik barindiran ve bastan asagiya
dogaglamaya dayali taksim icrasi geleneginden izler tasimasi bakimindan da ayr1 bir
Ooneme sahiptir. Bu baglamda Erkan Ogur, Morrison ve Zappa Orneklerinden biraz
daha farkli olarak; bir yandan perdesiz gitarin perdesizliginden kaynaklanan
ongoriilemezlik olgusundan yararlanmak suretiyle yerel bir kimligin tasiyiciligim
iistlenirken; bir yandan da icra ettigi solonun hatirlattig1 bir baska 6ngoriilemezlikten,
yani taksim icras1 geleneginin bize hatirlattig1 kiiltiirel kodlardan yararlanmaktadir

(Sekil 4.1).
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Giillerin I¢inden (Perdesiz Gitar)
Perdesiz Gitar:Erkan Ogur
Soz Mizik: M.F.O

+=60-65 Aranagme

Juitar

atr.

atr.

tr.

Ttr.

= @EE#E\#.J 2 Py  elertae,

tr.

Ttr.

Sekil 4.1 : M.F.O “Giillerin I¢inden” (Erkan Ogur perdesiz gitar solo. Notaya alan:
M. Eren Arin 2011).

Calismamizin bundan sonraki boliimiinde, Erkan Ogur’un kendi miizikal durusunu
temellendirdigi Tiirk Miizigi Icra Gelenegi ile ortiistiigii noktalar: anlamaya

calisacagiz.

Sinan Cem Eroglu’nun Gitar Ve Gitar Miiziginin Tiirkiye 'deki Degisimi Ve Yeniden
Anlamlandirilmasi Baglaminda perdesiz gitar isimli ¢aligmasinda Tirando,
Apoyando, Arpej gibi klasik gitara 6zgli tekniklerin perdesiz gitarda aynen
kullanildigini su sekilde ifade eder.

“Perdesiz gitar, klasik ve elektrik gitarda kullanilan sag el ve mizrap teknikleri ile
icra edilmekte ve Ozel bir sag el teknigi gerektirmemektedir. Perdesiz klasik gitarda

sag el icin klasik gitarda kullanilan tirando ve apoyando teknikleri kullanilmaktadir.”

(Eroglu, 2012, s.8).
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Dahast Eroglu, bu tekniklerin Erkan Ogur’u perdesiz gitar tinisinin bel kemigini
olusturdugunu belirterek bunlarin perdesiz gitar egitiminin vazgecilmez bir pargasi

oldugunun altin1 gizer.

Bu teknikler kullanildig1 zaman perdesiz gitarda ud ¢arpma ve siislemeleri kullanilmaktadir.
Ciinkii perdesiz gitar apoyando ve tirando teknikleri ile icra edildigi zaman klasik gitar ve ud
arasinda bir tin1 elde edilmektedir. Bununla birlikte bahsi gegen sag el teknikleri ile perdesiz
gitarda tipki klasik gitarda oldugu gibi akorlarda icra edilebilmektedir. Ulkemizde yaygin
olan kullanilan perdesiz gitar icra teknigi yukarida sozii gecen sag el teknikleridir. Bunun
temel nedeni ise Erkan Ogur’un perdesiz klasik gitara, bir klasik gitarist iken baglamasi ve
sag el tekniklerini perdesiz gitara uyarlamasindan kaynaklanmaktadir. Ayrica bu tekniklerin
Tiirk makam miizigini icra etmede biiyilk kolayliklar saglamasida, apoyando ve tirando
tekniklerinin yayilmasina 6nemli rol oynamustir. Dolayisiyla perdesiz klasik gitar ¢almay1
ogrenecek bir kisinin, dncesinde bazi temel klasik gitar tekniklerini 6grenmesi gerekmektedir
(Eroglu, 2012, s.8-9).
Bununla birlikte Eroglu; Erkan Ogur’un kullandig1 bir baska sag el teknigi olarak ise
mizrapli veya pena ile ¢alma teknigini isaret etmektedir. Erkan Ogur’un
kiigiikliigiinden beri climbiis ve daha sonralar1 da elektro gitar ve ud gibi galgilar
caldig1 gergeginden hareketle mizrap/pena ile yaptigi perdesiz gitar icralarinin da
Erkan Ogur diskografisinde basat bir yere sahip oldugunun altini ¢izmemiz
gerekmektedir.
Mizrap (plectrum) teknigi ise perdesiz gitarda kullanilan ikinci temel sag el teknigidir. Bu
teknikte sag el bilegi esik iizerinde hareket etmektedir. Bu sayede yanlizca mizrap vurulan
telin titresimi saglanir ve diger tellerin gereksiz titresimi engellenmis olur. Mizrap tekniginde
tellerin titresimi i¢in gerekli tansiyon, mizrapsiz icraya gore daha sert olacaktir. Tipki tanbur
ve climbiis sag el tekniginde oldugu gibi ¢ogunlukla yukaridan asagi bicimde hareket eden
mizrap hareketi perdesiz gitarda mizrap ile icra edildiginde kullanilmaktadir. Bu nedenle
tanbur ve climbiis carpmalari ile siislemelerinin kullanilmasinin temel nedeni anlasilmaktadir.

Mizrap teknigi yanlizca klasik perdesiz gitarda degil, elektrik perdesiz gitarlarda da
kullanilan bir tekniktir ve sag el tutu pozisyonu tipki elektrik gitarda oldugu gibidir (Eroglu,

2012, 5.9).
Ote yandan Mutlu Torun’un da belirttigi gibi, perdesiz gitarin fiziki yapisindan otiirii
sozgelimi bir ud’a nazaran sesleri daha fazla uzatabiliyor olusu (Torun miilakat,
2012), Erkan Ogur icrasinda belirleyici olmustur (Ogur uzun sesler kullanabilmek
icin kemenge, ney gibi enstriimanlar taklit eden e-bow yardimi ile elekro perdesiz

gitarda bir ¢ok kayda imza atmistir). Ogur’un uzun seslere karsi bu tutumu hig
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kuskusuz mizrapla ya da parmakla caldig1 kayitlarda da teknolojinin imkanlarindan

azami Ol¢lide yararlanmaya calismasinin nedenlerinden biri olarak gosterilebilir.

Bundan baska, Ogur’un kendi ifadesiyle, parmaklarindan kaynaklanan bir rahatsizlik
sonucunda (hatta Perdeleri iyice torpiileyip Perdesizlige ulasmadaki nedenlerinden
de bir olarak) normal gitar ¢alamadig1 ve sadece perdesiz gitar galabildigi i¢in daha
az gilic harcayarak yeni bir ¢alim teknigine ulastigini belirtmekte fayda var. Bu teknik

yumusak uzayan seslerle oriilii tonu elde etmesini saglamistir.

E.A: Hocam siz 1976’da perdeleri soktigiiniizde; bunun fiziksel Dbir
rahatsizliginizdan kaynaklanan bir ihtiyactan, ayni zamanda Gitarda Tirk Miizigi

perdelerini galma ¢abanizdan geldigini sdyliiyorsunuz. Oncelik hangisi?

E.O: Oncelik Tiirk Miizigi calabilmek; ama ayn1 dénemde ellerimde rahatsizlik
olustu bende gitarin perdelerini iyice torpiiledim ve teller klavyeye yapisti. Gitarin
telleri iyice klavyeye yaklastiginda artik daha az gii¢ sarf ederek calmak zorundasin.
Daha az gii¢ sarf ederek calinca ellerim eskisi gibi agrimamaya basladi. Dahasi o

sekilde calarak daha yumusak bir ton elde ettim. (Ogur, kisisel miilakat, 2011)

Asagida Erkan Ogur’un Bir Omiirliik Misafir albiimiinde Biilent Ortaggil, Philip
Cathrine ile birlikte ¢aldiklart bir Van ezgisinin (Agirlama) Sinan Cem Eroglu
tarafindan yapilmis transkripsyonu bulunmaktadir (Sekil 4.2). Ayn1 Giillerin Icinden
orneginde oldugu gibi bu drnekte esit tampere gitarlarla ¢alinan bir ostinato alt yap:
tizerinde, Erkan Ogur’un yerel tavri ve perdeleri perdesiz gitar’in olanaklarini

kullanarak ifade edebilmesi agisindan kayda degerdir.

Agwlama / Serane

Bir Oprirluk Misafir CD Track 2 Van - Anenim
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. S isee

i} ! ) 3K |
I} F ] i i 1 L8 S 3
” o K |
1

Sekil 4.2 : Ekan Ogur “Agirlama”, (Eroglu, 2012, 5.7).
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5. ERKAN OGUR’UN iCRASI iLE PERDESIiZ GITAR, TURK MUZIiGi
GELENEGININ DEVAMI SAYILABILIiR Mi?

Bu soruya cevap verebilmek i¢in Erkan Ogur’un ¢esitli kayitlarda yaptigr Geleneksel
Makam Miiziginde ismine “taksim” denen dogaglamalar ile, bu gelenegin en 6nemli
temsilcileri sayilan ¢esitli icracilarin bazi taksimlerini belirli agilardan
karsilastirmaya ¢alisacagiz. Fakat bundan 6nce geleneksel taksim’in tanimlayip, onu

belirleyen temel miizikal unsurlar1 gézden gecirelim.

5.1 Taksim

Tiirk Miizigi Icra geleneginde de Taksim konusunun 6zel bir énemi vardir. Bu
baglamda asagida daha ayrintili bir sekilde ele aldigimiz taksim geleneginin 6rnegin
bati miiziginde ki karsiligin1 bulmaya calisirsak hi¢c kuskusuz preliid olgusu ile
karsilasiriz. Taksim gelenegi hemen her zaman dogaglama icra edilmisken;
preliidlerin notaya alinmis ilk orneklerinin 15. Yiizyildan baslamakla beraber daha
sonralar1 Kapsberger, Frescobaldi, Corelli ve 18. Yiizyila gelindiginde Johann
Sebastian Bach gibi besteciler sayesinde artik neredeyse tamamen notaya alinmis ve
standartize edilmis bir bicimsel kimlik kazandigini, glinlimiize kadar olan agsamada
ise Chopin, Alkan, Debussy, Scelsi...vs gibi besteciler i¢in ¢ok ¢esitli dramatik
kurgular olusturabildikleri ve birbirinden bagimsiz ifade bigemleri ortaya
koyabildikleri bir tire dontigmistir (Url-22). Oxford Music Online’da, Preliid
kelimesinin Latincesinin “Preambulum” oldugunu, bunun da, insanlarin dikkatini
cekmek ve bir konuyu baglatmak retorigine ait bir islevi bulundugu belirtilir. Ayn
kaynakta, ilk notaya alinmis preliidlerin org i¢in oldugunu ve kilisede vokal miizige
giris olusturmak i¢in bestelendikleri belirtilmektedir.

Biraz daha sonralar1 6rnegin lute i¢in olan preliidlerin daha ¢ok, icracilarin akordu kontrol

edip par¢a baslamadan ellerini 1sindirmak igin dogaglandiklari melodilerden tiiredigi

bilinmektedir. Dogaglamay1 notaya almanin amact &grencilere belirli calim tekniklerini

Ogretmek gayesi gider. Ciinkii dogaglama, genis bir tavir, stil ve teknikle ilgili konuyu

blinyesinde barindirdigindan, preliid tanim sonralari; bagka tiirlii belirsiz olarak
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adlandirilabilecek bir¢ok bigimsel prototipleri ve eserleri tanimlamak igin kullanilmistir (Url-

21).
Bununla birlikte, Doga¢lamanin hemen biitiin kiiltiirlerde icra sirasinda bestelenmis
miizikler oldugu olgusunu yadsiyamayiz. Bu aslinda temelde onceden belirlenmis
olma halinden kagis1 simgeler. Ali Jihad Racy’nin “The Arab Tagasim as a Musical
Symbol” isimli makalesinde, miizigin sosyo-kiiltiirel alanda ki sembolik islevlerine
dikkat ¢ektikten sonra, dogaglamaya baz1 Kkiiltiirlerde “belirsizlik”, “disipline
edilmemislik™, “hazirliksizlik”, gibi anlamlar tagidigini belirtir. Racy ayni1 makalede
dogaclamanin su Ozellikleri biinyesinde barindirabilecegini; “Ongoriilebilirligin
disina ¢ikan, yiiksek oranda yaraticilik isteyen, tamamen bireysel, ilham barindiran,
bazi geleneklerde kendisine gili¢ vehmedilen, yine bazi geleneklerde miizikal
disavurumum temel yolu olarak kabul edilen, bilinenle yeni arasinda kopri
olusturan, seyirciyi de igine dahil edebilen, dini olusumlar icerisinde birlik ¢agrisi
yapabilen, kurumsallagsmis miizikal gelenegin disina ¢ikabilme ozelligi sayesinde
tamamen Ozgiir olan ve spontone dogasi sayesinde yasami taklid edebilen” (Url-23)

olarak 12 madde halinde siralar (Sekil 7.1).

Topluluk Bireysellik
Norm Nev’i sahsina miinhasirlik
Kisitlama Ozgiirliik
Gelenek Yenilik
Beklenebilirlik Siirpriz
Biling Anlatilabilirlik 6tesi
Oranlilik legiidii
Stireklilik Degisim
Teknik is¢ilik flham
Teori Pratik
Bilgi Yetenek
Hatasizlik Duygulanim
Akil Ruh
Onceden hesaplanmislik Spontenlik
Etos Patos

Sekil 5.1: Onceden tasarlanmislik-Dogaclama, (Url-22).

Racy, “taksim yapisi i¢erisinde 6zgiirliikk olgusunun; performans siiresi, yapisal kurgu
ve modiilasyonlar baglaminda genellikle makro-yapisal planda gegerli oldugunu;
bununla birlikte siislemeler, ritmik motifler ve melodik sekvensler yoluyla modal-

kompozisyonal gelenege bir bagliligin s6z konusu oldugunu” (Url-22) vurgular.
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Racy’nin, dogaglama genelinde ve Arap Taksim miizigi Ozelinde ifade ettigi
noktalarin, Tiirk Miizigi taksim gelenegi ile ortak paydalar1 bulundugunu

sOyleyebiliriz.

Ote yandan, Tiirk Miizigi iizerine yaptig1 arastirmalarla taninan Walter Feldman”
Ottoman Sources On The development of the Taksim” isimli makalesinde taksim’in
“boliinme” anlamina geldigini belirterek sozlii eserleden olusan bir fasil serisinin
arasma, enstrumental dogaclamalar  serpistirerek  bdliinmesi  anlaminda
kullanilabilmis olabilecegine dikkat ¢eker. Ayn1 makalede Feldman, Taksim’in 16.
Yiizyilin ikinci yarisindan sonra ortaya ¢iktigini iddia eder. Bu tarih Cem Behar’in
Osmanly/Tiirk miiziginin kimligi’nin ortaya c¢iktigin1 iddia ettigi tarih olmasi
bakimindan ilgi ¢ekicidir.
Isin gercegi sudur: Geleneksel Osmanly/Tiirk musikisi diye adlandirdigimiz Istanbul merkezli
ve Osmanli’ya 6zgli musiki sentezinin varligin1 en erken 16. Yiizyilin sonlarindan itibaren
kanitlayabiliyoruz. Bu gelenege ait olduguna emin olabildigimiz eserler de en erken o zaman
bestelenmislerdir. 16. Yiizyilin sonlarina dogru, yani Istanbul’un fethinden bir buguk yiizyil
sonra, miizikte 6zgilin bir Osmanli sentezinin olusumuna, kimlik ve kisilik kazanmasina tanik
oluruz. Miizik geleneginde 6nemli bir kirilma, bir yon degistirme bir kopus goriilityor o
dénemde (Behar, 1998, 5.147).
Ote yandan, Feldman bu dénemi Osmanli miiziginin geg¢ ortagag ile erken modern
donemleri arasindaki kirilmaya denk geldigini belirtir ve soyle devam eder:
17. Yiizyihn baginda yiiksek ulema devlet biirokrasisinin pargasi haline gelmisti ki, bu
onlarin kendi sosyal konumlarmni diger biirokratlarla esdeger bir noktada gormelerine yol
actt. Osmanli’nin kendinden 6nceki Miisliiman/Tiirk devletlerinin sekiiler yapilarini giiglii bir
sekilde siirdiirmeleri ve miizik sanatinda Sufi modellerin artan bir sekilde kabulii, ibadet ve
astroloji faaliyetlerindeki etkileri sebebiyle ulema, devletin dininden sorumlu muhafizlar
olarak kendilerine miiziksel bir ifade araci buldular. 17.Yiizyilda bu birbirinden bagimsiz
tiglii yapimin (saray miizisyenleri, ulema miizzinler, dervis zakirler ve neyzenler) yiikselige
gecmesiyle, dnceden tasarlanmis metrik yapilar ve icra’ya dayalt metrik olmayan yapilarin
esit derecede mesrulasmasi basladi. Bu yeni yapilanma, 16. Yiizyil boyunca etkili olan iran’li
miizisyenlerin saraydaki etkilerini séndiirdii (Url-24).
Feldman tiim bunlara ek olarak taksimin beste, semai, fasil gibi formlarla ayni
donemde ortaya ciktigimi (16. Yiizyil Sonu-17. Yiizyill Basi) ve modiilasyon

olgusunun taksimin ayrilmaz bir 6zelligi oldugunu ortaya koyar.

“Taksimin, Turk/Arab miiziginde bilindigi haliyle ve baska hi¢bir metre dis1 tiirde

olmayan dort temel karakteristigi vardir, 1) daha 6nceden 6grenilmis melodilerin

141



kullanilmasina izin vermeyen irticalen olma durumu, 2) akiskan bir ritmik Orgii
icerisinde belli ritmik kaliplarin ortaya konulmasi, 3) kodlanmis melodik hareketler

(seyir), 4) modiilasyon” (Url-23).

Yukarida, Racy’nin taksimin i¢ yapisini; makro yapisal plan ve modal-
kompozisyonal gelenegin devam ettirilmesi olarak ikiye ayirdigim gormiistiik. Ilki
dogaclamanin Ozgiir yapisini, digeri ise dogaclamanin gelenekle olan bagin
tamimliyordu. Feldman’in bu dort maddesinin de Racy’nin tanimiyla paralellik
tasidigini goriiyoruz. Dahasi Feldman, Tiirk Miizigi {lizerine en eski kaynaklardan
bazilarint yazmig olan teorisyen ve besteci Kantemiroglu’nun taksimin usulsiiz
oldugu goriisiine yer verir; ve yine Kantemiroglu’na génderme yaparak taksimde ki
modiilasyon olgusunun Onemini anlatmak i¢in bir baska yasayan Tirk Miizigi
aragtirmacisi Karl Signell’in agzindan bugiinle bir karsilastirma yapar “Bugiin taksim
tek bir makamda dolasan bolmelerden olusabilir, ama eskiden birka¢ dakikadan fazla
ayni makamda durulmasi estetik agidan fakirlik olarak nitelendirilirdi.” (Url-23).
Yazar’in Kantemiroglu’nun agzindan aktardig: bir bagka nokta ise dénemin iran ve
Tiirk taksimleri arasinda ki en biiyiik farkin, “Iran da taksimlerin pesrev gibi énceden
bestelenip hocadan 6grenciye aktarildigi, buna karsin Tiirkler'de taksimin her zaman

irticalen yapildig1 gergegidir.” (Url-23).

Ud icracis1 ve akademisyen Giilgin Yahya Kacar ise; taksimin tarihsel ge¢cmisini
daha gerilere uzatir. “Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi’nin zengin makamsal yapisi
icinde, makam kaidelerine bagl kalarak, hem melodik hem de teknik giicli
sergileyerek, irticalen yapilan ve bir makamsal seyir olan taksimin tarihi 9. Yiizyila
uzanmaktadir.” (Yahya, 2002, s.20). Ayni kaynakta Yahya, Serif Muhittin Targan’in
bir miilakatindan alint1 yaparak “taksimin temel 6zelliginin makami en dogru sekilde
usulsiiz bir beste gibi tarif etmek” oldugunu” belirtir ve Feldman gibi o da
Kantemiroglu’nun su sozleriyle devam eder:
Taksim, musikiyle ugrasanlarin ilim giiciine teslim, saz ¢alanin veya okuyucunun iradesine
havale olunur ki, onlarda makamlar1 ve terkibleri diledikleri sekilde bir araya toplayip giizel
ve tatli nagmeler meydana getirsinler, ortaya koysunlar. Soziin kisasi diledikleri sekilde
hareket etmelerine ruhsat verilmistir. Yeter ki makamdan gegerken bir sogukluk belirmesin.
Her makama giizelce girilsin ve her makamdan giizelce ¢ikilsin (Yahya, 2002, s.21).
Daha oOnce de belirttigimiz lizere yazili kaynaklarin azlifindan kaynaklanarak

Taksimin ilk ortaya ¢iktig1 tarih hakkinda muhtelif goriisler olsa da, Feldman, Behar
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ve Aksoy’la ayni goriisler dogrultusunda Tiirk/Osmanli miizigi hakkinda sistematik
bir sekilde yazilmis en erken kaynaklarin 17. Yiizyildan itibaren basladigini kabul
edersek; bugiin bildigimiz anlamda taksimin bize 17. Yiizyilin bir yadigar1 oldugunu
kabul etmis oluruz. Dahasi; Feldman da aslinda aymi Kagar gibi, Taksim’in
baslangicin1  10.-15. Yiizyillar arasina kadar gotirmekle beraber kaynagi
enstriimantal bir tlir olmaktan ¢ok kuran’a dayali s6zli bir dogaglama gelenegine

bagliyor (Sekil 5.2).

Taksimin gelisimi
(10.-15. yy.) (14. yy.)

istithlil, nashid al-"arabs kull al-nagham

W Kuran lapwid
nashid al-'ajam ;

[

" ; (16. yy.)
", 1617 ;': keolliyar
., (16.-17. w.} J |II
, i d
“\, J kir-: nauk kolliyat
", i (wokal} {enstrimantal)
h [
- H
taksim

(Vokal va anstrimantal)
(18, yy.)

gazel kaside  anstrimental taksim

Sekil 5.2 : Taksimin gelisimi, (Url-23).

Tablodan anlagilacagi tlizere Feldman, gazel, kaside ve taksim gibi 19. Yiizyilin
yaygin sozlii ve enstriimantal dogaglama tiirlerinin ayn1 kokten (kuran’a dayali dini

formlar) geldigini vurgular.

Benzer bir sekilde Biiyiik Tiirk Musikisi Ansiklopedisinde Y1lmaz Oztuna, taksim ve

gazel arasinda bag kurarak taksim konusunu su sekilde 6zetlemistir:

Tiirk Musikisi’nde saz veya sozle yapilan ve usulsiiz olan irticali solo. Hanende’nin yaptig1
taksime- daha ¢ok halk dilinde “gazel” denir. Umumiyetle usulsiizdiir. Yer yer usule
girebilir. Saz-s6z, ¢esitli sazlar arasinda karsilikli olabilir. Fakat esas, solo, tek saz veya tek
sestir. Taksim, Tiirk Musikisi’nde miihim yer tutar. Baz1 ¢ok iyi sazende ve hanendeler, hatta
virtiozlar, iyi taksim edemezler. Zira bu, irticali bestekarliktir. Fakat tecriibeli icracilar,
bestekarlik kabiliyeti tasimasalar bile, belirli kaliplar1 ezberleyerek, makam ve sed tecriibeleri
ile muntazam taksim ederler. Taksim, yarim, yarim dakikadan kisa veya bir saatten uzun

olabilir. Taksim yapan veya yapanlarin irtical (dogaglama) kabiliyetleri, ses ve saz

143



giizellikleri ve dinleyenin ilgisini muhafaza derecesi ile alakalidir. Tanburi Cemil Bey’in her
biri birer beste olan taksimlerinin iizerine ¢ikilamamustir. Ses taksiminde en {inlii isimlerden
biri de Hafiz Osman Efendi’dir. Dini musikide yalniz ses taksimi vardir. Kur’an tilaveti ve
hatta Mevlid-hanlik ve milezzinlik, genis Ol¢lide taksimlerdir ve irtical kabiliyetini gok
fazlastyle isleyen islerdir (Oztuna, 1969-76, s.?).
Yine benzer bir sekilde; Taksim nedir nasil yapilir isimli kitabinda Onur Akdogdu,
icracilarin yaptiklari taksim ile hanendelerin yaptiklar1 gazel’in (dogaglama sarki
sOyleme) aymi kokten geldiklerini belirttikten sonra, taksim konusuna tarih iginde
birgok kuramc1 tarafindan da 6zel 6nem atfedildigini su drneklerle verir.
Taksim’in ne denli 6nemli bir tiir oldugunu, geg¢misten giinimiize hemen hemen tim
kuramcilar kabul etmislerdir. Ornegin, Kantemiroglu’na (1673-1723) gore taksim, galici’nin
bilgisinin derecesini, biliminin giiclinii ortaya koyabilen bir tiirdiir. Fonton (18.ytizyil) ise,
miizik¢inin  yetenek ve zevkinin taksim’de ortaya c¢iktigini vurgulamakta, 19.yy
kuramcilarindan Hasim Bey (1815-1868)’de, taksim’i bir miizik dali olarak nitelemis ve
miizik bilimini ¢ok iyi bilenlerin iyi taksim yapabileceklerini 6zellikle belirterek
Kantemiroglu’nun ilm-i kelam’a benzettigi taksim igin ayni benzetmeyi yaparak miizikte
taksim bilimi, ilm-i kelam’a benzer demistir (Akdogdu, 1989, s.7).
“The Art Of Violoncello Performance In Turkish Makam Music: An Analyses On
Early Turkish Music Recordings” isimli tezinde Yelda Ozgen Oztiirk, Geleneksel
Tirk Miizigin’de ki taksim olgusuyla Caz miizigindeki dogaclama, klasik bati
miiziginin kongerto tiirliniin ayrilmaz parcas1 “kadans” ve Hint Ragalar1 arasindaki
benzerliklere dikkat ¢ekerek soyle devam eder,
Tiirk Makam Miiziginde geleneksel bir taksim belirli bir makamin dogru 6zelliklerini ihtiva
etmelidir. Icract makamin melodik yapisini ve 6nemli derecelerini gosterebilmelidir. Ayni

diziyi paylasan makamlar birbirlerinden, Tirk Makam Miiziginde makamlarin melodik

ozelliklerini belirleyen seyirler yardimiyla ayrilirlar.(Oztiirk, 2009, s.13)

5.1.1 Taksim ve usul

Bir sozlii kiiltiir gelenegi olarak mesk miizikal aktarimini saglamak i¢in tekrar eden
(dongiisel)'” zaman organizasyonlarindan; usullerden yararlanmak zorundaydi. Tiirk
Miizigin’de sozlerin tabi oldugu “aruz vezinlerinin doniigii” gibi miizik te periyodik

sekilde “donen” veya tekrar eden usul kaliplari (ritmik kaliplar) bulunmaktadir.

" Ozan Baysal’mn Phrase Rhythm And Time In Beste-i Kadims isimli ¢alismasi, metre ve usul
kavramlarinin arasinda ki ¢izgisel ve dongiisel farklililar1 gostermesi agisindan dikkate
degerdir.(Baysal, 2011)
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Bunlar sadece miizigin yapisal katmanlarini derinlestirmekle kalmaz; aynit zamanda
mesk sirasinda bu kaliplarin dizlere vurulmasi (icralarda bu kaliplarin varyasyonlart,
vurmali ¢algilar tarafindan saglanir) yoluyla aktarim saglanir.
Mesk sirasinda eserin mutlaka usulii ile Ogretilmesi gerekliliktir. Tirk miizigi’nin
Ogretiminde usul unsuru sadece bir ritm, mertebe ya da hiz gdsteren bir 6ge degildir.
Usullerin kendine gore bir 6rgiisii, eskilerin “revisgi” (yiirtyiisii) vardir. Her usulii olusturan
kuvvetli ve zayif vuruslarin say1 ve uzunluklari farklidir. Megk edilecek eserin melodik
orgiisii de dikey olaak eserin usulii ile iliski i¢indedir. Her melodi, perde ya da nagme
zorunlu olarak usul kalibinin bir ya da birkag darbina tekabiil eder ve boylece usiil kaliba
vuruldugu zaman bu kalibin diisey dengi olan melodik yapiy1, besteyi hatirlamak kolaylasir
(Konan, 2012, s.9).
Tirk Miizigin’de neredeyse biitiin formlarda bestelenmis eserlerin Onceden
belirlenmis bir usul yapisina sahip oldugu gerceginden yola c¢ikarak, taksimin en
temel Ozelligi Onceden kurgulanmis bir ritmik organizasyonunun disinda var
olabilmesidir. Taksimin biiyiisiinii olusturan durum bu belirsizliktir. Taksim
biitiiniiyle icracinin irticalen tasarladigi zaman kurgusu iizerine oturur. Boylelikle,
6rnegin tempo ve hiz'® iizerinde yapacagi tim esnemeler/daraltmalar veya daha
yiizeysel planda 6rnegin gruplama ve tartimlarla yapacag tiim aktiviteler o anda
deneyimlenecek ve birebir tekrart miimkiin olmayacaktir. Dogaglama’dan beslenen
tiim diger tarzlarda oldugu gibi Taksim’ inde biricikligi, zaman ve onun tiirevleri hiz

ve aktivite unsurlar tizerinde ki 6ngiiriilemezliginden kaynaklanmaktadir.

5.1.2 Siislemeler

Geleneksel Tiirk Miizigi icrasinin en belirleyici 6zelliklerinden biri hi¢ kuskusuz
yogun bir bi¢imde kullanilan siisleme notalaridir. The Oxford Companion to
Music’de “Ornaments and ornamentations” isimli makalelerinde McVeigh, Simon ve
Neal Peres Da Costa silisleme notalarinin halk miiziginden caz miizigine bir ¢ok
miizik tiirli tarafindan notaya alinmadan, icracinin yaraticiligini ortaya koyacak bir
sekilde kullanildigina vurgu yaparak, siisleme notalarinin 6zellikle 16.-19. Yiizyillar
arasinda Bat1 Sanat Miizigi igerisinde kullaniminin zirve yaptig1 belirtilir. Yine ayn
kaynakta, siisleme notalarinin icracilarin virtiidzite’lerini  goésterebilmeleri igin

vazgecilmez oldugu ifade edilir.

8 Berry; tempo, gruplama, motif..vs gibi olgularin hepsini Ritm bashg: altinda toplar (Berry, The
Structural Functions in Music, 1976, s:304).
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16. Yiizyil boyunca siisleme notalart daha ¢ok icracinin dogaglama yetisine birakiliyordu,
ama 17. Ve 18. Yiizyillarda bu o6zgiirliik kesinlik derecesi olarak degiskenlik gdsteren
notasyon diizenekleriyle belirlenmeye baslandi. 19. Yiizyil bestecileri ise niyetlerini daha
aciklayici isaretlerle belirtme yoluna gittiler, bazilari nota disi siislemelere tahammiil
edemezken, birgogu icracilarin zaman zaman notada yazanin disina ¢ikmasini hos
kargiladilar. Sonraki gelismeler apajatiir, mordan, kaydirma, trill, ve doniisler gibi sik
kullanilan siislemeler i¢in standart isaretler kullanilmasini ortaya ¢ikardi. 15. Yiizyil kadar
erken bir zamanda kullanilan baz isaretler 17. Yiizyilda tekrar yayginlasti. Ozellikle Fransiz
besteciler, bir¢ok siislemeyi kullanimda olan notasyon isaretiyle eslestirirken, zaman zaman
isaretlerin simgeledigi siislemeleri degistirmiglerdir (Url-25).
Yukarida ki metinden de anlasilacagi ilizere, daha onceleri daha ¢ok icracilarin
insiyatifine  birakilan, bir bakima miizigin  “miiphemligi” igerisinde
degerlendirecegimiz siisleme notalari; daha Once tiglincii boliimde cergevelemeye
calistigimiz miizigin modernlesme seriiveni cergevesinde giderek besteciler ve
teorisyenler tarafindan standart bir notasyonla ongoriilebilinir kilindilar. Bestecinin
gitgide miizigin biitliinli igerisinde kontroliinii artirmasi, kaginilmaz olarak nota dis1
olan bir ¢ok miizikal unsurun notaya dahil edilmesini gerektiriyordu. Nitekim 18.
Yiizyilin sonlarina dogru miizikte yasanan sadelesme, tematik ifadenin ortaya
¢ikmasi, formal yapiin zitliklar ekseninde belirginlesmesi ve bu zithiklari layikiyla
belirginlestirecek homofonik doku anlayisinin agirhik kazanmasi; daha Once
icracilarin insiyatifinde olan bir ¢ok nota disi siislemelerden taviz verilmesini

saglamistir.

Ote yandan biitiin standartlastirma cabalarina karsin siislemelerin notasyonunda tam

bir mutabakat saglanamamistir. McVeigh, Simon ve Neal Peres Da Costa bunu su

ciimleyle aktarirlar
Yiizyillar boyunca tek bir icra tarzi ne bir iilkede ne de biitiin kitada takip edilmemistir;
ornegin triller ¢cok cesitli sekillerde isaetlendirilmistir, 6te yandan tek bir trill isareti bir ¢ok
anlama gelebilmektedir. O yiizden icranin yapildig1 baglam cercevesinde yer ve zaman
dikkate almmalidir. Tkincil olarak kisisel zevk dikkate alnmalidir. Bu noktada
Monteclaire’nin goriisleri (Principes de musique 1736) 6nemlidir “Bu siislemelerin nasil icra
edilecegini yaziyla gosterek dgretmek neredeyse imkansizdir, ¢iinkii tecriibeli bir ustanin
icras1 boyle bir uygulama igin yeterli géziikmemektedir.” (Url-24).

Yukaridaki cimleden anlagilacag: gibi Monteclaire ta 1736 yilinda; bir bagka deyisle

stislemelerin miizikal ifadeyi ¢okca belirledigi bir zamanda yazarak bunlar

O0grenmenin imkansizligindan o yiizden bir hoca esliginde ¢alisilmalar1 gerektiginden
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bahsetmistir. Aslinda bu sozler tamda Geleneksel Tiirk Miizigi’nin de dahil oldugu
bir¢ok miizik tiirliniin neden hocadan 6grenciye uzanan bir mesk gelenegi igerisinde
ogretildigini bir bakima acikliyor. Erkan Ogur ile geleneksel Usta icracilarin taksim
karsilastirmalar1 iizerinden gorecegimiz gibi Tiirk Miizigi (gerek Geleneksel Miizik,
gerekse Halk Miizigi) bati miiziginde Orneklerine rastladigimiz tiirden ve daha
degisik ¢esitlerde siisleme notalarinin ¢ok yogun bir sekilde kullanimini ihtiva
ederler. Daha 6ncede belirttigimiz gibi Tiirk Miizigin’de higbir nota higbir enstriiman
tarafindan ne kosulda olursa olsun yazildig1 gibi ¢alinmaz. Giiniimiizde ud icrasinin
en onde gelen sahsiyetlerinden degerli akademisyen Mutlu Torun, ud dgrencileri i¢in
temel kaynak olma islevi goren ud metodunda icra-nota farkliligi konusununda su
yorumu yapar.
Bati miiziginde, her enstriiman veya enstriiman grubunun kendilerine 6zel partileri vardir.
Coksesli miizigin geregi olan bu partiler, o enstriimanlarin 6zelliklerine, imkanlarina gore
hazirlanmistir. Miizisyenler, notada olmayan higbirseyi ¢almazlar. Musikimizde ise, biitiin
sazlar, tek tip notaya bakarak galarlar. Tanburi Cemil Bey, Refik Fersan, Yorgo Bacanos gibi
pek cok ustanin kayitlari dinlendiginde, notanin ana ¢izgisini bozmadan, kiigiik melodi
pargalari, siislemeler ekledikleri goriilir. Kendi eserlerini dahi notaya alirken biitiin
enstriimanlara gore, tek tip nota yazmislar, calarken, kendi sazlarinin ve miizisyen
sahsiyetlerinin farkli icrasini, ilavesini yapmslardir (Torun, 2009, s.317).
Iste miizige heterofonik o6zelligini veren de bu durumdur. Bununla beraber
heterofoni’nin dengeli duyulabilmesi i¢in miizigin baska bir ¢ok parametresinde
oldugu gibi siisleme notalarinda da icracilar arasinda bir tir birlik saglanmasi
gerekmektedir. Hocadan 6grenciye aktarilan mesk geleneginin amagladig seylerden
biri de bu uslup veya tavir birligidir. Icranmn miizik {izerindeki konumundan dolay1
geleneksel Tirk Miizigi bestecileri kendilerini daha c¢ok sozgelimi bir akarsuyun
kaynag1 olmaktan ziyade zaten akmakta olan suyun akisina yon veren miidahiller
olarak degerlendirirler. Birazdan irdeleyecegimiz iizere taksimler, icracilarin yazili
olanin disina ¢ikmalarini saglamakla kalmaz; ama bir o kadarda icranin geneli
igerisinde olusturduklar: belirsizlik vasitasiyla miizigin tansiyonunu artirir ve yapisal

bir islev kazanirlar.

Asagidaki ornekte Geg Barok Donemin biiyiik bestecisi Johann Sebastian Bach’in
nispeten bir standardizasyon yaratmak amaciyla el yazmasi ile ayrintili bir sekilde

notaya aldig1 en ¢ok kullanilan siisleme notalar1 goriilmektedir (Sekil 7.4).
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Sekil 5.3 : Bach’in verdigi siislemeler tablosu, (Url-26).

5.1.2.1 Carpma notalari

Carpma / acciaccatura, Makam Miizigi’nde nota yazilarinda en sik rastlanan ve kiigiik
yazilan siisleme notasidir. Uslip icerisinde en ¢ok kullanilan bu siis elemani, genellikle
notaya yazilmaya ihtiya¢ duyulmadan icraci tarafindan geleneksel iisliipla giinlimiize kadar
taginmugtir. Miimkiin oldugunca kisa zamanda icra edilmesi; ¢arpma zamanini hangi notadan
alacagina icracinin karar vermesi genel kurallar arasinda sayilabilir (Ozbilen, 2007, 5.12).
Carpma notalar1 en temel haliyle ikiye ayrilirlar. Degerini kendinden dnceki notadan
alanlar, veya degerini kendinden sonraki notadan alanlar. “Fasil Sarkicilig1 agisindan
Tiirk Miizigin’de siislemeler” isimli calismasinda Ozgiil Ozbilen iki ¢arpma tiirii
arasindaki farki su sekilde 6zetler “Makam Miizigi’nde en sik kullanilan ¢carpma tiirii
degerini kendinden sonraki notadan alan ¢arpma tiiriidiir. Bu tiir carpma esas notadan
once geldigi i¢in kuvvetli zaman denk gelir ve vurgulu ¢alinir (Sekil 5.4). Degerini
kendinden Onceki notadan alan carpmada ise esas nota vurgulu ¢arpma notasi ise

zayif zamanda calinir.” (Ozbilen, 2007, 5.12).
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Sekil 5.4 : Degerini kendinden 6nceki/sonraki notadan alan ¢arpma tiirleri, (Ozbilen,
2007, s.12).

Yukaridaki Ornekte goriilecegi lizere ayni sekilde yazilan iki ¢arpma notasinin

duyumu birbirlerinden farkli olacaktir (Sekil 5.4). Asagida ise degerini kendinden
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sonraki notadan alan ¢arpma tiirleri i¢in gesitli 6rnekler verilmistir (Sekil 5.5, 5.6,

5.7).
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Sekil 5.5 : Degerini kendinden sonraki notadan alan ¢arpma isaretleri, (Oztiirk, 2009,
S.47).
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Sekil 5.6 : Degerini kendinden sonraki notadan alan garpma isaretleri, (Ogur, Sesler
“Ussak taksim” notaya alan Arin).
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Sekil 5.7 : Degerini k.endinden sonraki notadan alan ¢arpma isaretleri, (M.F.O
“Giillerin I¢inden” perdesiz gitar Solo Erkan Ogur, notaya alan Arin).

e Degerini kendinden 6nceki notadan alan ¢arpma isaretleri.

Tiirk Miizigi icrasi iizerine hazirlanmis bir baska tez calismasinda ise Mete Arslan,

degerini kendinden 6nceki notadan alan carpma isaretlerini su sekilde gostermistir

(Sekil 5.8).

Sekil 5.8 : Degerini kendinden 6nceki notadan alan ¢arpma isaretleri, (Arslan, 2006,
5.43).

Arslan, Mutlu Torun’un ¢arpma notalarinin siire degerleri hakkindaki su goriisiinede
tezinde yer vermistir. “Carpma miimkiin oldugu kadar kisa yapilir. Eser agirlaginca
carpmada agirlasmaz, dolayisiyla agir eserlerde ¢ok daha kiiclik degerlere karsilik

gelir”. (Arslan, 2006, s.43).
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Bununla birlikte ayn1 ¢alisma igerisinde Arslan belli bir hizdan sonra (32’lik birim
hiz), ¢arpma notasiyla degerini ¢aldigi notanin ayni hizda olduklarini belirtmis.
(carpma notasmin 64°likk degerini caldigi notanin ise noktali 32’lik oldugunu

gostermis) (Sekil 5.9).
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Sekil 5.9 : Degerini kendinden dnceki notadan alan ¢arpma isaretleri, (Arslan, 2006,
5.43).

Benzer bir yaklasim Yelda Ozgen Oztiirk’iin tez ¢alismasinda da bulunmaktadir

(Sekil 5.10).
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Sekil 5.10 : Degerini kendinden 6nceki notadan alan ¢arpma isaretleri, (Oztiirk,
2009, s.47).

Ornekte goriilecegi iizere, Oztiirk, analizlerinde kullanmak igin ¢arpma notalarinin
cesidine gore farkli isaretler kullanmis. Yukaridaki orneklerden anlasilacagi gibi
degerini kendinden Once veya sonra alan ¢carpma notalar1 temel olarak baglandiklar
notayla birbirinden ayrisirlar. Degerini kendinden sonra alan carpma notalari
gidecekleri notaya baglanirken, degerini Onceki notadan alan g¢arpma notalar

geldikleri notaya bagli olarak gosterilirler.

Ote yandan, Erkan Ogur’un kayitlarinda kullandig1 ve daha ¢ok gitar, ud, tanbur,

climbiis... vs gibi Lut ailesine ait enstrumanlara ait bazi karakteristik ¢arpma

19 Yelda Ozgen Oztiirk; Tanburi Cemil Bey ve Mesut Bey’in viyolensel icralarinda sikga rastlanilan
tekli ve iki notadan olusan ¢arpmalar i¢in analizlerinde kolaylik saglamasi agisindan farkli isaretle
kullanmakla kalmamuis, bunlara ek olarak ileride (sekil 7.37) karsilagacagimiz gibi uzayan seslerin
sodiiriilmesi anlamina gelen “kapama” isminde bir teknigi ve buna ait isareti de literatiire
sokmugtur. Ayrmntili bilgi igin bkz The Art of Violoncello Performance in Turkish Makam Music;
An Analysis Of Early Turkish Music Recordings (Doktora Tezi) I.T.U Sosyal Bilimler Enstitiisii,
(2009) s:46-49.
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figiirleri de bulunmaktadir. Mutlu Torun bu ¢arpmalari sesli ¢carpma ve sessiz ¢arpma

olarak ikiye ayirir.

e Sesli garpma (Sekil 5.11) “Gergek notaya da, garpma notasina da mizrap vurulur”

(Torun, 2000, s.283).
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Sekil 5.11 : Hem ¢arpma notasina hem de ger¢ek notaya mizrap vuruslari, (Isiktas,
2011, s.114).
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e Sessiz carpma:

Bu tiir ¢arpma tekniginde, ilk sese mizrap vurulduktan sonra arkasindan gelen ¢arpma sesi,
mizrap vurulmadan, sol elin parmag: ile legato benzeri fakat daha kisa bir siirede, ikinci ana
sese vurmadan hemen Once vurulmasiyla icra edilir. Carpmadan Onceki gercek sesin

gerektigi kadar uzamasina dikkat edilmelidir (Arslan, 2006, 5.43).

Erkan Ogur 6rneklerinde bu tiir sesiz ¢arpmalar genellikle tizden pest’e dogru bitisik
nota kiimelerinin arasina girerek ¢ok karakteristik bir isitsel etki yaratirlar (Sekil

5.12).
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Sekil 5.12 : Ilk sese vurulan ama ¢arpmaya vurulmayan mizrap vuruslari, (Ogur,
Sesler “Ussak taksim” notaya alan Arin).

The Adaptation Of Baglama Techniques Into Classical Guitar Performance isimli
caligmasinda ise Tolgahan Cogulu, ayn1 Erkan Ogur 6rneginde (Sekil 5.12) oldugu
gibi sessiz carpma teknigini klasik gitara uyarlayarak bir tlir baglama etkisi

yaratilabilecegini vurgular (Sekil 5.13).
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Sekil 5.13 : ilk sese vurulan ama ¢arpmaya vurulmayan mizrap vuruslari, (Cogulu,
2010, s.85).

5.1.2.2 iki nota ile yapilan carpmalar

Iki nota ile yapilan garpmalar da, aym tek nota ile yapilanlar gibi Tiirk Miizigi'nin

karakteristik siislemelerindendir.

e Degerini kendinden sonraki notadan alan ikili ¢arpmalar.

Gergek ses vurulmadan dnce her ikisi de mizraplt veya sadece birinci kiiciik nota mizrapl
digeri muzrapsiz olmak iizere kuvvetli zamana gelen iki kii¢iik sesin duyurulmasi ve
arkasindan zayif zamanda gercek sesin mizrap ile icrasidir (Arslan, 2006, s.53).
Aslihan Eruzun “Kemencge icralarindan hareketle Tanburi Cemil Bey’in tavir
ozellikleri” isimli makalesinde bu tlirden bir ¢arpmanin yayli bir enstriimanda su
sekilde icra edilecegini anlatir. “Carpma olarak duyulan bu iki ses, esas sese baglanir.

Tiim hareket tek bir yay ile legato olarak ¢alinir.” (Sekil 5.14, 5.15, 5.16).

==
y
Sekil 5.14 : Degerini kendinden sonraki notadan alan ikili ¢arpmalar, (Eruzun, 2010,
s.5).
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Sekil 5.15 : Degerini kendinden sonraki notadan alan ikili carpmalar, (Ozbilen, 2007,
5.16).
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Sekil 5.16 : Degerini kendinden sonraki notadan alan ikili ¢garpmalar, (Cogulu, 2010,
5.86).

Tolgahan Cogulu’nun gitar O6rnegi iizerinden gosterdigi gibi; Erkan Ogur da bu
tirden c¢arpmalar1 gerek taksimlerinde gerekse icari olarak yer aldigi cesitli
sanatgilarin  albiimlerinde sik¢a kullanmistir. Bununla birlikte Sekil 5.17’de
goriildiigii tizere, degerini kendinden sonra alan ve iki bitisik notayla yapilan
carpmalarin bati miiziginde ki karsiligi mordan isareti ile gosterilir. “Mordan (¥, :)
ise kisa bir trill gibi, ger¢ek notaya dokunup, bitisik sese ugradiktan sonra gercek

notaya ulasan ¢ift kii¢iik notadir” (Torun, 2000, s.290).
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Sekil 5.17 : Degerini kendinden sonraki notadan alan ikili ¢arpmalarin
mordan(mordant) olarak gdsterilmesi, (Ozbilen, 2007, s.23).

e Degerini kendinden 6nce alan ikili ¢arpmalar (Sekil 5.18, 5.19).
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Sekil 5.18 : Degerini kendinden 6nceki notadan alan ikili carpmalar, (Arslan, 2006,
s.53).

Mutlu Torun bu tiir carpma notalarinin Tiirk Miizigin’de degerini kendinden sonra
alan carpmalara oranla daha sik kullanildigin1 belirttikten sonra soyle devam ediyor.
“Onceden gelen gergek notanin son kisminda, miimkiin oldugu kadar kiigiik zamanda
iki kiiglik not (nota) duyurulur, sonra gelen gergek nota ise, gecikmemis olarak, tam

zamaninda ¢alinir.” (Torun, 2000, s.288).
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Sekil 5.19 : Degerini kendinden 6nceki notadan alan ikili carpmalar, (Arslan, 2006,
s.54).

5.1.2.3 iki’den fazla notadan olusan carpma gruplari

Ikiden fazla notadan olusan siisleme figiirlerinin en bilineni hi¢ kuskusuz

“grubetto”“lardir. Sekil 5.20 da goriilecegi lizere grupetto’lar geleneksel olarak

%S semboli ile gosterilmislerdir.
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Sekil 5.20 : Gruppetto, (Url-27).

Ote yandan geleneksel Geleneksel Tiirk Miizigin’de ve Halk miiziginde ikiden fazla

sesten olusan ¢arpma gruplari ¢ok ¢esitli sekillerde karsimiza ¢ikabilir (Sekil 5.21).
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Sekil 5.21 : ikiden fazla sesle yapilan carpmalarin Geleneksel Tiirk ve Halk
Miiziginde sik karsilasilan kullanimlari, (Oztiirk, 2009, s.49).

Oztiirk’iin tezinde belirttigi iizere, bu tiir siisleme gruplar1 Geleneksel Miizigimizde
uzun sesleri siislemek igin sikga kullanilir. Sekil 5.22°te bu siisleme gruplarinin

kendinden 6nceki notanin degerinden alan hali gosterilmistir.
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Sekil 5.22 : Siisleme gruplari (degerini kendinden 6nceki notadan alan), (Arslan,
2006, s.54).

5.2 Erkan Ogur’un ve Geleneksel Miizigimizin Baz1 Usta Icracilarinin

Kullandig1 Carpma Notalarinin Karsilastirllarak Orneklenmesi

e Tekli carpmalar

Ornekte Mehmet Emin Bitmez tarafindan notaya alinan Tanburi Cemil Bey’in hicaz
taksiminden bir kesit bulunmakta. 10’ncu, 11°ci ve 12°ci dlgiilerde gorebilecegimiz
tizere Tanburi Cemil Bey’in icrasinin oldukga kiictlik bir kesitinde dahi, hem degerini
kendinden once gelen notadan alan, hem de kendinden sonra gelen notadan alan

carpma siislemeleri bulunmaktadir (Sekil 5.23).
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Sekil 5.23 : Tanburi Cemil Bey “Hicaz Taksim”, (Bitmez, 1990, s.53).
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Sekil 5.24 : Tanburi Cemil Bey (Nihavent Taksim), (Bitmez, 1990, s.59).

Benzer bir sekilde asagida Osman Nuri Ozpekel tarafindan notaya oldukca sade bir
sekilde alinmis olan Yorgo Bacanos’un Nihavent taksiminin de basindan itibaren
siisleme notalarinin dokuya ne kadar hakim oldugu asikardir. En alt satirda tekrar
eden re’ler(D4) arasima yerlestirilmis mibemol(Eb4)® carpmalar da ud icrasinin ¢ok
karakteristik figiirlerindendir (Sekil 5.25).
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Sekil 5.25 : Bacanos “Nihavent Taksim”, (incilli, 1990, 5.90 notaya alan Osman. N.
Ozpekel).

2 Bu calisma kapsaminda yapilan analizlerde notlarin porte iizerindeki yerleri diiz yaziyla
belirtilirken harf notasyon isaretleri kullanilmistir. Ornegin A4 dendigi zaman kastedilen,
piyanonun dérdiincii oktavinda bulunan la perdesidir. Ote yandan isaret edilen bu perde, perdenin
gercek frekans degerini degil notasyonda goziiken perde degerini vermektedir. Bir baska deyisle
notada goziiken sozgelimi A4 perdesi transpoze bir enstriiman tarafindan calintyor olabilir 0
durumda o perdenin frekans degeri baska bir perdeye karsilik gelecektir.
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Ote yandan asagidaki Erkan Ogur 6rneginde de, ayn1 Tanburi Cemil Bey veya Yorgo
Bacanos orneklerinde oldugu gibi carpma notalari1 o kadar yogun bir sekilde
kullaniliyor ki artik tabir yerindeyse siisleme notalarindan ¢ok, miizigin ana

karakterini ve ait oldugu kiiltiirel cografyay1 belirleyen bir tiir simgelere doniisiiyor

(Sekil 5.26).
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Sekil 5.26 : Ogur, Sesler “Ussak taksim”, (Ogur, notaya alan Arin).

Yukaridaki 6rnegin hemen basinda Ogur’un bir¢ok icrasinda karsimiza cikan bir
zincirleme tekli carpma Ornegi var. Asagida ki 6rneklerde goriilecegi iizere benzer
bir uygulama Tanburi Cemil Bey’in icrasinda da ¢ok siklikla karsilasimiza ¢ikiyor
(Sekil 5.27). “ilk nota ile esas nota arasinda bir iist basamaktaki nota ¢arpma seklinde
duyurulabilir. Bu 6zellik Tanburi Cemil Bey’de ¢ok goriiliir. Hemen her yerde
rastlamak miimkiindiir” (Bitmez, 1990, s.37).

e

Sekil 5.27 : Tanburi Cemil Bey “Sedd-i Araban Saz Semaisi”, (Bitmez, 1990, s.38).
e Ikili garpmalar

Asagidaki 6rnekte Yorgo Bacanos’un acemkiirdi taksiminden bir kesit gosterilmis.
Cember icerisine alinmig melodik figlirden goriilecegi lizere bu bir degerini

kendinden sonraki notadan alan ikili ¢arpma uygulamasi. Bir baska deyisle ters

mordan’in (:) agik olarak yazilmis hali (Sekil 5.28).
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Sekil 5.28 : Bacanos “Acemkiirdi Taksim”, (Yahya, 2002, s5.202)
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Bununla birlikte asagidaki 6rnek Erkan Ogur'un M.F.O “Giillerin Iginden”
pargasinda caldig1 aranagmeden alinmistir (Sekil 5.29). Ornekte, degerini kendinden
sonraki notadan alan ¢arpma notalar1 farkli bir sekilde notaya alinmistir (iki kii¢iik
carpma notasi halinde). Ote yandan, icra ve duyum bakimimndan Bacanos &rnegi ile

Ogur 6rnegi arasinda bir fark yoktur.
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Sekil 5.29 : “Giillerin Iginden” Aranagme, (Ogur, notaya alan Armn).

e iki’den fazla notadan olusan ¢arpma gruplari.

Mutlu Torun tarafindan notaya alinan bu Ornekte ilk satirin sonunda baglayan

grupetto’lar alt satirda da devam etmistir (Sekil 5.30).
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Sekil 5.30 : Bacanos “Rast Taksim”, (Torun, 2000, s.340).

Bununla birlikte asagidaki 6rnekte goriilecegi iizere, f# notasina bagli ii¢ tane ¢carpma
notasi var. Ayni notanin tekrarlanmasi esasina dayali bu tiir ¢arpmalar ise yine Erkan

Ogur’un icrasinda ¢ok karsilasilan siisleme gesitlerindendir (Sekil 5.31).
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Sekil 5.31 : Ogur, Sesler “Ussak taksim”, (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Ozetliyecek olursak, siisleme notalar1 aym1 Bati Miizigi'nin belli dénemlerinde
oldugu gibi Geleneksel Tiirk Miizigi Icra’sinin da vazgegilmez bilesenlerindendir.
Oyle ki, daha 6nce de belirttigimiz {izere bu miizik tiim enstriimanlar igin tek bir
porte’ye yazilir, buna ragmen her enstriiman miizigi kendi karakterinin gerektirdigi

ozelliklere (mizrapli, nefesli, yayli... vs) gore calar. Siisleme notalar1 bu 6zelliklerin
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miizigin icrasi sirasinda en belirgin sekilde uygulandigi alanlardandir. Dahast pek
cok usta icracinin tavir Ozellikleri siisleme notalarini ele alig bigimlerine gore
nitelendirilmektedir. Hi¢ kuskusuz ¢arpma notalari olmadan kuru bir Tirk Miizigi
icrasindan bahsedilemez. Bu baglamda, Erkan Ogur’un kullandig1 siisleme notalar

nispetinde Tiirk Miizigi icrasina yaklastigini iddia edebiliriz.

Ote yandan, bir taksimi var eden temel nesnel Ozelliklerin sadece siisleme
notalarindan ibaret oldugunu ve boylelikle Erkan Ogur’un, sirf siisleme notalari
kullandig1 icin Geleneksel Tiirk Miizigi icrasini devam ettirdigini iddia etmek ¢ok
dar bir yaklagim olur. Ciinkii yukarida ki 6rneklerde goriilecegi lizere Bati miizigi ve
baska bir ¢ok Diinya Miizigi 6rneklerinde siisleme notalarinin bir ¢ok ¢esidi yogun
olarak kullanilmaktadir. Taksim gelenegini sekillendiren en 6nemli unsurlardan biri

de hi¢ kuskusuz kurgusal 6zelliklerdir.

Bu boéliimde segilmis birkag taksimin bigimsel 6zelliklerini ortaya koyup, daha sonra

bunlar1 Erkan Ogur’un taksimleri ile karsilastiracagim.

5.3 Taksimlerin Bigimsel (Formal) Ozellikleri

Taksimlerin bi¢imsel 06zelliklerini irdelemeden Once miizikte bigim’i ve bigim
olgusunu olusturan unsurlar1 tantyalim.

e Bicim

Arnold Whittall, Oxford Music Online veritabaninda yaymlanan “Form” isimli
makalesinde bi¢imi “miizigin yapisal veya diizenleyici elemanmi” (Url-28) olarak
tanimlar. Bununla birlikte; bir miizik yapitinin iiretim asamasinda miizigin bigimini
belirleyen tercihlerin, daha onceden kabul edilmis miizikal sablonlardan
uyarlanmasindan mi, yoksa her yapitin kendine 6zel sartlar1 ¢ergcevesinde sil bastan
tasarlanmasindan mi1 elde edildigi sorusu; bi¢cim konusunun en tartismali yonlerini
olusturur. Yine ayn1 veri tabaninda baska bir makalede bi¢im, *“ perdelerin, ritmlerin,
dinamiklerin, tinilarin, ...vs; miizigin dinleyici tarafindan biitiinliiklii olarak
algilanmas1 maksadiyla diizenlenme seklidir” diye ag¢iklanir (Url-28). Fundemantals
of Musical Composition’da belirttigi {izere Shoenberg bigimi, bir yapitin “canli bir
organizma’nin olustugu gibi diizenleyici unsurlardan olusan” mantikli ve bitiinlikli
bir diizenleme araci olarak degerlendirir (Url-29). Ayni makalede yazarlar bati

miiziginde kullanilan miizikal bigimleri: Strophic Big¢imler, Varyasyon big¢imleri,
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Devamlilik ve kontrastlik barmdiran bigimler (Ug bolmeli bigimler), Ikili bigim ve
benzerleri, Sonat bi¢imi, Ritornello ve Kongerto bi¢imi, Konturpuantal Bigimler,
Miizik dis1 malzemelerin belirledigi bicimler ve Yirminci yiizyilda kullanima girmis
bi¢imler olarak dokuza ayiriyor (Url-29). Yukarida bahsi gecen bi¢imler kendi
donemlerinde muhtemelen, miizigin igine dokiildiigii bir tiir kaliptan ¢ok; miizik
tasarimina belli bir yaklasim veya stilistik tavir olarak ele alinmaktaydilar. Bununla
birlikte giiniimiizde, kendi donemlerinde yogun bir sekilde kullanilmis miizikal
bicimlerin, pedagojik mana da bir tiir kalip islevi gorevi gormekten Ote estetik bir

anlam tasiyip tasimadiklart bu metnin sinirlarini asan ayr1 bir tartisma konusudur.

Onur Akdogdu, Taksim Nedir, Nasi/ Yapulir isimli kitabinda taksim gelenegini
bigimsel 6zellikleri bakimindan Geleneksel ve Ozgiir taksim olarak iki ana baslik

altinda toplamistir. Akdogdu Geleneksel taksimi su sekilde tanimlamastir:

Bir makamin seyri ya da seyir yontemiyle bir makamin agiklanmasi denilince de, o makamin
kullandig1 seslerin ve belirli seslerde yapilan belirli soluklanmalarin énem derecesine gore
ardarda siralanmasi, yani ¢ekirdek ezgi’nin belirtilmesidir. Dolayisiyla, makam syrine uygun
olarak yapilacak bir taksimde, yani, geleneksel bir taksimde, s6z konusu seslerin mutlaka
belirtilmesi gerekir. Bu ise taksim sirasinda dogaglanmasi gereken ezginin ya da ezgilerin
¢ekirdeginin 6nceden bilinmesidir ki, bu durumda taksim yapan kisinin, yalnizca, dnceden
bildigi ¢ekirdek ezginin bezeklenmesini (islenmesini) dogaglamasi yeterli olur (Akdogdu,
1989, 5.9).

Yazar, geleneksel taksimin kaliplasmis, ongoriilebilinir dogasini su ifadelerle anlatir.

Cekirdek ezgi’nin 6nceden bilinmesi, bir bagka deyisle bilinen makam seyrine uygun olarak
taksim yapilmasi, c¢algicinin, ayn1 makamda yapmig oldugu taksimlerin birbirinden farksiz
olmasina neden olur. Hatta ayn1 makamda degisik kisilerin yaptig1 geleneksel taksimler dahi,
cekirdek ezgi’ler 6nceden belli oldugu icin, mutlaka birbirlerine benzerler (Akdogdu, 1989,
s.9).
Bir baska deyisle yazar, biitiin makamlarin seyir o6zelliklerini gosteren cekirdek
ezgilerin icracilar tarafindan tekrar edile edile iyice kaliplastigini, bu nedenle
geleneksel taksimlerde orijinal olma kaygisinin bulunmadigini belirtir. Ote yandan
yazar; igerisinde icracinin imzasimin ¢ok belirgin bir sekilde ortaya kondugu Ozgiir
Taksim olgusunu soyle tanimliyor.
Geleneksel makam seyirlerine uyulmadan, yalmizca, makami olusturan ii¢ temel 6ge olan

aralik-giiglii ve durak Sgelerini dikkate alarak yapilan taksime denilir. Bu tiir taksimler

tiimiiyle 6zgiin birer yarati olup, kisinin dogaglamasiyla ilgili tiim yetenek ve beceri taksime
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yansir. Ayn1 makamda, ayni kisi tarafindan yapilsa dahi, taksimler arasinda mutlaka farklilik

olur (Akdogdu, 1989, s.10).

5.3.1 Bicimin elemanlari

“Serif Muhittin Targan’in Ud Miizig’ne Katkisi; 6 Ud Taksiminin Analizi” isimli tez
calismasinda Bilen Isiktas taksimler ve sarki formu arasindaki bigimsel paralellige
vurgu yaparak, taksimlerde bir bakima en ¢ok kullanilan formiil olarak giris-gelisme-
sonu¢ dongiisiinii dile getirir. “Baslangig, meyan (gelisme) ve nihayet olarak Dr.
Suphi Ezgi’nin oOzetledigi bigim, bu ii¢ bolimden birinin veya birkaginin
genislemesiyle uzayabilecegi gibi, meyan kismi olmayan kiiclik taksimler veya
tersine birkag meyanli taksimler yapilabilir. Taksim irticalen (dogagtan) yapilip, 0
anda dogdugu gibi ¢alindigindan, bir bdliimiin aynen daha ileride ¢alinmasi miimkiin
olmaz.” (Isiktas, 2011, s.14-15). Isiktas makamsal 6zelliklerin bigimle ifadesini ise
su sekilde gosteriyor.
Giris (baslangic) boliimiinde asil makam belli edilir. Sonra, gegis taksimi ile yeni makama
gecilir. Karar ayn1 makamda olacaksa, meyan boliimiine gegilir. Meyanin, ilk bolime zit
karakterde olmasi uygun olur. Daha uzun ciimleler, daha siiratli pasajlar baska makama gecki
yapmak veya pest seslerde dolasan bir makam gosterip karar verilmigse, meyanda tizlere
¢tkmak gibi (Isiktas, 2011, 5.14-15).
Ayni tez caligmasinda analiz modeli olarak, biiylik bdlmelerin meydana getirdigi
bi¢im ve climle pargalar1 ve periodlarin olusturdugu yapi seklinde belirlenmis (Sekil
5.32). Asagidaki ornek Isiktas’in modellemesinin Serif Mubhittin Targan’in ussak

taksimi lizerinden uygulanmasini gosteriyor.
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3.1.1.1 Bigim
A (Girig)

B (Gelisme)
C (Meyan)
D (Karar)

3.1.1.2 Yap:
A [(at+b)]

B [(c+d)]
C [(e+h) + (g+h)]
D [(+3) + ()]

Sekil 5.32 : Analiz Modeli, (Isiktas, 2011, s.24).

Yukarida goriilecegi ilizere Bicim’in elemanlart olarak biiyiik harfler A-B-C-D
bolmeleri, kii¢iik harfler miizik ctimlelerini a, b, ¢, d, e, f.... vs tanimlar. Bu climleler
bir araya gelerek [(a+b)] periyodlar1 onlar da bazen bir tanesi A, B; bazen de iki

tanesi C, D bir araya gelerek bolmeleri olustururlar.

Yeri gelmisken hemen belirteyim, bu ¢alismamin herhangi bir yerinde karsimiza
cikabilecek olan miizik ciimlesi olgusunun, bat1 miiziginde karsilastigimiz sentence
kavrami ile karsilagtirilmamasi gerektigini, ciimle olgusu ile burada “gesture”; yani
basi-sonu ve bir yonii olan miizikal hareket olarak algilanmasi gerektigini
belirtmekte yarar var. Aym sekil de kafa karigikligi yaratmamak adina, yine bati
miiziginde farkli bir bigcimsel islevi ifade eden period=dénem kavrami hig

kullanilmamustir.

Onur Akdogdu Taksim Nedir, Nasil Yapilir isimli kitabinda da taksimlerin bigimsel
yapilarini, tek climleli bi¢im, bir boliimlii bi¢im, iki boliimlii sirasal big¢im, iig

boliimlii sirasal bigim ve 6zglir bigimler olarak bes ana kategori altinda toplamstir.

Bununla birlikte Tiirk Miizigi’nin usta yorumcularindan Thsan Ozgen geleneksel
taksim formu ile sarki formu arasinda benzerlik kurarak, Zemin (Giris) -Nakarat
(Gelisme) -Meyan (Orta Boliim) -Nakarat (Sonug) bolmelerinden olusan bir sablon

ortaya koyar.
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A. Zemin boliimii taksimin yapildigi makamin takdimi ile baslar. Makam ustaca 6zetlenir.
Genel ¢izgiler iginde yapilandirilan bu boliimde ya karar perdesinde veya arzu edilen
dominant bir perde iizerinde asma karar verilir. Boylece makam tanitilirken taksimin
genel temposu, gerilim veya heyecani da belirlenmis olur. Gelencksel taksimin bir

ozelligi; taksimin belli bir heyecan ve tempo iginde ifade edildigi hemen fark edilir.

B. Nakarat bolimiinde, kompozisyon gelistirilir ve makamin belli basli duraklarinda
taksimin ana melodileri orta oktavlarda, olagan irtifalar nispetinde seslendirilir.

Taksimin en tipik ve akilda kalic1 boliimii olarak ortaya konur.

C. Meyan bolimi genellikle makamin tiz bolgelerinde meydana getirilir. Bu bdliim
taksimlerde gerilimin ve heyecanin doruk noktalarina ulagtigi nagmelerden teskil edilir.
Ayni makamlarda olabilecegi gibi artistik makam degisikligi veya modiilasyonlar da

yapilabilir.

D. Son boliim nakarat boliimiine doniis ve kisa bir finalle biter. Eski ustalarin beste
degerindeki dogaglamalarinda eserin biitiiniine ait melodik yapi ve unsurlart tekrar
ettiklerini gérityoruz (Url-30).

Ote yandan Mutlu Torun, taksimlerin genel yapisi hakkinda, Suphi Ezgi’nin Giris-
Gelig-Karar tanimlamasina gonderme yaparak, sunlari dile getirir.

Cemil Bey’in Beyati-Araban, Giilizar veya Nihavent taksimi sadece adi gecen makami yapar.

Misal Beyat-i Araban taksim yapiyor. Once Beyati-Araban’1 sunar, sonra bir karara baglar.

Karardan sonra meyan agar sonra onu tekrar makama dondiiriir ve tekrar karara baglar. Genel

plan budur (Torun, 2013, Kisisel Miilakat).

Biitiin bu veriler 1s18inda, Torun ve Ezgi ile ayni yaklagimi paylasarak taksimlerin
bicimsel yapilarini Giris-Gelisme-Sonu¢ mantigi igerisinde inceleyebiliriz. Bu tiirden
bir tlimevarimci yaklasim, sanatsal ifadeyi en kaba hatlariyla tanimlamamiza
yardimci olmaktan Gte, insanoglu’nun tarih boyunca gelistirdigi ve hemen her sanat
yapitinda karsimiza su ya da bu sekilde karsimiza ¢ikan zamansallik dongiistiyle de
uyumluluk gésterir. Ote yandan bu calismanin yer yer altin1 ¢izmeye calistig
spontone tasarimin biricikligi ve ongiiriilemezligi olgusundan hareketle Taksimin hig
bir sartta cergevelenmis bigimsel bir kaliba oturmadigini, oturmamasi gerektigini de
belirtmek durumundayiz. Taksim en genis anlamiyla Ozgiirliigi ifade eder. Bu
yoniiyle insan ve performans iliskisinin tarih boyunca var olmus ve olacak olan 6zel
bir ifadesidir. Calismamiz kapsaminda kullandigimiz 6rneklemelerde miimkiin
oldugu kadar farkli icracilarin egilimleri dogrultusunda benzerlikleri ortaya

cikarmay1 hedefledik, bu baglamda ortaya konan bi¢imsel modeller hi¢ bir sekilde
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simiflandirma veya kategorizasyon gorevi iistlenemezler. Asagidaki drneklerde cesitli

taksimlerin girig boliimleri incelenmistir.

e Giris

Taksimlerin giris boliimiiniin temel amacit makamin iskeletini ortaya ¢ikarmaktir.
Akdogdu’nun kitabinda tek climleli bélme olarak gecen ve yazar tarafindan “makam
gosterme” adiyla sahne programlarinin basinda ya da ortasinda makamin seslerini

1sindirmak amaciyla kullanildigini belirtilen yap1 aslinda daha genis bir perspektiften

bakildiginda ¢ok daha genis bir taksimin giris boliimii olarak karsimiza ¢ikabilir.

Asagidaki 6rnekte, icract Ussak makaminin giigliisii neva perdesi (D4) lizerinden
taksime baglar ve makamin iskeletini (seyir Ozelliklerini) genel hatlar1 ile
gosterdikten sonra karar perdesi olan kaba diigah (A3) perdesinde karar verir. Her ne
kadar ilk satirda diigah (A4) perdesinde (puandork ile gosterilmis) durarak ciimle
kisa siireli kesintiye ugramigsa da, makamin dizisel 6zellikleri yani iskeleti ancak son

satirda tam olarak ortaya ¢ikmaktadir (Sekil 5.33).
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Sekil 5.33 : Targan “Ussak Taksim”, (Isiktas, 2011, s.24).

G(bl

Ornek 6.2.2°de ise Bacanos; Rast makaminin 6nce giigliisii (neva perdesi) iizerindeki
rast ¢esnisini cok hizli figiirlerle betimliyor ve kaba rast perdesinde iizerinde oktavli
bir bicimde kalis yapiyor. Boylelikle icraci, ilerleyen dakikalarda yapacagi rast

taksime bir zemin hazirlamis oluyor (Sekil 5.34).
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Sekil 5.34 : Bacanos “Rast Taksim”, (Torun, 2000, s.339).

Benzer bir bicimde asagidaki ornekte Cemil Bey, diigah (A4) perdesini iseyerek
taksimine bagliyor. Ayni perdeye uygulanan puandork aslinda taksim veya daha
genis bir ifadeyle dogaclama icraciliginda vazge¢ilmez 6neme sahip bir nefes alma
isevi goriiyor. Bununla birlikte tek bolmeli bigim veya taksimin giris boliimiiniin
kapanmasi i¢in bu diigah perdesinin bir oktav asagisinda (A3) benzer bir kalis
beklememiz gerekmektedir. Bu iki kalis arasinda Cemil Bey, ustalikli bir sekilde
makamin ¢ekirdegini olusturan hicaz dizisini gosterirken bilingli bir tercihle acem (fa
natiirel) veya evi¢ (fa diyez) perdelerini kullanmaktan kagiiyor. Bu perdeleri

kullanimini, ileride makamin dogal genislemesi olarak yapacagi neva (re) tizerinde

rast, yine neva tizerinde buselik veya neva tizerinde hicaz beslilerine sakliyor (Sekil

5.35).

Tt

®
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Sekil 5.35 : Tanburi Cemil Bey “Hicaz Taksim”, (Bitmez, 1990, s.12).
Ote yandan bestenigar makami, 6zelligi geredi igerisinde yogun bir sekilde saba
sonoritesi bulundugundan saba makaminin giicliisiinde (ki bestenigar makaminin da
giiclisiidiir) asma kaliglar yapar. Asagida ki 6rnekte goriilecegi lizere Cemil Bey
Cargah (G3)?' perdesi iizerinde saba’y1 iyice belli ettikten sonra, 6nce saba

makaminin duragi olan diigah (E3) perdesinde bir yarim kalis yapiyor, daha

1 Tiirk Miizigi’nin hemen ¢ogu zaman transpoze yazilan/¢alinan bir miizik tiirii oldugu ger¢eginden

hareketle, cargah perdesi geleneksel olarak Do(C) olarak gosterilmektedir; bununla birlikte gerek
Oztriik’iin ¢alismasinda gerekse kendi notaya aldigimiz Ogur ve Cinugen ornekleri iizerinden
yaptigimiz analizlerde perdelerin duyuldugu frekans degerleri iizerinden yani Do galgilara gore
yapilmigtir.
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sonrasinda ise tekrar ¢argah (G3) perdesi iizerindeki sabay1 gostererek ayni perdede
uzun bir karar yapiyor. Bu karar ¢argah perdesindeki vibratoyla da desteklenmektedir

(Sekil 5.36).
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Sekil 5.36 : Tanburi Cemil Bey “Bestenigar ¢ello Taksimi”, (Oztiirk, 2009, 5.97).

Mutlu Torun’un belirttigi gibi baz1 taksimler genel sablonun disinda bir karaktere
sahiptirler. Asagida Yorgo Bacanos un Hiiseyni taksiminde oldugu gibi, giris boliimii
normalden ¢ok daha uzun tutlmus. Bacanos makamin gii¢liisii olan Hiiseyni (E5)
perdesini, tizerinde isleme hareketleri ve ¢ikici-inici seyir hareketleriyle oldukca
fazla uzatarak gergin bir bekleyis ve otaya ¢ikartiyor. Makamin karar notast olan
diigah perdesine ise sayfanin sonunda yaklasik 1 dakika 4 saniye civarlarinda
vartyor. Fakat gerek hiiseyni perdesindeki uzatilmis vurgu, gerekse st {iste
tekrarlanarak bir anda dokuya hakim olan folklorik igerikli melodi pargaciklari
vasitasiyla, dinleyicide bir karar hissinden ¢ok; baska gerilimlere gebe bir

kompozisyon siirecinin ilk etabinin tamamlandigi hissi uyaniyor (Sekil 5.37).
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Yorgo Bacanos Hiiseyni Taksim
(Notaya alan Mutlu Torun)
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Sekil 5.37 : Yorgo Bacanos “Hiiseyni Taksim”, (Torun, 2000, Kisisel Arsiv).

Gelisme

Gelisme boliimleri, ana makamin daha uzak genisleme cesitlerinin, diger makamlarla
akrabalik iligkilerinin ve hatta gegki (modiilasyon) diizeneklerinin ortaya konmast,
uzak registerlarin kullanima girmesi ve ¢esitli ritmik kombinasyonlarin denenmesi

sebebiyle biitiin diger miizik tiirlerinde oldugu gibi taksimlerin de en gergin ve

ustalik isteyen bolmeleridir.

Bacanos’un Nihavent taksiminden alinmis asagidaki ornekte ise, ilk satirin ortasinda
makamin karar notasi olan Rast (G4) perdesinde verilen kararla girig tamamlanmis

olur. Bundan sonra icraci bir oktav yukaridaki Gerdaniye (G5) perdesini 1sindirmaya
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baglar. Hemen akabinde makamin dogal genislemesi olarak nevadaki hicaz
dortlisiinii tiz Neva (D6) perdesi lizerinde tagiyarak bu perdeyi isindirir. Bu esnada
gerdaniye lizerinde ki nikriz beslisinin sik¢a gosterilmesinden yola ¢ikarak,
Bacanos’un neveser makamina géndermede bulundugunu belirtebiliriz. Taksimler’in
gelisme boliimlerinde baska bagska makamlara yapilan bu tiirden gondermeleri bir
analoji ile, sonatlarin gelisme boliimlerinde uzak tonlara yapilan anlik
tonikizasyonlar/modiilasyonlar gibi gorebiliriz. Biitiin bunlara ek olarak Bacanos;
farklr farkli kesitlerden olusmus olabilecegini diisiindiiren bu gelisme bdliimiiniin
sonlarima dogru kullandig: ¢ift seslerle ve tremololarla tiz evig (F#6) perdesinin

yarattig1 zirve gerilimini devam ettiriyor (Sekil 5.38).
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Sekil 5.38 : Yorgo Bacanos “Nihavent Taksim”, (Yahya, 2002, 5.242-243).
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Sekil 5.38 (Devam): Yorgo Bacanos “Nihavent Taksim”, (Yahya, 2002, s.242-243).

Benzer bir sekilde Cemil Bey, Bestenigar taksiminde Once giicliisii olan Kaba rast
tizerinde (G3) tizerinde saba gosterdikten sonra, gelisme boliimiinde bir siire daha bu
saba’yr devam ettirerek aniden Kaba nim hicaz perdesi (C#3) ilizerinde evigli
(segahl1) kalis yapar. Bundan sonra bu evi¢’i biraz daha isleyip ses alanini
genisletmek icin bu evig’i bir oktav yukari tasir ve irak perdesinde (F#4) bir zirve
olusturur. Daha sonra C natiirel ve B natiirel seslerinin yardimiyla dnce Kaba rast
tizerinde mahur gosterip sonra mahur’u ustalikla saba’ya c¢evirip Kaba Rast
perdesinde (G3) saba’li kalis yapar. Boylelikle taksimin gelisme bdoliimiini
sonlandirmis olur (Sekil 5.39).
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Sekil 5.39 : Tanburi Cemil Bey “Bestenigar ¢elloTaksimi”, (Oztiirk, 2009, 5.97-98).
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Sekil 5.39(Devam) : Tanburi Cemil Bey “Bestenigar ¢elloTaksimi”, (Oztiirk, 2009,
5.97-98).

e Sonug¢

Taksimlerin sonu¢ boliimleri istisnalar bulunmakla birlikte genel olarak, ayni giris

bolmeleri gibi gelisme boliimlerinden daha kisadir.

Tanburi Cemil Bey violonsel ile yaptigi bestenigar taksiminin sonug¢ bdliimiinde,

hiiseyni tizerinde ki sabay1 gostererek makami tekrar birinci tip genislemesini ortaya
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koyar, bununla birlikte artik karara gittigi i¢in burada durmaz ve hemen makamin
karar perdesi olan Kaba Nim Hicaz (C#3) perdesine iner. Bu perdeyi kisa bir siire
isledikten sonra; biitiin yaptiklarinin bir 6zetini gegercesine makamin gii¢liisii
sayilabilecek olan kaba rast (G3) perdesine ifadeli bir glissandoyla ulasir ve orada
gerceklestirdigi puandorktan sonra usulca karar notasina (C#3) donerek taksimi

tamamlar (Sekil 5.40).
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Sekil 5.40 : Tanburi Cemil Bey “Bestenigar ¢ello Taksimi”, (Oztiirk, 2009, s.98).

Asagida ki Ornekte goriilen Yorgo Bacanos’un Nihavent taksiminin sonug
bolimiinde ise, icract hemen satirin baginda goriilen rast (G4) perdesinde kisa bir
karar verdikten sonra, gelisme boliimiinde yaptigi neveserden tamamen siyrilmak
igcin Once gerdaniye (G5) lizerinde ki buseligi gosterip hemen akabinde makamin
dogal seyri olan neva (D5) perdesi tizerindeki kiirdi ¢esnisini bitisik hareketler ve
arpejlerle (ikinci satirda oldugu gibi) isleyerek makamin karar notasi olan rast (G4)
perdesine ulasir. Satirin sonunda gosterdigi ve bir tiir kodetta vazifesi goren G-Eb-D-
A-Bb-D-G ciimle pargasi ise sadece taksimin bittigini gostermekle kalmiyor, ayni
zamanda biiylik bir ustalikla daha dnce yapilanlar (hassas bir sekilde dinlenildiginde
miizigin icerisinde birka¢ kez duyulabilecek bir motif yapisi ile) 6zetlemis bulunuyor

(Sekil 5.41).
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Sekil 5.41 : Yorgo Bacanos “Nihavent Taksim”, (Yahya, 2002, 5.242-243).

Ote yandan, Bacanos’un Hiiseyni Taksiminin sonug kismi bircok agidan farkliliklar
tagiyor. Yukarida ki orneklerde genel olarak, gelisme bdliimiiniin bitiminde karar
perdesine dondiigiinii ve sonug¢ boliimiiniin de biiylik oranda makamin ana eksenini
olusturan diziyi inici bir sekilde kullanarak karar Ttzerindeki mutlak kalisi
kuvvetlendirmeyi amagladigin1 gormiistiik. Boylelikle bir tiir makamsal “resolution”
saglanmaktaydi. Asagida ki Ornekte ise Bacanos Gelisme boliimiiniin sonunda
beklenen karar sesine 2.50 dakika civarinda (ilk satirin basi1) ulasiyor. Bu noktadan
sonra, yukarida bahsettigimiz gibi makamin ¢ekirdegini gosterip karari islemesi
beklenirken; icract tiz bolgede Muhayyer (A5) perdesinden baslayip Once tiz
Hiiseyni (E6) perdesine oradan Hiiseyni (E5) perdesinde sonlanan bir figiirii inici bir
sekilde birka¢ kere tekrar ederek yeni bir ivme baslatiyor. Devaminda ise tiz
Muhayyer’e kadar ¢ikarak gelisme boliimiinde bitmis olmasi beklenen zirve (climax)
fonksiyonunu sonug¢ bdliimiine tasiyor. Bununla da yetinmeyip sondan bir dnceki
satirda, makamin ikinci tip genislemesi olan Muhayyer (A5) perdesi iizerindeki
buselik ¢esnisinin altinda bulunan hiiseyni (E5) iizerideki hicaz gosterilip, ¢ikici bir
hareketle Muhayyer {iizerindeki buselik gosteriliyor ve hemen makamin ana
iskeletine doniilmek suretiyle makamin giigliisii olan Hiiseyni perdesinde yarim kalis
yapilip son satirda da karara variliyor (Sekil 5.42). Tasarim olgusunun temel
ilkelerinden biri olarak; olusturulan gerilim ne kadar biiyiikse dengelemek i¢in belli
bir oranda resolution (¢6ziim) gerekmektedir diisiincesinden yola ¢ikarsak (bu
diisiince bir kural olmaktan ¢ok tasarim olgusu hakkinda genel bir gerceve
belirlememize olanak verir; insanlik tarihi boyunca estetik iizerine gecen
tartismalardan c¢ikartilan kurallar sanatgilar eliyle hep bosa cikarilmistir. Hig

kuskusuz, sanat en biiyiik giliciinii bu kural tamimaz yapisindan almaktadir.)
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Bacanos’un taksimin sonlarina dogru gergeklestirdigi boylesi bir gerilim bizim bu
taksimi digerlerinden farkli bir yere koymamiza yol agiyor. Mutlu Torun bu taksimin

(13

sonu¢ bdliimiinde olanlar icin soyle demektedir. taksimin son sayfasinin
ortalarindan itibaren, yani taksimin son altida birlik boliimiinde daha tizlere tiz
Muhayyere kadar gidiyor, belki de o sirada taksimi bitirdi, ama camin arkasindan
(Radyo da) hadi biraz daha ¢al dediler oda devam etti. Veya biraz daha cosup daha

tize ¢ikmak istedi.” (Torun, 2013, Kisisel Miilakat).
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Yorgo Bacanos Hiiseyni Taksim (Devamzi)
(Notaya alan Mutlu Torun)
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Sekil 5.42 : Yorgo Bacanos “Hiiseyni Taksim”, (Torun, 2000, Kisisel Arsiv).
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5.4 Yukaridaki Ornekler Isiginda Erkan Ogur’un Bazi Taksimlerinin Bigimsel

Yonden Karsilastirmah Incelenmesi

Her seyden Once sunu belirtmekte fayda var, yukarida inceledigimiz Tanburi Cemil
Bey, Yorgo Bacanos ve Serif Muhittin Targan 6rnekleri ile Erkan Ogur’un taksimleri
arasindaki en belirgin fark hi¢ kuskusuz siire kullanimidir. Bahsi gecen usta
icracilarin taksimleri ortalama 3-4 dakika civarinda iken, Erkan Ogur 6rneginde bu
stirenin 1-2 dakika civarinda oldugunu goriiyoruz. Bu durumu yaratan sebeplerin
basinda gelenlerden biri hi¢ kuskusuz; Erkan Ogur’un belli makamlarda yaptigi
taksimlerin (en azindan bu tezde kullanilan kayitlarda) belirli bir Tirk Miizigi
icrasindan degil, kendisinin albiimlerinde veya sahne icras1 sirasinda kaydedilmis ve
basinda veya sonunda herhangi bir bestelenmis eser bulunmadan yapilmis
olmalarindandir. Bir bagka deyisle Erkan Ogur’un taksimleri, yukarida degindigimiz
girig taksimi, gecis taksimi veya fihrist taksimi tiirlerinden higbirine tam olarak dahil
edilemez. (Erkan Ogur’un taksimleri, geleneksel ustalarin yukarida ornekledigimiz
sadece belirli bir makami ele alip onun tiim 6zelliklerini ortaya koyduklar1 ve basl
basina bir kompozisyon niteligi tasiyan fihrist taksim gelenegi ile her ne kadar
benzerlikler tasisa da; ustalarin yaptiklar1 bu taksimler neticede bir Tiirk Miizigi
programinin akis1 igerisinde kayit altina alinmis bulunmaktadir. Erkan Ogur
taksimleri ise, Dijvan Casparyan’la yaptigi ¢alismada oldugu gibi, ait oldugu
baglamdan biraz daha kopartilip miizigin genel sonik diinyasina kiiltiirel bir kodla
katki yapmak amacini tasir.) Bu noktada Erkan Ogur’un taksimlerinde gdziimiize
carpan ilk sey makamlarin genisleme ve gegki Ozelliklerinin ortaya konularak
gelistirilmesini hedefleyen yapilardan ¢ok; motifsel tekrarlara dayal kisa siireli seyir

uygulamalaridir.

Onur Akdogdu Taksim Nedir Nasil Yapilir isimli kitabinda motif gelistirmenin bazi
cesitlerini drneklemistir (Sekil 5.43).

Erkan Ogur’un Dijvan Gasparyan ile birlikte ¢aldiklar1 Fuad adli albiimiiniin “Perde
kalkt1” isimli par¢asindan alinmig bu perdesiz gitar taksimi, baz1 yonlerden yukarida
analizler lizerinden gosterdigimiz sablona uymaktadir. Taksim, do {istii(C4) hicaz
calmmistir ve notaya da duyuldugu yerden alinmistir. Erkan Ogur’un ¢ogu zaman
karsimiza ¢ikan abartisiz, ve hatta mistik olarak adlandirilabilecek kadar sade

icrasinin seckin orneklerinden biri olarak kabul edecegimiz bu taksim, ilk iki satirda

176



hicaz makaminin karakteristigi olan perdeleri biraz 1sindirip ikinci satirin ortasinda

do (C3) perdesi ile taksimin giris boliimiinii tamamlamis bulunuyor (Sekil 5.44).

Motif Gelistirmede Genel Yontemler

a) Motifin ses genisligini genisletme ya da daralima:
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Sekil 5.43 : Motif gelistirme cesitleri, (Akdogdu, 1989, s.31).
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Sekil 5.44 : Erkan Ogur “Perde Kalkt1” (Hicaz taksim) Giris Boliimii, (Ogur, notaya
alan Arin 2012).

Erkan Ogur C-Dd-C-Bb seslerinden olusan hicaz makami biinyesinde bulunan

nikriz’i gosteren bu motifi taksimin gesitli yerlerinde tekrar tekrar gosteriyor.
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Asagidaki ornekte bu motif taksimin giris boliimiinde karsimiza ¢ikmustir (Sekil
5.45).

————
S

Sekil 5.45 : Erkan Ogur “Perde Kalkt” (Hicaz taksim) Motif Ornegi. Giris Boliimii,
(Ogur, notaya alan Arin 2012).

Asagida ki 0rnekte ise ayn1t motifin esas halinin ve ticlemelerle genisletilmis halinin

gelisme boliimiinde karsimiza ¢iktigini goriiyoruz (Sekil 5.46).

Sekil 5.46: Erkan Ogur “Perde Kalkt1” (Hicaz taksim) Motif Ornegi. Gelisme
Bolimii, (Ogur, notaya alan Arin 2012).
Asagida ki ornekte ise Onur Akdogdu’nun gosterdigi tekniklerden ses sahasinin
genigletilmesi” teknigi kullanilmistir. C-Dd-C-Bb seslerinden olusan temel motife A-
G sesleri de eklenmis; baska bir deyisle hicaz altindaki hiiseyni (G3) gosteriliyor
(Sekil 5.47).
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Sekil 5.47 : Erkan Ogur “Perde Kalkt1” (Hicaz taksim) Motif Ornegi. Gelisme
Boliimii, (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Taksimin Gelisme boliimiiniin sondan bir 6nceki satirda ikilik olarak notaya alinmig
C4 notast ile bittigini varsayacak olursak; 6rnek 6.3.2°de inceledigimiz ve taksimin
basinda karsimiza ¢ikan motifin, 6rnek 6.3.3’de degistirilip tekrar edilmesiyle
gelisme boliimiiniin bitip sonug boliimiiniin basladigini iddia edebiliriz. Bu motif’in

avdet ettirilmesi dinleyici de bir tiir i¢ bolmeli form duygusu yaratmaktadir (Sekil
5.48).

178



Sekil 5.48 : Erkan Ogur “Perde Kalkt1” (Hicaz taksim) Gelisme-Sonug¢ Boliimii,
(Ogur, notaya alan Arin 2012).

Ote yandan motif fikrine dayali miizikal yapilar ¢ok sik olmamakla da daha

geleneksel icracilarin taksimlerinde de karsimiza ¢ikmaktadir.

Asagida ki ornek, daha yakin donem ud icracilarindan biiyiikk usta Cinucen
Tanrikorur’un bir segah taksiminden alinmistir. Bu taksim bazi tavir 6zellikleri ve
motifsel kullanimlar agisindan Erkan Ogur taksimleri ile bazi benzerlikler
tagimaktadir. Taksimin hemen basinda segah (B5) -¢argah (C5) notalarindan olusan
motif ¢ekirdegi, hemen akabinde neva (D5) perdesinin de eklenmesi ile ses sahasi
genisletiliyor. Ayn1 motif ritmik yapis1 az ¢ok korunarak yatay olarak ters cevriliyor
(bkz:Akdogdu “motif gelistirmede genel yontemler”) Ayni motif daha sonra diigah
perdesi (A4) tizerinden duyurulup sonra bir oktav asagidan tekrar edilerek dokunun

ses sahasi genisletiliyor (Sekil 5.49).
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Sekil 5.49 : Cinugen Tanrikorur “Segah taksim”, (Tanrikorur, notaya alan Arin
2012).
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Benzer bir motif tekrari, ayni taksimin gelisme bdliimlerinde de karsimiza ¢ikiyor. 7.
6l¢ii? once C-G-C seslerinin armonik bir sekilde tekrar edilmesi ile saglanan
tansiyon; G-A#-B-C-D seslerinden olusan motif iizerinde ki 1srarlarla artiriliyor ve
uzunca bir yay cizen melodik hareketle bu motifin ses sahasi taksiminde zirvesi
sayilan tiz neva (D6)’ya kadar genisletiliyor. Bu akil dolu melodiyle, sanki kurulup
zembereginden bosalmasma izin verilen yaym yarattigi etkiye benzer bir etki
yaratiliyor. Yine aym1 motifin bu kadar konvansiyon disi, hatta neredeyse blues
miizigine gdnderme yapacak sekilde tekrar edilmesi ise, bu taksimle ilgili ¢cok dikkat
¢ekici ayrintilardan biri. Bu noktada Tanrikorur’un genel icra tavri hakkinda ki su
goriigler dikkate deger.
Tanrikorur’un iirettigi melodik yapilarda dikkati ¢eken bir nokta da atlamali araliklar1 makam
duygusunun i¢inde eritmede gosterdigi basaridir. Tirk miizigi, karakteri itibari ile atlamali
araliklarin ¢ok fazla kullanilmadigi bir yapidadir. Genis atlayislar, geride makamsallik
bakimindan islenmemis olarak kalan perdelere neden olacagindan pek tercih edilmez ve
seyirde en fazla ikili araliklar kullanilir. Ancak Tanrikorur’un besteleri ve taksimlerinde
genis araliklarin kullanimmin makam duygusu igerisine olaganiistii bir miizikalite ile

yerlestirildigi goriilmektedir. Bu araliklar icraci tarafindan zaman zaman pedal ses, zaman

zaman ise baglibagina miizikal motifler olarak kullanilmaktadir (Ozdemir, Onel, 2011, s.331).
Erkan Ogur ve Cinugen Tanrikorur taksimleri arasinda ki benzerlikler motif
kullaniminin formal yapiy1 belirlemede ki rolii agisindan da dikkat ¢ekicidir. Erkan
Ogur nasil, ayn1 motifi tekrar ederek taksimin sonug¢ boliimiinii hazirladiysa; Cinugen
Tanrikorur da asagidaki Ornekte goziiken motifin genisletilmis halini getirerek
taksimin artik bir nihayete dogru vardiginin isaretlerini veriyor. Bir bagka deyisle, iki
icract da sonug¢ bdlmelerine giderken; daha ziyade geleneksel icracilarda gormeye
aliskin oldugumuz makamin karar notasini gosterip o bolgeyi isleyerek karara gitme
diislincesi ile yetinmeyip, taksimin karakterini olusturan g¢ekirdek motiflere (veya
varyantlarina) donmek sureti ile bir kapanis kurgusu olusturuyorlar (Sekil 5.48,

5.50).

22 Erkan Ogur ve Cinugen Tanrikorur taksimlerinin notaya aliniginda herhangi bir zaman isareti ve
bunun dogal sonucu olarak Ol¢ii birimi kullanilmadigi igin; satir baglarinda Olgiilerin olmasi
gereken sayilar1 bulunmakta, ama Olglilerin kendileri bulunmamaktadir. Bununla birlikte
analizlerimizde kolaylik olsun diye, yer yer satir baslarinda bulunan 6l¢li sayilarina referans
verecegiz.
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Sekil 5.50 : Cinugen Tanrikorur “Segah taksim”, (Tanrikorur, notaya alan Arin
2012).

Asagida ki ornekte Tiirk miizigi icra gelenegi’nin 6nemli bir bagka ismi, tanbur
icracist Necdet Yasar’in hicazkar taksimi var. Hi¢ kuskusuz Necdet Yasar, yenilik¢i
olmaktan c¢ok; gelenegi miikemmellestirerek muhafaza eden bir icraci olarak
taninmaktadir. Pelin Degirmenci, “Tanburi Necdet Yasar’in Sanatc1 Kisiligi ve Az
Kullanilmig Makamlarda Yaptig1 Bes Taksiminin Notaya Alinip Makam Agisindan
Incelenmesi” isimli tezinde, Mutlu Torun’un Necdet Yasar’in neyzen Niyazi Sayin
ve kemani Thsan Ozgen ile beraber yaptiklari kayitlar hakkinda ki su gériislerine yer
vermistir. “Niyazi Sayin ile Thsan Ozgen bana cok serbest, daldan dala konmak ister
gibiyken, Necdet Yasar onlarin yaninda daha oturakli kalir. Taksimin c¢atisin
kurarken daha gelenegin i¢indedir, makamlar1 anlatmak ister.” (Degirmenci, 2008,
s.10).

181



Necdet Yasar’in hicazkar taksimi; her ne kadar daha geleneksel bir uslup igerisinde
olsa da, taksimin kisa tutulmasi sebebiyle (1:12 sn) siire kullanimi agisindan yukarida
inceledigimiz Erkan Ogur (1:29 sn) ve Cinugen Tanrikorur (2:23sn) 6rnekleriyle

benzerlikler tasir.

Yasar, siire olarak kisa tuttugu bu taksimin giris bolimiinde gerdaniye perdesi
tizerinde hicaz cesnisini gosterip ilk satirin sonunda rast perdesinde oktavli karar
yapmustir. Gelisme boliimiinde kisa siireligine gerdaniye lizerinde ki buseligi gosterip
alltan iiglincii satirin ortalarinda karar perdesi tizerinde oktavli karar vererek sonug
boliimiinii hazirlamistir. Goriildigii tizere bu taksiminde Yasar, tipki Ogur ve
Tanrikorur gibi makamin iskeletini gostermekle yetinmis, fazladan genisleme
tiplerine girmemis ve incelemekte oldugumuz ii¢ bdlmeli formal yapiyr muhafaza
etmistir (Sekil 5.51).
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Sekil 5.51 : Necdet Yasar “Hicazkar taksim”, (Degirmenci, 2008, s.29).
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Benzer bir sekilde Erkan Ogur’un Ussak taksimi de, Giris-Gelisme-Sonug kurgusunu
kullanmakla beraber, Sonu¢ bdliimiinde gergeklestirdigi bir takim oynamalarla

normun disina dogru meylediyor (Sekil 5.52).

Taksim, mi (E4) perdesi lizerinde ki buselik ¢esnisi ile baslayip, ikinci satirin
baslarinda perdesiz gitarin karakteristigi olan bir kaydirma (gliss) hareketi ile karar

notasi olan si (B4) perdesine ulasiyor (Bu perde parantez igerisine alinmistir).

Transcribed by Eren Arm
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Sekil 5.52 : Erkan Ogur “Ussak taksim” (Giris Boliimii), (Ogur, notaya alan Arin
2012).

Ses giirliigii olarak mf ve tigleme onaltiliklardan olusan bir ¢evirme (turn) motifi ile
gelisme bolimiiniin devinimi baglatiliyor. Bu devinim, Erkan Ogur ‘un carpma
notalarindan olusan figiirleriyle taksimin sonuna kadar siirdiiriiliiyor (Sekil 5.53,5.54,

5.55).

—a— Meno mosso
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Sekil 5.53 : Erkan Ogur “Ussak taksim”. Cevirme (turn) figiirii, (Ogur, notaya alan

Arin 2012).

Sekil 5.54 : Erkan Ogur “Ussak taksim”. Grup halinde carpma figiirti, (Ogur, notaya
alan Arin 2012).

E\_.z gj Euai
Sekil 5.55 : Erkan Ogur “Ussak taksim”. Grup halinde ¢arpma figiirii, (Ogur, notaya
alan Arin 2012).
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Bununla birlikte ayni Yorgo Bacanos’un Hiiseyni taksiminin sonu¢ boliimiinde
gordiigiimiiz norm disilik bu taksimde de kendini gosteriyor. Nasil Bacanos o
taksimin son boliimlerinde “iyice cosup tizlere dogru ¢iktiysa” Erkan Ogur’da kaba
Buselik (B3) iizeri Ussak taksiminin 18. Olgiisiinde gelisme béliimiinii noktalayarak
karar perdesine vartyor. Bundan sonra bu karar ekseninde melodiler iiretip taksimi
sonlandirmasi beklenirken; neredeyse ikinci bir gelisme béliimii agarak 18. Olgii’niin
sonlarina dogru Hiiseyni perdesine kadar ¢ikarak birbuguk oktavlik ses sahasini

aktive etmis oluyor (Sekil 5.56).
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Sekil 5.56 : Erkan Ogur “Ussak taksim” Ikinci Gelisme Béliimii, (Ogur, notaya alan
Arin 2012).

Ote yandan yine 18. Olg¢ii’niin ortalarindan itibaren hiiseyni asiran (E4) iizeri hicaz
gostererek makami genisletmeye basliyor. Her ne kadar 28. Olgii’niin sonlarma
dogru buselik (B4) perdesinde bir kalis (puandorkla gosterilmis) gerceklesse de;
gercek anlamda bir kararin kaba buselik (B3) perdesinde bekleneceginden bunu bir
yarim kalig, asma kalis yani bir tiir noktali virgiil gibi degerlendirmek daha dogru
olacaktir (Sekil 5.57). Bununla birlikte, bu kalistan hemen sonra cargah (C4)
perdesini isleyen bir tigcleme figiiriiyle buselik (B4) tizeri kiirdi gosteriyor. Aslinda bu
kiirdiyi, hiiseyni asiran perdesi (E4) iizerindeki buselik g¢esnisinin dogal olarak
dordiincii derecesi, yani diigah (A4) perdesi iizerinde ki buselik ¢esnisinden geldigini
rahatlikla soyleyebiliriz. Ama ilging olan ise, aym figiiriin 42. 6l¢lide karara giderken
bir oktav asagida kaba buselik (B3) iizerinde gosterilmesi oluyor (Sekil 5.57). Artik
taksimin sonuna dogru gidildiginin giiclii bir sekilde hissedildigi bir asamada, bahsi
gecen kiirdi figiirlin bir oktav asagidan simetrisinin gosterilmesi, taksimi inceleyen

kiside Erkan Ogur icin motifsel diisiincenin yer yer makamsal diisiinceden daha agir
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bastigi hissini uyandirmaktadir. Buna ragmen karara (Grnekte gosterilmemis)
giderken hizli bir sekilde gosterdigi kaba nim hicaz (C#4) perdesi ile tekrar ana
makama donmektedir. Biitiin bunlarin 1s1¢inda bu taksimin, Yorgo Bacanos’un daha

once inceledigimiz Hiiseyni taksimi ile yapisal benzerlikler tasidigini iddia edebiliriz.
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Sekil 5.57 : Erkan Ogur “Ussak taksim” Ikinci Gelisme Béliimii, (Ogur, notaya alan
Arin 2012).

Asagida ki ornekte ise yukarida inceledigimiz Ussak taksimin ikinci bolimi
bulunmaktadir. (Analizlerimiz esnasinda iki ayri taksim olarak degerlendirdigimiz
Ussak taksim; Erkan Ogur’un TRT’de gergeklestirdigi “sesler” isimli kayittan
alinmistir ve hem arada teknik bir boliinme oldugundan hem de iki taksim yapisal

olarak birbirinden farkliliklar tagidigindan ayr1 ayri ele alinmistir.)

Sunu 6nceden belirtelim ki, Ussak taksiminin ikinci bolimii olarak adlandirdigimiz
bu boliimiin tamami notaya alinmamustir. Bunun temel nedeni, iki taksiminde
TRT nin kayitlarindan alinmasi ve yaklasik 3 dakika kadar siiren ikinci boliim devam
ederken kaydin kesilmesidir. Bu nedenle asagidaki ornekte taksimin 1.17sn’lik bir
boliimii incelenmistir. Bir miizik Orneginin tamami elde olmadan kapsamli bir
yapisal analiz yapmak dogru olmayacagindan taksim; yarim karar yaptigi bir noktaya
(Hiiseyni) perdesine kadar orneklenmistir. Bu baglamda analizlerimizi taksimin

yapisal 6zelliklerinden ¢ok melodik/motifsel 6zelliklerine kaydiracagiz.

Iki taksim arasinda ki en biiyiik fark, ilkinde kaba buselik (B3) olan karar perdesinin
buselik (B4) perdesine taginmasidir (Sekil 5.58).
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Sekil 5.58 : Erkan Ogur “Ussak taksim” Ikinci Boliim, (Ogur, notaya alan Arin
2012).

[k satirm sonunda karsimiza iigleme sekizlik notalar dan olusan bir motif ¢ikiyor
(Sekil 5.59).

E
1 1 1 I I.-_._...
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Sekil 5.59 : Erkan Ogur “Ussak taksim” Ikinci Béliim, Ugleme motif, (Ogur, notaya
alan Arin 2012).

Ayn1 motif bir satir agsagida (ses sahasi genisletilmis bir bi¢cimde); hiiseyni perdesi

(E5) tizerinde yarim kalis yapmadan once karsimiza ¢ikiyor (Sekil 5.60).
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Sekil 5.60 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ikinci Boliim, Ugleme motif, (Ogur, notaya
alan Arin 2012).

Ay motif tartimi degistirilmis olarak 6. Olgii’niin sonunda, 16. Ol¢ii’niin ii¢iincii

dortligiinde (Sekil 5.61, 5.62).

Sekil 5.61 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, ikinci Béliim Ugleme motif (Degistirilmis),
(Ogur, notaya alan Arin 2012).

I-.?Eqn. E
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Sekil 562 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ikinci Boliim Ugleme motif (Degistirilmis),
(Ogur, notaya alan Arin 2012).

Baska bir motif tekrar1 6rnegi ise Erkan Ogur’un ¢ok kullandig1 ve daha 6nce de
baska vesileler ile 6rnekledigimiz sessiz ¢carpma grubu figiiridiir (Sekil 5.63, 5.64,
5.65, 5.66).

Sekil 5.63 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ikinci Boliim sessiz ¢arpma grubu figiirii
(1. Satir), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Lt I , | = =
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Sekil 5.64 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, ikinci Béliim sessiz ¢arpma grubu figiirii
(2. Satir Bag1), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Sekil 5.65 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ikinci Béliim ¢arpma grubu figiirii (2. Satir
Sonu), (Ogur, notaya alan Arin 2012).
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Sekil 5.66 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ikinci B6liim ¢arpma grubu figiirii (3. Satir
Bas1), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Ugiincii satirin ortasinda aymi figiiriin bir ses yukari (F#5) tasindigini gériiyoruz.

(Sekil 5.67).

Sekil 5.67 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, ikinci Béliim bir ses yukariya tasinmis
carpma grubu figiirii (3. Satir Ortasi), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Dordiincii satirin basinda ayni figiir bu sefer ses genliginin daraltilarak dort notaya

indirgendigini goriiyoruz (Sekil 5.68).
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Sekil 5.68 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, daraltilmis ¢arpma grubu figiirti (4. Satir
Bas1), (Ogur, notaya alan Armn 2012).

Bir sonraki vurusta ise, daraltilmis figiirtin dort ses yukaridan, Muhayyer (E5)

perdesi tizerinden tekrarini goriiyoruz (Sekil 5.69).

Sekil 5.69 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, daraltilmis ve dort ses yukariya taginmis
carpma grubu figiirii (4. Satir Ortas1), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Ote yandan, besinci satirin basinda aym figiir karsimiza buselik (B5) perdesine
tasinmis bir bicimde ¢ikar. Boylelikle Erkan Ogur bu taksim parcaciginin en tiz
perdesi’ne (C#6) bu figiir vasitasiyla ulagmis olur (Sekil 5.70).

'“;E’“f;i r 2 t

Sekil 5.70 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Buselik perdesine taginmis ¢arpma grubu
figlirti (5. Satir Basi), (Ogur, notaya alan Arin 2012).
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Son olarak, Besinci satirin sonunda ayni figlir karsimiza ses siireleri genisletilmis
(ticleme dortliiklerin sekizlik notalari) olarak ¢ikar (Sekil 5.71).
¥ Eﬁf}:‘ f 1t g ==
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Sekil 5.71 : Erkan Ogur “Ussak taksim”, Ses siireleri genisletilmis garpma grubu
figtirti (5. Satir Sonu), (Ogur, notaya alan Arin 2012).

Biitiin bu analizler 15181nda, gelenek ve giincellik ekseninde karsimiza cikan sey,
Erkan Ogur’un icrasinin; geleneksel taksim icrasinin vazgecilmez unsurlart olan
usulsiizlik (metresizlik) seklinde kendini gosteren ritmik Ozgirliik, siisleme
notalarinin yogun kullanimi, makamsal yapilarin sonik diinyasi icerisinde kalma

kosuluyla saglanan bireysel tavir.

Ote yandan yine analizler cercevesinde Kkarsilastigimiz gibi motifsel/figiiratif
tekrarlar, Erkan Ogur’un miizikal gramerinin bilyiik bir béliimiinii olusturuyor. Sunu
unutmamaliyiz ki Erkan Ogur, “geleneksel tavir” dedigimiz seyi biiyiik oranda gitar
miizigi penceresinden ele almaktadir. Bir bagka deyisle, Tiirk Miizigi’nin kendine
has karakterini kullanarak aslen gitar miizigi yapmaktadir. Bu baglamda climleleri
icerisinde sikca karsilastigimiz motifsel tekrarlari, kendisinin uzunca bir siire (ve
hala) parcasi oldugu blues-rock-jazz miizisyenligi diinyasiyla ilgisiz olarak
degerlendirmek dogru bir degerlendirme olmayacaktir. Bu noktada Erkan Ogur ile

yaptigimiz miilakat bazi noktalar1 aydinlatabilir.

E.A: Hedefiniz sadece Tiirk Miizigi miydi? Hedefleriniz arasinda perdesiz gitarda

baska miizikleri calmak da var miydi?

E.O: Tabii blues da galabilirsin, iste insan sesi gibi bagli glisandolar1 ¢galma olanagi
da cikiyor. Ben c¢ocukken uzun yillar perdesiz sazlar g¢almistim. Perdesizlik

aliskanligim dogal olarak vardi. “Gitarda niye olmasin? diisiincesiyle bagladi”.

E.O: Benim caz miizigi ile iliskim Almanya da bagladr aslinda, blues ise daha once
baglamisti. Bizim tiirkiilerle (agitlarimiz, deyislerimiz... vs) onlarin blues’u prensip
olarak ¢ok benzesirler. Amerikada ise hakiki blues sanatcilariyla ¢ok ¢aldim. Onlar
slide ile ben ise perdesiz ile ¢aliyordum; ben biitlin parmaklarimi slide gibi

kullanabiliyordum.
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“Erkan Ogur’un icrasi ile perdesiz gitar, Tiirk Miizigi geleneginin devami sayilabilir
mi?” sorusuna donecek olursak
Meral Ozbek * Popiiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay” isimli kitabinda Murat Belge’nin
su yorumuna yer Verir.
... Batililagma’nmin genel, toplam etkileri sonucu Tiirkiye’de yasanan hayatin degismesi,
gazino kiiltliri vs.’nin dogmas: ile, oyle saniyorum ki, eger Tiirk Miizigi’inden kastimiz
Itriler, Dedeler ise, bunun yasamasina nesnel olarak pek fazla imkan kalmamustir...Bu
anlamda safiyet lizerinde 1srar etmek de, miizigin imkanlarina gelistirme yolunda girilen bir
takim ¢abalara kars1 “bu bizim miizigimizin safiyetini bozar” seklindeki bir direnis de bana
oldukgca yanhs gériiniiyor (Ozbek, 1991, 5.140).
Murat Belge’nin yorumu bize perdesiz gitarin, Tiirk Miizigi’nin modernlesmesi
siirecinde oturdugu konumu anlamamizda yardimci olabilir. Ugiincii boliimde
degindigimiz gibi, kanun, Kklarinet, keman gibi g¢algilarin donemin toplumsal
kosullarmin da etkisiyle Tiirk Miizigi icra Gelenegine dahil edilmesi ve &zellikle
fasil icraciliginda tstlendikleri 6nem (giiniimiizde yayl ailesinin Devlet korolarinda
klasik icranin vazgecilmesi oldugunu da hesaba katarak), yine ayni sekilde halk
miizigi icralarinda climbiig, keman, kanun, klarnet, baglama vs..gibi farkli tiirlere ait
calgilarin beraber icrasi, 60’lar ile artan bir sekilde ortaya ¢ikan tiirler arasi
melezlesme bize “miizigin safiyeti” konusunda kuskulu bir tutum takinmaya sevk

ediyor.

Tarihsel perspektiften bakildiginda Tiirk miiziginin ¢ekirdegini olusturan Makam
olgusunun degisen form, uslup, calgilama gibi faktérler’e ragmen bu miizigin
belirleyici unsuru olarak kendini muhafaza ettigini gézlemlemekteyiz. Makam zaman
icerisinde degisen estetik degerlere karsi ayni tonal miizikte ki tonalite olgusu gibi
kiiltiirel bir kod olarak belli bir islevi yerine getirmektedir. Nasil bir 18. Yiizyil
Aria’st ile sozgelimi bir 60’larin Beatles pargasi benzer tonal Ozellikler
tasiyabiliyorsa; Dede Efendi’nin bir sarkisi ile 1980°1lerin Tiirk Pop’una ait bir 6rnek
de igerisinde benzer makamsal unsurlar1 barindirabilirler. Bir bagka deyisle,
icerisinde makamsal 6zellikler barindiran her tiir aslinda Tiirk Miizigi’nin tarihsel
planda devam eden cizgisi {izerinde bir yere oturmaktadir. Ote yandan Cumhuriyet’in
ilk yillarindan baglayarak uygulanan resmi politikalar ¢er¢evesinde belli oranda goz
ard1 edilen Tirk Mizigi’nin kendi icerisinde daha tutucu bir pozisyon takinarak
kendi devingen yapisina set ¢ektigi de asikardir. Hi¢ kuskusuz bu Tiirk miizigi’nin

belli donemlerine ait bigimsel, ¢algilama, uslup 6zelliklerine odaklanarak bunlara
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otantiklik atfederken, 6te yandan bu 6zelliklerin disinda kalan ama benzer makamsal
Ozellikler tasiyan tiirlerin ¢izginin diginda kaldigi seklinde gelisen algidan
kaynaklanmaktadir.

Bu noktada Ozbek; uygulanan resmi politikalarin sonucu olarak Tiirk Miizigi’nde
tutucu, statik bir alginin gelismesinin, bu miizigin meske dayanan dogasiyla gelistigi
icin savunulamayacaginin ifade eder.
Resmi politikanin 6zellikle Tiirk Miizigi’nde yaptig1 tahribat, Behar’in da séziinii ettigi gibi
Klasik Tiirk Miizigi’nin tutuculuk seklinde siirdiiriilmesinin savunusu igin bir gerekce

olamaz. Ciinkii 6nemli olan Klasik Tiirk Miizigi’nin “acik”, “6zgiir”, bir sisteme sahip olma;

“mesk” i¢inde paylasimci bir ortamda Ogrenme ve pratik etme; serbest yorum ve

“teraralanamazliga” imkan veren nitelikleri gibi (Behar, 1987), bireysel ve toplumsal agidan
Ozgiirlestirici 6zelliklerinin, modernlesen hayat i¢inde doniistiiriilerek yeniden iiretilmesinin
kosullarinin yaratilmasi; ve bu kiiltiiriin “dondurulmadan” sahiplenilmesi, korunmasiydi.
(Ozbek, 1991, 5.140).
Ozbek, gelinen noktada bunun basarilamadigmmin altin1 ¢izerek arabeskin, Tiirk
Miizigi’nin dinamik yapisinin g6z ardi edilmesi sebebiyle ortaya ¢ikan boslugu
doldurmak amaciyla “miizik piyasasi i¢inde ¢ok cesili tlirlerde ¢alismaya baslayan
miizisyenlerin birikimlerinin sonucu” oldugunu belirtir. Arabesk veya Andolu
Rock/Pop’u, tiirler arasinda yasanan melezlesmenin birer uzantist olarak kabul
edersek, perdesiz gitar1 da Gitar ve Ud gibi iki farkli ¢alginin melezlesmesinin bir tiir

sonucu olarak degerlendirilebilir.

Bu baglamda, yukarida 6rneklerle inceledigimiz haliyle Erkan Ogur’un perdesiz gitar
ile yaptig1 taksimler ile daha geleneksel ¢izgide yer alan Tiirk Miizigi icracilarinin
yaptig1 taksimler arasinda hi¢ kuskusuz biiyiik paralellikler bulunmaktadir. Bir baska
deyisle perdesiz gitar Tirk Mizigi’ne ait bir enstruman olmamakla birlikte, Tirk
Miizigi’nin tarihsel siirecini goz Oniine aldigimizda biinyesinde barindirdigi
perdesizligi gitarin olanaklariyla (ses sahasinin genisligi, farkli ¢alim tekniklerinin
uygulanabilirligi, yar1 polifonik bir ¢algi olusu... vs) birlestirebilmesi bakimindan bu

gelenegin icerisine dahil olabilecek konumdadir.

Bununla birlikte, perdesiz gitar’in Tirk Miizigi icerisinde konumlanmasini biiyiik
oranda Erkan Ogur’un miizikal kimligini olusturan bilesenlere bagli oldugunu da goz
ard1 edemeyiz. Erkan Ogur’un miizik piyasasi i¢inde ki konumunu da goz Oniine
alarak buraya kadar yaptigimiz analizler ve degerlendirmeler 1s18inda su sonuca

varabiliriz, perdesiz Gitar Erkan Ogur icrasi ile birlestigi zaman Tiirk Miizigi icra
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geleneginin devami niteligindedir. Dahasi bu gelenegin tastyicilarindan biri olma
vasfi Erkan Ogur’a kiiresel pazarda yerel olani1 temsil edebilme yetisini

kazandirmaktadir.
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6. SONUC

Bu ¢alisma kapsaminda; farkli donemlerden secgilen Tiirk Miizigi icracilarinin taksim
icralar1 ile Erkan Ogur'un c¢esitli zamanlarda gergeklestirdigi taksimlerin
karsilagtirmali analizleri ¢ergevesinde, Erkan Ogur'un perdesiz gitar icrasmin Tiirk
Miizigi icra gelenegi ile biiyiik oranda &rtiistiigii sonucuna ulagmis bulunuyoruz. Ote
yandan; Ogur'un perdesiz gitar icraciliginin temelde bagka cografyaya ait bir galgi
ile var oldugu (Avrupa kokenli gitar) ve yine diinyanin baska cografyalarina ait
miizikal kodlar (blues, rock, caz, klasik miizik...vs) barmndirdigindan, Ogur'un
perdesiz gitar icracili@i ayn1 zamanda kiiresel bir nitelik tasimaktadir. 2Erkan Ogur
diinyadaki diger gitar icracilar1 arasinda, perdesiz gitar ile Tiirk Miizigi icrasi
gerceklestirmesi bakimindan farkli bir konumdadir. Erkan Ogur'un konumu hig
kuskusuz perdesiz gitar calmasi ile dogrudan ilintilidir. Ote yandan sadece
perdesizlik olgusu iizerinden hareket edersek hakli olarak soyle bir soru
yoneltebiliriz; bir ¢alginin perdesiz olmasi onu yerelligin ifade aracina doniistiiriir
mi? Bir baska deyisle ayni ¢algi farkli cografyadan bir miizisyenin elinde aym

sonucu ortaya ¢ikarir mi?

Bu noktada kiiresellesme olgusu ve onun bireysel/yerel kimlikler {izerinde ki etkileri,
Erkan Ogur'un perdesiz gitar icraciliginin diinya miizigi igerisindeki konumunu

anlamamiza yardimci olabilir.

“Sermayenin kiiresel Ol¢ekte cok hizli yol aldigi, kiiltiirlerin ve kimliklerin birbirinin
icine ¢ok rahat akti§1 ve tiim bunlarin ¢ok hizli yasandig: bir diinyada yasiyoruz.”
(Dawe, 2010, s.175) Archer, 80’lerden sonra yasanan Tgiincii dalga ile

telekomiinikasyon teknolojisinin diinyayr biiylik bir degisim siirecine soktugunu

2% Erkan Ogur icrasindan bahsederken onun; Robert Johnson, Philip Catherine, Djivan Gasparyan,
Ismail Hakki Demircioglu, Okan Murat Oztiirk, M.F.O, Biilent Ortacgil, Telvin...vs yerli/yabanci
miizisyenler ve miizik gruplar1 ile Tiirk Halk Miizigi'nden, Progressive Caz'a kadar uzanan genis
bir yelpaze icerisinde beraber miizik yaptig1 ger¢egini géz oniinde bulundurmaliyiz. Bu baglamda
Ogur, Tiirk Miizigi'nin kodlarini bagka miizik tiirleri i¢erisine tasiyabilmesi bakmindan bir diinya
miizisyenidir.
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belirtir. “Daha onceki teknolojik kirilmalar gibi, bu da yeni yapilar ortaya koydu ve
kiiltiirel bariyerleri temizledi.” (Archer, 1990, s.107). Archer, yasanan siirecin
19.Yiizyilin endiistri devriminden daha genis capli oldugunu belirtir. “Su an olan sey,

Endiistri devriminden daha biiyiik, derin ve daha énemlidir.” (Archer, 1990, 5.107).%

Kimligin Giicii isimli ¢alismasinda Manuel Castells kiiresellesmenin doniistiiriicii

giiclinii su sekilde ifade eder;

Zenginlik, teknoloji, ve iktidar aglarinin yol agtif1 kiiresellesme ve enformasyonallesme,
diinyamiz1  doniistiiriiyor. Uretim kapasitemizi, kiiltiirel yaraticihgimizi ve iletigim
potansiyelimizi gii¢lendiriyor. Ayn1 zamanda toplumlar1 da ¢oziiyor. Devlet kurumlari ve
sivil toplum orgiitleri kiiltiire, tarihe ve cografyaya dayali oldugundan tarihsel temponun
aniden hizlanmasi ve iktidarin bir bilgisayar agindan soyutlanmasi mevcut toplumsal ve

siyasi temsil mekanizmalarim ayristiriyor (Castells, 2008, s:97-98).

Castells biiyiikk sermaye sahipleri olarak ifade edebilecegimiz kiigliik bir
“globopolitan” disinda kalan, siradan insanlardan, devletlere kadar uzanan ekonomik
orgiitlenme bigimlerinin diinya’nin geldigi noktada denetimi elinden kagirma telasi

icerisinde olduklarini belirtiyor. (Castells, 2008, s:98)

Adam Smith ise, endiistri sonrasi diinyada sermayenin ulusal simirlari ortadan
kaldirarak kiiresellesmenin alt yapisini hazirladigim1 ve ihtiyaci olan emek ve
pazarlari glivene almak i¢in telekomiinikasyon teknolojisine dayali bir “ortak dilden”

yararlandigini su sekilde belirtir.

Genis anlamda, ulus devlet doneminin kapandig: tartigiliyor. Uluslararasi igboliimiiniin, ¢ok
genis iletisim aglarinin kusattigi, ¢ok uluslu ve askeri bloklardan olusan ekonomik devlerin
ve stipergiiclerin diinyasina giriyoruz. Boyle bir diinya da, birakin daha dnce iistii ortiilen
etnik topluluklara ve onlarin boliicii milliyetgiliklerine, orta ve kiigiik 6l¢ekli iilkelere bile yer
kalmamistir. Ote yandan kapitalist rekabet, biiyiik biitgeli, egitimli is giiciine sahip, ileri
teknolojik donanimli ve enformasyon agina sahip ¢ok giiclii uluslraras: sirketlerin ortaya
¢ikmasini saglamustir. Basarilarimin sirri; sagladiklart servisin tanimina uygun birsekilde
paketlenmis imgeleri ve sembolleri dagitabilme yetisine sahip olmalarindan gelir. Bununla
birlikte bunu gergeklestirebilmek igin uluslararasi bir lingua franca ya ihtiyaglart vardi; bunu
da yeni telekomiinikasyon sistemleri ve bilgi islem aglarinin diller aras1 farkliliklar1 by-pas
edebilen giiciiyle sagladilar ve ihtiyaglar1 olan emek ve pazarlar1 giivence altina aldilar.

Birbagka deyisle, uluslararasi sirketlerin kaynaklari, alam1 ve uzmanlagsmis esneklikleri,

# Modernite ve Bireysel Kimlik isimli ¢alismasinda Anthony Giddens; kiiresellesmenin diinyada
yasayan tiim bireylerin hayatlar1 tizerinde dogrudan etkileri olduguna farkli bir agidan dikkat
cekerek, kiiresellesmenin, s6z gelimi bir niikleer savas ya da bir ekolojik felaket senaryosu ile
bireyin se¢im hakkini elinden aldigini vurgular (Giddens, 2010, s:37).
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uluslart ve etnik topluluklarin olusturdugu kiiltiirel aglar1 tehdit edecek sekilde kiiresel bir
Olgekte imaj sunumu ve enformasyon sunumu yapmalarina olanak verir (Smith, 1990, s.174).
Bununla beraber Smith; alternatif bir bakis agisina gore diinyanin sadece ulus-sonrasi
degil ayn1 zamanda endiistri-sonras1 da bir doneme girdigini beliterek ortaya ¢ikan
teklekomiinikasyon agmin farkli toplumsal yapilar icerisinde benzer kiiltiirel
karakteristikler tasiyan insanlarin daha yakin ve samimi iligkiler kurmasini olanakli

kildigin1 bu sekilde etnik aidiyetlerin tekrar giin yliziine ¢ikabildigini ifade eder.

Ota yandan, Post Modernizm ad1 altinda kiiresel 6lgekte bir kiiltiir emperyalizmine
dogru gidildigini bunun milliyetgilige dayali “Onceki emperyalist” uygulamalardan
farkli olarak “non-nasyonel” oldugunu; fakat bununla beraber eklektik motifler
tasimasi acisindan ge¢mis donemlerle benzerlikler tasiyacagini belirtmeyi ihmal
etmez.
Kiiresel kiiltiir; ayn1 Batili veya Avrupali onciilleri gibi eklektik olacak, ama iirettikleri,
orjinal baglamlarindan kopartilarak estetigi bozulmus geleneksel, yerli veya ulusal motiflerle
donatilmis moda stilleri, mobilyalar, miizik ve sanat trinlerinin standartize edilmis,
ticarilestirilmis tek tiplesmesinden ibaret olacak. Boylelikle kiiresel kiiltiir, ayn1 anda bir ¢ok
seviyede standartize edilmis metalar, ait olduklari1 ulusal baglamin digina ¢ikarilmig yamali
bohgalar halinde etnik veya folk motifleri, bir seri halinde genellestirilmis insani degerler,
tektiplesmis bir bilimsel anlam algist ve tiim bunlar i¢in bir zemin hazirlayan iletigim
sistemleri yaratmis olacak (Smith, 1990, s.176).
Benzer bir sekilde Music And The Global Order isimli makalesinde Martin Stokes;
yukarida gordiigiimiiz haliyle Adam Smith’in Post Modernite ve Kiiltiir
Emperyalizmi hakkinda sdylediklerine paralel sekilde Erlmann’dan alinti yapar.
Buna gore 19. Yiizyilin kolonilestirici anlayisi, 20. Yiizyilda “soyut bir temsiliyet
yerine”, “gercek var olus” * barindiran uygulamalar ile devam etmektedir. Isin 6zii,

“genigleyen ve biitlinlestiren kiiresel kapitalizmdir.”

Ote yandan Stokes, Erlmann’in tam karsit kutbunda yer alan Slobin’in liberal bir
yaklasimla “diinya da kiiltiirlerin akigint kontrol eden gizli sakli bir sistem ya da
ajandanin bulunmadigini” ifade ettigini belirtir. Stokes giiniimiizde kiiresellesme
tizerine Uretilen teorilerin, temelde Marxist ve Liberal yaklasimlardan beslenen bu iki

diisiincenin arasinda gelistigini ifade eder.

Bu baglamda Stokes; Slobin, Manuel, Simonett, Bohlman, Christian gibi

arastirmacilardan yaptig1 alintilarla kiiresellesmenin gergevesini ¢cizmeye ¢aligir.
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Insanlarin, sermayenin, mallarm, enformasyon teknolojilerinin ve, diasporalarda capraz
dollenme ile iiretilen miizigin; Bati Avrupa, Kuzey Amerika veya herhangi bir yerin biiyiik
sehir merkezlerinde artan hizda uluslararasi hareketi. Ulus devletlerin bolgesellesme ile
gercirgenlesen sinurlari, dikkatleri bu sinirlarin karsilagmalar ve yaraticilik konularinda
oynadigt role cekti. Yaklasan milenyum, miizikal degis tokusu cesaretlendirerek yeni bir
donemin ilk 1giklarina dogru bir yolculuk baglatiyor (Url-31).
Stokes; diinya miizigi ve onun alt tiirlerinin, mutlak bir bi¢cimde Ge¢ Kapitalizm
kosullarinda metalagsmis yerellikler olarak goriilmesinin sakincali oldugunu ifade
eder ve, “diinya miizigi tiirlerinin otantiklik ve yerelliklerine dogrultusunda takdir
edildigini” belirterek; Cezayir Rai’si, Giinay Afrika Kwela’si ve Yunan Amanes’i
gibi tiirlerin Rock’n Roll, Blues..vs gibi tiirlerin yerel karsiliklari oldugunun altini
cizer. Bu tiirler aym1 zamanda isyanin, kimlik miicadelesinin ve hatta 6zgiirliik
arayisinin simgesi olabilmektedirler.”® Bu sOylem Rowe’in Rock miizik ve Spor
tizerinde ki haz politikalarin1 mercek altina aldig1 kitabinda ki sdylemiyle paralellik
tagimaktadir. Rowe “popiiler kiiltiir incelemesinin kiiltiir endiistrisine atfedilen
mantiga indirgenmesinin” fazladan indirgemeci olacagini savunarak “kiiltiiriin ayni
zamanda Ondeyilenemez, celiskili, ve yikic1” 6zelliklerinin gézden kacabilecegini

vurgular (Rowe, 1995, s.27).

Stokes’a gore giiniimiiz kosullarinda tiirlerin otantikligi konusunda saplantili olmanin

da nesnel bir dayanagi kalmamstir.

Melez tiirlerin ortaya ¢ikmasinda gog’e zorlanmig insanlarin, diasporalar igerisinde
kurduklar1 aidiyetlerinde biiyilk payr bulunmaktadir (Url-31). Bir baska deyisle,
70’lerin Tirkiyesinde ortaya cikan Arabesk ve Anadolu Pop/Rock gibi tiirler
izerinde “safiyet” tartismasi yiriitmek nasil bizi bu tiirleri olusturan sosyal
gerekgelerden uzaklastiracaksa, diinya miizigi ve lizerinden “otantiklik™ tartismasi
yiirlitmek de o denli yaniltici olacaktir. Stokes bir adim daha ileri giderek “miizikal

safiyet” denen kavramin aslinda hi¢ var olmadigini su sekilde ifade eder.

% Benzer sekilde Berger, bir 6nceki kusagin kitle iletisim araglarinin kiiresel 6l¢ekte homojenlestirici
etkileri ve Bati popu’nun uluslararasi boyutta pompalanmasi sonucu yerel miiziklere yagsam sansi
kalmayacagi yolunda endiseleri oldugunu; buna ragmen gilincel ¢aligmalarin daha ¢ok
kiiresellesmenin “melez etnik miizikler ve alt kiiltiirlerin miizigi” gibi yeni tiirler’e kap1 araladig:
sonuclar1 {izerine yogunlastiginin altimi ¢izer. Bu noktada dil se¢imi aidiyet ifadesi i¢in hayati bir
rol oynamaktadir. Ornegin hip hop miiziginin kiiresel bir fenomene doniistiigii giiniimiiz
kosullarinda, farkli iilkelerdeki rapgilerin Afro Amerikan Ingilizcesi ile kendi yerel dillerini
karistirarak ortaya koyduklari icra hem yerel kimligi belirginlestirmekle kalmiyor hem de baskin
dillere ve gruplara direnisin simgesi haline doniisiiyor (Berger, 2003, s:8).
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Bazi elestirmenlere gore, giincel ethnomiizikolojinin bilyiik bir kisminin melez miizikleri
otantik olarak kabul etmesinin altinda aslinda tiim miiziklerin dogal olarak melez oldugu
iddias1 yatar. Bu goriise gore, biitiin miizikler bireyler ve insan gruplar1 arasindaki etkilesim
ve degis tokus neticesinde ortaya ¢ikmistir ve bunun tersini diisinmek sagmadir. Miizikal
ifadenin safligi miimkiin degildir. Ornegin Dogu Avrupa’da ulusal rejimler komsularini
iclerinde barindirdiklar1 Tiirk-i 6zelliklerden dolay: agagida gormiislerdi. Tiirk-i tinlayan ve
Tiirk karakteri tasiyan tiirler devam edilen popiileterilerine ragmen rejimler tarafindan
kuskuyla karsilanmislardi. 1980°lerin sonlarinda bu rejimlerin ¢kmesiyle bahsi gegen tiirler
bir anda kitlesel neme kavustu. Melezligi post-modern diinyanin olgusu olarak algilayanlar,
aslinda karmasik olan tiim tiirlerin yapi taslarini melezligin olusturdugu gergegi ile karst
karsiya kaldilar (Url-30).
Stokes ile ayn1 goriisleri paylasarak, miizikte melezlik kavraminin bireysel algimizi
olusturan etkenlerle dogrudan iliski icerisinde oldugunu iddia edebiliriz. 18. Yiizyilin
sonlarina dogru Avrupa Sanat miiziginde ortaya ¢ikan Klasik Stil ‘inin farkli miizik
stillerinin bileskesinden veya “melezlesmesinden” dogdugu bilinen bir gergektir
(Ikinci boliimde degindigimiz iizere).
Ama biz o dénemin miizigini melezlesmis bir tiir olarak adlandirmayiz. Benzer bir
sekilde varsayimsal olarak, 30 sene sonra Orhan Gencebay dinleyen bir kisi o miizigi
melez olarak tanimlamayabilir. Melezlik kavraminin yarattigi bu kaygan zemini
Perdesiz gitar 6rnegi tizerinden okumaya c¢alisirsak su sonuca varabiliriz; perdesiz
gitar perdesizliginden &tiirii ultra-modern avangard- irrasyonel bir ¢algi olmasinin
yanisira (dordiincii boliimde ortaya koydugumuz {izere), etnik aidiyet tasiyabilen
baska perdesiz calgilarla benzerliginden oOtiirii (ud, kemenge, yayli tanbur, yayl

ailesi...vs) es zamanl olarak melezlesmenin simgesi olabilmektedir.

Aslinda bir ¢alg1 olarak Gitar tek bagina son 30 senedir popiiler kiiltiiriin en dnemli
simge enstrimanlarindan biri olmus ve farkli miizikal kiiltiirlerin birbirleriyle
etkilesim haline ge¢mesinde bir tiir hizlandiric1 gorevi gérmistiir. 80’lerden beri
Kuzey Amerika ve Avrupa da c¢ikan gitarist alblimler’nin neredeyse yiizde
doksaninda, bir veya daha ¢ok parcada “egzotik” veya “oriental” temalarin
kullanildigin1 goriiyoruz. Kewin Dawe, gilinlimiiz gitar diinyasinin ¢ok kapsamli bir
portresini ¢izdigi “The New Guitarscape in Critical Theory, Cultural Practice and
Musical Performance” isimli kitabinda bu iliskinin 6biir tarafinda; yani 3.Diinya

tilkelerinden, Asya’dan, Afrika dan ¢ikan gitaristlerin de yer yer Kuzey Amerikali ve
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Avrupali meslektaglarinin iirettigi gitar tekniklerini kullanarak, kendilerine has stiller
ortaya koyduklarni belirtir.?® Bu baglamda perdesiz gitar, farkl kiiltiirleri tek bir
enstruman ile temsil edebilme 6zelliginden yani “melezliginden” dolayi, kiiresel bir
Olgekte isleyen endistrinin ihtiyaglarina tam anlamiyla cevap verebilecek

konumdadir.

Suras1 kesin ki perdesiz gitar’in melezligi (bu ¢alisma kapsaminda) biiyiik oranda
Erkan Ogur’un bireysel miizikal kimliginden kaynaklanir (bkz. ek:2). Dahas1 Erkan
Ogur’un icra ettigi haliyle perdesiz gitarin 6zgiinliik/biriciklik iddiasi da bizzat
Ogur’un kendisinden kaynaklanmaktadir. Kavin Dawe bu durumu Elliott Bates den
yaptig1 alint1 ile *“ Erkan Ogur’un ellerinde perdesiz gitar pratikte yeni bir Anadolu
halk galgisina doniistii” seklinde vurgular. (Dawe,Eroglu, 2012.s:1) Ote yandan
bunun tam tersi de dogrudur. Yani Erkan Ogur, diinya miizigi icerisinde ki
konumunu; sozgelimi kendisini geleneksel bir tanbur veya ud icracisindan ayiran
durumunu biiyiik oranda Perdesiz gitara ve onun yerelligi temsil edebilmedeki
yetisine bor¢ludur. Bunun yanisira, dnceki boliimde karsilastirmali analizlerle ortaya
koydugumuz taksim Ornekleri, bastan asag1 dogaglamaya dayali ses organizasyonlari
nedeniyle Tiirk Miizigi’nin biinyesinde en az determinacy barindiran bigimlerini
olusturur. Bu bakimdan biitiin diger dogaclama icralarda oldugu gibi Ogur taksimleri
de sanatsal diizlemde spontane sok edicilik, 6zgiinliik ve 6zgiirlestiricilik iddialarimn
biinyelerinde barmdirirlar. Boylelikle yukarida sordugumuz sorunun yani perdesiz
gitar’in bir bagka icraci elinde aymi sonucu dogurup dogurmayacagi sorusunun
cevabini, bu cer¢evede dogurmayacagi seklinde verebiliriz. Bu baglamda Erkan
Ogur’un perdesiz gitarla yaptigi Taksim icralari, 6zgiinliikleri sebebiyle hala kiiresel

pazarin metalastirici ¢gekim giiciiniin disinda kalmaktadirlar.?’

Ne var ki, Ogur’un icra tarzinin; sozgelimi bir on sene sonra maruz kalabilecegi
stillesmenin ve bunun neticesinde ortaya cikabilecek aynilagsma/kopyalanma’ya

ragmen aym Ozginliigii koruyup koruyamayacagi tartismaya acgiktir. Aslen

% Kewin Dawe’in kitabinda, Hindistanli kadin gitarist Kamala Shankar’in elinde metal bir ¢gubukla

bir tiir slide gitar teknigine benzer bir teknikle icra Hint Klasik miizigini icra etmesinden bahsettigi
Ozellikle kayda degerdir. Shankar kendi dizayni olan ve literatiire Shankar Guitar olarak girmis
olan bu ¢algiy1 Hint Klasik Gitar1 olarak adlandirtyor (Dawe, 2010. s:3-4).

Bu c¢alisma kapsaminda yer alan Morrison, Zappa gibi icracilarin perdesiz gitarla Ogur’dan
tamamen farkli bir miizik ortaya koymalar1 ve bu ¢alismanin kapsami diginda kalan Cihat Orter,
Cenk Erdogan, Sinan Cem Eroglu gibi icracilarin Ogur’a benzeyen fakat taksimler géz Oniine
alindiginda ayrisan 6zelliklerini de gbz oniinde bulundurmamiz gerekmektedir.

27
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Gencebay’in 70’lerdeki buluslarini kopya eder bir bigimde igerisinde bolca Bati
miiziginden alimlanan 6geler barindiran (hizli pasajlar, arpejler, tonalite hissi yaratan
kaliglar, vs...) virtiiozitik ¢alim tarzi’nin, 90’lara gelindiginde 8-16 olgiilik doku
malzemesi seklinde ¢alan miizisyenlerin kimliklerinin 6niine gecerek piyasaya hakim
olmasi ve biribirinin kopyast niteliginde iirlinlerin soundunu olusturmasi; yine
giiniimiizde de yavas yavas benzer bir durumun klarnet icralarina sirayet etmesi gibi,
Erkan Ogur stili de yakin ya da uzak bir gelecekte teknolojininde yardimiyla kiiltiir
endiistrisinin  kodlarindan biri haline gelebilir. O noktada Perdesiz gitar’in
Ozgiirlestirici dogas1 Erkan Ogur’un taksimleri {izerinden yeni bir sorgulamaya tabi
tutulabilir. Ote yandan, aym kosullarin diinya {izerinde ki tiim miizikal iiretimler
hatta en fazla elestirellik ve yikicilik barindirdigi iddiasinda olan giincel sanat miizigi

veya avant-garde miizik icin bile gecerli olabilecegini unutmamak gerekir.

Bu c¢alisma, Erkan Ogur icrast ile Tiirk Miizigi icra geleneginin devami olup
olmadigi sorusu tiizerinden en genel anlamda perdesiz gitar1 var eden kosullari,
perdelilik ve perdesizlik kavramlari lizerinden Bat1 Miiziginde yasanan standartlasma
siirecini ve bunun Tiirk Miizigine yansimalari {izerinden incelemeye tutmus,
giinlimiize kadar gecen siirede Tiirk Miizigi igerisinde yasanan bi¢imsel, calgilama,
degisimlerinide goz Oniinde bulundurarak cesitli donemlerden taksim ornekleri ile
Erkan Ogur’un taksim karsilagtirmalari sonucunda ortaya g¢ikan veriler 1s1ginda,
Erkan Ogur’un perdesiz gitar icrasinin aslen siirekli bir degisim igerisinde bulunan
Tiirk Miizigi icra geleneginin bir devami oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Bu sonuca
ulasmada en biiyilk pay1 ¢eken karsilagtirmali icra analizlerinde Serif Muhittin
Targan, Tanburi Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Cinugen Tanrikorur, Necdet Yasar gibi
Tiirk Miizigi’nin farkli donemlerine ait 6nemli icracilarimin tanbur, ud, viyolensel
taksim transkripsiyonlari ile Erkan Ogur’un farkli kayitlarda yaptigi taksim 6rnekleri
karsilastirilip icra pratikleri ve zaman organizasyonlar1 olgulari lizerinden eslesmeye

alinmistir.

Dahasi, Erkan Ogur’un perdesiz gitar icrasinin barindirdigr yerel nitelikler 15181nda,
Erkan Ogur icras ile perdesiz gitarin giiniimiiziin kiiresellesme dinamikleri igerisinde
ne anlama geldigi irdelenmistir. Bu sonuglara ulasabilmek igin, perdesiz gitar ve
Gitarla ilgili olarak Organoloji; tampereman olgusu ve Bat1 Sanat Miizigi igerisinde
bu olgunun yasadigi doniisiimlerin bu miizigin seyri igerisindeki konumunu

belirleyebilmek i¢cin Miizik teorisi ve Tarihsel Miizikoloji ile ilgili kaynaklara
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basvurulmus, bunlara ek olarak benzer siireclerin Tiirk Miizigi iizerindeki etkilerini
cerceveleyebilmek icin bu alanda yapilmis cesitli Miiziklojik ve Etnomiizikolojik
kaynaklardan yararlanilmistir. Bunlara ek olarak, farkli donemlerde, farkli
cografyalarda yasanan toplumsal degisimlerden ayr1 diisliniilemeyecegi gerceginden

hareketle Miizik sosyolojisi ve Sosyoloji ile ilgili kaynaklara da bagvurulmustur.

Calismanin ilk agizdan verilerle desteklenmesi amaciyla Erkan Ogur ile bir miilakat
gerceklestirilmis, kendisinin perdesiz ¢algilarla olan gegmisinden hareketle perdesiz

gitar1 neden ve hangi sartlarda ortaya ¢ikardigi sorgulanmistir (EK2).

Ikinci bir miilakat ise perdesiz gitar’a “farkli nedenlerle” daha dnceden ulasmis olan
Tiirk Miizigi icra geleneginin 6nde gelen figiilerinden ud icracist Mutlu Torun ile bir
miilakat gerceklestirilmistir. Bu kapsamda kendisine kendisinin goziiyle Erkan Ogur
icrasiin belirleyici 6zellikleri ve Yorgo Bacanos/ Tanburi Cemil Bey gibi eskinin

onde gelen icracilar izerinden Taksim olgusunun nitelikleri sorulmustur (EK1).

Birinci boliimden baslamak iizere, kordofon ailesinin bir alt tiirii olan gitarmn M.O
ikinci milenyum da baglayan yolculugu igerisinde gecirdigi asamalarda cartar, ud,
rebap, tanbur, vihuela ve lut gibi kisa ve uzun sapl calgilar sayesinde hem
perdesizlik hem de farkli tiirde perde sistemlerini deneyimledigini 19.Yiizyilda
standart bir hale biiriinerek oynatilmaz perdeleri ile bugiiniin esit tampere ¢algisinin
temellerinin atildigini gordiik. Bunun yanisira yine 19. Yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren alternatif yonelimlerle mikrotonal gitarlarin giindeme geldigini perdesiz
gitarin da bu arayiglarin bir sonucu olarak 20. Yiizyilin farkli zamanlarinda tekrar ve
tekrar dogusuna sahit olduk. Bununla birlikte gitar Orneginden yola c¢ikarak
standartize edilmis calgilarin kendi alternatiflerine karsi iiretim ve yaygmlik
anlamindaki istiinliikleri bize bunun altinda yatan sebepleri sorgulamaya sevk etti.
Bu baglamda, Avrupa Miizigi’nin tarihsel perspektifi icerisinde farkli donemlerde
kullanilan ¢ok cesitli tampereman sistemlerinin modernlesme (iilkiisii igerisinde
yererlliklerini biiyiik oranda yitirerek “evrensel” olana yani esit tamperemana gidisin
yolculugunu mercek altina aldik. Antik Yunan’dan baslayarak miizikal oranlarin
saflig1 ve dogalligina olan inanisin dénemin yasam algisi ile nasil Ortiistiigiinii ve bu
alginin Ortacag Avrupa’sinin merkezine “ilahi gilizelligi” alan diisiince yapisina nasil
adapte oldugunu irdeledik. Bu kapsamda oktav, besli ve dortliilerden olusan
miikemmel araliklar ¢aglar boyu sorgulanamayan birer tabuydular. Ronesansla

beraber insani algilarin ve deneyimlerin giin yiiziine ¢ikist nasil toplumsal planda
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tiiccar smifinin dogusuna parallel gelistiyse; sanat alaninda da Ornegin resimde
perspektif, miizikte ise gegmisin ilahi miikkemmel araliklarindan ziyade insani olani
temsil etmeye daha elverigli Ugliilleri ve onlarin ¢evrimi altililarin  kullanima
girmesine Onciiliik etmisti. Bu araliklarin da kullanima girmesiyle ¢ok seslilik yeni
bir boyut kazanmaktaydi. Ote yandan hem iigliilerin hem de beslilerin ayni anda
dogal oranlarin1 koruyabilecegi sistemin miimkiinsiizligii, tampereman denen
olgunun temellerini atmisti. Boylelikle Ronsesanstan baslayarak ortaya atilan
diizensiz tampereman tiirlerini, Barok donemin getirdigi dokusal katmanlasma
icerisinde temellenen tonalite olgusunu, bunlarin sekillendirdigi  diizensiz
tamperemanlari, 18.yiizyill burjuva smifi devrimleri paralelinde yasanan yeni
klasik¢ilik, bu baglamda miizikte dokusal yalinlasma yanisira insani duygularin
zamansal boyutta c¢esitlili gini  ifade etmek amaciyla kontrastliklarin
belirginlesmesini, Aydinlanma ideali ¢ergevesinde ve donemin birgok bilim adami1 ve
felsefecisinin de yonlendirmesiyle esit tampereman olgusunun gitgide tartisilabilir
bir hal almasini, 19.Yiizyilin biiyiikk sanayi devrimi paralelinde enstriimanlarda
yasanan standartlasma siireci bunun esit tampere perdelerle bagntisi, piyano ile
simgelesen bireysellik bunun Romantik sanatta tamamen bireyin duygularini baz
alan bicimsel karsiligi, onceleri topraga bagimli yasayan biiyiik insan Kitlelerinin
sanayilesmis sehirlere gogii, verimlilik Olciitleri ile mekaniklesmis bir hayat
kurgusunun her gegen giin kendini hissetirmeye baslamasi, kalabaliklar icerisinde
yasanan yabancilasmanin artik neredeyse tamamen siparisler {izerine gecimini
saglamak zorunda olan sanat iireticileri iizerindeki geri dondiiriilemez etkisi, yiizyilin
sonlarina dogru artan kromatizmin tonalite olgusunu daha gegirgen bir hale getirmesi
bir bagka deyisle tonal hiyerarsinin sarsilmasi, 20.Yiizyill basinda tonalitenin
tamamen ortadan kalkmasi ve zaman kurgusu igerisinde her perdenin bir digeri ile
esit olabilmesiyle ayn1 zamanda esit tamperemanin 1917 yilinda “evrensel” 6l¢ekte
kabul edilisi ile ortiismekteydi. Bu baglamda iiretilen sanatin/miizigin barindirdig
katastrofik yabancilasma, modern insanin dogay1 diizenleme {ilkiisiiniin yarattig1 i¢
buhranin ifadesinden baska bir sey degildi. Modern devletin ulus ingast iginde
kaybolmaya yiiz tutmus tiim yerellikler gibi gecmisin dogal ama irrasyonel perdeleri
de sistemin gerekleri dlgiisiinde rasyonel hale getirilip esitlenmislerdi. Buraya kadar
Ozetledigimiz haliyle ikinci bolimde Avrupa Miizigi'nin tarihsel yolculugu
icerisinde kullanilan farkli tiir tampereman cesitlerini ve onlar1 hazirlayan diisiinsel

ve toplumsal mekanizmalar1 masaya yatirdik.
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Ucgiincii béliimde ise, Avrupa miizigi’nin modernlesme siirecine benzer bir siirecin
Osmanli’nin son dénemleriden baslayarak Cumhuriyet’le beraber Tiirk Miizigi’nin
kuram ve uygulama gelenegi igerisinde ki etkilerini irdeledik. Osmanli’nin agirlikli
olarak tarima dayali ve askeri faaliyetlerle ¢ergevesi ¢izilen ekonomik orgiitlenmesi
icerisinde sekillenen Geleneksel toplum yapist, bir sozlii kiiltiir arac1 olarak miizigin
mesk ile aktarilmasini desteklemekteydi. Ote yandan imparatorlugun son yiizyilindan
itbaren askeri, ekonomik ve toplumsal planda yasanan gelismeler, Tiirk Miizigi’nin
beste ve icra profilini genisleterek bati miizigi ile etkilesimi artirmis, dahasi yazili
aktarim araglarinin yayginlasmasi (nota yazisi) teorik planda sistemlesme
tartigmalarini da beraberinde getirmisti. Rauf Yekta bey ile baslayan sistem Onerileri
Cumbhuriyetten sonra daha da hizlanmig, Ulus devlet modeli igerisinde yiiriitiilen
homojenlestirme projeleri kapsaminda Tiirk Miizigi’nin farkl kiiltiirlerden ve onlarin
yerelliklerinden beslenen perdeleri miimkiin oldugunca sadelestirilip ulasilmaya
calisilan evrensellik idealine uyumlu hale getirilmeye c¢alisiimisti. Bu baglamda
ortaya atilan 24°liik, 29’luk, 41°lik, ve son olarak 79’luk sistemler en kiiglikten en
biiyliye farkli ¢oziiniirlik oranlart ile modernlesme iilkiisiiniin Tiirk Miizigin’de Ki
birer temsilcisi konumdadirlar. Ote yandan barindirdiklar1 yerellikler derecesinde
birbirlerinden ayrisirlar (Yarman’in 79’luk sistemi sadece Tiirk perdelerini degil
Tiirk Miizigi’ni besleyen iran, Misir, Suriye, Kafkaslar... vb perdeleri de sistemin
icine dahil etmeyi amagclar). Kesin olan sey ise bu sistemlerin her birinin,
Cumhuriyet politikalar1 ¢ergevesinde goz ardi edilmis Tiirk Miizigi’nin “basibos”
icra pratigine bir diizen getirmenin yanisira yine o politikalar ¢ercevesinde yiiceltilen
evrensel miizigin ¢ok seslilik normlartyla uyumlu hale getirilerek ulusal bir senteze
varilmasini  amaglamis olmalariydi. Bu noktadan bakildiginda Tiirkiye’nin
cagdaslasma {ilkiisii, perdesiz gitar gibi hem modernitenin keskin uygulamalarini
yumusatacak hem de bu Cografyanin miizigine farkli soluk getirebilecek olanaklara
sahip bir calginin ortaya c¢ikmasina zemin hazirlamaktaydi. Bir baska deyisle
perdesiz gitar 100 kiisur senedir yasanan sancili bir siirecin miizikal cevabi olabilirdi.
Ote yandan beklenen cevap sanayi sonrasi bati toplumunun icine girdigi tiiketim
dongiisiinlin uzantis1 olarak miizikte yasanan metalagsmanin bir kars1 argiimani olarak
Amerikadan gelmisti. Bu baglamda dordiincii boliimde 60’larin ortalarindan itibaren
perdesiz gitar: var eden toplumsal ve miizikal kosullar1 degerlendirip, karsi-kiiltiir ve
avant-garde sanat’in gittikge siliklesen sinirlari igerisinde perdesiz gitarin giindeme

gelmesini sorguladik. Cale/Morrison’un 1965 yilinda ¢ikardiklar1 Steel Gamelan
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alblimiindeki Stainless Steel Gamelan isimli parca sadece perdesiz gitarin
kullanildigr ilk kayit olmanin yanisira, 60 larin sanat miizigi ve pop miizik tiirleri
arasindaki sinirlarin kalkmasiyla ortaya ¢ikan minimalist/repetitive ifade tiirliniin
orneklerinden biri olmasiyla da 6nem tasimaktadir. Bu kayitta kullanilan elektrikli
perdesiz gitar, balinezya gamelan miiziginin dongiisel yapisinin Batili miizisyenler
tarafindan yorumlanmasina olanak vermesi acisindan 6nem teskil eder. Ote yandan
70’lerin bir baska Onde gelen icraci/bestecisi Zappa'nin elinde Perdesiz gitar,
standart perdeli enstriimanlarla ulasilmasi miimkiin olmayan ifade big¢imlerini
yansitabilmesi bakimindan deneysel bir enstriimana donismiistiir. Bdoylelikle
dordiincii boliimde perdesiz gitarin nasil karsit sanatin elestirel, yikici, doniistiiriicti
yoniinli temsil edebildigini irdeledikten sonra, kendi cografyamiza odaklanarak
temsiliyet ve melezlesme olgulari tizerinden 60’lar ve 70’ler de ortaya ¢ikan Arabesk
ve Anadolu Rock gibi tiirlere degindik. Bu baglamda, artan sanayilesme ile etkisini
artiran kirsaldan kente gociin bir uzantisi ve yansimasi olarak Gleneksel Tiirk miizigi
ve Tiirk Halk Miizigi’ne ait ¢algilarin Pop ve Rock miizigine ait alt yap1 calgilariyla
beraber kullanilmasinin yarattigi eklektizmi masaya yatirarak Erkan Ogur’un 1976
yilinda kendi perdesizligine ulasmasi ve sonrasinda 1983 yilinda Mazhar Fuat Ozkan
albiimiiniin “Giillerin I¢inden” parcasindaki perdesiz gitar icrasinin aslen 60’11 ve
70’li yrllarin Tiirk Miizigin’de yasanan gelismelerin bir tiir uzantist oldugunu tespit
ettik. Tam bu noktada ¢alismanin cevap aramaya calistigi Erkan Ogur’un perdesiz
gitar Icras1 Tiirk Miizigi icra Geleneginin devami sayilabilir mi? sorusu kapsaminda
besinci boliimde, oncelikli olarak taksim olgusunu olusturan figiiratif notalar1 ve
zaman organizasyonlarimni incelemeye aldik. Bunu yapmaktaki amag, belli bir usule
bagl kalmadan spontone icra edilen taksim geleneginde tavir ve usliibun neredeyse
¢ogu zaman figiirasyon (slisleme notalar1) ve bigimsel (zaman organizasyonu)
elemanlar ile belirleniyor olmasindandir. Ortaya ¢ikan siniflandirmalara ek olarak
makam kullanimlar1 da dikkate alinarak Tanburi Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Necdet
Yasar, Cinugen Tanrikorur gibi icracilarla Erkan Ogur taksimleri arasinda
karsilagtirma yapilmistir. Bunun neticesinde Ogur’un taksim icralarimin melodik
cesitlilik ve bicimsel agidan Tirk miizigi taksim icrasi geleneginin bir uzantisi

oldugu sonucuna vardik.

Sonug¢ boliimiinde ise Erkan Ogur’un perdesiz gitar icrasi taksim olgusu iizerinden

kiiresel pazar igerisinde nereye oturdugu sorgulanmistir. Son 30 sene icerisinde yerel
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miiziklerin Bati’nin miizik pazar iizerinde artan etkisi, melezlesmis tiirlerin ortaya
cikisina onciiliik etmistir. Bu baglamda perdesiz gitar, bu cografyaya ait kimliklerin
batil1 bir ¢alginin tinisi igerisinde ifade edilmesine olanak vermesi agisindan 6zel bir
oneme sahiptir. Ote yandan diinya miizigi’nin bir¢ok tiiriinde yasandig1 gibi yerel
olanin veya daha genis bir ifade ile Modernite’nin standartlasma siirecinden bir
sekilde mahrum kalip kendine 6zgiiliigiinii (biricikligini) korumayi basarmis olanin
teknoloji’nin de yardimiyla i¢inin bosaltildigs, stilize edilip ve kopyalanabilir metalar
halinde pazara siiriildiigii bir ortamda perdesiz gitarin biricikligini ne kadar
koruyabilecegi de sorgulanabilir. Muhtemeldir ki arayacagimiz cevabi yine Erkan
Ogur’un bireysel kimliginde kristalize olan Anadolu’nun zengin icra gelenegi ile
Geleneksel Tirk Miizigi’nin seckin tavir 6zelliklerinin i¢ i¢e gectigi kendine 6zgii
icrasinda bulacagiz. Bir baska deyisle bakmamiz gereken neyin ¢alindig degil kimin

tarafindan calindig1 olmalidir.

Ozetle ortaya koydugumuz veriler 1s181nda Erkan Ogur icrasi ile perdesiz gitar, en
genis cergevesiyle miizigin modernlesme silirecinin yani esit tampereman yoluyla
saglanan ‘“zaman/uzam ayrigmasinin”, nota yazisinin belirleyiciligi ile saglanan
“yerinden ¢ikarma” nin ve sahsi olarak tanimamiza gerek kalmadan sadece
profesyonelligine duydugumuz “itimat” ile dinlemeye gittigimiz orkestra icracisinin
bir tiir kargit arglimani sayilabilir. Erkan Ogur’un perdesiz gitar icraciligi, hem
perdesizligin yarattig1 esitsizligini, hem taksimlerin 6nceden belirlenemezligini, hem
de yore sanatgiliginin giiven lizerine kurulu yerelligini ortaya koymasi bakimindan

modernitenin dngoriilebilirlik sinirlarinin disina ¢ikabilme potansiyelini tasimaktadir.

Sonug olarak, bu calismanin amaci kapsaminda, bugiine kadar cesitli nedenlerle
genel anlamda akademik c¢aligmalarin odagimmin disinda kalmis olan Erkan Ogur’un
perdesiz gitar Icraciligma ufak da olsa bir 151k tutmay: hedefledik (2005 yilinda
Revnak Yengi tarfindan yapilmus perdesiz gitarda Tiirk Miizigi Uzerine Arastirmalar
isimli Yiksek Lisans ¢alismasint gz oniinde bulundurarak). Hedeflenen dogrultuda
biiyiikk oranda Erkan Ogur’un geleneksel Tiirk miizigi icras1 lizerinde durulmustur.
Ogur’un Elazig folkloriinden edindigi icra dzellikleri ve g¢esitli albiimlerde kullandig:
(bazilart kendi imali olan) halk miizigi ¢algilari ile yaptigi icralar (kopuz, baglama,
dede... vs) halen arastirmacilar igin bakir alanlardir. Bununla birlikte perdesiz gitarin
gittikge yayginlasan konumunu goz Oniine alirsak bu alanda kendine yer bulan

Tiirkiye’den veya bagka iilkelerden icracilarin perdesiz gitar icralarn ile
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karsilastirilmali analizlerine ihtiyag bulunmaktadir. Dahasi bu analizler 1s18inda
kullanilan perdelerin matematiksel oranlarinin tespit edilip kullanim yayginligina
gore smiflandirilmalart bu calginin bu cografyada (hatta uzak cografyalarda da)

iistlendigi misyonu goézler oniline sermek agisindan gereklidir.
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EK A: Mutlu Torun Miilakat 11-04-2013

E.A: Hocam, Sizi perdesiz gitar yonelten siireci biros anlatabilir misiniz?

M.T: Daha gitara baslamadan once udu parmakla ¢alip bazi ¢ok sesli pasajlari,
Ornegin bir piyano notasinin sag elini ud ile ¢almaya ¢alistyordum. O dénemde gitar
calmaya da basladim; hem gitar hem ud ile mesgul oluyordum. Bir bakima, 76’da
bizim okul ag¢ilana kadar; ud ile Tirk Miizigi sesleri kullanarak bir tiir ¢ok seslilik
anlayisina yonelmeye calisiyordum. 76’dan sonar daha geleneksel ud icralarim
arastirmaya bagladim. 1971°de Ankara da Cafer A¢in ile tanistim. O benim eski bir
Rus yapimi gitarimin perdelerini soktii. Ama o ¢algidan verim alamadim. Daha
sonralar1 baglama gibi oynatilabilir perdeler bagladim, hatta ¢ift tell takarak 12 telli

hale bile getirdim,
E.A: Neden perde baglama ihtiyact duyunuz hocam?

M.T: Clinkii o haliyle akor basamiyordum ki amacim buydu. Yani bos tellerde ise
yartyordu ama, dolu pozisyonlarda voliimlii bir ses elde etmek miimkiin olmuyordu.
Tabi bu gitarin da kétiiliigiinden di. Daha sonra Erkan Ogur okula geldi ve perdesiz
gitar yaptirip diinyaya tanitti. Daha sonralar1 Yiicel Agin bana gitar sapli bir Avrupa
lavtasi(Lut) hediye etti. O ¢ok giizel bir calgiydi. Bir giin Erkan bana hocam bu
calgiy1 perdesiz yapalim dedi, ben de calgiy1 tekrar Yiicel’e verip bunu perdesiz
yapar misin dedim? Sonugta ¢ok giizel bir calgi ortaya ¢ikti. Hemen sunu da
belirteyim lut el-uddan gelir yani Araplardan Avrupaya gec¢mistir. Dahas1 Gtari

formu yani sekli vihueladan ama ¢alma teknigi(parmakla ¢alim) lavta dan(lut) gelir

E.A: Tam bu noktada el-ud ‘un perde eklenerek lavta ya doniisimii ve bu siiregteki

ara calgilar neler olabilir hocam bilginiz var m1 acaba.

M.T: Aslinda en eski calgilarda bile bizim tanbur gibi perdeler gérmiiyoruz, daha
cok gitar sisteminde perdeler Oriilmiis. Bu tabii miizikologlarin alani, ama esit
tampereman ortaya ¢ikmadan ¢ok Onceleri bile yani o hesaplar yapilmadan once de
baz1 c¢algilarda buna benzer perde diizenlerinin uygulanmaya baslandigini

sOyleyebiliriz.
E.A: Tekrar perdesiz gitar’a baglama perdeleri eklemenize donersek.

M.T: Voliim ihtiyac1 aslinda, belki mikrofonla falan ¢oziilebilecek bir meseleydi..
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E.A: Erkan Ogur bu voliim ihtiyacini kendi gelistirdigi bir ¢alim teknigi ile agtigin

sOyliiyor,

M.T: Ama ikimizin ¢ikis noktalar1 farkli. Ben gitarin ¢ok sesliligini kullanip Tiirk
Miizigi perdelerininden yararlanmak istiyordum Erkan ise, ud’u gitara tasidi. Yani

ud da yapilan bir ¢ok seyi Gitarin tinis1 igerisinde vermek tizere yola ¢iktr.

E.A: Peki sizin ic¢in perdesiz gitart uddan farkli kilan sey neydi. Neyi udda

yapamiyordunuz da perdesiz gitar’a yoneldiniz.

M.T: Aslinda ud ile daha rahat akor basabiliyorum .Gitarin Ozellikle ilk
pozisyonlarinda extension daha fazla oldugu i¢in ud ta akor ¢almak daha rahat.
Omegin bos tel veya bir ve hatta iki parmak kullanilan akorlar ud ta da rahat

calinabilir.
E.A: Peki entonasyon meselesi.

M.T: Iste tam onu diyorum. Hem udta hem de perdesiz gitarda ne kadar ¢ok parmak
gerektiren akor kullantyorsan falso ses asma riskin de o kadar artiyor. Dahasi bu
sepebten oOtiirti perdesiz gitar da akor basilmasi ud a nazaran daha bile zor. Ama
Erkan’mn buldugu sey ki ben daha sonar farkediyorum onu, o zaten iginde olan
Elazig1 miizigi ile, caz miizigini, Tirk Miizigi’ni ve klasik gitarciligini birlestirerek
baska bir yere ulasti. Erkan bunlarin hepsinde iyidir, ve bu 6zelliklere sahip bir kisi
Tiirkiye i¢in dogru miizisyendir. Dahs1 bu temellerin {izerine, sazin1 kurcalayip yeni

seyler aramasi ve yeni seyleri bulmay1 sevmesi tabii.
E.A: Sizce perdesiz gitarda taksim yapmak miizikte nereye oturuyor?

M.T: Erkan’in bir konugsmasinda Tiirk Miizigi ¢algilarinda seslerin ¢abuk kesildigini
sOyledigini hatirliyorum. Erkan uzun eslerin pesinde kostu o yiizden de e-bow
kulland1 zaman zaman. Bununla birlikte normal ¢alimda da perdesiz gitarda sesler
uda nazaran daha fazla uzuyor. Bu bir avantaj. Dolayisi ile, eger taksimde daha uzun
sesler pesinde kosuyorsan perdesiz gitarda buna ud tan daha fazla yaklasiyorsun

(tabii bir kemenge veya ney kadar olmasa da)

E.A: Bu baglamda perdesiz gitar1 icrasim1 Taksim geleneginin bir kolu gibi

diistinebilir miyiz?

M.T: Eger Taksim gelenegini calgilara baglarsan, evet bunu sdyleyebiliriz. Hig

kuskusuz perdesiz gitar en ¢ok ud’a benzer.
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E.A: Peki hocam siz niye Taksimlerinizde kullanmak istemediniz perdesiz gitar:.

M.T: Ben ¢ok seviyorum perdesiz gitari, ama o zaman arayisim farkli idi. Yani Tiirk
Miizigin’den ¢ikma bir ¢ok seslilik pesinde idim. Ama buldun mu diye sorarsan ?
Buldum diyemem; hiiseyni de hangi akor gelmeli, bestenigar hangi akoru ister, tabi
Kemal {lerici gibi hepsine uyan bir sistem degil belki ama baz1 melodileri gok
seslendirme iizerine diisiindiim, Simdilerde ise artik Gitar bile fazla ¢almiyorum.
Hayatim1 daha ¢ok ud kapliyor, onu da geng¢ 6grencilerin ¢aligmasi gibi metronome

ile yani programli bir sekilde ¢aliyorum.

E.A: Hocam simdi Taksim ve bigim iligkisine gelicek olursak. Makamsal yapilar
taksim esnasinda ne kadar belirleyici ? Bunu sundan soruyorum, bazi kaynaklarda
eski ustalarin Taksimlerinde motifsel gelistirmelerden bahsediliyor. Bu baglamda

Taksim ve bicim iliskisini biros agabiliri miyiz?

M.T: Eski tas plak kayitlarina bakacak olursak. Ornegin Cemil Bey Giilizar taksim,
veya beyati araban taksim. Simdi bu taksim sadece bayati-araban yapar. Once bir
girer bayati-araban1 sunar, biraz gelistirir sora karara baglar. Karardan sonra Meyan
acar, sonra onu tekrar makama dondiiriir ve karar gelip bitirir. Genel plan budur.

Suphi Ezgi bu yapiya Giris-Gelisme-Karar diyor. Zaten Genel plan bu sekildedir.

Ote yandan Bacanos’un hiiseyni taksimi ki ben bunu ii¢ sayfa halinde notaya aldim;
ilk sayfada mi eksenli dolasip diigahta karara gidiyor. Ikinci sayfanmn beasindan
itibaren gerdaniye perdesini bularak gerdaniye iizeri rast(mahur gibi diisiinebilirsin)
gosteriyor ve sayfanin ortalarinda tekrar hiiseyni (mi) perdesine doniiyor. Re,Mi1 ,La
,S0l sesleri ile bir eksen yaratiyor ve bir oktav kalindaki La lar ile Halk miizigine
benzeyen ¢ok giizel paslagmalar kuruyor. Burada ayn1 motifi aliyor ucunu kirpryor,
genisletiyor, oradan motifle ilgili bir ¢ok sey bulabilirsin. Daha sonra mib perdesi ile
karciar gosterip lglincli sayfanin basinda ¢ok hos bir karcigar karar yapiyor.
Ucgiincii sayfanin ortalarina dogru ise esas karara variyor. Fakat ii¢iincii sayfanin son
bliimiinde yani taksimin altida birlik boliimiinde beklenmedik bir bi¢imde daha da
tizlere ¢ikiyor. Yeni bir meyan agiyor. Yani Muhayyer perdesine ulasiyor. Tiz
nevalar falan, tabii teknigi de ¢ok parlak ¢ok da glizel caliyor. Belki o na camin
arkasindan biraz daha dediler, veya biraz daha cosup iyice tize ¢ikmak istedi. Ciinki,
ilk sayfanin sonunda hep mi ekseninde yani zemin kisminda. Gelisme boliimiinde

gerdaniyeden aldi ve tiim o hos numaralarini yapti karcigar falan..vs ve karara gitti.
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Yani gelisme bu idiyse ki o zaman meyan ¢ok kisa kalir; belki de sonda yaptigini
ikinci meyan olarak acti...Yani daha ilging bir bi¢cimsel yap1 s6z konusu. S6zgelimi
benim metoda eklemis oldugum Bacanos Rast taksiminde ki o da ¢ok uzun bir
taksim onda da a-b-c-b* gibi bir form izliyor. Ciinkii meyandan once yaptigi ayni

numaralar1 tekrar yapiyor.
E.A: Siz b’yi nakarat gibi mi diislinliiyorsunuz o zaman?

M.T: Taksimde ne kadar nakarat olabilirse o kadar. Tam olarak tekrar edilebilmesi
miimkiin degil, hem begenilen birsey olmaz hem de irticalen ayn1 sekilde yapilmasi
miimkiin degil. Soyle diyelim giristen sonra yatig1 seyi meyandan sonra tekrar
kullantyor. Hiiseyni taksim i¢inde sdyle diyebiliriz; koda gibi yeni bir meyan agiyor.
Ve hatta hiiseyni taksimin son 15 saniysinde hiiseyni lizerinde hicaz gosteriyor. Daha
oncesinde hi¢ yok! Yani Nevada var Karcigar yapiyor ama; hiiseyni lizerindeki hicazi
niye yapiyor ve karara gidiyor.? Beethoven de bu tiir beklenmedik seylerin oldugunu
hatirlar gibiyim; karara giderken modiilasyon ve hemen karar gibi. Belki de insan bu
kadar aynt makami yapmaktan sikilip yeni birseyler ariyor; tabii bunu hig

bilemeyecegiz.

E.A: Hocam siz Oyle girift yapilar gordiiglinlize gore; su soru aklima geliyor acaba

bazi taksimlerde 6nceden planlama var mi1 ?

M.T: Mesut Cemil derdi ki, “babam taksim yapmadan once evde yapardi aynisini”.
Bence aynis1 olmasa da; sdzgelimi hicazkar taksim yapmadan once nelerin ¢ok hos
duyulacagini biliyordu, belki evde de denemistir bunlari. Tabii Cemil Bey hangi
cesniden sonra hangisinin gelecegini ve ne etki yaratacagini ¢ok iyi biliyor. Boyle
olunca Selahattin Icli’nin tabiri ile makamlar icerisinde ki kii¢iik iklim
degisikliklerini ¢ok iyi kullaniyordu O ylizden tiim icracilar1 hayran oldugu kimse
Cemil Beydir.

E.A: Hocam son olarak siislemeler konusu var, sizing kitaptan da oldukca
yararlanmistim bu konuda. Dahas1 sizin kitabinizda belirttiginiz sessiz ¢arpmalar ile

Erkan Ogur carpmalar arasinda biiyiik benzerlikler buldum.

M.T: Tabii Erkan da aynilarini yapar. Erkan bir de iistten vurmadan once alttan
¢ekerek yapar . Bunlara Bacanosta da Cemil Beyde de rastlarsin bunlar karakteridir
bu usliibun. Yorgo Bacanos’u inceledigim zaman farkettim ki, eger ¢arpmasiz bir

pasaj geliyorsa muhakkak bir sebebi var. Sebep olmadan c¢arpmasiz g¢almiyor.

219



Omegin cok hizli ¢alacaksa veya arpeje benzer birsey varsa yapmiyor carpma..
Yoksa muhakkak ¢arpma yapryor. Ya iki esit nota arasinda yapiyor. Inici notalarda
cok yaparken ¢ikici notalarda ¢ok fazla yok. Sozgelimi Yorgo Bacanos bitisik inici

pasajlarda dordiincli parmag kullanarak ¢arpma yapmuiyor.
E..A: Hocam sizden taksimlerle ilgili kaynakta soracaktim.

M.T: Onur Akdogdu’nun kitab1 var, Suphi Ezgi ¢ok giizel anlatiyor kitabinda, benim
metodda var ve yeni ¢ikan kitabimda var. Taksimin ¢esitleri var tabii, giris taksimi,
gecis taksimi, fihist taksimi, bagimsiz taksim gibi. Deminden beri konustugumuz
taksimler yani eski 72’lik plaklarda kaydedilmis taksimler hep bagimsiz taksim
olarak gecer. Ciinkii herhangibir bagka programla baglantilar1 yoktur. Taksim i¢in

girilmis kayitlardir onlar.
E.A: Cok Tesekkiir ederim hocam

M.T: lyi ¢alismalar.
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EK B: Erkan Ogur Miilakat 14.05.2011

Eren Arim: Hocam su perdesizlik, sonsuz perdelilik kavramlar1 iizerinden

baslayabilir miyiz?

Erkan Ogur: Ikisi de aym seyler. Ne kadar ¢ok perde koyarsan en sonunda
perdesizlige ulasirsin.Ya da azaltarak 3,2,1,0 ve sonsuz perdeye ulasirsin. Yani;
ortada bir esitlik var. Bununla birlikte bu esitlik tabii ki insanin duyum aralig1 iginde
var. Yani limitli bir aralik ig¢erisinde sonsuzlukla ugrasiyoruz biz. Kainatta insanin
duyum aralig1 o kadar kiiciik bir aralik ki kainatta esamesi bile okunmaz. Miizik

yoktur bile diyebilirsin...

E.A: Hocam siz 1976’da perdeleri soktigiiniizde; bunun fiziksel bir
rahatsizliginizdan kaynaklanan bir ihtiyactan, ayn1 zamanda Gitarda Tiirk Miizigi

perdelerini ¢alma ¢abanizdan geldigini sdyliiyorsunuz. Oncelik hangisi ?

E.O: Oncelik Tiirk Miizigi calabilmek; ama ayn1 dénemde ellerimde rahatsizlik
olustu bende gitarin perdelerini iyice torpiiledim ve teller klavyeye yapisti. Gitarin
telleri iyice klavyeye yaklastiginda artik daha az gii¢ sarf ederek ¢almak zorundasin.
Daha az gii¢ sarf ederek galinca ellerim eskisi gibi agrimamaya basladi. Dahasi o

sekil de galarak daha yumusak bir ton elde ettim.

E.A: Hedefiniz sadece Tiirk Miizigi miydi? Hedefleriniz arasinda perdesiz gitarda

baska miizikleri ¢almak da var miydi?

E.O: Tabii blues da galabilirsin, iste insan sesi gibi bagl glisandolar1 ¢alma olanag:
da cikiyor. Ben cocukken uzun yillar perdesiz sazlar calmistim. Perdesizlik

aligkanligim dogal olarak vardi. “Gitarda niye olmasin ? diisiincesiyle baglad1” .

E.A: Gitar ¢almaya hangi yillarda basladiniz ve neden gitarin perdelerini s6kmek
icin 76 yilina kadar beklediniz?

E.O: Gitara tam anlamiyla 19 yasimda basladim. Yani 73-74 yillarinda. Birkag yil

sonra bahsettigim rahatsizlik ortaya ¢ikti.

E.A: Tirkiye’de 70’li yillarda hem klasik miizik, hem de popiiler miizik baglaminda

bir dogu-Bat1 sentezi arayis1 var...
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E.O: O daha eskilere gidiyor aslinda. Aranjman, Caz miizigi. 1947°de Natoyla

beraber Tiirkiye kiiciik Amerika oldu. Ve Caz ondan sonra geldi .
E.A: Peki 70’lerin Arabesk miizigi...

E.O: O baska bir dénem tabi. O’nu daha ¢ok Ingiltere de Rock miiziginin ¢ikisina
benzetebiliriz. Tirkiye’de de gogle beraber yerini yurdunu kaybetmis insanin aklini
da kaybetmesi gibi bir sey arabeskin ¢ikisi. Arabesk mimarideki arabesk gibi degil
aslinda. Arabesk deyince baska bir sey anlasiliyor orada da bir kavram karmasasi

var. Miizikte ki hali tamamen uydurma ve moda bir sey.
E.A: Onlar kendilerini biz bir senteze varmaya calisiyorduk diye ifade ediyorlar.

E.O: O sdylem inandiric1 degil.Bir donem buna deneysel dediler. Sentez zaten benim
bildigim kimyada olur. Yani iki miizik bir araya gelecek ve baska bir miizik olacak.
Olmaz. Fusion diyorlar bu da dogru degil. Iki miizik bir araya geldiginde iki miizigi
de duyarsin aslinda. Insanlar sagir oldugu icin; iyi duymadiklari icin ya da miizikle
iligkileri c¢ok yiizeysel oldugu icin ayirt edemezler sadece. Onu sanki farkli bir
miizikmis gibi dinlerler ama biz miizisyenler ¢ok rahat bir sekilde ¢alanlarin aslinda
her birinin farkli miizikler ¢aldigin1 anlariz. Zaten Diinya da saf miizik bulamazsin.
Higbir klasik, caz, pop...vs higbir orkestrada bulamazsin saf miizik. Bir tek kdyiine
yol gitmemis elektrik gitmemis bir yer bulursan orada az degisime ugramis, az

yozlagmis bir miizik bulabilirsin belki.

E.A: Peki hocam 1976 yilina geri donersek. Siz perdesiz gitar1 yaptiginizda
kafanizda ne tiir bir miizik ¢alma diislincesi vardi. Bunu sundan soruyorum; bildigim
kadariyla ilk caldiginiz albiim MFO’niin “Giillerin i¢inden albiimii”. Sézgelimi bu

albiimde ¢alma amaciniz perdesiz gitar1 daha genis kitlelere tanitmak miydi.

E.O: Aslinda ortada amag falan yoktu. Ben stiidyo miizisyeni olarak ¢alistyordum ve
miizik bilgimi ilerletmek i¢in Emin Findikoglu’ndan dersler aliyordum. Onlar beni o

vasitayla buldular, bir par¢aya ¢almam icin ¢agirdilar. Ben de ¢aldim.

E.A: Gitarin perdelerini soktiiglinliz zaman da aktif stiidyo miizisyenligi yapiyor

muydunuz?

E.O: Hayir, ben o zaman Almanyadaydim ve bir Rock grubunda elektro gitar
caliyordum. 80°de Tiirkiyeye dondiim ve diigiin orkestralarinda perdesiz degil ama

elektro gitar calmaya basladim. Ilk isim de Kibariye ile birlikteydi.
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E.A: Cengiz Coskuner diye bir isim var hocam; acaba aranizda hi¢ etkilesim var

miydi?

E.O: Gitarci bir arkadas oldugunu biliyorum; ama onunla hi¢ isim olmadi. Ben o
tiir miizigi pek sevmem zaten. Ve higbir zaman o tiir tonlar kullanarak ¢almadim.
Aslinda ben tam anlamiyla bir stiidyo miizisyeni gibi olmadim. Zaman zaman
insanlar beni kayitlara cagirdilar, perdesiz gitar ortaya ciktiktan sonra biraz daha

fazla kayitta ¢aldim ama hepsi bu.
E.A: Peki perdesiz gitarla ben su miizigi yapicam dediginiz bir miizik var miydi?

E.O: Tiirk Miizigi calmak ve esit tamperaman disinda kalan 6zgiirliigli tatmak, aynen
keman gibi. Kiiciikken keman ¢almigligim var.Dort oktav gibi genis bir ses araligini

kullanabiliyorsunuz kemanda.

E.A: Bunu sundan soruyorum; ¢iinkii son zamanlarda daha ¢ok halk miizigi antoloji

albiimleri yapiyorsunuz acaba o zaman da kafanizda bu var miydi?

E.O: O zaman da vardi ama i¢imde gizli bir yerdeydi. Ben zaten onun icinden
geliyorum, koylerde diiglinlerde biz onlar1 ¢aldik hep. Benim ilk sazim dede

baglamaydi1 ve boyumdan uzundu. Balta diye bir sazd1 Tunceli yoresinden.

E.A: Hocam Frank Zappa gibi Blues/Rock gitaristlerinin daha 6nce perdesiz gitar

denemeleri oldugunu biliyoruz; siz Amerikadayken o tiir gitaristlerle hi¢ caldiniz mi1?

E.O: Evet ¢aldim, Almanya da daha uzun kalmistim ve orada baglamistim perdesizle
calmaya. Orada ki Tiirk camiasi inanmazdi gitardan Gyle sesler ¢ikabilecegine, sesin
benden degil de banttan geldigini falan diisiiniirlerdi. Benim caz miizigi ile iliskim
Almanya da basladi aslinda, blues 1ise daha oOnce baglamisti. Bizim
tirkiilerle(agitlarimiz, deyislerimiz...vs) onlarin  blues’u prensip olarak ¢ok
benzesirler. Amerikada ise hakiki blues sanatcilariyla ¢ok ¢aldim. Onlar slide ile ben

ise perdesiz ile ¢altyordum; ben biitiin parmaklarimi slide gibi kullanabiliyordum .
E.A: Hocam etkilendiginiz halk miizigi icracilar1 kimler ?

E.O: Halk miizigini iireten bilinen tiim ozan ve asiklardan etkilendim. Ben onlari
kafamda bagka bir yere koydum zaten. Anadolu’nun tiim yorelerinin miizigi bir
zenginlik arz ediyor ve ¢ok biiyiik bir kaynak. Bu kadar ufak bir cografyada bu kadar
zenginligin olmasi hayret edilecek bir sey. Halk miizigi ozanlar sayesinde korunarak

bu giline kadar gelmis. Bence bu miizik notaya alindiktan sonra daha fazla bozuldu.
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30’larda notaya alan kisiler hi¢ siiphesiz idealist bir bicimde yaptilar bu isi ama
kanimca sonug¢ faydadan ¢ok zarar getirdi. Kimse tiirkiileri yoresine gidip dinlemek
istemiyor; halbuki miizik orada, notada yazanlarin ¢ogu dogru degil.Hepimiz Veysel
tiirkiisii caliyoruz ama kayittan kendisini dinle, bizim ¢aldigimizdan farkli oldugunu
hemen anlarsin. Demek ki notayla ¢oziilecek bir sey degil bu. Zaten Ziya Gokalp’in
savunuculugunu yaptig1 bazi diisiinceler bu topraklarin miiziginin uzun yillar ihmal

edilmesine yol agt1.
E.A: Hocam, sizce ozan gelenegi hala devam ediyor mu?

E.O: Bence yok olmak iizere. Zaten Veysel’le bitti bence o gelenek. Ciinkii yasam

Oyle degil artik.
E.A: Hocam improvizasyon yapmadan 6nce herhangi bir tasarim yapiyor musunuz?

E.O: Ben yapmiyorum, ama yapanlar var. Miizigi genelde 6grenen kisiler dyle
yaptyorlar.S6zgelimi bu tiir kisiler bat1 miiziginde mevcut olan belli tonal iliskileri
kullanarak dogaglama yapiyorlar. Veya Makam miiziginde filanca makamdan filanca
makama ge¢mek icin kitapta yazan bilgiler dogrultusunda hareket eden icracilar var.
Ama bu hemen belli olur, kisi calarken sarkmaya baslar. Isin dogrusu bir miizik sesi
verildigi anda senin kafanda tinlayan armonikler nelerse o oranda miizik yaparsin.
Timlamiyorsa, bir sekilde Ogrendigin bilgilerle veya daha 6nce dinledigin baska
miiziklerden hareketle miizik yaparsin. S6zgelimi do caldiginda kafanda si bemol
tinlamiyorsa o notayr hicbir zaman c¢almazsin ya da besteciysen yazmazsin.
Ogrendiklerini calarsin ya da yazarsin; ama o zaman dogal olamazsin. Okul calanla
dogal calan hemen belli olur. Tiirk Miizigin’de taksim icrasinda genel olarak Tanburi
Cemil Bey stili hakim. Ben perdesiz gitarla bu isin biraz daha Otesine gitmeye
calistyorum. Perdesiz gitar ile yapilan emprovizasyon bi¢imleri baska armonikler

uyandirdigi i¢in insanlar1 farkli yerlere gétiirebiliyor.

E.A: Hocam son olarak Yeni miizik veya gilincel klasik miizik hakkinda

diisiinceleriniz?

E.O: Evet ben Almanya da katildim yeni miizik konserlerine biraz. Sana hemen
fikrimi sdyleyeyim, en eski miizik en yeni miiziktir. Insanlar tabii elektronikler
yardimiyla yeni bir seyler deneyecekler ama; basindan beri sdyledigim gibi duyum
araliZimiz(16-3000 hz) cok smirli oldugu icin yeni bir sey duymuyoruz aslinda.

Baska bir deyisle biz dogustan eski olmaya mahkumuz. Bu manada Perdesiz gitarda
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bir yenilik degil, sonugta binlerce yillik makamlar1 ¢aliyoruz, ha zurnayla ¢almigsin

ha gitarla miizik ayn1 miizik.

E.A: Hocam sizi bir kategoriye koyacak olsak, halk sanat¢isi, mucid, yenilikgi,

profesyonel icraci hangisine dahil olurdunuz?

E.O: Ben bir miizik diisiiniiriyiim. Miizigi seven miizikle diisiinen, miizikal
diisiinceyle etrafi tartabilen bir kisiyim. Bunun disinda kendimi miizisyen olarak
gormiiyorum; miizigi seven bir kisiyim sadece, yani benim i¢in miizik bir meslek
degil. Ben ¢ok iyi c¢alicida degilim , bir siirii ¢ok iyi icracilar var. Benim sesleri

duymak miizikle hasir nesir olmak tarzinda bir yagsam bigimim var hepsi bu.
E.A: Peki profesyonellik ?

E.O: Para kazanmanin bagka bir yolu olmadig1 i¢in miizikten kazanmaya calistim.

Almanya ya tip okumaya gitmistim, fizik okudum ve miizisyen olarak geri dondiim.

E.A: Cok tesekkiir ederiz hocam.
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EK C: Kavram Dizini

Akor: Tkiden fazla sesten olusan ses kiimesi.

Apayando: Gitar’in parmakla icrasinda kullanilir. Bir tel parmakla ¢alindiktan sonra

ayni parmak caldig: tel tizerinde kalarak seslerin tinlamasi kesilmis olur.

Antropomorfik: (insan bicimcilik) insan seklinde benzeyen her objeye tanim

acisindan verilen genel isim.

Arpej: ltalyanca Arpeggiare yani arp gibi calmak kelimesinden gelir. Bir akor
icerisindeki seslerin ayni anda degil ama birbirinin pesi sira ¢alinmasina denir. Gitar

da bu sag el teknigi (mizrap ya da parmak) ile gerceklestirilir.

Bat1 grafik notasi: Dort aralik ve bes ¢izgiden olusan portenin baginda anahtar,
degistirme isaretleri ve Olciinlin gosterilerek, zaman degerlerine gore degisen nota
isaretlerinin yanisira ¢esitli siisleme ve ifade isaretlerinin de kullanildigr miizik

yazisl.

Chromatic tetrachord (Kromatik tetrakord): Eski Yunanda ardisik olarak siralanan

ve birbirine esit iki yarim ses aralig1 ve bir buguk ses araligindan olusan dortlii ses

kiimesi. 6rn: A-Gb-F-E(sondan basa dogru) veya A-F#-F-E

Cimbalom: Dulcimer ailesinden, tahta ¢ekiglerle galinan,ikizkenar yamuk seklinde
dort ayaklr bir ses tablasi iizerinde ve dort oktavlik bir ses sahasi genisliginde 125

celik telden olusan calgi.

Carpma notasi: Esas notanin 6niinde olmak kaydiyla, degerini kendinden 6nce ve

kendinden sonra alan bir ya da birden fazla notadan olusan siisleme figiirii.

Dogal Entonasyon(Just Intonation): Frekans degerlerinin dogada oldugu haliyle,
dogal sayilarin birbirlerine oranlar1 muhafaza edilerek ortaya konan akord

sistemlerinin geneli i¢in kullanilan tabir.

Diatonic tetrachord (Diyatonik tetrakord): Eski Yunanda ardisik olarak siralanan
ve iki tam ses araligi ve bir yarim ses araligindan olusan dortlii ses kiimesi. 6rn: A-

G-F-E (sondan basa dogru)

Entonasyon: Bir icracinin veya icra edilen ensriimanin miizigin gerektirdigi

perdeleri dogru bir sekilde realize etmesi durumu.
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Enharmonic tetrachord (Anarmonik tetrakord): Eski Yunanda ardisik olarak
siralanan ve bir yarim, {inison ve 2 tam ses araligindan olusan dortlii ses kiimesi. 6rn:
A-Gbb-F-E (sondan basa dogru) veya A-F-Fb-E. Diyatonik ve Kromatik tetrakordlar
bir sekilde gilinlimiiziin modern perde diizeninde kendin yer bulmakta iken,
Anarmonik tetrakord daki unison araligi(E-Fb) 12’lik E.T nin sahip olmadig1 ¢eyrek

seslere (1 tam sesin 9’da biri yani koma oranlarina sahiptir.)
Gunibri: Kuzey Afrika(Fas) kokenli armut bigiminde mizrapla ¢alinan iki telli galgi.

Harf notasyon: Notalara verilen harflerle simgelenmesi. Orn A=la, B=si, C=do,
D=re, E=mi, F= fa, G=sol. Benzer sekilde B’nin yanina b koydugumuzda Bb=si
bemol notasina isaret etmekteyiz. Bb4 dedigimizde ise piyanoya gore dordiincii

oktavdaki si bemol notasini isaret etmis oluruz.

Lut (Lute,Lavta): Hornbostel-Sachs klasifikasyonuna gore ses tablasina paralel
sekilde baglanmis telleri olan , yayla veya mizrapla ¢alinan tiim kordofonlara verilen

genel isim.

Kordofon(chordophone): Gerilmis bir tel yoluyla ses iiretilen ¢algilar. Temel olarak

bes tlirden olusurlar: Lutlar, yaylilar, arplar, lirler ve zitherler.

Metalagsma: Bir {irliniin kar yapmak amaciyla alinip, satilan bir kullanim esyasi

haline doniismesi.

Meantone tampereman: Dogal major ti¢lii araligi(5/4) olusturan birbirinden farkl
biiyiikliiklerde iki tam sesin (9/8 ve10/9) ortalamasini bulmak suretiyle ortaya konan

degisik tiirlerde tampereman ¢esitleri.

Pandura: Lute ailesinin onciillerinden sayilan, Antik Yunan kokenli uzun sapli ufak

govdeli 3 telli galg.
Prakseomorfik: Diinyay1 insanin goziiyle algilama pratigi.

Tampereman: Dogal araliklarin insanin ihtiyaclari ¢ergcevesinde degistirilmesi. Yani

doga ile bir tiir uzlas1 saglanmas.
Trichordon: bkz: Pandura

Tirando: Apayando’nun tersine teli ¢eken parmak telin iizerinde kalmaz boylelikle

sesin uzamasi kesilmemis olur.
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