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ÖNS ÖZ 

Uç yüz §U kadar sayfa içinde bir musiki tarihi! Bana 
sorarsanız çok uzun. Çok kısa di.yecekler de çıkabilir ama. 
Bir musiki tarihinden ne istendiğine bağlı. Başlangıçlar­
dan bugünlere bütün olayların uzun uzun anlatılması is­
teniyorsa, iki yüz şıt kadar sayfa yetmez. Olayların ne 
uzunlukta anlatılmasmı istediğinize göre, iri ya da ufak 
birkaç cildi göze almak gerek. Yok, olayların ana çizgi· 
Zerini vermrkle yetinilecekse birkaç sayfacık bile işe ya­
rar. Ôylesi de var. 

Bu bakıma birkaç sayfcıcıkla yetindim sayılır. ônemli 
olayları ana çizgüeriyle verdim. Fakat olay anlatmakla 
kalmadım. Amacım bu değildi. Daha çok, musiki bilinci­
nin evrimi üzerine söz etmek, bu evrimin öyküsünü anlat­
mak i,stedim. Türlü adlar dü§ündüm bu kitap için. "Mu­
siki Sanatının Evrimi" dedim; "Musiki Tarihi üzerine Bir 
Böyle§i" dedim; "Musikide Yaratış Bilinci üzerine Bir 
Deneme" dedim, Daha da aşağı indim derken, "Bestecilm· 
()zerine Bir Sohbet" dedim. Sonuçta gene o yalın, kesin ad 
baskın çıktı: "Musiki Tarihi". 

Yadsınamaz, türlü görünüşleriyle bir musiki tarihi­
dir bu. Evre evre ele alınmış bütün konular, yüzyıllara bö­
lünmüş, anlatışta olayların ve kişilerin tarih boyunca sı­
ralan;şına uyulmuş, genellikle çoğu musiki tarihinin ver­
diği kalıp(;içim gözetilmiş ... Bununla birlikte, olayları sı· 
ralamakla yetinmeyip, daha doğrusu olaylar üzerine bilgi 
vermeyi en aza indirip, mıısiki tarihinin genel anlamına 
doğru yönelmeyi seçmiş olmam bakımından, bir öğretici 
kitap, kupkuru bir bilgi kitabı izlenimi veren "Musiki 
Tarihi" adı beni biraz yadırgatıyor ve "Söyle§i" gibi, "Dg.. 
neme'� gibi daha esnek tanıtımlara doğru eğiyor. 
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Ne olursa olsun, bu kitap bir ders kitabı değildir; atı· 
siklopedi ödevi görebilecek bir kitap da değildir. Musiki 
tarihi okumayı olay bilgisi edinmekle bir tutanların bıt 
kitabı okurken yanlarında bir de musiki anisklopedisi bıt· 
lundurmalarını salık verebilirim. Hele, bestecilerin ya. 
§ayışlarıyla ilintili olaylardan çoğunlukla uzak durdum. 
Çünkü, bir sanatçının varoluşunu hayatının değil, eserle­
rinin belirttiği konusundaki yaygın görÜ/}e ben de katılı· 
yorum, bu bir. İkincisi, sözü edilen her bir bestecinin hem 
hayatını, hem de yaratıcılığının özelliklerini ve musiki ta­
rihindeki durumunu anlatmaya kc:.lkmak, anlatıştaki ko• 
nu bağlantılarını koparırdı; kitabın önceden çizdiğim ge­
neı biçiınıendirme içindeki tutarlılığını dağıtırdı; amaç 
musiki sanatının evriminden söz etmiş olmaksa, amaçtan 
uzaklaşılmasına yol açardı. 

Bir de dııygusal ilintileri olan konu var kar�ımda: bi­
zim musikimiz ... Bu kitap, sanat musikisinden söz etme 
amacıy'la yazılın� olduğu için, başka ülkelerin halk mu­
sikisine de, bizim halk musikimize de bir yer ayırmak ge­
rekmezdi. Ama bir de "Türk sanat musikisi" denen, kimi­
nin de "alaturka" diye adlandırmayı seçtiği bir musiki 
var. Ondan ne haber 'I Bu musikiden, kitabın başındaki 
bölümde, eski uygarlık'larının musikisinin anlatıldığı bö­
lümde söz edilebilirdi. Gerçekte de, yeri orasıdır. Bunun­
la birlikte, "Türk sanat musikisi"nin olsun, tümüyle lsldm 
musikisinin olsun, ayrı bir inceleme konusu olduğunu dü­
§ünüyorum. İlle de, ayrı bir incelemeyi gerektirecek bir 
önem taşıdığı için değil .. Yalnızca, toplumumuzun bir ger­
çeği olması bakımından .. Türk: musikisinin batı musikisini 
etkilemesine gelince, kimi Avrupa eserinde (bu ara Mo­
zart'ın "Türk Mar§'lı"nda, ya da Beethoven'in Dokuzwn-• 
cu Senfoni8inin aon bölümünde) Mehter musikisi yankı· 
'Zarına raslanm<Ulı gibi geçici ve yalnız kalmış olgulara 
genel akımlar içinde değinilmesi gerekmezdi. Unutmamış 
olmak iÇin, bu olgudan burada söz etmek yeter sanırım. 

Bir savla, bir tas'lamayla mı fıkıyorum bu kitapla 
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okuyueu karşı3ına? Pek de değil. Dünyada o kadar çok, 
hem de o kadar iyi musiki tarihleri var ki, orta Türk oku. 
yucusuna genel bilgileri, genel görüşleri - öznel bir açı­
daı; bile olsa � aktarmak için yazılmış bir musiki tarihi ki· 
taln, bunların arasında bfr yer edinebileceğini taslaya­
maz. Yalnızca, bu kitabın bugüne kadar yurdumuzda ya· 
yınlanmış - ister çeviri, ister yazma.� bütün musiki tarih­
lerinden biraz daha iyi olduğunu söyleyebilirim (bu ne bir 
başarıdır, ne de alçak gönüllülüğe aykırı bir söyleniş, çün­
.kü iyi musiki kitapları bakımından yoksunluğumuz apa­
çık ortada); bir de, musiki sanatının en ileri akımlarına 
yer vermesi bakımından da bir özelliği var; bununla bir­
likte bu da olağanüstü bir şey değil, çünkü 1961 yılında 
bitirilmiştir. 

Bu kitabı okuduktan sonra birkaç kişi - umalım ki 
birkaç yüz kişi - daha sanat uııısikisiyle ilgilenmeye baş­
larsa, kitap görevini yerine getirmiş demektir. 

Moda, İstanbul, Ocak, 1961 

İlhan K. MİMAROGLU 



lKİNCt BASKININ öNSÖZü 

"Musiki Tarihi"ni bundan dok'uz yıl önce nasıl yaz­
dığımı unutamam: kolaylıkla, istekle, sevinçle. .Aradan 
geçen yıllardan sonra yeniden ele aldığımda kitabı, de­
ğiştirilmesi gereken birçok bölüm buldum gerçi, yaptım 
da bu değişiklikleri . .Ama bunların çoğu, yenilenmesi ge• 
reken bilgilerin gerektirdiği değişikliklerdi. Kitabın özü· 
nün, tutumunun, biçiminin ve anlatı.� özelliklerinin ba§ka 
olması gerekmiyordu. 

Yeniden ele alma fırsatı çıktığında böyle bir kitabı, 
değil orasında b,urasında düzeltmeler, değiştirmeler yap­
rııak, büemediniz yeni bilgiler eklemek, her geye yeni bet§· 
tan girişeceğirııi, yeni bir Musiki Tarihi yazmak isteyece­
ğimi sanırdım. Oysa bu gözle okumaya ba§ladığımda do­
kuz yıl önce yazmı;ı ·olduklarımı, bu kitabı yazarken o gün· 
Zerde kendime çizdiğim sınırların ve gözettiğim amaçların 
ışığında, yapmış olduğurndan daha iyisini yapabilmenin 
elimde olmadığını anladım. 

Herıı sevinerek anladım bunu, hiç olmazsa bugüne 
kıyasla daha az olgun, daha az yeti§miş olmam gereken 
yıllarda yaptığım bir çalışmanın bana kıvan? veredur?nak­
ta olması nedeniyle; hem de üzülerek, o günlerin kolaylı­
ğını, isteğini ve sevincini bıtgün artık bulamıyacağım için. 
Yaşar Nabi N ayır 1960 yılı sonlarına doğru benden bir 
musiki tarihi yazmamı istediğinde, en çoğundan bir ayda 
bitireceğimi sanmıştım çalışmamı. Fazla iyimsermişim: 
üç aylık geçeli gündüzlü b-ir çalışmanın sonuncunda çık· 
rııışt,ı bıt kitap ortaya. Bu kez, ikinci baskı için düzeltme_. 
ler yapmamı istediğinde, on beş günde bitirebileceğimi· 
sandım bu işi. Bitirebilirdim de. .Altı ayda bitirdim. 

Dedim ya, bir§eyler yitirdim aradan geçen yıllar bo-
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yunca. Bu ikinci baskıya eklediğim tümcelerde, bilgüer· 
de, bölümlerde bu yitirişin nedenlerini sezinleyebilirsini8. 
Böyl:iyeyim isterseniz özet olarak: Türkiye'de sanat mu­
sikisi çalışmalarının yozlaşadurması; daha da önemlisi, 
bütün dünyada, batının sanat musikisinin sonunun gö­
riındüğünün anlaşılmaya başlaması. Dokuz yıl önce bu ki· 
tabı kolaylıkla, istekle, sevinçle yazarken ya uzağı göre­
miyordum, ya da gerçek dı.Jı bir dünyada ylt§ıyordum. 

Bir noktaya daha değiney,im bu kısa önsözü bitirme­
den önce. ilk yazdığımda bu kitabı, öz Türkçe kullanmak­
ta a§ırılığa gittiğimi söyliyenler oldu. Oysa o günler be­
nim göril§üm, ılımlı bir dil kullandığım yolundaydı; helE 
ılımlı olmayı bir düşünsel ve eylemsel günah saydığım bu 
günlerde baktığımda yeniden dokuz y�l önceye, değil aşırı 
öz Türkçe, aşırı Osmanlıca bile sayılabileceğini gördüm 
yazdıklarımın. Bununla birlikte dil değişikliği yapmadım 
bu ikinci baskısında kitabın. Kitabı yazılmış olduğu gün' 
deki diliyle Saklamak için değil yalnız, hem de köksel bir 
öz Türkçecilik çabasmın iyice yenilgiye uğramış olduğu­
nu, öz Türkçenin en inançlı savaşçılarının bile ayaklarını 
denk alma kaygısına kapılmış, demek oluyor ki inançlarını 
yitirmi§, savaşı bırakmış olduklarını gördüğüm için. 

İstanbul - New York 
Haziran - Aralık 1969 
İlhan MİMAROCLU 





GtRtŞ 

ESKİ UYGARLIKLARDA MUS!Kt 

Eski uygarlıklar demekle, A vrupa'nın doğusundaki 
ülkelerin geçmişteki uygarlıklarından söz etmiş oluyoruz. 
Bu ülkelerin musikisi, konumuz sanat musikisi olduğu 
için, inceleme alanımızın dışında kalır. Sanat musikisi di­
ye de, "besteci" ( compositeur) dediğimiz kişilerin, yaratış 
oluşıinıunun koşulladığı ve smırladığı bir bilinç içinde ver­
dikleri eserlerin tümüne diyoruz. Bu türlü bir tanıma u­
yan eser verimi ancak Avrupa'da, onuncu yüzyıldan bu 
yana yapılmıştır. Öyleyse, sanat musikisinin evrimi üze­
rinde konuşurken yalnızca, musikinin Avrupa'daki evri· 
mini ve bu evrimin getirdiği, yerleştirdiği ya da yıktığı 
geleneklerin Avrupa dışı ülkelere olan etkisini gözetmek, 
bunun dışında bütün ülkelerde, geçmişte yapılan ya da 
bugün yapılmakta. olan musikileri sanat musikisinin ta,. 
nımı dışında bırakmak ve, Avrupa musikisinin gelişmiş 
durumu açısından, "ilkel" niteliğiyle tanıtmak zonında­
yız. 

Musikide ilkelliğin geçerlikteki tanımı şudur: ilkel 
musiki diye, daha yüksek bir kültür evriminden uzak kal­
mış olmaları yüzünden sanat musikisi geleneği edinme­
miş toplum öbeklerinin uyguladığı musikiye denir. Nere­
de kültür evrimi bir sanat musikisi geliştirmişse, ayrılık· 
lar dışında, orada bu gelişme "alt sınıfların" musikisini 
etkilemiş ve bu musikiyi ilkel durumdan çıkarmıştır. Bu­
gün batı ülkelerinin büyük kentlerinin halk musikisi ilkel 
musiki tanımına uymaz. Bununla birlikte bu musiki, sa­
nat musikisi etkisinde olsa da, yöntemleriyle olsun, amaç­
larıyla olsun, sanat musikisi katına erişmemiş olduğun· 
dan, sanat musikisiyle k�yaslama yoluyla gene de "ilkel" 
diye, hiç olmazsa "yarı-ilkel" diye tanıtılması gereken 
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özellikler gösterir. Aynı kıyaslamayı tarih içinde geriye 
doğru giderek, eski uygarlıkların musikisi yönünden de 
yapabiliriz. Gerçi görürüz ki eski uygarlıklarda kültür 
yükseklikleri yok değildi ; o ülkelerde kültUr yüksekliğini 
simgeliyen "üst smıfların" bir de musikisi vardı. İlkel 
musikiyi kültür evriminden uzak kalmış "alt sınıfların" 
musikisi diye tanımladığımıza göre, eski uygarlıkların 
yüksek kültürünü yansıtan çevrelerde uygulanan musikiyi 
de sanat musikisi diye tanıtmamız gerekir. Ne var ki böy· 
le bir tanıtma, "sanat musikisi" kavramı için tek bir ta­
nıma uyduğumuza göre, o musikiyi batının sanat musi­
kisiyle aynı yüzeye çıkarmayı da gerektirir. Oysa, o ül· 
kelerin sanat musikisi üzerinde bilinenlere göre, böyle bir 
işlem, böyle bir yakınlaştırma uygun düşmez. Söz ko· 
nusu iki tür musiki arasındaki başkalıklar bunların ay. 
nı durum, aynı tanım içinde, bir önem ve değer sırasına 
göre yer almalarını doğru gösterecek gibisinden de de­
ğildir. Bu iki musiki, birbirlerinden bambaşka değerlerin, 
bambaşka görevlerin, bambaşka amaçların, bambaşka yön· 
tem ve oluşumların simgesidirler. Ölçümüz Avrupa'nın 
sanat musikisiyse, bütün öbür musikileri bu açıdan "ilkel 
musiki" diye görmek zorundayız. Bundan başka bu "öbür 
musikilerin", bugünün ilkel toplumların musikilerine olan 
benzerlikleri de, "ilkel" diye tanıtılmalarını uygun düşü­
rür. Demektir ki aşağıda, eski uygarlıkların musikisin· 
den söz ederken arada bir "sanat musikisi" sözünün geç­
mesi, o ülkelerin o çağlardaki uygarlık ve kültür koşul­
larının sınırları içinde oluşmuş bir türlü musikiyi tanıt­
mak içindir; yoksa, Avrupa'nın sanat musikisine yakın­
lığı olan bir musikiden iiöz ediliyor sanılmasın. Bu ko· 
nuda önemli bir ayrıklığa, Avrupa dışında. doğmuş ve ge. 
lişmiş olmakla birlikte "sanat musikisi" tanımına uymuş 
tek musiki türü olan caz musikisine değinmek gereklidir. 

Avrupa'da ııanat musikisinin evriminin onuncu yüz• 
yıldan önceki bölümünün konumuzun sınırları içine gir· 
mia olması, bu bölümün bir sonraki bölüme doğrudan doğ-
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ruya bağlandığı için, bir doğru gösterme çabası gerektir­
mez. Eski uygarlıkların musikisinin ele alınmasına gelin­
ce; gerçi bu musikinin, hiç olmazsa bugünkü durumunda 
batının sanat musikisiyle bir ilintisi yoktur. Bununla bir­
Jilcte eski uygarlıkların musikisi batıda sanat musikisi­
nin, evrimini değilse bile, doğumunu etkilemiştir. Bu et­
kinin yeğinlik katını bilimsel yollardan giderek doğrula­
mak belge kıtlığı yüzünden elde değildir. Musiki uygula­
maları doğudan batıya ne gibi ilinti ve bağlantı çizgileri 
içinde ulaşmıştır? Bu konuda kesin, aydınlık bir açıkla­
ma yapmaya çalışmak boştur. Çünkü eldeki belgeler çok 
azdır ve bunlar da kesinlikten uzaktır. Musiki inceleme­
lerinde en güvenilir belgelerin ancak sesli belgeler ola­
cağı apaçık bir gerçektir. Oysa, sesli belge sağlama ve 
saklama gereçleri ancak yirminci yüzyılda ortaya çıkmış­
tır. Seslerin kağıt, ya da herhangi bir gereç üzerine ya­
zılmasına, notalamaya, gelince : notalaına yöntemlerinin 
iki yüzyıl önceye varana kadar inanç verici kesinlikten 
çok uzak oluşu yüzünden musiki sanatının başlangıçlara 
kıyasla ilerlemiş çağları üzerinde bile kuşku uyandırma­
yan bilgilere varmak güçtür. Daha öncesi, hele eski uy­
garlıklar söz konusu olduğunda, bu konuda belgeye daya­
nan bilgi vermenin elde olmadığı bir gerçektir. 

ÇIN VE JAPON MUSiKİLERi 

Çin musikisi bizi, Mısır musikisine olan etkileriyle 
ilgilendiriyor. Mısır musikisinin de Orta Doğunun ve Ak­
deniz çevresi ülkelerinin musikisine olan etkisi tanındığın­
dan, batının sanat musikisiyse başlangıcında bu ülkelerin 
musikisiyle beslendiğinden Çin musikisi bir evrimin ilk 
ögelerini taşımış olması bakımından konumuza girer. 

Araştırıcılar, Çin'in eski geleneklerine bağlılığını göz 
önünde tutarak bugünkü musikisine bakıp binlerce yıl ön­
ceki Çin'in musikisi üzerine birtakım sanılara varmaya 
çalışıyorlar. Bilinent bu ülkenin dört bin yıllık .geçmişi bo-
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yunca çoğu kere, gelişmiş bir musikisi bulunduğu, tapı­
nak törenlerinde ve saraylarda musikiye yer verildiğidir. 
Çin toplumunda musikinin ne katta bir yeri olduğunu Con­
ficius'un (M.ö. 551-478) musikisinin toplumdaki önemi­
ne değen sözleri anlatıyor. Conficius, musikinin toplum 
yaşayışındaki önemine, musikiyi toplumsal eğitimin en 
uygun aracı gören Eflatun'dan (M.ö. 400 sıralan) önce 
dokunmuştu. Sanıldığ;na göre, bu görüşünde Eflatun, 
Conficius'un etkisindedir. 

Musikinin Çin'de ne kadar yaygınlaşmış olduğunun 
ikinci bir tanıtı, M.Ö. 246'da İmparator Şi Huang'ın, daha 
gerekli, daha yararlı işlerle uğraşılması için, musikiyi ya­
sak etmesi, musiki üzerindeki bütün kitaplan, hem de 
bütün çalgıları yokettirmesi oldu. Bu yüzyıl Çin'de Şi 
Huang'dan önce ne ti.irili bir musikinin uygulandığı yo­
lunda bir bilgiye varmamızı sağlayacak tanıtların çoğu 
ortadan kalkmıştır. Bununla birlikte Han hanedanından 
başlayarak (M.Ö. 206 - M.S. 220) Çin'de musikinin yeni­
den canlandığ·ını görüyoruz. Tang hanedanı (618-907) ve 
Sung hanedanı (960-1279) yüzyıllannda Çin musikisinin 
bir "klasik çağ"a erişmiş olduğu öne sürülür. Eldeki bil­
gilere göre o çağda Çin tapınaklarında ve saraylarında 
koronun söylediği ve çoğu kere üç yüz kadar çalgının ka· 
tıldığı bir musiki vardı. Bu musikinin teksesli bir musi­
ki olduğu, bununla birlikte batıda çoksesin gelişimiyle baş­
ladığı sıralarda Çin'de de, batının ilk çoksesine, koşut 
dördüncü ve beşincilere dayanan bir türlü organum'a. ras· 
landığı biliniyor. Çin'in klasik çağının orkestrasının, Ca· 
va'nın gamelan orkestrasını etkilediği, nitekim gamelan 
orkestrasmın "klasik" Çin orkestrasının daha ilkeli, daha 
ufağı olduğu öne sürülüyor. Daha sonra Çin musikisinin 
ne yolda geliştiği konusunda elde kesin bilgi yoktur. Bi· 
linen, bu ülkenin uygarlıkta geri kalmış olması gibi, mu­
sikisinin de önce duraksadığı, sonra da çökmeye ve bu· 
günkü düşük, ilkel durumuna inmeye başladığıdır. 

Çin seı;ı dizisi, bugünün kromatik on iki nota dizisine 
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dayanır. Efsaneye göre İmparator Huang Ti (M.Ö. 2697-
2597) bakanlarından birini aynı büyüklükte bambu ka­
mışları kesmeye yollamış. Bakan, iki boğum arası yük­
sekliğinde bir kamış kesmiş ve üflediğinde, sonra huang 
çong adı verilen ses çıkmış; derken, biri erkek, öbürü di­
şi, iki tane anka kuşu gelmiş. Herbiri, birbirinden ayrı 
altı sesle örtmüş. Adam da bu sesleri çıkarmak için, ay­
rı uzunluklarda kamışlar kesmiş; böylece (bugünün kro­
matik dizisini karşılayan) birbirinden ayrı on iki ıiu'yu 
bulmuş. Sonra, birbirinden özgür bu on iki notayı bir den­
ge içinde birleştirmek için aralarından beş tanesi seçil­
miş ve beş sesli Çin dizileri ortaya çıkmış. Aslında, Çin­
lilerin kromatik on iki notaya, oktavdan (sekizinci ara­
lıktan) sonra en uz tınıyı veren aralığa, beşinci aralığa 
dayanarak, tam beşincilerle yükselerek (do-sol-re-la-mi­
si-fa diyez-do diyez-v.s.) vardıkları biliniyor. Han hane­
danından kuramcı Kingfang, beşincilere dayanarak kro­
matikleri elde etme kuramını on ikinci notada durmayıp 
altmışıncı notaya kadar ulaştırmış, kuramı önce tanınmış, 
sonraysa çok karmaşık sayılıp yadsınmıştı. Sonra bir baş­
ka kuramcı T'sien Yoçe, altmışta da durmamış 360'a ka­
dar yükselmiş, onun kuramı da yadsınmış, sonuçta Ming 
hanedanından (1368-1643) Prens Tsai-yu, eşit aralıklı 
(tempere) on iki kromatik notayı tanıtmış, böylece tar­
tışmalarda bir uzlaşmaya varılmıştır. Oniki ses Çin'de uy­
gulama alanına girmemiş, kuramsal çalışmalarda kalmış, 
yalnızca beş sesli dizi (çıkış noktası olarak seçilen ses­
ten beşinci aralıklarla ilerlenmesiyle varılan seslerin ilk 
beş tanesinin kullanılmasıyla yapılan pentatonique dizi) 
uygulanmıştır. 

Çin tiyatrosunda musikinin önemli bir yeri vardır. 
Sahnedeki olayın evreleri arasında bir bağ ödevini görür; 
hem de oyunun türlü ögelerini, şarkı, konuşma ve panto-
mimi tümleştirir. On altıncı yüzyıldan bu yana gelişen Çin 
operasındaysa batı operasının arya ve recitativo biçimle· 
rine yakınl�an biçimler vardır. Çalgılara gelince, bunlar 
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ne ile yapılmışlarsa onlara göre bölümlere ayrılırlar: ipek 
telli çalgılar (kin, seh); bambu kamışından nefes çalgı· 
ları; madenden ya da taştan yapılmış çanlar; deriden ya­
pılma. davullar; tahtadan yapılma vurma çalgılar vs. 

Japon musikisi doğrudan doğruya Çin musikisiyle et­
kilenmiştir. Hem de, Çin'de bugün izi kalmamış birtakım 
geleneklerin Japonya'da yaşadığı tanıtlanmıştır. üçüncü 
yüzyılda Kore yoluyla Japonya'ya ulaşan Çin musikisi, 
daha sonra Çin musikisini inceleyen Japonların aracılığıy­
la Japon adalarında gitgitl� yayılmaya başlamıştır. Ja­
ponlar Çinlilerin on iki notalı kromatik düzenini tanıdık­
ları gibi, beş sesli diziyi de kullanmışlardır. Bundan baş­
ka Japonlar çalgılarında da Çin çalgılarını örnek almış­
lardır. Koto adlı on üç telli çalgı, kin adlı Çin çalgısını 
örnek tutarak yapılmıstır. 

Japon musikisi genellikle üç bölüme ayrılır. Gagaku 
adını taşıyan birinci tür, tapınak musikisi olmakla birlik­
te kutsallıktan uzak özellikler taşır. Türlü nefes çalgıları­
nm, telli çalgmların, vurma çalgılarının ve gongların kul­
lanıldığı bir musikidir. Buna karşı Kagura daha kutsal bir 
musikidir. İnsan sesinin tam ses aralıklı iki nota arasında 
sallanması, bu sallanma sırasında alt notaya yarım ses 
aralıkla eklenen süsleme notası ve sallanmanın üst no­
tada sona ermesi bu musikinin başlıca özelliklerindendir. 
Yarım ses aralıklı süslemelere koto musikisinde de rasla­
nır. 

İki tür arasında yer alan tiyatro musikisi Nogaku 
(yahut, kısaca no), Avrupa'nın ortaçağ kutsal oyunlarını 
andıran oyunlarda kullanılır. Dramatik, heyecanlı, tem­
po hızları çabuklukla değişen bir musikidir. Bu türde de 
ses musikisi bölümünde, Avrupa'nın arya ve recitativo bi­
çimlerini andıran, söz ve şarkı biçimleri vardır. No musi­
kisinde söyleme üslubunun, Buda törenlerinin etkisinde 
geliştiği bilinmektedir. 
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Eskiliği bakımından Hint musikisi Çinlilerinkinden 
hemen sonra gelir. Kimi kaynağa göre Hint musikisi do­
nığuna, klasik Sanskrit edebiyatıyla birlikte, demektir ki 
M.S. dördüncü ile altıncı yüzyıllar arasında erişmiştir. On­
birinci yüzyıldan bu yana müslümanlığın etkisiyle Arap 
ve Fars ögeleri Hint musikisine karışmaya başlamış, bu­
nunla birlikte bu musikinin kendine özgü nitelikleri yokol­
manuştır. 

Hint musikisinde başlıca ortam, doğaçtan çalışı yö­
nelten seı-� dizileri, raga'lardır. Raga'ların, müslüman mu­
sikisindeki makamlarla birçok ortak yanları vardır. Raga 
kelimesi, "renk, duygu, ruh durumu" anlamlarına gelir. 
Hint musikisinde 132 tane raga vardır ve bunların herbi­
ri ya türlü mevsimlerde, ya da günün ayrı saatlerinde mu­
siki yapmak için elverişli sayılmıştır. Kimi raga tanrıya 
tapma zamanı olan sabah saatleri için uygundur; kimi de 
eğlenme zamanı olan akşam saatleri için ... Bunun gibi tür­
nü mevsimlerde görülecek işler, ya da anlatılacak duygu­
lar için uygun sayılmış ragalar vardır. Herbir raga'da 
bir ana nota (vadi), ikinci önemde bir nota (samavadi), 
daha az önemli yardımcı notalar ( anuvadi), bir de kakış­
malı nota (vivadi) vardır. Çoğu raga'da ses dizilerinin 
inişiyle çıkışı birbirinden ayrılır. Bundan başka doğaç­
tan çalışı bir uyuma bağlamak için, türlü raga'larda be­
lirli melodik biçimler de bulunur. 

Hint kuramlarına göre sekizinci aralık (oktav), on iki 
yarım sese değil de, herbirine şruti adı verilen yirmi iki 
sese bölünür. Demektir ki Hint musikisinde yarım sesten 
daha aşağı bölümlerde aralıklar vardır. Hint musikisinde 
ortalama ve eşit sesli çalgılar kullanılmadığı için, diyelim 
ki bir re-diyez ile bir mi-bemolun eşit yükseklikte olması 
gibi bir sorun ela yoktur. 

Ritm ölçüsüne gelince, belirli toplamlar içinde bir 
F, 2 
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araya gelmiş vuruşlardan kurulan ölçülere tala denir. Ta­
la bölümlerini genellikle cümle uzunlukları ve cümlelerin 
vuruşlara göre bölünüşleri koşullar. Başlıca Hint çalgıla· 
rı, dört telli perdesiz bir ut diye tanıtabileceğimiz tambura, 
perdeli telli çalgılar (vina ve sitar), ve tabla adı verilen 
bir türlü davuldur. özellikle şarkı musikisi, "portamen• 
tolara'', demektir ki, birbirlerine kaydırmalarla bağlanan 
notalara dayanır ve böylece melodi akıcılığı sağlanır. 

Çin Hindi, Birmanya ve Polinezya'nın musikisine ge· 
lince, Annam musikisi temelinde, Çin musikisine dayanır. 
Laos'un daha yalın bir musikisi vardır. Öbür Asya ülke· 
lerinde raslanmıyan bir özellik, Laos'ta şarkılara ken adı 
verilen ve ağız armonikasını andıran bir çalgıyla, arnıoni­
li olarak eşlik edilmesidir. Birmanya musikisi; Çin ve Hint 
ögelerinin bir karışımıdır. Kaınboç musikisinde önemli bir 
öge, açıkhavada yapılan büyük şenliklerde çalan ve er· 
keklerden kurulan pip-hat adlı orkestra ile kapalı salon­
larda çalan ve kadınlardan kurulan mahori adlı orkestra­
dır. Her iki orkestrada da vurma çalgıları (ksilofon ve 
gonglar) çoğunluktadır. Bu bakıma Kamboç orkestrala­
rı, Cava ve Bali orkestralarını andırır. 

Gamelan adı verilen Cava ve Bali orkestralarında 
vurma çalgıları yanında bir de, orkestra yöneticisinin çal­
dığı iki telli kemanın, rebab'ın bulunması, bu musikiye 
müslüman musikisinin etkisini gösterir. Ses dizilerine ge· 
lince, biri beş sesli (saJ,endro) öbürü yedi sesli (pelog) iki 
dizi kullanılır. Nota yükseklikleri, batının ortalama ses 
düzenine tam olarak uymaz. Çok sık kullanılan bir dizi, 
batının mi, fa, sol, si, do notalarıyla karşılanabilecek ses­
lerin artlarda dizilmesiyle kurulmuştur. Bu notalara veri­
len adlar - ding, dong, deng, dung, dang· Cava ve Bali 
musikisinin genel tınısını yansıtır. 

Tibet'in, bu kapalı ülkenin musikisi, Hindistan'ın da, 
Çin'in de musikisinden apayrıdır. Başlıca Tibet çalgıları 
arasında bir türlü flüt, zurnaya benzer bir başka nefes çal� 
gısı, bir de, içiçe geçmi!;i parçalardan yapılmı!;i, üç buçuk 
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metreye kadar uzayan, trombona benzer bir başka nefes 
çalgısı vardır. Genellikle şenliklerde trombona benzer çal· 
gıları çalanlar yüksek bir yere çıkarlar ve beş altı dakika 
süreyle uzun notalar üflerler. Onlar bitirince hemen ard­
larından zurnalar, davul eşliğiyle, bir melodi çalmaya baş­
larlar. Zurnalar bitirince şarkıcılar başlar. Şarkıcılar bi· 
tirince zurnalar ve flütler, bu kere melodiyi süsleyerek ça­
larlar. 

MISIR VE FREK MUSiKi LER) 

Eski Mısır'ın musikisi üzerinde ancak, kazılarda bu· 
lunmuş çalgılara, bir de çalgı ve çalgıcı resimlerine baka· 
rak birtakım sanılara ulaşılmaya çalışılıyor. Buna göre 
Mısır musikisinin tarihi M.ö. 4000 yılına kadar uzanır. 
M.ö. on altıncı yüzyıla varana kadar daha çok ufak boyda 
çalgılar, bugünün flütlerini ve arplarını andıran çalgılar 
kullanılmaktaydı. Daha sonra Asya'dan, özellikle Çin'den 
daha büyük boy çalgılar gelmeye başladı. Bu ula&ıış hem de 
çalınan ve söylenen musikiyi de etkiledi. Flütlerin özellik­
lerine bakarak Mısır musikisinin geniş ses aralıklarına. 
dayandığı sanılıyor. 

Grek musikisi üzerinde de kesin bilgi yoktur. Eldeki 
belgeler yalnızca tamamı yazılmış beş altı parçayla, bir de 
ancak birkaç bölümü bulunan bir o kadar parçayla kal­
maktadır. Bunlar eski Yunan musikisinin teksesli oldu­
ğunu gösetriyor. Bununla birlikte Eflatun, ne türlü oldu· 
ğu kestirilemiyen bir çoksesten söz etmiştir. Herhalde 
eski Yunan, mimarlık, heykel ve edebiyat alanlarında batı 
kültürüne kazandırdıklarını, musiki alanında vermiş de· 
ğildir. 

Grek kültürünün genellikle bağımsız bir kültür ol­
madığını, Mısır'a, Fenike'ye ve Asya kültürlerine çok şey 
borçlu olduğunu biliyoruz. Bunun gibi Grek musikisinin 
de çevre ülkelerden, özellikle Mısır'dan, etkilenmiş olduğu 
sanılıyor. Eaki Yunan'da kullanıldığı bilinen ba§lıca çal� 
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gıların Asya'dan gelmiş olduğu da anlaşılıyor. Bu ara Grek 
tapınak d;şı musikisinin simgesi olan çift borulu, sesi de 
zurnayı andıran aulos'un daha eski örneklerine Asya'da 
raslanmıştır. Bir telli çalgı olan kitara da Asya'dan gel­
medir. Grek musikis:nde aulos, şarap tanrısı Dionisos'un, 
kitara ise sanat tanrısı Apollon'un simgesidir. 
medir. Grek musikisinde aulos, şarap tanrısı Dionisos'un, 
kitara ise sanat tanrısı Apollon'un simgesiydi. 

Grek musikisinin "altın çağı" diye anılan Homeros 
çağında bu çalgılar kahramanlık şiirlerine eşlik için kul­
lanılırdı. Daha sonra, Safo'nun, Arkilokos'un, Anakreon'­
un şiirleri, hem edebiyat, hem de musiki sanatı olarak 
gösterilir. Bu çağda ve daha önce (M.Ö. altıncı yüzyıldan 
bu yana) Grek dramının evrimi içinde musikinin de bir 
yeri vardı. Grek dramında musiki, özellikle, koronun söy­
leyişi ve oyuna aulos'un eşliğiyle uygulanırdı. Kitara asıl 
tapınak musikisinde kullanılırdı. Evripides, Milet'li Ti­
moteos ve Midilli'li Firnis, araştırıcılarca çağın başlıca 
musikişinasları olarak tanıtılır. Grek musikisine daha 
sonra ne olduğu konusunda güvenilir hiçbir bilgi yoktur. 
Yunan'ın çöküp, Roma'nm yükselmesiyle Grek çalgıcıla­
rının, şarkıcılarının, dansçılarının Roma'da kendilerine iş 
bulmaya çalıştıkları, gösterişe ve köksüz değerlere daya­
nan bir sanat için ülkülerini yitirdikleri söylenir ama Ro­
ma'da çalınan ve söylenen musikinin gerçekten böylesine 
kötü olup olmadığını doğurlayacak bir tanıt yoktur� 

Grek musikisinin, batının sanat musikisinin ses dü· 
zenini etkileyen en önemli ögesi, ses dizileri olmuştur. Tel· 
li çalgıların, kitara ve lirin seslerinin uyumlanmasıyla 
ilintili olarak belirmiş olan bu ses dizileri, Dorya, Lidya, 
Frikya vs. gibi Grek ülkesinin türlü bölgelerinin adlarını 
almıştı. Bu diziler Bizans musikisinin aracılığıyla Hris· 
tiyan musikisine ulaşmış, böylece orta çağlarda Grek di· 
zileri üzerine yapılan kuramsal çalışmalarla "kilise dizi· 
leri" (yahut "makamları") çıkmış, sonra da bugün bile 
kullanılmakta olan majör ve minör diziler kesinleş�iGtir· 
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Bununla birlikte eski Yunan'da ses dizileri, pes sesten tiz 
sese doğru değil, aşağıdan yukarı değil, yukardan aşağı 
sıralanırdı. Musiki üzerinde kuramsal çabşmalar yapan 
Boethius, M.S. 524 yılı çevresinde, Grek dizilerini inceler­
ken dizilerin sıralanışıyla ilgili yanlışlıklar yapmış, bu 
yüzden dokuzuncu ve onuncu yüzyıla varana kadar bütün 
kuramcıları şaşırtmıştır. Kilise musikisinde Grek dizile· 
rinin ayrı adlar alrnalan, daha doğrusu aynı adın Grek 
musikisinde ve Hristiyan musikisinde ayrı diziler için 
kullanılması işte bu aşağıdan yukarı ve yukardan aşağı 
sıralanış sorunu yüzündendir. 

BiZANS VE YAHUDi MUSiKiLERi 

Grek dizilerinin b::ı.tıya Bizans'ın kilise musikisi ara­
cılığıyla ulaşmış olması dışında, Bizans musikisinin doğ­
rudan doğruya Yunan musikisinin süreği olduğu sanısı 
yanlıştır. Bizans kilise musikisi geleneği yıkılmış oldu­
ğu için bu musikinin nitelikleri üzerinde elde kesin bilgi­
ler yoktur. Sanılara göre Bizans musikisi, başlangıcında, 
Yahudi musikisinin etkisi altında gelişen yepyeni bir ge­
leneğin örneğiydi. Teksesli, kesin ölçülerden yoksun ve öz­
gür ritmli olan bu musiki, kullandığı diziler açısından 
( eohoi denir bu dizilere) Batı kilisesinin dizilerine büyük 
benzerlikler gösteriyordu ve tonoi denen Grek dizilerinden 
kesinlikle ayrılıyordu. 

Bugün eldeki belgeler, on iki ve on üçüncü yüzyıllar­
dan kalma elyazıları, Bizans musikisinin "klasik" gele­
neğini örneklemektedir. Ama on üçüncü yüzyıldan baş. 

!ayarak bu gelenek, özellikle coloratura türü, çok notalı 
ve süslü geçitlerin kilise melodilerine katılmasıyla yavaş 
yava3 çözülmeye başladı. On sekizinci yüzyılda da Bizaıu 
musikisi, Türk ve Arap musikilerinin yoğun etkisi altına 
girdi. Bugün İstanbul'da Rum Ortodoks Kiliselerinde kul· 
l.anılan musiki, Bizans musikisi geleneğinin bu etkiler al-
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tında çözülmüş, ya da başlangıçtakinden ayrı bir gelene· 
ğe dönüşmüş durumunu örnekler. 

Yahudi musikisine gelince, tapınak musikisi Levit 
denen musikişinasların elindeydi. Süleyman çağında tapı­
nak törenlerinde, hasasra adı verilen bir türlü trompet, 
magrefa adını taşıyan bir türlü org ve zilçal adlı bugü­
nün orkestra ziline benzeyen bir vurma çalgısı başlıca 
çalgılar arasındaydı. Bunların yanında Yalıudilerin, Mı­
sır'la, eski Yunan'la ve türlü Asya ülkeleriyle ortak çal­
gıları vardı: nevel (büyük arp) , kinnor (bir türlü kitara), 
halil (bir türlü zurna) vs. Bugüne kalmış tek Yalıudi 
çalgısı, şofar adı verilen koç boynuzudur. 

Tapınaklarda söylenen .şarkılara gelince, bunlann da 
Gregor melodilerine büyük benzerlikleri olduğu anlaşılı­
yor. Gerçi o çağlardan elde kalmış belge yoktur ama, bu­

gün Yemen'de, Babil'de, İran'da ve Suriye'de, birbirleriy­
le ilintisi olmayan Yahudi boylarının musikileri arasında­
ki çok büyük benzerliklere bakarak eski bir geleneğin 
bozulmadan süregelmiş olduğu sanısına varılabiliyor. 



TEKSES'TEN ÇOKSES'E 

Batıda musiki sanatının, evrimini kiliseye borçlu ol­
duğu söylenir. Kuşkuyla karşılanması gereken bir görüş. 
Gerçi kilise, bir sanatın evrimiyle ilintili kaygılardan çok 
dinsel kaygılarla tören musikisini düzenlemeyi gerekli 
görmüş, böylece bireysel yaratışa bir ortam hazırlamıştır. 
Ne var ki aynı kaygılar, dinsel inanç kavramıyla bağdaş­
ması çok güç olan bireysel anlatım özgürlüğünü engelle­
miş, evrimleri geciktirmiştir. Hristiyanlığın ilk on yüzyı­
lının yerinde olarak "karanlık çağlar" diye adlandırılma­
sı özellikle, musikinin bu ilk on yüzyıldaki evriminin hı· 
zını da nitelendiren bir addır. Daha sonra, çözülmelerin, 
karşı durmaların, dinin tek elden yönetilmesine kafa tut· 
maların alıp yürüdüğü yüzyıllarda musikinin evrimi, ne­
tekim, "karanlık çağlar"dakiyle kıyaslanmıyacak kadar 
hızlanmıştır. Hristiyan çağının ilk on yüzyılıyla, günümü­
ze kadar uzanan ikinci on yüzyılı arasındaki ilerleme hızı 
ayrılığı ve "aydınlanma çağı''ndan bu yana musikinin ye­
ni evrimini hazırlayan ortamların nitelikleri, musikinin 
dine hiç de sanıldığı kadar çok şey borçlu olmadığını ta­
nıtlar. 

NOT ALAMA 

Kilisede ne türlü bir musiki söylenirdi? Dinsel tören· 
lere musiki nereden gelmiştir? Bilinen, kilisenin eski Yu­
nan'a, onun da Suriye ve Mısır'a uzandığıdır. Gene bili­
nen, eski Yunan'da olsun, Suriye ve Mısır'da olsun, tek 
sesli bir musikinin geçerlikte olduğudur. Belge kıtlığı bu 
musikinin nitelik ve nicelikleri üzerinde kesin bilgilere 
ulaşmayı zorlaştırıyor. İnsanlar bilimsel buluşlarda ve 
uygulamalarda, tarih boyunca korkunç bir yavaşlıkla iler· 
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!emişlerdir. Görelim ki, yirmi tane yüzyıl geçmiştir ve 
onun da öncesinde yüzbinlerle yıl vardır ve ay yolculuğu 
daha yeni gerçekleşebilmiştir. Bilimin her alanında görü· 
len bu yavaşlıktan musiki bilimi de uzak kalmamıştır. 
İnsanlar söyledikleri şarkıları kağıt üzerine geçirme iste­
ğini duyana kadar yüzyıllar ve yüzyıllar geçmiş, istek 
bir kere duyulduktan sonra da uygulama yöntemlerinin 
gelişmesi de bir o kadar sürmüştür. Bugünkü notalaına­
ya ancak on altıncı yüzyılda varılabilmiştir. Seslere ad 
vermeyi ilk düşünen Romalı filozof Boethius (M.S. 480· 
c.2!) olmuştu; dizideki seslerin herbirini bir harf ile ad­
landırmayı ilk o öne sürmüştü. Bugün, İngilizce ve Al­
manca konuşan ülkelerde notaların La, Si, Do vs. yerine 
A, B, C vs. diye harflerle anılması Boethius'den kalmadır. 
İyi ama, notaların harflerle anılması, musiki yazmak ve 
okumak isleyenlerin ne işine yarardı·? Bir melodinin kıv­
rımları, nota yüksekliklerini de işaretlemek gerekirdi. 
Bunun için de, Boethius'dan çok daha önce geçerlikte olan 
bir yola gidildi: melodilerin stenografi çizgilerini andı­
ran birtakım işaretlerle notalanması .. Bu türlü notalama­
ya, Yunanca "işaret" anlamına gelen "neuına" kelimesin­
den, "neumatique" notalama deniyor. "Neuma"lar, melo­
dinin inişini çık:şını yaklaşık olarak belirten birtakım 
işaretlerdi ve ancak, bir melodiyi bilen kişilerin anılarını 
tazclemiye yarıyorlardı. Derken, musiki kaydetme işi bi­
raz daha sağlamlaşsm diye, bir "çıkış noktası" belirtecek 
işaretin çizgi ilstünc konması düşünüldü. Böylece ilk por­
te, tek çizgili porte ortaya çıktı. Sonra buna bir ikinci, bir 
üçüncü, bir dördüncü çizgi eklendi. Çizgiler renklerle de 
birbirinden ayrıldı. Do'nun çizgisi sarı, Fa'nmki kırmızı .... 
Ya bu Do, Fa vs. isimlerini kim buldu? Notaların böyle 
adlandırılmasını öne süren, onuncu yüzyılda yaşamış bir 
Milfmo'lu keşiş, Guido d' Arrezo'dur. Bu adları da, bir ila­
hinin herbir satırının ilk hecesinden almıştır: UT queant 
ktxis, REsonare fibris, Mira gestorum, F Amuli tuorum, 
SOLve poluti, LAbii reatum! Soncte /oha,nnes. UT adı ye-
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rine bugUn kullanılan DO adını da kullanan, Giovanni Ma­
ria Bononcini (1642-1678) dir. 

Demek ki, beşinci yüzyılda notaların alfabeyle adlan• 
dırılması öne sürülüyor ve kilise bu yola bir yüzyıl sonra 
giriyor; "neuma" işaretleri batı dünyasında ancak yedin· 
ci yüzyılda beliriyor; tek çizgili porte için dokuzuncu yüz­
yıla, dört çizgilisi yaygınlıkla kullanılsın diye on ikinci 
yüzyıla, beş çizgili portenin ve ölçü çizgisinin tanınması 
için on altıncı yüzyıla kadar b:c.;klemek gerekiyor. Ses süre­
lerini ve yüksekliklerini belirten notalamanın yanında 
nsuma'lar da egemenliklerini sürüyorlar; on beşinci yüz­
yılda diyezlerin kaydedilmesi öne sürülüyor ama bu ancak 
on yedinci yüzyılda uygulanmaya başlanıyor. Ancak on 
dokuzuncu yüzyılda, bugünkü bir okuyucunun sıkıntı çek­
meden anlayabileceği bir n::>talama az çok yerleşiyor. İler­
leme pek de hızlı sayılmaz, değil mi? 

GREGOR MELOD i LERi 

Şimdi, kilisemize dönelim gene. İlk Hristiyanlar, ço­
ğunlukla İbraniler, azmlıkla Yunanlı ve Romalılardı. Mu· 
sikileri de kendilerine en yakın kaynaklara dayanıyordu: 
kutsal yazılardan alınmış sözlerle birleştirip söyledikleri 
ilahilere .. Bu ilahilerin yalın melodileri, Orta Doğu uygar· 
lıklarının, Yunan ve Roma'nın tek sesli ve günün geçerlik· 
te olan halk havalarıydı. M.S. 325'te Constantine, Hris­
tiyanlığı Roma'nın resmi dini olarak tanldı. İmparator­
luğun merkezi İstanbul oldu. Bizans'ın dinsel töreni İstan­
bul'da - ve kilise egemenliğinin öbür önemli yerleri olan 
Roma, Antakya, 1skenderiye ve Kudüs'te - gelişti. Bura­
da "gelişti" yerine "kalıplaııdı" kelimesini kullanmak bel· 
ki daha uygun düşer. Çünkü, dins2l tören musikisinin bi­
çimlenmesi yolundaki çabalara, bilimsel bir tutumdan çok, 
sofi.ıluğun dar görüşU açrnmdan girişiliyordu. Bu ara, 
halk musikisinin kiliseye daha çok sızmasına karşı girişi� 
len sava� ve çal�ılarıu dinsel tören muşiktsiude kullanıl-
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masının önlenmesi bu tutumun başlıca belirtileriydi. Tô· 
renlerde melodiler, kadın seslerinin asla katılmadığı bil' 
koroyla söyleniyordu. Halk musikisi olsun, çalgılar olsun, 
puta tapıcılığın simgesi sayılıyordu. Çalgılar kiliseye gi­
remediyse bile, halk havaları tapınaktan içeri sızdı. Mi­
lano piskoposu Ambrosius (M.S. 340-397) gibi saygın ve 
etkileyici bir din adamının bestelediği tören melodilerin­
deki halk tavrı, bu sızmaların çarpıcı bir örneğidir. Halk 
musikisiyle kilise musikisinin hoş görülmeyen birleşmesi, 
Papa Gregor'u (M.S. 540-604) iyiden iyiye kaygılandırdı. 
Bu kaygı Gregor'u, bütün Hristiyan dünyasının kilisele­
rinde yapılacak törenleri birleştirme işine girişmeye gö· 
türdü. Kilisenin tek sesli tören melodileri o günden bu· 
güne, Roma Papasının adını taşır ve Gregor Melodileri, 
ya da saf şarkı ( chant gregorien, cantus planus) diye 
tanmır. Gregor, Roma'da "Schola Cantorum"u geliştir­
di; Hristiyan dünyasının dört bucağına, tören musikisi­
ni birleştirme işini görsünler diye, şarkıcılar ve öğreti­
ciler gönderdi; notalamada "neuma"lardan f�ydalanıl· 
masını "Sağladı. Papa Gregor'un birleştirme ve sınırlan­
dırma çabaları, kilise musikisinde bilimsel çalışmalara yol 
açtı. Frankların kıralı Charlemagne, Gregor'un "tek bir 
musiki yoluyla tek bir kilise" inancına katılmıştı. Onun 
egemenliği süresinde, Frankların ülkesinde musiki ça­
lışmaları ilerledi. Alcuin (725-804) ses dizilerini "kilise 
makamları" durumunda düzenledi. Hucbald (840-930) gü­
nün musikisinin durumunu anlatan De Harmonica lnstitu­
tione adlı kitabını yazdı. Hoger'in onuncu yüzyıl başında 
yazdığı musiki el kitabı Musica E1whiriadis ise ilk çokses 
örneklerini, saf şarkının beşinci, dördüncü ve oktav ara· 
lıklarla, koşut (muvazi) çizgiler durumda düzenlenişini, 
organıım'u taşıyordu. 1ncil'deki bir geçitten, bu kelimenin 
"çalgı" anlamına gelen bir kelimeden türediği. anlaşılı· 
yor. Nitekim, bir Gregor melodisinin yukarda sözü edilen 
aralıklarda koşut olarak düzenlenmesinde ek seslerin 
(vox organalis) baş ses (vox principalis) olan gregor me• 
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lodisinin altında, orga ya da başka bir çalgıya verildiği de 
oluyordu. Görülüyor ki yasak sökmemiş ve çalgılar kilise 
kapısından içeri girmiş, bu ara org yedinci yüzyılda kili· 
se yöneticilerinin de hoş görmeğe başlamasıyla, dinsel tö· 
renlerde koronun sesini desteklemek amacıyla kullanıl­
maya başlanmıştı. 

Din dışı uzanımlar doğrudan doğruya Gregor melo­
dilerinde de görülüyordu. Tropus ve sequentia'lar bir Gre· 
gor melodisine eklenen sözlere verilen addır. Melodinin ba­
şına ya da ortasına eklenen sözlere tropus, sondaki alle­
luia melodisinin notalarına uydurulanlara da sequentia 
denir. önceleri bu ek sözler için kutsal yazılar kullanı-
lırdı. Fakat yavaş yavaş kutsallığın sınırları aşıldı ve din· 
dışı şiirler de Gregor melodilerine yapıştı. O kadar ki 
hangi tropus ve sequentia'larm kullanılması gerekeceği­
ni belirtmek ve geri kalanlarını yasak etmek için kilise 
yöneticileri kararlar aldılar. 

Onuncu yüzyıldan bu yana musiki artık, kilise duvar­
ları içinde gelişen, fakat evrimini dinsel kaygıların değil, 
dinle ilintisiz kişisel davranışların yönelttiği bir sanat da· 
lı olmuştur. 

ÇOKSES GELiŞiYOR 

Organum'un getirdiği "birden fazla ses" anlayışını 
geliştirmek ve çoğalan seslere özgürlük kazandırmak ama­
cıyla yapılan deneyler önce discant'a ulaştı. Bu kere artık 
sesler cantus firmus'a, yani baş ses'e, yani Gregor melo­
disine koşut olarak değil, ters yönde de ilerleyebiliyorlar­
dı; biri inerken öteki çıkabiliyordu. Sonra, ikinci ses ar­
tık ille de baş ses'in altında değildi; üstünde de olabiil· 
yordu. Derken !ngiltere'den can�u.s gemelli, "ikiz şarkı" 
Avrupa'ya ulaştı. Birbirlerine üçüncü aralık bağıyla ilin· 
tilenmiş sesleri olan ikiz şarkı, di8cant'a katılan ögeler· 
den biri oldu; Fransızlar buna fauxoourdon dediler. Gü:iı 
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geldi ki Gregor melodisinin kullanılmadığı da oldu; ba· 
ğımsız biçimin bu türlüsüne de conductus dendi. 

Çoksesin evrimi notalama yöntemlerinde kesinliğe 
doğru bir evrimi gerektiriyordu. Guido d' Arezzo'nun no· 
taları adlandırmış ve porte üstündeki yerlerini belirtmiş 
olması, bir yandan kullanıladurulan "neuma" yazısıyla 
birlikte gerçi, geçmiş yüzyıllar boyunca kulaktan kulağa 
ulaşan Gregor melodilerinin ve sonradan bunlara, icrada 
çok kere doğaçtan söyleyiş yoluyla eklenen seslerin anıl­
ması için, ilk adımlarda yetebilirdi ama, ses artışındaki 
gelişmeler artık yalnız kulağa ve kulak anısını destekle­
yen ilkel bir notalama yöntemine uymuyordu. Her şeyden 
önce nota değerlerinin belirtilmesi isteniyordu. Musikide 
zaman ögesinin sağlamlaştırılması gerekiyordu. Bu yolda 
ilk adımları atanların üç kişi olduğu tanınır : Garlandia'lı 
Johannes, ve iki Franco, biri Paris'li öbürü Kolonya'Iı ... 
Notaların süre değerlerini b�lirttikleri yıllar da 1100 yılı 
çevresindedir. O zamana kadar "ritm makamı" adı altın· 
da, kilisece, "ikili zaman" ölçüsü tanınıyordu. Daha sonra 
üçlü zaman yaygınlaştığında, önceleri üçlü zamanı din· 
dışı sayıp tanımak isteıniyen kilise daha sonra bu yay­
gınlığı, bir kulp takıp "kutsal üçleme" ile birleştirerek, 
tanımak zorunda kaldı. 

On ikinci ve on üçüncü yüzyıl Avrupa musikisinin ege­
menliği Fransızların elindeydi. Notre Dame katedralinin 
yapımına başlanmıştı ve yapı daha ortaya çıkmadan çev­
resinde eğitim kurumları toplana durmuş, Paris Üniver­
sitesi biçimlenmiş, Notre Dame çevresi aydın Avrupa'nın 
en işlek yeri olmuş çıkmıştı. Notre Dame'ın dinsel tören· 
!eri için musiki yazanlar arasında özellikle iki kişi, tari­
hin önemli ilk bestecileri olarak gösterilebilirler. Bu iki 
ustadan ilki, Leoninus, sonradan Notre Dame adını alan 
Bcatae Mariae Virginis tapınağının koro yöneticisi vo 
orgcusu olarak çalışmış, iki sesli şarkıların yer aldığı bir 
büyük kitap, magnum liber, hazırlamış ve ritm biçimleri 
Uzerinde çalışmıştır. Leoninus'un bütün kilise yılı boyunca 
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yapılan törenlerde kullamlacak musiki için hazırladığı bu 
büyük kitabın üzerinde Perotinus yeni çalışmalar yapmış, 
iki sesi dörde çıkarmış, baş ses olan Gregor melodilerinin 
yerine kendine özgü melodiler koymuştur. Her iki besteci 
de, özellikle nota değerleri üzerinde çalışmalar yapmışlar 
ve notalamayı bu yönden geliştirmişlerdir. İki bestecinin 
de ne doğum ne ölüm günleri bilinmektedir, ne de hayat­
larıyla ilgili ayrıntılı bilgiler vardır. 

On iki ve on üçüncü yüzyıllardan daha da önce başlı­
yan devlet-kilise egemenlik savaşı, kilise musikisi ile din­
dışı musiki arasındaki çatışmada yansımıştır. Kilise üye­
lerinin arasında bile dindışı musikiye doğru eğilenler var­
dı. Bu eğilimin bir örneği de Reading manastırı papazla­
rından John Fornsete'in yazdığı Sumer is icumen in adlı 
kanondur. 1240 yılı çevresinde yazılan bu altı sesli ka­
non çağından çok ileri bir musiki olduğu gibi, kilise dışı 
musikinin tavrına bürünmüş bir din musikisi parçası ol,. 
ması bakımından da ilginçtir. Bu kanon, sanılıyor ki, ay­
nı yolda bestelenmiş ve sonra kaybolmuş birçok parça­
dan yalnız bir tanesidir. 

Kimi kere "Gotik Çağ" diye de anılan on ikinci yüz­
yıl, kilise musikisinde yeni bir çokses biçimi olan motet'in 
doğduğu çağdır. Notre Dame çevresi çalışmalarında ge­
liştirilen bu biçimde, genellikle üç ses vardır. Birinci ses, 
ritmini kelimelerin belirttiği cantus firmus"dur ; ne var ki 
besteci bu kelimeleri istediği gibi değiştirirdi. İkinci ( dup­
lum) ve üçüncü (triplum) seslerse, ayrı sözler söylerler­
di. Motet biçimi bir yandan da, kilisenin dar görüşüne kar­
şı konması ve açık görüşlere simge olması bakımından 
da önemlidir. İkinci ve üçüncü seslerde kiliseyi alaya alan 
sözlerin kullanıldığı motet'ler bu davranışa bir örnektir. 
Yıllar geçtikçe kilise dışı için, halk için motet'ler de ya­
zılmaya başlanmıştır. 



HALK MUSİKİSİ VE "YENİ SANAT" 

Kilise dışı musikiyi canlandıran bir etken, Haçlı se­
ferleriydi . "Kafirlere" karşı girişilen savaşlar bir yandan 
kahramanlık edebiyatının yayılmasına, öte yandan Arap 
illerinden hem melodilerin, hem çalgıların Avrupa'ya gel­
mesine yol açtı. Gezgin şarkıcılar bu edebiyatı ve bu mu­
sikiyi A vrupa'nın dört bucağında okudular, söylediler. Oy­
sa önceleri, bir ödevmiş gibi, kilise musikisini söylemekle 
yetinirlerdi. Artık şimdi kendi şarkılarını uyduruyorlar, 
şatodan şatoya, tavernadan tavernaya geziyorlar, manas­
tırların bile kapılarından içeri girebiliyorlardı. Gezgin 
şarkıcıların Kuzey Fransa'da çalışanlarına trouvere, Gü­
neydekilerine troubadour, 1ngiltere'dekilerine harper, Al· 
manya'dakilerine minnesinger denir. On iki ve on üçüncü 
yüzyıllarda yaşamış ve gezmiş halk şarkıcılarından bu­
güne birçok söz, fakat pek az musiki örneği khlmıştır. 
Troubadour Adam de la Hale'ın (1220-1287) Napoli'deki 
Fransız sarayı için hazırladığı Le jeu de Robin et Marion, 
ilk hafif opera örneği sayılır. Adam de la Hale'ın bu ün­
lenmiş eseri aslında, o yılların geçerlikte olan bir halk 
şarkısı türünde, "pastourelle' 'tü�nde yazılmış şarkıla· 
rin sahneye aktarılmasında, sahne gereklerine az çok uy­
gun olarak artlarda sıralanmasından öteye gitmemektedir. 
Demektir ki "J eu de Robin et Marion" henüz, operanın 
başlangıcı olarak görülemez. Çünkü izleyicisi olmamış­
tır ; bir yeniliğin simgesi değildir, çünkü çağın şarkılı ti­
yatro eserlerinden - gerçi en önemlisidir, fakat - yalnız­
ca biridir ; hem de operanın başlaması için daha iki yüz­
yıldan çok bir süre beklemek gerekecektir. 

Troubadour'ların musikisi, sanat musikisinde yeni 
akımın belirmesine, kilise musikisindeki katı düzene baş 
kaldırılmasına yol açtı. On dördüncü yüzyılda ba§ göste· 
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ren bu yeni akıma Ars Nova (Yeni Sanat) adı verilir. Ye­
ni Sanat akımının öncüsü ve sözcüsü Philippe de Vitry 
(1285-1361) Ars Nova adını taşıyan kitapçığında gelenek 
bağlarının koparılmasını salık veriyordu. Vitry'nin mo­
tet'leri öne sürdüğü yeni kuramlara örnek oldu. Artık 
her ölçünün kuvvetli zamanında yalnız, kilisenin uygun 
orantılar saydığı dördüncü, beşinci ve sekizinci aralıklar 
değil, üçüncü aralıklar da yer alabiliyordu. Daha önemli­
si, kilisenin "ritmik makaınlar"ının yerine, yeni bir ritm 
yapısı getiriliyordu. Çok ses yazısında her bir ses, hele 
o zamana kadar örtülü kalmış sesler, öne alınarak işleni­
yordu. Çalgılara gösterilen ilgi gittlkçe artıyordu. Ki· 
lise musikisinde dindışı melodilere başvurulması salık 
veriliyor ve bu melodilerden gittikçe artan bir çoğunlukla 
yararlanılıyordu. Ars Nova ile birlikte bir anlatım ve 
duygu özgürlüğü çağı açılmıştı. Fransa'da Yeni Sanat'ın 
en önemli temsilcisi, Guillaume de Machaut (1300-1377) 
oldu. Din dışı parçalar da besteleyen, birçok motet, bal­
lad, rondeaux ve chanson yazan Machaut asıl dört sesli 
missa'sıyla, dinsel bir tören için ilk defa, törenin ayrı 
parçalarının bir bütün içine yerleştirdiği güçlü eserle anı­
lır. Artık Machaut'dan bu yana missa, tıpkı senfoni gi­
bi, konserto gibi bir musiki biçimi olacaktır ve geleceğin 
büyük bestecileri bu biçim içinde şaheserlerini verecekler­
dir. Machaut'nun "Notre Dame Missa"sı seslerin yalnız 
tek çizgilerin kurduğu çokses örgüsü bakımından değil, 
bu çizgilerin dikey birleşmelerinde ortaya çıkan akorlar 
açısından, geleceğin armonik yazısının öncüsü olarak da 
önemlidir. 

Yeni Sanat Fransa dışında en parlak yankısını !tal­
ya'da buldu. İtalyanlar şarkıya, ses sanatına olan eğilim­
lerine uyarak teknik sınırları kolayca aştılar ve Yeni Sa­
nat'ın getirdiği özgürlüklere candan uydular. O güne ka­
darki büyük yasaklardan üçüncü ve altıncı aralıkları on­
lara, salık verilen dördüncü ve beşinci aralıklardan çok 
daha yumuşak geliyordu. Hem, on dördüncü yüzyıl !tal· 
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yası, yazıları kulakta musiki izlenimi bırakan şairlerin, 
Dante'lerin, Petrarca'larm, Bo2caccio'larm İtalyasıydı. 
Floransah bir musikişinas, kör orgcu, flütçü, lavtacı 
Francesco Landini (1320-397) o çağın İtalyan musikişi­
naslarınm en ünlüsü sayılabilir. Eşsiz bir icracı diye ta­
nınan Landini'de hem de, üstün bir melodi yaratma gilcü 
de vardı. Landini ve o çağın diğer Floransalı İtalyanları, 
bu ara başta Giovanni da Cascia ve J acopo da Bologna, 
madrigal"i çağın geçerlikte olan biçimlerine eklediler 
"Madrigal", kelime anlamı olarak "ana dilinde şarkı" de­
meye gelir. Burada ana dili deyimi, Latinceye karşıt o­
larak kullanılmaktaydı. 1310 yılı çevresinde İtalyan mad­
rigali, çoğunlukla aşk şiirleri üzerine yazılan iki sesli şar­
kıydı. Madrigal ilerde, çoks2s yazısının "altm çağ''a eriş­
tiği günlerde ayrı bir görünüş kazanacaktır. İtalyan çok­
ses yazısının, gene bu ülkede ya.sayanların eğilimleri ge­
reği, şarkıya, refakatli melodiye doğru yönelmiş olduğu­
nu da belirtelim. Öz::ıllikle ballata (danslı şarkı )  biçimi, 
çizgilerden birinin insan sesi, öbür ikisinin de çalgılarla 
sunulmasıyla, bu yönelmenin bslirli bir örneğidir. 

ÇOKSES'i N  "ALT I N  ÇAGI" 

Ars Nova doğrudan doğruya on beşinci yüzyıl polifo­
nisine, çoksesin "altın çağ"ına bağlandı. Bu ara Nor­
mand'lar İngiltere'ye yaydılar ve Notre Dame'ın ege­
menliği bu ülkeye kadar ulaştı. Sonra Fransa Azincourt' -
da yenildi ve bu kere durum tersine döndü ; İngilizler 
Frans:ı'ya girdiler. Girdiler ve sanatçılarını, musikişinas­
larını da beraber getirdiler. Bunların baş·nda John Duns­
table (1370-1453 ) geliyordu. Dunstablc'ın ne türlü bir 
ömür sürdüğü kesinlikle bilinmiyor. Bilinen, Fransa ve 
!talya'nın dört bucağını dolaşmış olduğudur. Eserlerini bu 
iki' ülkenin havasının sarmış olması bunu göstedyor, Hem 
de astrolog ve matematikçi olan Dunstable'ın musikisi 
kaskatı kurallardan uzaktır ; ne var ki musikisindeki duy-
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gu, esneklik ve şiir, hep sağlam bir işçilikle sundmuştı:r. 
Yeni çağları haz:rlayan, keodisinden sonr;:ı.ki başlıca bes':.c­
cileri etkileyen Dunstable, kilise musikisine çalgıyı ilk 
getiren, Gregor melodilerini özgürce ilk süsleyen b2steci 
diye bilinir. Dunstable, on beşinci yüzyılın ilk yarısının en 
önemli musikhıinas:d1r. 

Yüzyılın ikinci yarısına g0lince, bu kere bir başka 
Guillaume'un Guillaume Dufay'm (1400-1474) ,  öbür Guil­
laume'un, Guillaume de Mac:haJlt'nun önceki yüzyılllan 
boş b:raktığı yeri doldurduğur.u görüyoruz. Dufay "Fe­
lemenk Okulu" diye anılan besteciler grubundandır. Bu 
bestecilerin birçoğu, İngilizlerin Fransa'ya kendi r.ıus:ld­
şinaslarını getirip yerleştirmeler\ üzerine Fransız musiki­
şinaslarımn kendilerin::ı yeni ala..11lar aramak için yer de­
ğiştiren Fransız bestecileridir. Artois'da, Flandres'da, 
Liege Prensliğinde, Felcmenk'te gelişen musiki aslında 
Fransız musikisldir. Dufay'ın eserlerinin birçoğu bU!:;ÜU 
eldedir. Gerek dindışı, h:ılk musikisi bir:imlerinde eser­
ler, chanson'Iar, rondeau.-:ı;'lar, vfrelais'ler, ballade'Iar . .. Ge­
rekse kilise için yazılmış eserler . . .  Sağlam bir eğitimi, geniş 
bir kültürü olan Dufay'in hem aydın b�r dlişünür, hem de 
duygulu bir sanatçı olduğu bütün eserlerinde tarntlamr. Ça­
ğın, Dufay kadar ünlü, onun kadar saygm bir başka bes­
tecisi Gilles Binchois (1400-H6'.J) ,  Dufay'a kıyasla daha 
yalın bir kişiydi ; onun kadar görgülü, bilgili değildi. Eser­
leri daha çok sezgi ve ilkel kıpırdamşların ürünüdürler. 
Önce askerken, sonra kiliseye girmiş, ömrünün sonuna ka­
dar orada kalmış, asıl din musikisinde başarı göstermiş­
tir. 

Çokses yazıs·nm daha büyük bir sağlamlığa, daha ge­

lişmiş bir ustalığa erişmesinde, bütiin sesleri aynı önem­

de geliştirme yolunu tutan, yaratıcılığı kadar kuralcılığı 

ve öğreticiliğiyle de sivrilen Johannes Okeghem'in (1130-

1495) çalışmaları başta gelir. İkinci Felemenk Okulu adı 

verilen okulun kurucusu diye anılan Okeghem ömrünün 
F. 3 
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uzun yıllarını saraylarda bilgisini yaymakla geçirmiş, bu 
ara Bourbon Dukasının ve Louis Xfin hizmetinde bulun· 
muş, öğreticiliğini İspanya'ya kadar ulaştırmı11tır. Eser· 
leri özellikle tem üscündeki çalışmalarıyla ve bu çalışma­
lara getirdiği, temlerin b;iyı.i.tülmcsi, kısalması gibi son­
raki çağlarda yayılacak ve gelişecek, yeni yöntemlerle 
önemlenir. Çağdaşı Jaeob Obrccht (1450-1505) de öğret­
men olarak tanınır; öğrencileri aras_nda ünlü Felemenkli 
tarihçi Erasnıus d:ı. va.ı. dı. Ne var ki Obrecht'in musiki­
si kuramsıllığından çok, anlatımcı özellikleriyle seçkin­
dir. Din eserlerindeki armonik yenilikler, bu ara Ölüm Tö­
reni'ni tekses�en kurtarıp çok sese kavuşturması çalışma­
larının sivrilen yanlarıdır. 

Okeghem in öğrcncil.;ri arasında en seçkini Josquin 
des Pres (145J-15:::1)  idi. Verimli, hem de çok yanlı bir 
besteciydi. Eserler�ndeki anlat:m nitelikleri seçtiği türe 
göre değişirdi. Kilise musikisnde yalın ve sofu, din dışı 
eserlerinde ha'.:if, ş2n, sıcak .. . Çağında nota basımının ye­
ni yeni gelişmekte olması cserleri.nin birçoğunun b:ı.sılma­
smı s:tğıamış, bu d:ı. Josquin'in musikisinin yayılmasına 
yaramıç �ır. Marlin Lu clıer'in 'kuşların şakıması gibi ôz­
gür' diye övdüğt.i Josquin, gerçekten, anlatım özgürlüğü­
nü yazı kuramlarının tmsığı yapmamıştır. İtalya'da ya­
f;adığı sıralarda, İ�alyan halk musikisi biçimlerini bu ül­
keye özgü niteliklere uyarak işiemesi Josquin'in ayrı yü­
zeylerdeki başarılar:nın bir başka örneğidir. Josquin'in 
öğren:.:il::rinden b:ışlıc:ısı Adr.lan Willaert (1480-1562) Ve­
nedik'te M:ırkos katedralinde koro yöneticisi olarak ça­
lıştığı sıralarda, katedraldeki iki orgu iki ayrı koroyla bir­
likte kullanma gibi bir deneme yoluna gitmiş, iki koronun 
gerek birlikte, gereks::ı karşılıklı söylemelerinde ses etki­
leri aramıştır. Madrigal yazıs:nda da önemi büyük olan 
Willaert çalışmalar_nda armoninin gelişmesini de gözet· 
miş, özellikle tını etkisi için armonik yazıya yönelmiş ve 
akorları çokses yaz�sının devamlılığı ile birleştirmiştir. 
Öğrencileri arasında Gios::ıffo Zerlino asıl bir kuramcı ola-
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rak anılır. Zerlino, Felemenk bestecilerinin sonuncusu di­
ye bilinen orgcu J an Sweelinck'in (1562-1621) öğretmen­
lerindendir. Bütün Avnıpa'n:n musikisini yönelten, biçim­
lendiren Felemenk okulunun bu son üyesi özellikle, Johann 
Sebastian Bach'a büyük etkisi olarak org eserleriyle anı­
lır. Org musikisindeki gelişmeler ve bu ara riceccare, fuga, 
fantasia gibi bir sonraki yüzyılın mı:sikisinde daha da 
gelişecek biçimlerin belirmesi Sweelinck'in musikisinde 
özetlenir ve toparlanır. 

REFORM VE ETKİLERi 

Hristiyan dünyas:nda katolik-proh.:stan ayrımına yol 
açan Alman din yenileyicisi Martin Luther ( 1433-1[•16) 
hem de musikişastı ; flüt ve lavta çaludı. Dine getirdiği 
yeni görüşlerde kilise törenlerinin mu,;ikisini de gözetti. 
1524 yılında iki musikişinası, Conrad Rupff ile Johan 
Walthor'e Alman din tör-:minin düzenlrnmesi ödevini ver­
di. Yeni düzenle tören o yıl Wittenberg'dc Noel gecesi ya­
pıldı. Luther, kendi, kilise için birçok kvro parçasın:n hem 
sözlerini, hem musikisini haz:rladı. Ein'fesie burg ist un­
ser Gott adlı parçasında bir halk mehıdisini kullanması, 
Luther'in din töreni musikisi alanındaki tutumunun ör­
neğidir. Halk musikisinin killse musikisiyle birleşmesinin 
yöntemli olarak yapılmasını gözeten LJther'in tören mu­
sikisine getirdiği yeni görüşe birçok besteci katıldı. Al­
manya'da Hans Leo Hassler ( 156 1-1612) bir aşk şarkısını 
kullanarak yeni kilise için bir koro eseri yazdı ; Fransa' -
da Claude Goudimel (151V-1G.12) ve Josquin'in izleyicisi 
Clement Jannequin (1485-1560) Protestan kilisesi için 
eserler verdiler. Jannequin'in koro es:ırleri, anlatıcı mu­
sikinin ilk örnekleri arasında gösterilir ve romantik çağ· 
da gelişecek olan programlı musikinin, senfon.tk şiirlerin 
öncüsü sayılır. 

Luther gibi Calvin de, musikinin kütleler üzerindeki 
sürükleyici etkisini tanıyan ki�ilerdendi. İkisi de kilise-
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de, halkın güçlük çekmeden söyleyebileceği melodilerle 
tanrı düşünüşüne yakmlaşrnamm istiyordu. Gerçi kilise 
korosunun öğretici görevini tamyorlardı. Halkın bu ko­
royu dinleyerek kendi tanrısal şarkılarını daha kolayca 
söyleyebileceğine inanıyorlardı. Ama asıl istedikleri hal­
kın, hem dil ve hem de melodi bakımından kolaylıkla an­
layabileceği, rahatça b:mimseyebileceği 3arkıları olmasıy­
dı. Bunun için de bir yandan halk diline, öte yandan da 
halk musikisine ba:vuruldu. Gerçi, kilise melodilerinden 
de yararlanıldığı oldu ve kilise melodileri, geleneksel me­
lodiler seçilirken bunların en yalmları, en kolayları aran­
dı ; fakat asıl h�lk meodih:!rlinin çekiciliğine, etkisine gü­
venildi. Evin, sokağın, tarlanın, eğlence yerinin "saygı­
sız" seslerinin tapınağa girmesinde b�r sakınca görülmPdi. 
Bu seslerde a')ırı bir saygısızlı k  görüldüğünde gerekli de­
ğiştirıneler yapılıyor, tapınağın ağırbaşlılığının bozulma­
sında aşırıl,ğa gidilmesi önleniyordu. 

Öte yandan kilise korosunun yalnız bir destekleyici, 
bir öğ-retici ödevi sürdürmesiyle yetinilmedi. Kilise ko­
rosu için hazırlanan musikinin U'.) gibi bir evrim gördü­
ğünü özetlemek istersek, Calvin ve Luther görüşlerinin 
yönetimiyle bu alanda da bir yalınlaştırmaya doğru gi­
dildiğini, bunun için başlangıçta, soprano ya da tenor se­
se ana melodinin verildiğini ve öbür seslerin bir armo­
nik dip desteği ödevi görecek gibi düzenlendiklerini, böy­
lece kilise korosunun hem de halkın söyleyişini destekle­
me ödevini de yerine getirdiğini belirtebiliriz. Ancak son­
raları, bestecilerin daha "bilgili" blr çokm�s yazısı uygu­
lamak istekleri, öbür sesleri yalınlıktan gitgide uzakla­
şan bir yolda işlemeye götürdü. Böylece Luther ve Cal­
vin kiliseleri koro musikisi, motet yazısm:n karmaşıklığı­
na yaklaşmaya ba;?ladı ; ya.lnız öyle bir motet düşününüz 
ki sözleri halk dili olsun. İlerde Bach'ın doruğuna yük­
selteceği bir biçim, kilise kantatı, doğrudan doğruya bu 
musikiden çıkmıştır. 

önemini asıl Luther ile elan ilinfo;inden kazanan, iyi 
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bir işçi, fakat güçsüz bir yaratıcı olan Walther ile Lut­
her'ci inançların sınırları içine kendini kapatmakla yetin­
miyen Hassler yan;nda, Leipzig'de 'I'homaskirche'de 
Bach'ın öncellerinden Jolıann Herman Schein (1586-1630) , 
besteciliği yanında kuramcılığıyla ün yapmış Melchior 
Vulpuis (156Q-1615) ,  verimliliğiyle de anılan Michael 
Praetorius (1571-1621) Luther yolunun başlıca musikişi­
nasları arasında savılabilirler. 

İngiltere'de reform, katolik kilisesini musikisiyle 
savaşa girişen ve bu yüzden hapse de atılan John Taver­
ner'de (1495-1545) ilk öncülerinden birini bulur. Din dışı 
eserler de yazan Taverner'in çağdaşı öbür besteciler ara­
sında "İngiliz kilise musik�sinin babası" diye anılan ve 
İngiltere'nin Henry VIII ile Elizabeth arasında geçirdiği 
din değişiklikleri sırasında kilisenin her yeni durumuna 
uyan eserler besteleyen. Thom.as Tallis (1520-1!::•35) baş­
ta gelir. 

MAORIGAL YAYGINLIGI 

On altıncı yüzyılda madrigal, on dördüncü yüzyıl İtal­
ya.sında doğan madrigalden, iki sesli halk musikisi biçi­
minden iyice ayrılmış, gelişmiş, birçok ülkede günün mo­
dası olmuş çıkmıştı. Willaert'in öğrencisi Cyprien de Rore 
(1016-1565) tabiatın taklit edilmesini, bu ara musikinin 
de sözleri izlemesini, onun yankısı olmasını salık veriyor­
du. Willaert bu yolda madrigallor yazdı. İtalya'da dünya­
ya gelen bu biçim bir yandan bütün Avrupa'ya yayılırken 
bir yandan da İtalya'da en szçkin örneklerini veriyordu. 
İtalyan madrigalcileri arasında en önemlisi, musikinin ar­
monik ileriliği ve ses götürme yöntemlerindeki korkusuz­
luk bakımından neredeyse yirminci yüzyıl bestecilerine 
taş çıkartan Gesualdo da Venosa'dır (1560-1613) .  Hasta. 
bir ruhun anlatımlarını taşıyan bu madrigaller, besteci· 
nin din musikisi eserleri gibi, çılgıncasına derin bir kişi­
liğin yankısıdırlar. Venosa Prensi Gesualdo'nun karısını 
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sevgilisiyle birlikte yakalatıp öldürtmesi, sonra da çoeu· 
ğunu, belki kendinden değildir diye boğdurtması, beste­
cinin bütün ömrünü ve bu ara eserlerini etkilemiş olaylar­
dır. Ölüm ve vicdan azabı konularına Gesualdo'nun hem 
madrigal, hem de din musikisi metinlerinde hep raslanır. 
Bu konular bestecinin musikisine kendine özgü etkileyi­
ciliğini verir. Gesualdo ile birlikte Luca Marenzio ( 1553-
1599) ve Claudio Monteverdi (1567-1613) öbür ülkelerdeki 
madrigal bestecilerini etkileyen İtalyan madrigalinin üç 
baş yaratıcısıdırlar. 

İtalyan olmayan, Belçikalı olduğu sanılan, fakat yıl· 
lıı.rca İtalya'da yaşayan bir başka besteci, Jacop Arcadelt 
(1515-1560) çağmd1 "İtalyan madrigalinin kralı" diye 
bir ün yapmıştı. Dahıı. sonra Paris'e yerleşen Arcadelt, 
Fransız §arkılan (chanson'lar) bes�elemeye koyuldu. Bu· 
gün elde Arcadelt'in olduğu bilinen yüzden çok şarkı 
vardır. Bestecinin Paris'te de kazandığı ün öylesine bü· 
yük oldu ki şarkı yayınlayıcıları başkalarının şarkılarını 
Arcadelt adı altında piyasaya sürmek kurnazlığını göster· 
diler. 

İngiltere'de madrigal Elizabeth çağında iyice gelişti. 
İtalyan madrigaline Kraliçe Elizaheth'in gösterdiği ilgi 
önceleri İngiltere'de madrigal söyleme gruplarının kurul· 
masmı destekledi ve sonra da William Byrd'ün (1543· 
1623) önderliğiyle İngiliz madrigal okulu kuruldu. Byrd 
yalnız madrigal'de değil, sanatınm bütün dallarında us· 
taydı ve çağının en saygın bestecilerinden biriydi. Din 
musikisi eserleri, bu ara çalgılar, özellikle çağın klav· 
yeli çalgısı virginaZ için yazdığı eserler, Byrd'e öbür İn­
giliz bestecileri yanında özel bir saygınlık sağlayan çeşit· 
!ilikte ve evrensel niteliktedir. Öbürleri arasında Thomas 
Morley (15t'7-16G3) ,  Thomas Weelkes (ölüm yılı 1623), 
John Wilbye (1574-1638) ve Orlando Gibb::ms (1583-1625) 
başta gelirler. Çağın başlıca yazar ve şairleri Spenser, 
Marlowe, Ben Jonson, Sir Walter Raleigh, nıadrigal bes· 
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teeileri için şiirler yazm·şlar ve İngiliz madriga.Iini !tal· 
yan örneklerinden ayıran nitelikbri belirtmişlerdir. öte 
yanda Marenzio ve Gcsuald0) 'nım m'ldrigall?rindeki ar· 
monik özellikler ve kromatism Weelkes ve Wilbye gibi 
genç İngilizleri etkilemiştir. Gibbons ise kiEse musikisi­
nin ciddiliğini dindışı mt:sikiye ta::ıımasıyla tanınır. 

Almanya'da başlıca dindışı musiki biçimi, koroyla. 
söylenen şarkı (lied) idi. Lied, kaynağını Alman halk 
şarkılarında bulması bakımından madrigalden ve Frans:z 
chanson'lanndan ayrılır. Hem halkın, hem de soylu kişi· 
!erin aynı beğeniyle söyleyip dinledikleri bu lied'ler, AI­
manya'da o çağda yetkili b'.:!steeilerln azlığı yüzünden ge­
Iif)emedi, İtalyan b.:stecilcrin elindJ İtalyan madrigaliyle 
birleşti. Hans Leo Hassler 'in de İtalyanlaşmış bir bJs'ceci 
oluşu, on altıncı yüzyılda Alman halk mclodllsrindJn bu 
ülkeye özgü dindışı bir sanat mus:kisinin büyümes'.nc ya­
rarlı olmadı ve sonuçta. madrigal Almanya'da da yayıldı. 
Ne var ki bir Gesualdo, ya da bir Byrd çapında besteci· 
lerin eline düşemedi. 

Fransız chanson'u ile İtalya.'1 madrigal'inin birbirle­
rine karşılıklı etkileri olmuş�ur. Madrigaldeki Fransız et­
kisi özellikle, kuş seslerini, ya d:.=ı sokak gürültülerini ben­
zeten Fransız şarkılarının "programlı musiki" niteliğin­
den gelmedir. Edebiyat ve felsefede olduğu gibi musikide 
de iki ülke devamlı bir alışveriş durumundaydılar. İspan­
ya'da madrigal, Mateo Flecha, Pedro Valenzuela, Sebas­
tian Raval gibi b:ıstecilerin İtalyan tarzında madrigaller 
yazmaları dışmda pek gelişmemiş, dind 'Şı musiki asıl, çok· 
ses yazısma değil dikey yazıya, sanat musikisine değil 
köy musikisine yanaşan v �ııan;:ico biçimine dayanmıştır. 
İspanyolca sözler üzerine madrigal yazan Pedro Vila, Ju· 
an Brudieu ve Pedro Ruimcnto gibi b2s'.:ecilerin eserleri 
de İtalyan ve İngiliz 'b3'Ste:fü!irininkilerle kıyaslanabilecek 
önemde deiildir. 
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PALESTRINA VE LASSUS 

Dindışı musiki yanında din musikisi de on altıncı yüz­
yılın ikinci yarısında, çağın musikisine seçkinliğini veren 
büyük ustaların eserleriyle gelişti. Bunların arasında baş­
ta, İtalyan bestecisi Giovanni Pierluigi da Palestrina (1521-
1591) gelir. Madrigaller ve diğer dindışı parçalar da bes­
telemiş olan Pales�rina asıl, kilise için yazdığı eserlerle 
önemini kazanmıştır. Önce Felemenk okulu ustalarının 
etkisinde besteleyen ve kontrapuanta yazısı karmaşıklığı­
na olan egemenliğini geliştiren Palestrina sonra, daha ya­
lın, daha arık bir yazıya doğru yönelmiştir. Missa Papae 
JJ!arcelli_, musikisindeki melodik çekiciliğin ve arıklığın 
simgesi bir eserdir. Palestrina bir deneyici değildi. Ça­
ğ:nm geçerlikteki dilinde güçlü bir ustalığa erişmiş, gele­
nekçi, fakat soğuk, durgu11, insansı atılışları olmayan eser­
ler vermiş bir besteciydi. 

Türlü biçimde altı yüz kadar eser yanında 83 tane 
missa . . .  Palestrina'mn sanatçı kişiliğini belirli çizgilerle 
asıl missa'ları belirtir. Söz düşmüşken, missa biçiminin 
özelliklerine değinelim. K::ı..tolik kilisesi din töreninin de­
ğişmez bölümleri olan Kyrie, Gloria, Sanctus, Benedictus 
ve Agnus Dei üzerine yazılan missa, artlarda sıralanmış 
parçalar dizisi olması bakımından, dindışı musiki alanın­
da halk biçimlerinin, dans biçimlerinin çalgı musikisine 
uygulanması sonucunda gelişmiş olan diziye, "suite"e ben­
zetilebilir. Genellikle tek bir tema, missa'da, bütün bu par­
çalar topluluğunun melodik yürütüllif}ünü koşullar ve bes­
teci temayı çoğu kere ya bir başka din musikisi parça· 
sından, ya da halk musikisinden alır ; bununla birlikte 
kendi temasını kendi yarattığı da olur. Her bir parçanın 
biçimini doğrudan doğruya sözler koşullar. 

Palestrina, missa'larının çoğunluğunda tem olarak, 
Gregor melodilerine başvurmuştur. Geleneklere, kuram­
lara, kendisine öğretilenlere bağlılığı Palestrina'yı, nota· 
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!arın uygun orantılarla düzenlenmesinin anlatım değeri o· 
lan bir musiki ortaya çıkarmak için yeterlikli olabileceği 
inancına götürmüştür. Nitekim Palestrina'nın musikisin· 
de yapı kaygısı, teknik bilinci daha öznel kaygıların üs· 
tündedir. 

Çağın bir başka önemli bestecisi İspanyol Tomas 
Luis de Victoria ( 1548-1611) "şarkı sanatı yeniden baş· 
Iangıçtaki amacına atanmalıdır" diyen bir bestesiydi. 
"Başlangıçtaki amaç" da tanrı sevgisiydi. Bu s::ıfu bes­
teci inancının verdiği atılış ve yeteneklerinin sağladığı 
güçle, din musikisinin en etkileyici örneklerini vermiştir. 
Palestrina ile Victoria arasındaki ayrılık "birinin kilise 
için musiki yazan blr besteci, öbürününse beste yapan bir 
papaz" olması diye gösterilir. 

Tanrı övgüsünden başka bir şey düşünmeyen, çağı­
nın öbür ustaları gibi dindışı konulara uzanmayan Vic­
toria, tek bir madrigal, tek bir "chanson" yazmış değildir. 
Bununla birlikte Palestrina ile kıyaslandığında Victoria'· 
nın musikisinin iletkenliği özellikle belirir. Palestrina, tek· 
nik konularda olduğu gibi, tanrı övgüsünün ne gibi duy­
gular içinde yapılması gerekeceği konusunda da kendisi· 
ne öğretilenlerin içinde kalmış bir kişiydi. Oysa dinine 
candan bağlı, tanrıya içten inanan Victoria, musikinin a­
racılığıyla tanrıyı övmek gerektiğinde Palestrina'ya göre 
çok daha uygun bir davranışla işe girişmiş, düşünmek 
yerine duygulanmıştır. Gerçi kullandıkları dil hemen he· 
men aynıdır. Fakat kişilik söz konusu olduğundan ara­
larında kesin bir ayrılık vardır. 

Fransa'da ve !talya'da, Almanya'da ve Felemenk'te, 
bütün Avrupa'da büyük sevgi, büyük ilgi gören Orlan­
dus Lassus ( 1532-1594) hem din musikisinde, hem de dı· 
şmda, yaratış gücü sınır tanımamış, şaşırtıcı verimliliği 
olan bir besteciydi. Çağının bütün çokses biçimlerinde 
yazmıştı. Bunların arasında en büyük başarıyı özellikle 
motet biçiminde göstermişti. 
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Missa'nın metninin, katolik kilisesi din töreninin de­
ğişmez bölümünden ( ordinarium'undan) alınmasına kar­
şılık, motet bestecisi şenliklere göre değişen bölümlerinin 
metnine başvurur. Kutsal yazılardan alınan bu metinler, 
missa'da olduğu gibi, melodilerin biçilişini koşullar. Yalnız 
şu var ki missa'ya kıyasla daha büyük bir çoğunlukla bes­
teci kendi temalarını kullanır. Böylece motet, bestecinin 
bir yandan işçilik hünerini, öte yandan -özgür davra­
nışlarda besteciyi erkin kılan bir biçim olduğu için - kişi­
sel özgülüklerini en iyi sunduğu bir ortam olmuştur. Mis­
sa'ya karşı motet, türlü parçaların sıralanmasmdan orta.­
ya çıkmış bir biçim değil, çoğu kere kısa, genellikle dört, 

fakat kimi kere üç ses, ya da beş, altı yahut daha çok ses 
için yazılmış, bir sesten ötekine geçmesi bakımından, iler­
de gelişecek olan fuga yazısının temeli olınuş, bundan b:ı,ş­
ka kimi kere de besi:ecilerin missa'ya bir motet ile baş­
lamaları ve motet'te kullandıkları temayı missa bölüm· 
lerinde yeniden ele almaları, motet'i hem de çeşitleme (va.-. 
riation) biçiminin de hazırlayıcısı yapmıştır. 

Lassus, motetleriyle bil'likte, türlü ortamlarda, tür­
ü! biçimlerde, yedi dilde metinler üzerine yazılmış iki bin 
kadar eser bırakmıştır. Onu Felemenki'n yetiştirdiği en 
büyük besteci olarak göstennek eldeyse de, önemini yal­
nızca bir ulusun, bir bölgenin sınırları içine kapamak doğ· 
ru değildi. Çünkü Lassus'a seçkinliğini veren bir yanı da, 
türlü ülkelerin dilini ve musiki biçimlerini aynı b:ı.şarıyla 
kullanmasıdır. Din musikisinde olduğu kadar İtalyan mad­
rigalinde, Fransız "chanson"unda, ya da Alman "lied"in· 
de Lassus aynı seçkinliği, aynı rahatlığı, aynı yaratış 
gücünü ortaya koymuştu. 

Lassus'u, yaratış gücünün yeğinliği ve düşUncelerinin 
yüceliği açısından Michclangelo'ya benzetenler olmuştur. 
Palestrina ile kıyaslandığında Lassus, İtalyan bestecisi· 
nin daha durgun, daha arık, daha uslu kişiliğine ka1'91 
kişisel anlatımında çok daha güçlü bir ya.ratıeı o� 
yükııelir. 
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Herhalde Lassus ve Palestrina'nın musikileri, yalnız 
on altıncı yüzyılın değil, önceki iki yüzyılın musiki evri· 
minin bir özeti, bir toplamı ve en üstün başarı yüzeyinde 
gerçekleşmesi sa_yıla.bilir. 



ON YEDİNCİ "YÜZYIL : EVRİM HAZffiLANIYOR 

On yedinci yüzyılın başları daha ileri bir dünyanın 
eşiğidir. Yalnız musikide değil her alanda, araştırmalar, 
girişimler, serüvenler çağıdır. Ortaçağın karanlıkları ar­
tık dağılmıştır. Bir göz atalım türlü alanlarda neler olu­
yor bu çağda: Papa ve Kutsal Roma İmparatorluğu artık 
egemenliğini, gitgide bilinçlenen ulusalcılığa bırakmakta, 
feodal lordların gücü sönmekte, buna karşı krallarınki art­
maktadır. Amerika bulunmuştur ; eski dünyadan yenisi­
ne göçler artmaktadır. Tecim gelişmekte, bunun sonucu 
denizaşırı ülkelere yönelmeler artmakta, sömürgecilik a­
lıp yürümektedir. Bunların yanında Newton yerçekimi 
yasasını sunmakta, Galileo ilk teleskop üzerinde çalış­
makta, John Locke kişinin yaşama, özgürlük ve mal sahibi 
olma haklarından söz etmekte, Descartes, Hobbes, Milton 

gelecek yüzyılların düşünüşünün temeli olacak dü§ünce­
lerini açıklamaktadırlar. Shakespeare "Hamlet"i, Cervan­
tes "Don Quixote"yi yazmıştır. Henry Hudson Çin'e tecim 
yolunu bulmuştur. 

On yedinci yüzyılda musikideki evrimlerse şöylece 
özetlenebilir : kilise makamları yerlerini majör ve minör 
dizilere bırakmışlardır ; kontrapuanta düzenine bir tepki 
olarak "tekses evrimi" belirmiş ve kontrapuantanın yeri­
ni armonik musiik, dikey yazı almaya başlamıştır; opera 
ve oratoryo ortaya çıkmıştır ; çalgı yapımında ilerleme­
ler olmuştur ; çalgı musikisi ses musikisinin yerini alma­
ya başlamış ve bunun sonucu çalgı musikisi biçimleri or­
taya çıkmıştır ; oda musikisi yaygınlaşmıştır ; virtüoz �al­
gıcı ve şarkıcılar Avrupa'nın musiki hayatının önemli ki­
şileri olmaya başlamışlardır. 
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OPERA VE ORATORYO 

Floransa'da Kont Giovanni Bardi'niri evinde toplanan 
besteciler, şairler ve şarkıcılar gurubunun (bu guruba 
Oamerata denir) eski Yunan tiyatrosunu örnek alarak bir 
musiki-tiyatro türü ortaya çıkarmalarında İtalyan Re­
naissance'ının etkisi görülmektedir. Daha önce, on beşin­
ci yüzyılda, Florans::ı. gene İtalya'da sanat çalışmalarının 
baş yeriydi. Gerçi Renaissance asıl resim, heykel ve ede­
biyat alanlarını kapsıyordu ama; musikişinasları da etki­
lemekten geri kalmamıştır. Floransa'da Lorenzi di Medi­
ci'nin desteğiyle Donatello, Fra Angelico, Leonardo da 
Vinci eserlerini veredururlarken bir yandan da Heinrich 
Isaak (1450-11':•17) ,  Lorenzo di Medici'nin saray orgcusu 
olarak çalışıyordu. İtalyanlarm "Alman Heinrich" anla­
mına "Arrigo todasco" diye andıkları Isaak, Renaissance 
mu+Jöşinası tipinin örneğidir. Çok yanlı, tek bir topluma, 
tek bir çevreye bağlanmayan, bugünün dar görüşlü ulu­
salcılarının köksüzlükle suçlandırabilecekleri bir kişi... 
İtalyanlar onu Alman diye tanıyorlardı ;  Almanlar da ken­
dilerinden biliyorlardı ama, Isaac'dan Fransız diye söz eden 
tarihçiler de vardır. Aslında Isaac kendini Felemenkli di­
ye tanıbrdı. Lorenzo'nun sarayında çalıştığı sıralarda 
Isaac Cfiovanni e Paolo adlı bir kutsal oyun yazdı ; hem 
de Lorenzo'nun karnaval şarkılarını besteledi. Prens öl­
düğünde İmparator Maximilien'in sarayında bir ödev al­
dı. Ockeghem'in ustalığıyla Obrecht'in anlatımını musi­
kisinde birleştiren Isaac, Avrupa'nın başlıca musiki ülke7 
lerlnde "M:usiki Prensi" diye üıı yapmıştı. 

Lorenzo'nun sarayı, İtalya'da, birçok musiki çevre­
sinden yaln!Z bir tanesiydi. Ne var ki bunların arasında 
Kont Bardi'nin sarayı, yeni bir musiki biçiminin doğum 
yeri olması bakımından özel bir önem taşır. Bardi'nin 
"Camerata"sının üyeleri, Yunan söyleme sanatını (dec • 
Zamation) musiki ile birleştirdiler ; amaçları ııiirin etkisi· 
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ni yükseltmekti ; bundan "stilo rappresentativo" (opera.­
nın başlıca ögelerinden, biçimlerinden biri olan reoitativo), 
scı:nra da "dramma per musica." (musikili dram) adı ve­
rilen opera ortaya çıktı. "Camerata" üyelerinden Jacopo 
Peri ( 1561-1633) şair Rinuccini'nin yazdığı metin üzeri­
ne, Yunan söyleme sanatı özelliklerinin musikiyle birleş­
tirilerek etkilendirilmesi amacıyla giriştiği çalışmaların 
sonucu olarak ilk operayı, Dafne'yi verdi. 1597 yılında 
ilk olarak Floransa'da Palazzo Corsi'de oynanan Dafne'­
nin seyircilerin çok hoşuna gittiği söylenir. Bugün Daf­
ne'nin notaları kayıptır. Eserin başarısı üzerine, Marie 
de Medici ile Fransa kralı Henri IV'ün evlenmeleri tö­
reni için Paris'den bir opera ısmarlandı ve besteci de, ge­
ne Rinuccini'nin metni üzerine Euridice'yi besteledi. Eser 
ilk 16Jü yılında oynandı ; ve notaları da o yıl basıldı, ya· 
ymlandı. Aynı yolda çalışan bir başka besteci, Giulio Cac­
cini ( 1548-1618) de, Pcri'nin eserlerinin başarısı üzerine, 
bir Daf;ıe ve bir Euridice yazdı. Peri'nin daha çok söyle­
meye, recitativo'ya dayanmasına karşılık, Ca::clııi 'nin mu­
sikisinde melodik eğilimler daha belirlidir. Peri'nin Daf­
ne'sinin 1600 yılında verilen bir temsilinde yer yer Caccini'­
nin nıusikisinin kullanıldıği da söylenir. 

Opera böylece her nekadar yeni bir biçim olarak or­
t.:'lya çıkmışs'.1 ela, musikili tiyatro yüzyıllar boyunca kut­
sal oyunlarında ("mystere"lerde) ,  sonra on dördüncü yüz­
yıl İtalyasının "mystere"lere çok benzeyen kutsal oyun· 
lar,nda, "devozione"lerinde, on beşinci yüzyıldaysa Lo­
renzo di Mcdici'nin desteğiyle gelişen kutsal oyunlarda 
("sacra rappresentazione"lerde) , daha sonra da bunların 
yerine yaygınlaşan ve dansı, şarkıyı, çalgı musikisini söz,. 
le birleştiren "Commedia dell'Arte"de öncülerini bulur. 
Bu ara, madrigali sahneye çıkartma çabası gösteren, hel� 
Comrnedia dell' Arte'yi sanatçı tutumuyla hazırlarunış bir 
musiki ile Amfiparnasso operasında. birleşen Orazio 
Vecchi'yi (1550-1603) operanın başlıca öncülerinden biri 
olarak analım. "Aınfiparnasso", üç perde ve bir ön-bölüm 
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( "prologue") içinde birleştirilmiş madrigaller diziaidir. 
Eserin önemi, ma.drigaJ ile opera arasında. bir bağ olma· 
sın dadır. 

Jacopo Peri, musikinin, şiirin kulluğunda olmasını 
isterdi. Operaları da nitekim, klavs:m, lavta ve lir eşli· 
ğiyle söylenen düzenlenmiş sözlerden başka bir şey değil­
di. Bu çalgıların akorları armonik temellere göre, rakam­
larla işaretlenmişti. Bu türlü iQaretlemeye "basso conti­
nuo" ( yani, sürekli basso) yöntemi denir. Orgcunun, ya 
için bulunmuştur. Basso, en pes ses partisi yerine geçer 
ve süreklidir. Eşlik çalgıcısı akorların durumlarını gös­
teren rakamlar üzerine partisini doğ·açtan çalar. Bugün 
cazda g�)"arcılar ve arasıra piyanistler de "basso continuo" 
işaretlemesine çok knz:ıyen bir notalamaya uyarak armo­
niyi verirler. Ja:::opo Peri çokses yazısına karşı duran bir 
b3steciydi ; üstelik, şiirin yanında musikinin gölgede kal­
masını da istediğinden operaları, daha sonraki Italyan 
operasının başlıca özelliklerinden biri olan melodi zengin­
liğinden de uz:ı.ktır. Bundan başka, Peri ile Caccini'nın ve 
o çağın başka opera bestecilerinin, eserlerinin icrasında 
şarkıcıların yer yer doğaçtan söyleyişe başvurmalarını 
lıoşgörmcleri, daha d'.1 ilerisi, desteklemeleri, Italyan ope­
ralarının icrasında bir "improvisation" geleneğinin doğ­
masına yol açmıştır. 

Çağın opera bestecilerinin en önemlisi Claudio Mon­
teverdi ( 1567-1613) operanın çocukluk çağının geçerlik­
teki yöntemlerinin etkisindedir. Bununla birlikte Monte­
vcrdi bu yeni sanatı, Peri ve Caccini'nin elindeki ilkel du­
rumundan kurtarmış, musiki ile tiyatroyu eşitleştirme 
çabasını göstermiş, bu yeni biçimin imkanlarını araştır­
mış ve geleceğin opera bestecileri için önder olmuştur. 
Bundan başka, ilk operaların pek ilkel durumda olan çal­
gı eşliğini zenginleştirmiş, otuz kişiden fazla üyesi olan 
orkestralar kullanmış, çalgı musikinin dramla kaynaşma· 
smı sağlamış, yalnız recitativo biçimine saplanıp kalma.· 
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mış, aria, duet, trio gibi s2s musikisi bicimlerini de kur� 
:pıuştur. İlk operam olan Orfco'dan önce �ıl madrigal ala­
nında çalışan b2steci, Ca�cini'nin Euridice"slni dinledikten 
sonra madrigalden vazgeçip çalışmalarını operaya. yönelt­
meye karar vermiş ve 16J7 yılında ilk oynanışında bü· 
yük başarı kazanan operasıyla musiki tarihinde yeni bir 
sayfa açmıştır. Orf eo'dan sonra Montevcrdi bu alandaki 
çalışmalarını sürdürınü�se de operalarımn çoğu kaybol­
muştur. Eld3 kalanlar (il ritorno d'Ulisse, Ulnaoranazi­
cme di Poppea, vs.) olsun, diğer alanlard::ıki eserleri (bu 
ara sayısız madrigal, canzonetta ve dinsel eserler) olsun 
Monteverdi'yi olağanüstü buluşları olan, korkusuzca de­
neylere girişmiş, çağdaşlarını şaşırttığı bilinen çözülme­
miş akarlarıyla günün ilericiliğinin siıJ:ı._gcsi bir besteci di­
ye tanıtırlar. Monteverdi"nin musiki dilindeki ileri atılış­
larının örneği olan buluşu, minör yedinci akorudur. Dab:ı 
önce ba�ka bcstc:::ilerin çekingı::nUkle, geçici bir etki içLj 
kullandıkları bu akoru Monlcverdi her şeyden önce anla­
tımını güçlendirmek amacıyla, güvenle kullanmıştır. 

Montcverdi'nln opera biçiminde ilk eserlerini verme­
si üzerine opera besteciliği İtalya'da iyiden iyice yayılmış­
tir. On yedinci yüzyıl:n öbür İtalyan bestecileri arasında 
Monteverdi'nin öğrencisi Pietro Cavalli'nin (16D2-1676) 
ve rakibi Marc Antonio Cesti'nin (1618-1669) , özellikle, 
115 opera bes�eleyen Alessandro Scarlatti'nin (1658-1725) 
adlarını verelim. 

Oratoryoya gelince, bu biçimin öncüsü Filippo Neri 
(1515-1C•J5) adlı bir Floransalı papazdır. Oratoryoyu kut­
sal konulu ve sahm:de oynanması gerekmeyen opera di­
ye tanımlayabiliriz. Oratoryoların konuları çoğunlukla 
Tevrat ve İncilden alınır. Emilio del Cavalieri'nin (1550-
1602) 16DD yılında Roımı.'da sunulan La, rappresentazione 
di anima e di corpo oratoryosu aslında, tam anlamında, 
bir kutsal operaydı. Ni tekim ilk oratoryolar operadan 
ancak konularıyla ayrılırlardı. Yoksa onlar da opera gi­
bi dekor, kostüm, salme hareketi ve - gerekirse - bale ile 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  49 

birlikte sunulurdu, oynanırdı. Bu yolda bir değişiklik, 
Giacomo Carissiıni'nin (1605-1674) oratoryoya his:oricus 
adı verilen anlatıcıyı getirmesidir. Carissimi, anlatıcıya 
dayanıp oratoryolarında sahne hareketinden, dekor ve 
kostümden vazgeçmiştir. Carissimi'nin öğrencilerinden 
Marc-Antoine Charpentier (1634-1701) oratoryoyu Fran­
sa'da yaymaya çalışmış, fakat b::ışarı gösterememiştir. 
Charpentier oratoryolarından başka on yedi kadar opera 
(bu ara 1693 yılında Paris'tc oynanan MMee) ve birçok 
missa, motet, dindışı şarkılar ve çalgı mı.:sikisi de bcs�e­
lemiştir. Opera alanındaki verimliliğini oratoryo alanında 
da gösteren Alessandro Scarlatti'nin bu biçime getirdiğ·i 
yenilik recitativo'ların yanına aryalar da koyması ve ar­
ya-recitativo sıralanmasıyla oratoryoya bir biçim verme­
sidir. Scarlatti aynı zamanda arya biçimini de, üçe ayır­
ma ve üçüncü bölümün ilkin tekrarı olmasını sg.ğlama yo­
luyla, kesinleştirmiştir. Scarlatti'den sonra İtalya'da ora­
toryo alanında çalışmalar gevşemiştir. 

ITALYA DIŞINDA OPERA 

Opera Almanya ve Avusturya' da büyük rağbet gördü. 
Fakat on yedinci yüzyılda Alman bestecileri gelecek yüz­
yıllara kalacak değerde operalar b2stelemiş olmadılar. 
Hamburg'da Reinhard Keiser ( 1<374-1739) şehrin opera 
kurumunun bir yandan yöneticiliğini yaparken, bir yan­
dan da birçok opera besteledi. Viyana'da Johann Josef 
Fux (1670-1741) ve Johann Caspar Korll (162'/-1693) 
İtalyanlarınkilerle başa çıkamıyacak operalar yazdılar. 
Bu gibi bzstecilerin çabaları İtalyan operasının Almanya'­
da yayılmasını önleyemedi. 

ingiltere'de de opera çalışmalan İtalyan etkisi altın­
da ezildi kaldı. Gene de Henry Purcell (1659-1695) gibi 
bir deha sayesinde İngiliz musikili tiyatrosu en azından 
Dido and Aeneas gibi bir esere kavuştu. Eser, Nahum 

' F. 4 
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Tate'in kuru, tatsız metnine rağmen, Purcell'in musikisi· 
nin melodi nitelikleri ile değ·erlendirmiştir. Operası yanın· 
da Purcell, çalgı musikisi eserleriyle, özellikle yaylılar 
için yazdığı Fantasia'lar:nda, ustalığını ve yaratış gücünü 
tanıtlamıştır. Kısa ömürlü Purcell'in öğretmeni John 
Blow (1619-1708) asıl Venus and Adonis adlı "masque"ı 
ile tanınır. "Masque" diye, opera gibi, kutsal oyunlardan, 
"mystere"lerden gelişen, şiir, musiki, dans, dekor ve kos­
tümün birleştiği bir "sahne eğlentisi"ne denir. Blow'un 
söz konusu eserinin "masque"ların pahalı gösterişinden 
uzak oluşu bakımından eseri küQük �r opera diye gören­
ler vardır. Eserin, Purccll'in "Didoand Aeneas"ının esin 
kaynağı olduğu da bilinir. Çağında, geleneklere aykırılı­
ğı bakımından "çiğ bir besteci" diye tanınan ve küçümse­
nen Blow'un bugünün ışığında, ilerici tutumda bir yara­
tıcı olduğu anlaşılıyor. 

İtalyan etkisine karşı Avrupa'da ancak Fransızlar 
dayanabilmiş�erdir. Kendi operaları İtalyanlarınki gibi 
madrigale, ya da kutsal oyunlara değil şarkılarla süslen­
miş dansa dayanır. Operanın on yedinci yüzyılda Fransa'­
da baş kişisi, Jean Baptiste Lully (1637-1687) ,  İtalya do­
ğumludur ; Floransa'lıdır. Genç yaşında Paris'e gelmiş, 
Louis XIV'ün saray orkestrasına girmiş, kısa zamanda 
saray çevrelerinin en ünlü musikişinası olmuştur. 1669 
yılında Paris operasını kurmuş ve bu kurum için birçok 
opera yazmış, eserleri Lully'nin tarihçilerce "Fransız ope­
rasının babası" diye anılmasını sağlamıştır. Örneğini 
Caccini'nin operalarından alan Lully, İtalyan ögelerinin 
Fransızlaşmasını sağlamış, İtalyanların secco ( kuru) re­
citativo'su yerine eşlikli recitativo'ytı geliştirmiş, sözle 
musikinin birleşmesinde Fransızcanın özelliklerini gözet­
miş, opera uvertürlerinde geleceğin bestecilerine temel o­
lan biçimi kurmuş, orkestranın icra çapını o günlere ka­
dar ulaşılmamış bir dereceye yükseltmiş, şarkıcıların ir­
ticale kaçmayıp musikiye bağlı kalmalarını sağlamıştır. 
Lully hem de operayı saray çevrelerinin sınırları içine ka-
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palı bırakmayıp halka indirmiştir. Günümüze böliim bö­
lüm kalmış olmalarının d.:ı etkisiyle bugün tamnmayan o· 
peralardan başka Lully Moliere'in piyesleri için sahne mu­
sikisi, birçok din musikisi eseri, baleler ve çalgı musiki· 
si eserleri vermiştir. 

Lully uvertür biçimini sağlamlaştırmakla hem de kla· 
sik çağın senfoni biçiminin öncüsü olmuştur. Daha önce­
ki operalar çoğunlukla şarkılı bir açılış parçasıyla başlar­
lardı. Bununla birlikte Monteverdi "Orfeo"sunda üç kere 
tekrarlanan dokuz ölçülük bir çalgı musikisi açık parçası 
diye kullanmıştır. İtalya'da uvertür, Alessandro Scarlatti 
ile kesin özelliklere ulaşmıştır. Scarlatti, açılış parçasını 
birbirine bağlı üç bölüme ayırmıştı : Önce, genellikle fu· 
ga doğasında bir yazının kullanıldığı bir hızlı bölüm, son­
ra bir yavaş bölüm, sonuçta da yeniden, başlangıçtakine 
göre daha çabuk bir başka hızlı bölüm. Lully de uvertü­
rü üçe ayırmış, ne varki musikiyi yavaş tempoda başlat­
mış, sonra fuga yazısının kullanıldığı bir hızlı bölüme, bir 
allegro'ya geçmiş, üçüncü bölüm olarak da bir dans bi­
çimine, genellikle menuetto'ya başvurmuştur. 

ÇALGILAR VE ÇALGI M USiKİSi B İÇİMLERi 

Operanm doğuşuna yol açan ve o günlere kadar git­
tikçe gelişmiş ve yayılmış olan çoksese karşı bir tepki di· 
ye görülebilecek olan tekses yaygınlığı bir yandan da çal· 
gı musikisinin büyümesine, çalgı musikisi biçimlerinin or­
taya çıkmasına yol açmış, hem de çalgı yapıcılığmdaki 
ilerlemelerin dürtüsü olmuştur. Sırası düşmüşken bura­
da, tekses (monodie) terimindeki anlamın, alaturka musi­
kideki tekses kavramından ayrı olduğunu belirtmek gere­
kir. Avrupa musikisinde on yedinci yüzyılda başlayan tek­
ses akımından söz ederken "eşlikli tekses"i anlamalıyız. 
Yoksa, dokuzuncu yüzyıla kadar kilise musikisinde süre­
gelen, ya da bugün bile alaturka denen musikide dokuzun· 

· -tu yüzyılın ilkel çoksesliliğine bile ulaşamamış olan bir 
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özellik söz konusu değildir. 
Önceki yüzyılların gitgide geliQmiş, gitgide karma­

şıklaşmış çoks:ısi yanında kendini gösteren eşlikli tekses, 
yıllar geçtikçe musiki dilinin türlü biçimlerine uyarak 
Avrupa'n�n dört bir köşesine yayılmıştır. Bir yandan ki­
lisa musikisi, öte yandan d::ı. - önceleri eşlikli teksesteki 
görevi şarkıcının söylediği melodiyi desteklemek olan -
çalgıların gitgide kimlik kazanmalarıyla koşullanan mu­
siki tekses akımı içinde kimliklerini güçlendirmişler, ev­
rimlerini sürdürmüşlerdir. Sonat ve konserto, tekscsin 
uyandırdığı yeni ilgiye dayanarak, tek başımı çalan çalgı­
cının, tek bir melodi çizgislnln kıvrımları ve ayrıntıları 
yoluyla dinleyicinin ilgisini çekme çabalarının sonucunda 
gelişmiş biçimlerdir. 

Görelim, on yedinci yüzyılın çalgıları nelerdir ? Bun­
ları çalanların durumları, önemleri, başarıları nedir ? Çal­
gı musikisinin yayılması musiki sanatına neler kazandır­
mlştır? 

Yukarda Monteverdi'den söz ettik ve bu bestecinin 
operaları için kurduğu orkes�rad1 yalnızca, Peri ve Cac­
cini'nin opera orkestraları gibi, lavta ile klavyeli çalgıdan 
ortaya çıkmış bir "iskelet"le yetinmediğini, ilerki günle­
rin orkestrasının nüvesi sayılacak bir çalgıcılar grubuna 
başvurduğunun bilindiğini belirttik. On yedinci yüzyıl­
da orkes�ranın gelişmesi, orkestrada kullanılan çalgıları 
yapanların daha ileri yap=m yöntemleriyle çalışmaları, çal­
gıcının gitgide eşlik görevinden ayrılıp tek başına, ya da 
çalgı toplulukları içinde çalabilme yetisini kazanması, bes­
tecilerin özellikle çalgılar için artan sayıda musiki yaz­
maları ve bu musikiye yeni biçimler kaz::ındırmaları, lw­
numuz olan çağa daha s;:ınraki yüzyılların musiki evrimi 
aç:sından büyük önem kazandırmaktadır. "Klasik" ve "ro­
mantik" çağlar, sonuçta da yirminci yüzyıl musikisi, on· 
yedinci yüzyılda atılmış temeller üzerine kurulmuştur. 
Hem, eski Yunan'dan beri, eski Yunan'dan bile daha ön· 
ce, şarkı söyleyen sese bir ya da birkaç çalgının eklen-
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mesi her zaman hoşa gitmişti. Ne var ki Hristiyanlık çal­
gıları yasak etmiş, yalnız sese dayanan bir musikiyi des· 
teklemiş, bu yüzden de çalgılara özgü bir musikinin bil· 
yümesi geciktikçe gecikmiştir. On yedinci yüzyılda çal· 
gı musikisinin de artık, kilise dışı bir bilim ve sınat ha· 
yatının erginliğe kavuşmasıyla koşut olarak geliştiğini 
görüyoruz. 

On yedinci yüzyıla varana kadar birçok çalgı, çağına 
göre lavta, lir, viol'ler, klavsm, klavikord, org, türlü da­
vullar ve nefes çalgıları ya dindışı musikiye, ya da, tapı­
naklardan içeri sızabildiklerince, insan sesinin yanında 
seslerini güçsüz�_e d1Jyurabilmişİerdi. Çalgılarin 

·
o z�mana 

kadarki ödevleri pek sınırlı, pek ilkeldi. Ya, çoksesi ku­
ran insan seslerinden ba.çlıcasını çiftlerlcr, ya da, bileme­
diniz, o sesle bir oktav aralıkla çalarlardı. Çalgıların ar­
moni kurallarına göre, birlikte, kendileri için hazırlanmış 
bir musikiyi çalmaları diye bir olay - bugün pek olağan 
saydığımız bir şey • o eski çağlarda yoktu. Eski nota­
larda sık sık raslanan "çalmak, ya da söylemek için" kay­
dı, bestecinin çalgı ile insan sesi aras,nda bir ayrılık gö­
zetmediğinin tanıtıdır. On altıncı yüzyıl ortalarında musi­
kili oyunlar için yazılan çalgı eşlikleri de ilkel, üstünkörü 
şeylerdi. On yedinci yüzyılda Michael Praetorius "keman­
ların ve kornetlerin sol anahtarıyla çalacaklarını" işaret­
lediği zaman gerçekten, o çağa kadar çalgıya kimsenin 
göstermemiş olduğu bir sıygıyı göstermiş oluyordu. Ca­
valieri'nin yukard:ı sözü edilen oratoryosunda "çalgı eşli­
ğinin duygulara uygun değişiklikler göstermesi gerekti­
ğini" öne sürmesi de bir yenilikti. Monteverdi de çalgıla­
rın duyguları yansıtmaları görünüşünü savunanlardandı. 
On yedinci yüzyılın ilk yıllarında hiçbir bJsteci bu konu­
da Monteverdi kedar olumlu dn.vrannıamıştır. Kurduğu 
opera orkestrası, bugünün senfoni orkestrasının temeli­
dir. O günlerin orkcs�rarnnda kullan1lan çalgılardan ki· 
mi daha o zamanlar gelişimini tamamlamış, kimi de son· 
raki yüzyıllarda erginliğe varmıştır, 
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On yedinci yüzyılda kullanılan çalgılımn ba.ş1ıcala· 
rından biri lavta idL Yüzyıllar boyunca musiki topluluk· 
larında en çok görülen çalgılardan biri olan lavta on se· 
kizinci yüzyıldan başlayarak gitgide adını, görünüşünü ve 
sesini unutturacaktır. Lavta'nın biçimini ve sesini uzun 
uzun anlatmak yerine bu çalgının, alaturka musikinin 
ud'una, neredeyse aynı çalgı sayılacak kadar çok benze­
diğini belirtip geçelim. İlk orkestralarda, bu ara Monte­
verdi'nin orkes�rasmda, türlü boylarda lavta'lar kullanı­
lırdı. Bunlar Avrupa'nın her yerinde, özellikle İngiltere 
ve Fransa'da çok rağbetteydiler. Önceleri eşlik amacıyla. 
kullanılan lavta için daha sonraları doğrudan doğruya 
musiki yazılmış, Chambonnieres, Couperin'ler, Bach, Han· 
del lavta için irili ufaklı birçok eser bestelemişlerdir. On 
yedinci yüzyılda lavta ve klavsen eıı çok kullan1lan iki 
çalgıydı. Klavsen için olsun, lavta için olsun yazılan mu­
sikinin çoğunluğu süit'lerdir. Dört bölümlü silit biçimi, 
bu çalgıların danslara eşlik için kullanılması dolayısiy­
le, demektir ki dans musikisi olarak ortaya çıkmıştır. Bu 
dört bölüm genellikle yavaş-hızlı-yavaş-hızlı olarak gider­
di. O günlerin geçerlikteki danslarınm biçimlediği ilk süit­
ler çok kere Allemande, Courante, Sarabande, Gigue dana 
biçimlerine uyardı. 

Allemande, adının da anlattığı gibi, Almanya'da or­
taya çıkmış, on yedinci yüzyılda Fransa'ya geçmiş bir 
danstır. Dansın musikisi, ölçü bakımından, çift zamanlı­
dır. Tempo, tören musikisini andırırcas: na, ağırdır. Cou- . 
rante (ya da İtalya'da yayıldığı zamanki adıyla corrente) 
on altıncı yüzyıl Fransız danslarındandır. Noktalı ritm· 
ler, çevik, hızlı bir tempo, üç zamanlı vuruş bu dansın 
başlıca özellikleridir. Sarabande'ın kaynağı İspanya'dır. 
Üç zamanlı, ağır tempolu, musikisi süslemelerle nitelenen 
bir danstır. Gigue, üç zamanlı (6/8, ya da 6/4) vuru§ta, 
hızlı tempolu bir İngiliz dansıdır. 

İlk süitlerin bu başlıca danslarına sonraları başka 
danslar da eldenm� ve si,iitin bölümlerinin :sayısının ye-
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diye, sekize yilkseldiği olmuştur. Bugilnün caz musikisiy­
le gene bir benzetme yaparak, o günün dans musikisi bes­
tecilerinin de atylisation yoluyla bu dansların vuruş ve 
ritm özelliklerini değiştirmeden bu biçimleri bir halk dan­
sı olarak ilkel durumlardan kurtardıklarını ve sanat 
musikisi gereklerine göre işlediklerini, o günlerin dans 
musikisi dinleyicilerinin de bu musikiyle, bugünün cazın­
da olduğu gibi ya dansettiklerini, ya da yalnızca oturup 
dinlediklerini belirtelim. 

İngiltcre'de lavta eşlikli şarkılar, tekses sanatını çok­
ses musikisinin ustalık ve anlatım katma yükselten eser­
lerle zenginleşmiştir. John Dowland (1563-1626) bu biçi· 
min, sanat şarkısının en usta bestecilerindendi ; hem de 
besteciliği kadar başarılı bir lavtacıydı. Dowland'ın olsun, 
çağdaşı öbür bestecilerin (Philip Rosseter, 'l'homas Cam­
pion, vs.) olsun, sanat şarkıları için yazdıkları lavta eş­
liği partileri, tek başlarına önem taşıyan değerdeydiler. 
Lavta eşlikleri için doğrı.:dan doğruya kapsamlı bir nota­
lama değil, çok kere, yukarda caz gitarı notalamasında. 
yaptığımız benzetmeyi andıran, tablature denen bir yön­
tem kullanılırdı. Lavta için İngiltere'de de süitler yazılmış­
tır. Bunlar da, Avrupa'daki örnekleri gibi, yavaş ve hızlı 
dansların artlarda gelmesiyle, genellikle dört bölümden 
kurulmuşlardır. 

Lavta, orkestr.adş., J!ş.ydı:_ı_ çağına _ ka4:;ı._r Jrnllanıhn:_ş­
tır. Haydn kesin, "klasik" biçimini verdiği orkestrada 
lavta'ları istememiş ye _on sekizjn.;!i yü�yd<fon _ _  sonra bu 
çalgı musiki dünyasmÇlan_ şiJin_rniş, an::ak_3tr�inc:J yi.izy:ıl�_ 
d�__,_ on yedind ve daha eski yüzyılların musikisinin asıl· 
!arına uygun çalınması kaygılarıyla, yeni_d_gp, JJ.o_nş_çor sah­
nelerinde görümneye baş]arı:ıı:ıtır. 

SONAT BiÇi M i N E  DOGRU 

Süite İtalya'da verilen ad Sona:ta da camera idi. (}er· 
çi o çaiıu şonatı, klasik çağda Haydn gibi, Mozart gibi 
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ustaların elinde kesin biçimini bulmuş olan sonatla ilinti· 
sizdi ama, klasik çağın sonatının on yedinci yüzyıl İtalyan 
çalgı musikisinden çıktığı da bir gerçektir. Sonat terimi, 
latince tınlama, ses verme anlamına gelen sonare kelime· 
sinden gelir ; kantat kelimesinin de latince şarkı söyleme 
anlaının::ı gelen cantare'den, daha sonra klavyeli çalgı 
parçaları için kullanılan toccata kelimesinin de çalgının 
klavyesine "dokunmak." anlamına kullanılan latince toc­
care'dcn gelmesi gibi...  

İtalya'da çalgı musikisinin gelişmesine, madrigal bi­
çimi yol açtı. Madrigaller on yedinci yüzyılda gitgide daha 
karma3ık olmaya başladıkça, insan seslerine eşlik için kul­
lanılan çalgıların, çoğunlukla viollerin (bugünkü yaylı 
çalgıların ilkel durumları) ,  madrigalleri insan seslerinden 
b::ı,ğ;.msız ol::ırak, kendi başlarına çaldıkları oldu. Görüldü 
ki violler, insan sesi için çok güç olan bazı partileri ko­
laylıkla çalabilmcktcdirler. Bu gözlemin uygulanmasıyla 
"çalgılar için [:::ırkı" diye tanıtabileceğlmiz, çalgı " canzo­
ne"leri, bir tür oda musikisi olarak yayılmaya başladı. 
İnsan sesi için hazırlanmış parçaları en az andıran par­
çalara son:ıt r.dı verildi. Bu ata Giovanni Gabrieli'nin 
(1557-1612) "c::ı.nzoni per son::ı.r" adını verdiği, türlü çal­
gılar ve org için yazılmış parçaları bu akımın başlıca ör­
n8kleri arasındadır. Giovanni Gabrieli karşılıklı koro de­
mıylcrlni, M2rkos k'.1tedralinde ödevli olduğu yıllarda, ge­
rek koro için, gerek çalgılar için yazdığı eserlerde geliş­
tirmiş bir bcs':ecidir. 

İki türlü sonat vardı. Biri, yukarda sözü edilen ve 
süit biçiminin İtalya'daki adı ol;n " sonata da camera" 
(oda sonatı ) , öteki de, Haydn ve Mozart'ın kesinleştirdi· 
ğ·i s::ınat biçirainin öncüsü olan "sonata da chiesa" (kilise 
sonatı ) .  Gabricli'lerin denemelerinde başlıca örnekleri ve­
rilen "c:mzorn:ı," biçimine dayanan kilise sonatı, sözü ge­
çc:n biçimin gereklerince, birbirine karşıt özellikte iki ke­
simden kurulmuştu. Bu iki karşıt kesim artlarda birkaç 
kere tekrarlanırdı. Daha sonra bu tekrarlar, a;yrı hızda, 
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birbirlerini izlemiyen bölümler halinde gelişmiştir. İtalya'· 
da gitgide ilgi görmemeye başlayan bu biçimi Alman bes· 
tecileri, önceleri özellikle org bestecileri kullanmaya baş· 
lamışlardır. Ama daha önce İtalya'da Corelli bu biçimden, 
klasik sonatı hazırlayan dört bölümlü sonat biçimini çı­
karmıştır. Bu biçimin, yavaş-hızlı-yavaş-hızlı bölümlerin 
artlarda gelmesi bakımmdan süit biçimiyle, dolayısiyle 
"sonata da camera" biçimiyle de olan ilintisi ortadadır. 

On yedinci yüzyilın s::ınatları çoğunlukla, o çağın git­
gide rağbet görmeye başlayan yeni çalgısı, keman için 
yazılmıştır. Corelli ve Vitali gibi besteciler bir yandan 
yeni biçimi hazırlamışlar, öte yandan da keman musikisi 
yazısının ve keman çalma tekniğinin temellerini atmış­
lardır. 

KEMAN YAPIM I  VE MUSiKiS i  

Bir kutu, üstünde teHer, Jcllerin iistünde_ gez<lirileıı 
bir yay ... Bu türlü çalgılar Avrupa'da boylarını gösterme­
ye, seslerini duyurmaya b:ışlamadari yüzyillar örice · doğu 
ülkelerinde lmllanılmaktaydı, . Jı{od_e:rn ke_ı�ı:ı11la,rıp. ya pil� 
maya başlıgn::ışıı..ı.dan önce hu l;ıiçimc;lel>:t so.n çalgılar viol' -
lerdi. On yedinci yüzyılda, Monteverdi orkestrasında 
viola da garnba ( bacak viol'u, bugünkü viyolonselin atası) 
ve viola da braccia (kol viol'u)  yanında violino piccolo 
( küçük keman) adı veril:::n çalgılar da vardı. Çağın yaylı 
çalgılarının bir ba�ka türlüsü, "_cep . k_emanı" anlanıJ.na_ 
gelen

. 
pocliette ise daha _Ço� dans öğretmenlerin<:� kµlla- . 

nılırdi. Orta çağlardan beri renııiss:mcc bcıyunda, on ye­
dinci . yüzyıl11ı ortalarına kadar . kullanılmış olan vioUer; 
bugünün yaylı çalgılarına kıyasla, güçlü ve büyük .bir tı­
nıdan, renk ve ayrmtılarmd::m yoksun çalgüardı. Ama, bu­
luşlar yüzyılının İtalya'sı, bu alnnda da gelişmelere sahne 
oldu. Brescia'da Gasp:ıro d :ı  f:lalo (l[:•;J.HG'.J!J) yeni yüz· 
yılm eşiğinde, viollerle kıyaslamnmyacak sesleri ve ku· 
sursuz işçilikleri bugün bile uzmanları hayran 'bırakan 
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keman ve viyolalar yaptı. Cremona'da Andrea Amatl 
(1520-1611) iki oğlu, Antonio ve Geronimo, ve torunu Ni· 
colo bu şehrin adını değerli keman, viyola ve çellolarla bir· 
leştiren çalgılar meydana getirdiler. Keman yapımında 
kusursuzluğun simgesi olan Antonio Stradivari (1644· 
1737) de Gremona'hdır. Her nekadar Stradivari en iyi 
yaylı çalgılarını 1700'den s:mra ortaya çıkarmışsa da, on 
yedinci yüzyıldaki ömrü boyunca yaptığı çalgılar da 
Stradivari işçiliğinin kimliğini taşır. 

Kemanların yapımı iyileştikçe bestecilerden gördük· 
leri ilgi de arttı. Andrea Gabrieli kemandan yararlanan 
ilk besteci diye bilinir. Ama, bu çalgının kendine özgü im· 
kanlarından (tremolo, pizzicato, glissando - yani iki no­
ta arasında hızlı titreme, tellerin parmakla çekilmesi, bir 
notadan öbürüne kaydırma) dramatik etkiler için ilk ya· 
rarlanan da, Or/eo'da, Monteverdi olmuştur. Bu ara Car· 
lo Farina adlı bir besteci "Capriccio s travagante" adlı 
bir parça yazdı. Bu parçada kemana köpek havlamaları, 
horoz ötüşünü, tavuk gıdaklamasını vs. taklit ettiriyor· 
du. Her çağda zirzoplar vardır ve bunlar çok kere çağ­
daşlarını gerçek sanatçılardan daha çok etkilerler. Bir· 
çok kişinin kemandan hayvan sesleri çıkarmaya özenme· 
ıi üzerine, Farina'nın zevzekliği yüzünden, keman yazısı 
üslubu yarım yüzyıl kadar gecikti. 

Keman yazısı üslubunu kendi gününe kadar süregel­
miş olan zırva kargaşalıktan kurtaran, durultan, ağırbaş­
lılığa kavuşturan, bu çalgının imkanlarını ve gereklerini 
ortaya çıkaran Arcangelo Corelli (1653-1713) oldu. Ke· 
manın her şeyden önce "şarkı söylemeye" melodi çalma­
ya. elverişli bir çalgı olduğunu göz önünde tutarak, so­
natlarının özellikle yavaş bölümlerinde kemanın bu nite­
liğini işledi. Bunun yanında çalgının gösteri§le ilgili im· 
kwarına da. yan çizmedi ama. bu bakımdan hiçbir zaman 
Fa.rina'nm hayvan taklitlerino yüz vermedi ; sonatlarının 
hızlı bölilmlerinde çalgıcmında yumuşak bir yay ve çevik 
panna.klar arayan den&"eli, parlak geçitler yazdı. Corel-
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li'nin en tanınmış eseri "La Folia" çeşitlemeleri bu bel!lte­
cinin keman yazısı üslubunun seçkin bir örneğidir. Co­
relli'nin keman çalma sanatına getirdiği yenilikler kısa 
zama.11.da. Avrupa'nın dört bucağında duyuldu ve sayısız 
öğrenci ondan ders almaya koştular. Corelli'nin kurduğu 
keman icracılığı üslubu, kopmamış bir gelenek olarak, 
bugünün birçok keman virtüozunda da görülmektedir. 
Corelli'nin ileri gelen öğrencilerinden Somis ( 1686-1763) 
bir sonraki yüzyılın büyük bestecilerinden ikisine, keman 
yazısına yeni ögeler kazandıran Fransız bestecisi Jean· 
Marie Leclair'e (1697-1764) ve bir sonraki bölümde öne­
mi üzerinde daha geniş söz edeceğimiz Antonio Vivaldi'· 
ye öğretmenlik etmiştir. 

Corelli'nin kurduğu keman üslfıbu Avrupa'daki en 
seçkin okulunu on sekizinci yüzyılda Fransa'da, ilerde 
Fransa-Belçika Okulu adını alacak okulun yöntemlerini 
izleyen kemancılarla geliştirecektir. Fakat daha önce, on 
yedinci yüzyılda Almanya'da, Corelli'nin öğrettiklerinin 
etkisi görülmeye başlamış ve bir Alman keman okulu or­
taya çıkmıştır. Bu okulun kurucusu da bir İtalyandı ; Al· 
manya'ya yerleşmiş bir İtalyan Corelli'nin çağdaşı Gui­
seppe Torelli (1660-1708) . .. O çağda Alman sarayların­
da İtalyan kemancıların gördüğü rağbet, Torelli'nin yurt 
değiştirip Almanya'ya yerleşmesi teklifini almasını sağ­
lamış ve bu ünlü kemancı-bestecinin Dresden'de kurdu· 
ğu okul kısa zamanda Berlin ve Mannheim'da da okulla­
rın kurulmasına yol açmıştır. On sekizinci yüzyıl musi· 
kisinde büyük önemi olan Mannseim okulundan sonraki 
bölümde söz edilecektir. 

Guiseppe Torelli, öğreticiliği yanında hem de, ilk ke· 
man konsertosunu yazmış olmasıyla da anılır. Ne var ki 
"Torelli ilk konsertoyu yazdı" derken, "konserto" teri· 
minin o çağdaki anlamını göz önünde tutuyoruz. Konser• 
to (aoncerto) terimi, ayrı partilerin, ayrı seslerin birlik· 
te tınlaması anlamına gelen latince concertus kelimesin· 
deu çıka,r. Terimi ill\ ol�ak on yedinci yüzyıl başında Lu-
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dovico Viadana, insan sesleri ve org için yazdığı ve "con· 
certi ecclesiastici" adını verdiği motetlerde kullanmıştır. 
Başka çalgıların ve yalnız çalgılar için yazılmış bölümle· 
rin de eklenmesiyle kilise için yazılmış bu türlü eserleıtden 
"concerti da chiesa", yani "kilise konsertoları" ortaya 
çıkmıştır. Bunlar, yukarda özellikleri anlatılan "kilise so­
natı" biçimini izler, ya da İtalyan Uvertürü biçimine uyar. 

Konserto teriminden hep, tek bir çalgının ya da se­
sin, veya küçük bir çalgı ya da ses topluluğunun, daha 
büyük bir topluluğa "karşı" olarak çalması, ya da söyle­
mesi durumu anlaşılır. Torelli'nin, Corelli'nin, Geminiani' • 
nin ilk konsertoları da, her nekadar "klasik" ve "roman­
tik" konsertolardan biçim bakımından ayrı idiyseler de 
bu "karşıtlık" ögesini işlemişlerdir. Tek çalgı yerine kü­
çük bir çalgı topluluğunun büyük toplulukla karşılaştığı 
biçim concerto grosso adını alır ve küçük topluluğa con­
certino denir. 

KLAVSEN MUSiKiSi  

On yedinci yüzyılda çalgı musikisinin yaygınlığı, ke­
manın yanında klavsenin de, hem yapımına, hem bu çal­
gı için yazılan musikide üslup özelliklerinin gelişmesine 
yara<lı. Antwerp'de klavsen yapımc:sı Ruckers ailesi bü­
tün musiki dünyasına, bir bakıma Cremona'lı ustaların 
keman yapımındaki başarısınm klavs�nde uygulandığı, 
daha önceki çağların klavyeli çalgıhrıyla kıyaslanmıya­
cak kadar ileri kluvsenler yollayıp duruyordu. Bugün na­
sıl musikiyle ilgili her evde bir piyano varsa -yahut, ol­
ması istenirse - o zaman d'.1 klavsen evlerin baş köşele­
rinde yer alırdı. Bu ara bir yanlış sctnıyı düzeltmek ye­
rinde olur. Sürüm bakımından Herki yüzyıllarda klavsenin 
yerini piyanoya bırakması, piy:nıonun at':lsı olması demek 
değildir. Piyano ile klavsen, gerek mekanizmaları, gerek 
tınıları birbirlerinden ayrı çalgılardır. Klavsende her bir 
tuşa basıldığında bir tırnak, daha doğrusu bir mızrap teli 
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çeker. Oysş. piyanoda şeş, .tele çekicin v:!J.r:masıyla çıkar. 
Bu bakıma piyanonun_ g'"rçe!t, atası klavikord'dur. Klav· 
sen ilk, on dördüncü yüzyılın sonunda İfalya'cia yapılmış· 
tır; klavsenin bir türlüsü spinet bu- adı, Çalgifiın -bulucu­
su Spinetti'nin adından almaktadır. Çalgıya türlü ülke­
lerde türlü adlar verilmiştir. İngiltere'de kullanılanlara 
"virginal" denmiş, daha s:mra İngilizce konuşan ülkeler­
de, İtalyanca "arpicordo" kelimesinin lngilizleştirilmesiy­
le çalgı "harpsichord" adını almıştır. Klavsene İtalya'da 
"clavicembalo", ya da "gravicembalo" denir. Fransa'da 
ise çalgı "clavecin" adını almıştır. Bugün bizde bu çal­
gıya verilen açl, Fransızca adının Türkçe okunuşuyla ya­
�:ılmasıdır. 

Tuşlara dokunmadaki değişikliklerle ses tınısı ve ye­
ğinliği (şiddeti) elde edilemiyen klavsende ayırtı (nüans) 
imkanı yok gibidir. Ne var ki, çalgı yapımındaki ilerle­
meler klavsene, ayırtı dereceleri değilse bile, ayırtı ve tı­
nı yüzeyleri, ayrı tını "katları" sağlamıştır. Bundan baş­
ka çalg,nın ses alanı da genişletilmiştir. Bugün kullanı­
lan klavsenler genellikle çift klavyelidir. Bunların yanın­
da tek klayYeli küçük klavsenler olduğu gibi, üç dört 
klavyeliler de vardır. Çalgıda pedallar hem tınıyı değiş­
tirir, hem de çalgının ses alanının arttırılmasına ve kısıl­
masına yarar. 

On yedinci yüzyıldan başlayarak orkestrada klavsen, 
iki yUzyıJ Iuıdıır _ süreyle, ög;elİi�le recifotive> _ g_�Çiiierqe, 
solo seşe eşlik için kullanılmıştır. O zamanlar şefler or­
kestrayı klavye batıından yönetirlerdi. Klavsenin refakat 
partisi yazılmamış olduğu için şef, "basso continuo" yön­
temine uyarak partisini belirli baslar üzerine doğaçtan 
çalardı. Klavsen için yazılmış esorler ise çalgının sınırlı 
niceliklerinin koşulladığı bir üsluba yol açmıştır. Özellik­
le, klavsende ses üıtulamadığı, uzatılamadığı için besteci· 
ler bu eksikliği süslü cümlelerle gidermeğe çalışmışlardır. 
Şu da var ki süslemeler, o çağın anlayışına, beğenilerine 
de uyuyordu. 



62 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

Klavsen için musiki yazmış on yedinci yüzyıl besteci­
leri arasında önemli bir öncü, Alman besteci J ohann 
Kuhnau'dur (1660-1722) .  Kuhnau, klavsen için ilk sonat· 
ları yazmış olmasıyla ünlüdür. Bu sonatlar yalnızca dana 
parçalarının birbiri ardına sıralanmasıyla ortaya çıkm13 
11eyler değildi ve keman musikisi yoluyla gelişen biçimin 
klavsene uygulanmasıydı. Böylece, Haydn, Mozart ve 
Beethoven'in geliştirecekleri klavye sonatı biçiminin yo­
lunu Kuhnau açmış oluyordu. 

İngiltere'de Tallis, Byrd, Gibbons, Purcell gibi bes­
teciler, insan sesi için olduğu kadar, klavsen için de mu­
siki yazmaktan hoşlanırlardı. İngiltere'de dans süitinin 
yanında, bir dans biçimine uymayan çalgı parçalarının, 
bu ara klavsen parçalarının da yazıldığı oluyordu. Bunla­
ra "fancy" adı verilirdi. "Fantasia"lar ise - gene, bir dans 
biçimine uymayan parçalar - ya yalnız klavsen için, ya da 
klavsenle birlikte yaylı çalgılar için yazılmış, çeşitleme 
(variation) biçimini, ya da motet biçimini uygulayan par­
çalardı. Terimin, bestecilerin kendilerini artık ille de bir 
metne bağlı olarak musiki yazma zorunda saymamaları, 
imgelemlerini yalnız çalgı için yazılmış parçalarda daha 
özgürce kullanmaları olayına uyduğu da söylenebilir. Ni­
tekim "fancy" kelime anlamı olarak "hayal, kapris, zevk" 
karşılıklarını bulur ; İtalyanca "fantasia" kelimesi de bu 
anlamlan karşılar. 

Fransa'da klavsen, bugün piyanonun olduğu gibi, 
danslarda ve eğlence toplantılarında baş çalgıydı. Fransız 
dans süitini biçimlendiren, bir sonraki yüzyılın Rameau 
ve Couperin gibi ustalarının çalışmalarıyla gelişen klav­
sen okulunu kuran besteci Jacques Champion de Cham­
bonnieres'dir (1602-1672) .  Klavsen musikisinin çağında 
en bt1yük bestecisi Pomenico Scarlatti asıl on sekizinci 
yüzyılda eser vermi§ bir besteci olduğu için aonraki bö-

. lilmde · konum� olacaktır. 
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ORG M USiKiSi 

Klavsen, barok Uslfibunu musikide en iyi simgeleyen 
çalgıydı. Barok, on yedinci yüzyılın ve on sekizinci yüz. 
yıl başlangıcının sanatındaki genel eğilimleri (büyük o­
rantılar, dramatik davranışlar, he!e süslemeyle ilgili be­
ğeniler) tanıtmak için kullanılan terimdir ; "düzensiz bi­
çimdeki inci" anlamına gelen, Portekizce barocco sözcü­
ğünden alındığı sanılır. Söz konusu evrenin çağdaşları, 
yaşadıkları yılları bu terimi kullanarak anıyor değiller­
di. Baroque, rococo, gothique gibi tanıtıcı adlar bu çağ­
lara sonradan, sanat tarihçilerince verilmiştir. 

Musikide barok'a "sürekli bas çağı" da denmişse de 
bu tanıtış, sınırlı olması nedeniyle, uygun değildir. Çün­
kü, onyedinci yüzyıl musikisinin en önemli dalları olan 
klavsen ve org musikisini kapsamaz. Netekim bu iki çal­
gı, barok üslubunun musikiye yansımasının başlıca ortam-

. ları olmuşlardır. İkisi de klavyeli çalgılar olduklarından, 
gerek klavsen, gerekse org için yazılan eserlerin dillerin­
de, üsluplarında birçok ortak yan vardır. Bundan başka 
org da klavsen gibi on yedinci yüzyılda sürümü, önemi art­
mış bir çalgıdır. Oysa org en eski çalgılardan biridir. 
Hangi çağda ortaya çıktığı bilinmemekle birlikte bugünkü 
orga en çok benzeyen çalgıyı M.Ö. ikinci yüzyılda İskende­
riyeli Ktesibios'un yaptığı bilinir. Bugün kilise çalgısı 
diye bilinen org çalgı yasağı yüzünden pek geç, ancak M. 
S. dördüncü, beşinci yüzyıllarda kiliseye girebilmiştir. 

, Ondördüncü yüzyıla varana kadar orgun kullanılışı­
nın çalgının yapım yöntemlerindeki evrime karşın mu­
siki bakımından pek ilkel bir durumda olduğu, Gregor 
melodilerini çiftlemekten ayn bir yolda kullanılmadığı bi­
liniyor. Ancak daha sonraları org özgür bir çalgı olarak 
kullanılmaya başlanmıştır. On beşinci yüzyıldan bu ya­
na org yapımı da gitgide gelişmiştir. O zamana kadar en 

. büyük org, İngiltere' de Winchester Katedralindeydi. Ha. 
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vası on kişinin çalıştırdığı yirmi altı körükle dört yüz ta­
ne boruya üflenen bir org .. .  On ycdiıı::l yüzyıl bestecileri 
çok daha gelişmiş orglar üzcrinde çalışma imkanını bul· 
dular. Kilise de artık org için musiki yazılmasını destek· 
liyordu. Venedik'in Markos Katedrali ve Vatikan'da Pa­
pa'nın özel tapınağı bestecilerden org eserleri isteyen din 
kurumları aras;nda başta geliyorlardı. Yukarda anlatılan 
canzona yanında ricercare ve fuga biçimleri, on yedinci 
yüzyılın başında org için musiki yazan Claudlo Merulo ve 
Giovanni Gabrieli gibi bestecilerin eserlerindeki ses yü­
rütme ve birleçtirme tekniklerinden ortaya çıktı. Ricer­
care, İtalyanca kelime anlamı olarak, "aramak" demektir. 
Motet yazısından çıkan ricercare, melodik motiflerin bir· 
birleri ardından, benzetme yoluyla, belirmelerine daya· 
nır. Bu biçim, genellikle birçok mctif taşır. Ancak, An· 
drea Gabrieli'de raslandığı gibi, tek motifli ricercare'ler 
de vardır. Fuga yaz1s,nm ortaya çıkmasına işte bu tek 
motifler yol açmıştır. Fuga, İtalyancada "kaçmak" anla­
mına gelen, fugare kelimesinden türemiş bir terimdir. Fu· 
ga ile motet, madrigal, ricercare ve canzona arasındaki 
ayrılık şuradadır ki, şarkı musikisi biçimlerinde s8sler 
düzenli olarak önce tek, sonra çift, s::mra da üçlü vs. ola­
rak artlarda birbirlerini izledikleri ve çoksesli bir doku 
kurdukları halde fuga'da bunların yanında bir de geliş­
me bölümü vardır ki öteki biçiml8rde bu bölüm bulun­
maz ; yerine, yeni bir "konu" sunulur ve ses sıralanmasına 
göre ilerletilir. Sweelinck ile Girolamo Fres::obaldi'nin 
(1583-1644) fuga biçimini geliştirmede önemli çalışınala· 
ı:ı olmuş ve fuga, bu iki ustanm öğrencilerinin, çoğunluk­
la Alınanların elinde evrimini sürdürmüş, Johann Sebas­
tian Bach da en gelişmiş durumuna varmıştır. Frcscobal­
di, on yedinci yüzyılın en etkileyici musiki:ıinaslarından 
biriydi. Keman için Corelli, klavs:m için Scarlatti ne ise, 
org için de Frescobaldi odur. Florans:ı sarayında beş yıl 
süreyle orgculuk yapması dışında meslek hayatı Roma'­
da Petrus kilisesinin orgcusu olarak geçmiştir; orada 
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Frescobaldi'nin icralarını çok kere 30.000 kişiye varan bir 
kalabalığın dinlediği söylenir. Yukarda sözü edilen bi­
çimlerde ve daha birçoklarında yaptığı bestelerde Fres­
cobaldi, bestecilik sanatının evrimine ışık tutan korkusuz, 
geniş imgelemli bir yaratıcı olarak sanatında yer almış­
tır. Frescobaldi üslubunu Almanya'ya taşıyan başlıca 
orgcu bestecilerin ileri gelenlerinden biri, Viyana saray 
orgculuğuna atandıktan sonra büyük ustanın öğrenciliği­
ni yapma isteğinden kendini alamayıp İtalya'ya giden, 
Frescobaldi'nin yanında dört yıl çalıştıktan sonra Lon­
dra' da org körüğü çalıştırıcısı gibi silik bir işte yıllar ge­
çiren, sonra Kralın ilgisini kazanıp saray orgculuğuna 
atanan Johann Jacob Froberger'dir (1616-1667) .  

ALMANYA'DA DiN  MUSiKiSi 

Froberger ile birlikte Wolfgang Ebner, Georg Muffat, 
Johann Pachelbel gibi orgcu bestecilerin savundukları 
İtalyan etkisi Almanya'da özellikle güney bölgelerde ege­
menlik sürüyordu. Kuzeydeyse sözünü geçiren bir Dani­
markalıydı : Dietrich Buxtehude (1673-1707) .  Ömrünün 
uzun yıllarını Lübeck'te Meryem Ana Krnsesinin organisti 
olarak geçiren Buxtehude Lübeck'i Avrupa'nın başlıca 
musiki merkezlerinden biri yapmıştı. Bach ile Haendel, 
onu dinlemek için, bilgisinden yararlanmak için çok ke· 
reler Lübeck'e gitmişlerdir. Bach'ın musikisini hazırla­
yan en önemli etken Buxtehude olmuştur. Ama bu, Bux­
tehude yalnızca tarih içinde bir yer doldurdu demek de­
ğildir. Eserleri, kendi bş.şlarına, bağımsız değerler taşır­
lar ; sağlam durumlarını Bach'ı ya da Haendel'i hazırla­
mış olmalarıyla edinmiş değillerdir. 

Buxtehude, birçok biçimi kesinleştirmiş, bu biçimle­
rin herbirinde esinli bir musiki yazmış olmakla birlikte . 
asıl "chorale prelude" bçimini olgunlaştınnasıyla anılır. 
Bu biçim, kilise bestecilerinin, Gregor melodisi verine ken-

F. 5. 
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di buluşları olan melodileri kullanmalarından doğmuş bir 
ortamdır ve on altıncı yüzyıldan başlayarak özellikle org 
musikisi durumu nda gelişmP,ye ba§lamış, bir yandan çok 
ses yöntemleriyle, öte yandan da gittikçe yayılan armo­
nik yazıyla işlenmiş, fuga yazısı, çeşitleme biçimi, anla­
tım amaçlarıyla kullanılmaya başlayan süslemeler, hem 
de org icracılarının doğaçtan çalışı bu biçimin gelişimini 
e tkileyen ögeler olmuştur. Buxtehude, kontrapuanta ya da 
süsleme tekniğiyle ilgili bütün bu ögelerden faydalanarak 
"chorale prelude" biçimini o günlere kadar kimsenin eriş­
mediği bir karmaşıklığa, bir olgunluğa ulaştırmıştır. 

On yedinci yüzyılın ilk yarısında, özellikle, 1618'de 
baf)layan Otuz Yıl Savaşlarının e tkisinde Almanya ltal­
ya' nın yanında, A vrupa'nın musiki sahnesinde sesi pek 
de duyulmayan bir ülkeydi. Gene de kilise duvarları için­
de gelişen musiki, yüzyılın sonlarına doğru Almanya'nın 
geleceğin musikisi' e vriminde alacağı görevi belirtti. On 
yedinci yüzyıl Almanya'smda kilisenin musiki çalışmala­
rının yapıldığı baş yer, belki de tek yer olmasının sebe­
bi, bestecilerin savaş· n etkileri dışında ancak kilise du­
varları içinde çalışabilmeleriydi. Almanya'da musikinin 
evrimine büyük etkisi olan Danimarkalı Buxtehude ya­
nında bir başka etken, on yedinci yüzyıl Alman musikisi­
nin önderi sayabileceğimiz Heinrich S�hütz (1585-1672) 
idi. Schütz eğitimini Venedik'te Markos katedralinde Gio­
vanni Gabrieli'nin yanında görmüştü. Öğrendiklerini Al­
man musikisine uyguladı. Çift korolar türlü çalgı ve in­
san sesi birleşimleri, eşlikli tekses, opera etkileri. . .  Al­
man mizacı " dramatik" bir musikiye, sözün anlattıkları­
nın musikiyle izlenmesine, söz ile musiki kaynaşmasına, 
İtalyan mizacına kıyasla daha büyük bir eğilim gösterdi­
ğinden olacak, opera biçimi ve bu biçimin gerektirdiği 
söz-musiki kaynaşması, yakın çağlara varana kadar Al­
manya'da - operanın doğum yeri 1talya'ya kıyasla - biçi­
min gefeklerine çok daha uygun örnekler vermiştir. Schütz 
az sayıda yazmış olmakla birlikte operaya çok yakın bir 
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biçim olan oratoryoda, bundan başka söz-musiki birleşme­
sinde "dramatik" etkiler araması bakımından kilise r.ser­
lerinin hepsinde (Geiatliche concerte, Bymphoniae &acTM, 
vs. ) ,  operanın getirmiş olması gereken anlatımla ilgili tu­
tumun en başarılı örneklerini vermiştir. Schütz'ün opera 
alanında da çalışmalar yapması beklenirdi. Nitekim bes­
teci, Rinuccini'nin metninin Almanca çevirisi üzerine 
Daphne'yi bestelemiş ve eser ilk olarak 1627 yılında Saxon 
Prensesi Sophie'nin evlenme töreninde oynanmıştı . İlk 
Alman operası olarak bilinen bu eserin notaları ne yazık 
ki bir yangında yok olmuştur. 

Schütz'ün yanında Johann Hermann - Schein (1586-
1630) İtalyan musikisini Almanya'ya getiren, hem de ça­
ğına göre "modern" üslupta eserleriyle ün yapan bir bes­
teciydi : Protestan kilisesinde org musikisinin evriminde 
görevi büyük olan Samuel Scheidt ( W37-1654) özellikle 
"chorale prelude" ve çeşitleme biçimlerinde bu gelişmeyi 
sağlamıştır. Schütz, Schein ve Scheidt yanında Praeto­
rius. Kuhnau, Rosenmüller, Reinken, Krieger gibi birçok 
besteci, doğrudan doğruya kilise gözetilerek yazılmış e­
serleri yanında, dindı!Jı musikide de birçok eser vermişler 
ve İtalya'da kurulan geleneklerin, hem de daha derin an­
lamlar kazanarak ve daha da kapsamlı evrim katlarına ula­
şarak, Almanya'nın protestan dünyasında yayılmasını sağ­
lamışlardır. 

Bu ara, halk musikisinin sanat musikisine doğru yö­
nelmesi Almanya'da, bu ülkeye özgü yeni bir biçimin ilk 
örneklerini veriyordu. Schütz'ün yeğeni, Koenigsberg'li 
orgcu Heinrich Albert (1604-1651) Alman operasmı bi­
çimlendirmesi yanında, ilk lied (Alman şarkısı) örnekle­
rini vermesi bakımından da seçkinleşmiş bir bestecidir. 
Albert, halk şarkılarına klavye • org ya da klavsen-- eş­
likleri ekleyerek, tek şarkıcı ve klavye eşliği için lied'ler 
hazırladı. Dresden'li Adam Krieger (1634-1666) de "basso 
continuo" eşliğiyle, tek ya da çift ses için, gene halk §al"­
kılarına ba,svurarak, ya da çağın şiirleri üzerine melodiler 
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besteleyerek Zied'ler yazdı. Albert ile Krieger'in öncülü· 
ğünU yaptıkları Zied ortamı kendi çağlarında 1talyan mad­
rigalinin yerini almış, daha sonra da Schubert gibi, Schu· 
mann gibi bestecilerin ileri gelen temsilcileri olacakları 
lied edebiyatını doğrudan doğruya hazırlamıştır. 

MUS i K i  HALKA YÖNELiYOR 

Halkta musikiye karşı bir ilginin doğması da, musi­
ki icralarının soylu kişilerin evlerinden "sokağa çıkması" 
da, on yedinci yüzyılda olmuştur. O çağa kadar çalgıcılar, 
soylu kişilerin uşağı durumundaydılar. Ödevleri, saray 
eğlentilerine katılmaktı. On yedinci yüzyıl boyunca ve 
on sekizinci yüzyılda da çalgıcının uşaklığı, ödevinin say­
gınlığı bakımından, diyelim ki ahçı ya da bahçıvandan ay­
rı tutulmaması süregelmiştir ama on yedinci yüzyılda çalgı­
cı yalnız soylu kişiyi değil, halkı da eğlendirmeye başla­
mıştır. Halkın konsere gitme alışkanlığı ilk on yedinci 
yüzyılda başlamıştır. hk halk konserinin 1672 yılında 
Londra'da, Charles II'nin yanında çalışan bir kemancının, 
John Bannister'in evinde verildiği öne sürülür. Thomas 
Brltton adında bir kömürcü böylece yeni bir kazanç kapı­
sının açıldığını görmüş, Bannister'in evindeki konserleri 
sürdürmüş, saraya bağlı kişilerin bile Britton'un konser­
lerine, sevdikleri musikiyi dinlemek için para vererek gir­
dikleri olmuştur. Öte yandan Fransızlar da ilk halk kon­
serinin Paris'te, Londra'dakinden on beş yıl kadar önce 
verildiğini tanı tlamaktadırlar. 

Daha önce halk kiliselerde, ya da kilise dışı törenler­
de musiki dinlerdi. Musiki seven kişilerin kendi evlerinde 
ya da özel toplantı yerlerinde musiki dinledikleri olurdu. 
1lk halk konserleri on yedinci yüzyıl sonlarına doğru ve­
rilmiş olmakla. birlikte konser yayjiınlığı sonraki yüzyıl­
da da tam anlamıyla artmış, musiki "demokratlaşmış" de· 
ğildi. On sekizinci yüzyıl bu alanda ancak dağınık örnek· 
ler .:ver.ı:nektedir. 1sYiçri ve Almanya.' da "colleıı;ia. muaica" 
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adı verilen kurumun halk konserleri, Leipzig'de Telemann 
ile l3ıı.ch'ın desteklediği konserler, Paris'te Philidor'un 
kurucusu olduğu "concerts spirituels" . .. Musikinin git· 
tikçe artan bir yaygınlıkla halka ulaşması için on doku· 
zuncu yüzyılı beklememiz gerekmektedir. O zaman da, sa­
nat musikinin "güçlüklerine" hazırlanmış olmayan halk, 
daha kolay bir musiki aramaya başlamış, böylece bir "halk 
musikisi - sanat musikisi" ikiliği ortaya çıkmıştır. 



ON SEKİZİNCİ YüzyILIN İLK YARISI : 

YÖNTEMLER ÖZETLENİYOR 

On sekizinci yüzyılın ilk yarısı, soylu kişilerin ege­
menliklerini gitgide arttırdıkları ve bunu halkın aşağı 
katlarının sıkıntılarına aldırmadan yaptıkları bir çağdır. 
Ne var ki krallık kurumu artık son yıllarını yaşamakta­
dır. Aşağı tabakanın kıvançsızlığı, mutsuzluğu Fransız 
devrimine yol açacak, yeni bir dünya düzeninin ilk adım· 
ları atılmış olacaktır. İmparatorluk, krallık, dukalık ku· 
runılarının güveni sarsılacak, ülkeler birbiri ardından top­
lumun "üst yapı"sını sarsmaya başlayacaklar, kamu yö­
netimi kavramı gitgide dünya düzeninin baş ögesi olacak­
tır. Yüzyılın ilk yarısında, egemenliklerini babadan oğıı­
la, hem de halkın sırtından geçinerek sürdüren Bourbon· 
ltı.rın, Hohenzollern'lerin, Habsburg'ların baskısına karşı 
tepkiler bir yandan toplumun "alt yapı"sında, öte yandan 
aydınlar arasında, kendini göstermeye başlamıştır. Artık, 
düşünü çağı, özgürlük çağı açılmış demektir. Voltaire'in 
özgürlük savunmaları "üst yapı"yı bile etkilemektedir ; 
John Locke ve Adam Smith orta sınıfın yöneticilik hak­
larından söz etmektedirler. "Özgürlük, Eşitlik, Kardeşlik" 
sesleri dört bucakta yankılanmaktadır. 

Bir yandan da b;lim alanında ilerlemeler gitgide art­
maktadır. Dr. Jenner aşıyı, Fahreııheit termometreyi bul­
muştur. Lavoisier kimya bilimini geliQtirmektedir. Dide· 
rot ve öbür Fransız onsiklopedicileri, eldeki bilgileri bütün 
dünya yararlansın diye, düzenli ve yöntemli bir biçimde 
bir araya getirmektedirler. Tecim ve endüstri alanında ge­
lişmeler olmakta, bilyük kentler, köylüyü çekmeğe ba§­
lamaktadır. 

Musikide on sekizinci yü.zyılın ilk yansı, ikinci yarı· 
ıının Haydn, Mozart ve Beethoven gibi büyük klasik us-



:M'. U S İ K t T A R İ Hl 71 

talarını hazırla.yan bir çağdır ; geçmiş çağların yöntemle­
riyle gününkilerin, geleceğin temeli olacak gibi, birleşti• 
ril :iği bir çağdır. İtalya bir yandan gene, özellikle opera· 
sıyla, Avrupa musiki hayatının merkezi durumundadır. 
Avrupa'nın her köşesinden yüzlerce musikişinas bilgile­
rini geliştirmek amacıyla italya'ya gitmektedirler. Ama. 
bir yandan da Almanya 1talya'nın başlıcl), rakibi durumu­
na. yükselmiştir ; Almanya'nın İtalya'da hor görülmesi, 
Almanların "havlamaktan ve haykırmaktan başka bir 
şey yapmadıklarının" söylenmesi, İtalya'nın, kuzeydeki 
ülkeyi ciddiye almaya başladığının bir tanıtıdır. O çağın 
İtalyanlarına göre Almanya, hiçbir zaman bir deha yetiş· 
tiremeyecek ülkelerdendir. Bach, Hae11del ve Telemann'ın. 
bu sözün 1talya'da geçerlikte olduğu günlerden hemen son­
ra yükselivermeleri, Almanya karşıs:nda İtalyan musikişi­
naslarının kaygılarının hiç de yersiz olmadığını gösteri­
yor. 

SCARLATTI VE VIVALDI 

Ne var ki Ba::h, Haendel ve Telemann yanında İtal­
yanlar da, Scarlatti, Tartini ve Vivaldi'leriyle, Fransızlar· 
sa Raıneau ve Couperin'leriyle egemenliği henüz Alman­
ya'ya tam kapsamıyla bırakmamışlardı. Bugünün klavye 
musikisinin "babası" diye anılan Domenico Scarlatti 
(1685-1757) operalar ve kilise eserleri de yazmış olmakla 
birlikte as�l klavsen için kısa parçalarıyla anılır ; bu par­
çalara "temrin" anlamına esercizi, ya da çok daha iyi bili· 
nen adlarıyla "sonat" denir. Sonatlarını Scarlatti tspan­
ya'dayken, Prenses Barbara için yazmıştı. Bu parçalar, 
klasik çağda gelişecek olan sonat biçiminin hazırlayıcıları 
olarak tanındığı gibi yepyeni bir klavsen çalma Us.lubu 
getirmiş olmaları bakımından da musiki tarihinde sağlam 
bir yer edinmişlerdir. Buglin piyano konserlerinde sık 
sık .ver almaları da önemlerinin yalmz bestelendikleri ı:a· 
ğm -sınırlarına kaı•-tlı kalmadığının bir başka tanıtıdır. 
Scarlatti'nin klavsen yazısı, daha sonraki çağların piya-
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no yazısının birçok teknik ögesini ta§ımaktadır ; a.rpeggio-'· 
lar, süslü geçitler, ellerin çapraz duruma geçmeleri, va. 
Sca.rlatti klavsene, o güne kadarkine kıyasla çok daha. t.a· 
ze, çok daha yeni, çok daha zengin bir dil getirmiştir. Ka­
lıcı eserlerin hemen hepsi gibi Scarlatti'nin eserleri de, 
teknik yenilikleri yanında, bestecinin kendine özgü anlatı· 
mıyla değerlenınektedirler. Scarlatti, hem de çağının en 
ünlü klavsen icracısıydı. Roma'da Kardinal Ottoborini'­
nin çağın bir başka klavsen ustasıyla Scarlatti arasmda 
düzenlediği yarışmada Scarlatti ezici bir üstünlük kazan­

.mıştı. Öbür klavsenci, Haendel'di. Ne var ki Scarlatti de, 
Haendel'in org çalınadaki üstünlüğünü tanımak zorunda 
kalmıştı. İspanya'da kralın hizmetinde bulunduğu sıralar­
da ne türlü bir ömür sürdüğü, belge kıtlığı yüzünden, iyi 

·bHinmez ama, ünlü sonatlarını İspanya'da bulunduğu sı­
ralarda yazmış olması yeter bir bilgidir. Scarlatti'nin Mad­
rid' de ölmüş ve orada gömülmüş olduğu da anlaşılmıştır ; 
böylece, bestecinin ölüm yerinin Napoli olduğu bilgisi de 
artık geçerlikte değildir. 

Bugün daha. çok Şeytan Trili vo Didone Abbatıdont'J,ta 
adlarını taşıyan sonatlarıyla tanımuı Giuseppe Tartini 
(1692-1770) ,  kendi kendini yetiştirmiş bu taşkın kişi, Co­
relli'ııin yaydığı keman çalma geleacklerine yenilerini ek· 
lemiş ve bütün Avrupa'da etkisini dt.yurmuş bir icracı ve 
besteciydi. Önce din, sonra da hukuk eğitimi görmüş, fa­
kat varlığı için asıl yol kemancılık olmuştur. Çalış üslu­
buna kazandırdığı ögeler bir yandan da keman yapımına 
kazandırdığı ilerlemelerle koşullanmış, kemanda daha ha­
fif bir yay, daha kalın teller kullanılması ilk Tartini'nin 
deneyleriyle başlamıştır. 1728 yılında Padua'da bir keman 
okulu kurmuş, bütün Avrupa'da büyük ün kazanan bu o­
kul en seçkinleri arasında. Nardini ve Manfredini'nin ad· 
larını sayabileceğimiz birçok kemancı ve keman musikisi 
bestecisi yetiştirmiştir. Tartini keman için sayısız eser 
yazmıştır. Keman musikisinde Tartini özellikle, karşıt ö­
geleri kullanmasıyla, melodik çizgilerle gösterişli geçitler 
arasında nitelik ayrılıklarını gözetmesiyle anılır. 
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Oruıekizinci . yüzyılın ilk yaruııııın en Unlü, en saygın 
musiki§inası, Tartini, ya. da Scarlatti, ya da Rameau, ya 
da Bach, Telemann, Haendel değil, Antonir.o Vivaldi (1678· 
1743) idi. Ne var ki Vivaldi ömrünün son yıllarında keti· 
di vatandaşlarının nankörlüğü yüzünden mutsuz bir ha· 
yat sürmeğe başlamış, ölümündon sonra da iki yüzyıla 
yakın bir süre onsekizinci yüzyılın gölgede kalmış beste· 
cilerinden biri olarak arada bir adı anılmış, musikisi an· 
cak günümüzde yeniden aydınlığa kavuşmuştur. Bach da 
ölümünden sonra unutulmuştu ; Bach'ı musiki dünyasına 
yeniden tanıtan Mendelssohn bu ara, Bach'ın büyük . saygı 
beslediği ve birçok eserini aktarmalar ve düzenlemeler yo­
luyla başka ortamlar içinde hazırladığı Vivaldi'yi de "keş­
fetmiştir". Vivaldi, hem besteci, hem de orkestra şefi, öğ· 
retici bir keman virtüozu olarak çağının Avrupa'sında ka.· 
zandığı eşsiz bir ünden sonra Viyana'da beş parasız ve 
unutulmuş bir besteci olarak ölmüş, gitmişti. Bugün Vi· 
valdi musikisinin gerçek kapsamı ve anlamıyla. tanın:ma· 
sı, bu bestecinin, onsekizinci yüzyılın ilk yarısının en ö· 
nemli yaratıcılarından biri, belki de en önemlisi olduğuııu 
anlatıyor. 

Vivaldi'nin önemi, eserlerinin anlam ve anlatım gibi 
daha öznel ·kavramlarla ilgili değerleri yanında, musiki 
biçimlerinin gelişmesine sağladığı hızlanma yönündendir. 
Her nekadar Torelli, ilk keman konsertosunun yazıcısı 
olarak tanınırsa da Vivaldi, bu biçimi gelecek günlerin 
bestecilerinin örnek olarak kullanacakları ve geliştirecek· 
leri özelliğe ulaştıran, tek çalgıcı ile orkestranın karşılaş­
ması tekniğini geliştiren ilk besteci olduğu gibi, Haydn ve 
Stamitz'den önce senfoni biçiminin ilk ögelerini de sun· 
muştur. Muski ile birlikte hayat yolu diye papazlığı da 
seçmiş olan Vivaldi, kırmızı saçlarının gösterişi yüzün­
den, "kırmızı papaz" diye anılırdı ; Venedik'te bir yetim 
evinin, Ospedale della pieta'nın yöneticiliğine atanan Vi· 
Yaldi, bu kurumun musiki çalışmalarını geliştirmiş, yalnız 
yetim kızların alındığı bu kurumda olağanüstü icra başa· 
rısına erişmiş bir koro ve orkestra kurmuştu. Bir zaman· 
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lar ·daha. çok k�nıan konsertolarıyla - bu ara M evsimleı· 
a.dını ta.ş1yan ve herbiri bir mevsimi anlatan dört tane ke· 
man konsertosundan kurulmuş dizisiyle - tanınan Vivaldi'· 
nin başka biçimlerde yazdığı eserleri, operaları, oratoryo· 
ları, "senfoni"leri bugün gitgide tanınmaktadır. Vivaldi'­
nin eserlerinin yeniden tanınmasını gözeten çalışmalar so­
nunda, başka biçimlerde birçok eser yanında, 450'den faz­
la konsertosu, yüze ,yakın sonatı, oniki senfonisi, elli kn.­
dar opera ve oratoryosu ortaya çıkmıştır. Yalnız Bach'ın 
.değil, Haendel'in, Tartini'nin, Leclair'in, onu bir yol gös­
terici olarak tanıdıkları anlaşılmıştır. 

TELEMANN VE BACH 

Çağın Almanya' da a§.ığı yukarı bir Vivaldi kadar ünlü, 
ne var ki sonradan Vivaldi gibi karanlığa gömülmüş, bugün 
de henüz yeniden tümüyle ünlenmemiş bir bestecisi, Georg 
Philipp Telemann (1681-1 167) idi. b günler Almanya'da 
Telemann'ın ·saygınlığı, Baclı'ınkinc kıyasla, çok daha üs­
tündü. Mesela Leip�ig'de 'rhomas kilisesinde Kuhnau'nun 
ölümü üzerine açılan kanlorluk ödevine Bach ancak, Tele­
mann bu ödevi bütün yalvarmalara rağmen reddettiği için 
atanabilmişti. KanLor kili:ıede ba,'? musiki yöneticisidir. 
Thomas kilisesi gibi bir de şarkı okulu olan kiliselerde lıem 
de de başöğretmendir. Telc,;mann, kendi kendini yetiştirmiş, 
öğrenimini başka bestecilerin eserlerini inceleyerek yap­
mıgtı ; asıl, Leipzig Üniversitesinde hukuk ve dil eği­
timi görmüştür. Bununla birlikte musikideki ustalığı öy­
lesine yüksek, verimliliği öylesine şaşırtıqydı ki, Tele­
mann'ın verdiği eserlere sayı bakımından erişebilmiş bes­
teci yoktur denebilir. Sayılabilmiş eserleri arasında 600 
kadar Fransız usulü uvertür, 32 oratoryo, birçok kantat, 
motet, opera, orkestra ve oda musikisi eseri, vs. vardır. 
Telema-11n'ın eserlerinin sayısını verirken şimdilik "bir­
çok" deyimiyle yetinmek zorundayız. Çünkü bestecinin 
kendi bile kendi eserlerini sa.yamamıştı ; bugün, Tele­
mann'm öneminin tanınmasıyla birlikte, eserlerinin tam 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  15 

bir kataloğunu çıkarma yolunda cL'I. çalışmalara girişilmi§­
tir ; bu çalışmalar henüz sona ermiş değildir. Telemann'ın 
yirminci yüzyılda kavuştuğu aydınlığın Vivaldi'ninki ka· 
dar güçlü olmaması bu çalışmaların biraz yavaş ilerleme· 
sinin sebebi olarak gösterilebilir. Yeni biçimler, yeni bir­
leşimler aramış, geleneksel çokses yazısını çağının özellik­
le İtalyan etki�indeki beğenileriyle birleştirmiş olan Tele­
mann, Bach'ı, Mozart'a bağlayan geçiş evresinin kalbur­
üstü bir bestecisi olarak yükselmiştir. 

Onsekizinci yüzyılın ilk yarısının en önemli yaratıcısı 
olarak Jobann Sebastian Bach'ın (1685-1750) tanınması, 
Vivaldi ve Telemann'ın gitgide ışığa kavuşmasıyla belki 
de etkisinden birşeyler kaybedecektir. Ne var ki Bacb'ın 
sanatının da henüz -hiç olmazsa orta musikiscver için- ay­
dınlatılması gereken yanları eksik değildir. İleri gelen çağ· 
daşlan gibi ölümünden sonra unutulan Bach'ı Mendels­
sohn'un bulup ortaya çıkarması, Bach'ın musikisinin ·Te­
lemann, ya da Vivaldi'ninkinden daha da geniş çapta· 
Mendelssohn çağının, romantik çağın, on dokuzuncu yüz. 
yılın musiki anlayışı açısından yorumlanması gibi ters bir 
duruma yol açmış ve bu durum. ancak günümüzde, musi­
ki bilginlerinin araştırmalarının halka da yayılması yolun­
daki ç'abaların etkisiyle, değişmiye yüz tutumuş ve Bach'ın 
gerçek çehresiyle, musiki tarihi içindeki gerçek durumuy­
la tanıtılmasına doğru gidilmeye ba§lanınıştır. 

Hernekadar Vivaldi, Telemann, Rameau, ya da Cou­
perin'in, anlatım gibi, öz gibi daha öznel yargılara uyabi­
lecek açılardan, Bach'a ktyasla daha çekici, daha ilgilen­
dirici birer musiki yazdıkları söylenebilirse de, musikinin 
doğrudan doğruya "maddi" görünüşleri bakımından Jo· 
hann Sebastian Bach'ın bütün çağdaşlarmın üstüne yüks<}l· 
diğini tanımak gerekir. Gerçi Schumann'ın Bach'tan "din 
kurucusuna ne borçluysa, musiki de Bach'a onu borçlu· 
dur'' sözündeki aşırılık, dinin kurucusunun tek bir kişi ol· 
maması gibi, musikinin de kurucusunun Bach olmaması 
bakımından, apaçık ortadadır. Ancak, Bach'ın, onsekizinci 
yüzyılın başına kadar musiki sanatım ieliştirenlerin bu 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  

sanata kazandırdıklarını özetlemesi, hem de geleceğin mu· 
alkisinin teknik ögelerini hazırlamış oL-nası Schu.nıann'ın 
bu aşırılığına bir sınıra kadar anlam verebilir. Bach'ı "yüz· 
!erinden biri geçmişe, öbürü geleceğe dönmüş bir ayna" 
sözü de, onun musiki tarihindeki durumunu anlatan uygun 
bir benzetmedir. O çağa kadar gelişedurmuş birçok biçim· 
de (mesela "süit" biçiminde) ,  birçok yazı tekniğinde, (m� 
seıa "fuga" tekniğinde) Herki yüzyıllarda Bach'ı aşan ol· 
mamıştır. Çağına kadar olup bitenleri özetlemesi, bu yol· 
da son sözü söylemesi, kendinden sonraki bestecileri ar­
tık yeni biçiml�r, yeni yazı yöntemleri aramak zorunda 
bırakması bakımından Bach'ın onsekizinci yüzyıl ortasın­
daki durumu, Brahms'ın ondokuzuncu yüzyıl sonundaki 
durumuna benzetilebilir. Nasıl Brahms'tan sonra, o güne 
kadar olup bitenlerle ilintisini koparmış yenilikler gereki­
yor idiyse, Bach'tan sonra da artık geçmişin geniş ölçüde 
unutulması, yeni biçimlerin, yeni tekniklerin, yeni yön­
temlerin geliştirilmesi, o zamana kadarkilerden de yalnız, 
Bach'ın çalışmalarında evrimini tamamlayamamış olanla· 

-ra. başvurulması zoru vardı. Nitekim, ancak bunu yapabi­
lenler, 1Iaydn'lar, Mozart'lar, Eeethoven'ler ve sonra.ki 
yılların -büyük yenileyicileri ve yerleştiricileri geleceğe 
kalmışlardır. 

Johann Sebastian Bach, yenileyici olmaktan çok bir 
yerleştiricidir. Yenileyici olmak, kendine özgü musiki yaz­
mak gibi bir amacı da yoktu. Kendinden önceki ustaların 
ve kendi çağının ileri gelen bestecilerinin eserlerini al· 
çak gönüllülükl� incelemiş, kopyalarını çıkartmış, sağlam 
işçiliğini bu yolla elde etmiş, kendine özgü bir musikiye de 
aıııl sağlam işçiliğinden yararlanarak varmıştır. Yaratış 
hayatı genellikle liçe ayrılır. Birincisi, 1708'den başlaya­
rak Weimar'da dukalık kilisesinin orgcusu olarak geçirdi· 
ği dokuz yıldır ; bu dokuz yıl süresince Bach asıl org eser� 
lerini vermiştir. 1717 yılında Cöthen'de Prens Leopold'un 
musiki yöneticisi olmuş, orada da çalgı musikisi eserleri· 
ni, bu ara ünlil Brandenburg konsertolarını vermiştir; 
1723'te Leipzig'de Thomas kilisesinin kantorluğuna 
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atanmış, bu kez de din musikisi eserlerini, bu ara Si mi· 
nör Missa'sını, Haçlanma musikilerini (PM3ion'larını) 
yazmıştır. Missa'da Bach, Palestrina'nın geli§tirdiği bu bl· 
çimde Herki besteciler için artık söylenecek yeni bir söz, 
biçim ve teknik bakımından yapılacak bir başka yenilik 
bırakmamıştır ; Passion musikisinde ve kilise kantatların• 
da da Bach, Heinrich Schütz'ün hazırladığı bu ortamlarda 
özellikle anlatım bakımından yükselmektedir. Dindışı kan· 
tatlarında Bach, opera yazmış olsaydı, özellikle komik 
opera (opera buffa) yolunda İtalyanları gölgede bırakacak 
bir usta diye anılabileceğini düşündürmektedir. "Chorale 
prelude" biçiminde, kendinden önceki ustalar, Sweelinck, 
Scheidt, Pachelbel, hele Buxtehude öylesine aşılmaz ke· 
sinliklere varmışlardı ki, Bach ancak imgelem genişliği ve 
anlatım nitelikleriyle bu biçime önemli örnekler kazan­
dırmış oldu. Çalgı musikisine gelince, Corelli ve Vivaldi 
gibi İtalyan ustaların çalgı musikisi eserlerini Weimar'da 
bulunduğu sıralarda tanıyan Bach, özellikle Vivaldi'nin 
konsertolarının etkisinde kendi konsertolarını bestele­
miştir. Brandenburg konsertoları ise, solo çalgı ile orkes­
tra için değil, küçük bir çalgı topluluğuyla büyük toplu­
luğun karşılaştırıldığı "concerto grosso" biçimine uygun 
eserlerdir. Bach "İtalyan Konsertosu" nda, tek çalgı ile 
orkestranın karşılaşmasına dayanan konserto tarzını, or­
kestrasız bir klavsenin bünyesine uygulamıştır. Org mu­
sikisine, gelince, Frescobaldi, Froberger, Schein ve Buxte­
hude'nin bu ortama kazandırdıkları ögeleri Bach, kendin­
den sonra yazılan bütün org eserlerine kıyasla pek soluk, 
pek önemsiz kalmalarına yol açacak gibisinden işlemiştir. 
Klavsen ve klavikord için yazdığı eserler, bu ara "Eşit 
Aralıklara Göre Akorlanmış Klavye" adı altında toplan· 
mış, majör ve minör ses dizilerinin bütün tonlarda kulla­
nıldığı 48 prelüd ve fuga, İngiliz ve Fransız süitleri, bugün 
özellikle piyano eğitiminde kullanılan iki ve üç sesli "inven­
tion" Iar Bach'ın kuramcı yanının olduğu kadar, anlatıe,. 
lığının da simgeleridir. Bach'ın kuramcı yanı asıl "Fuga. 
Sanatı" adını taşıyan v• hiçbir ç�lgl dUııUnülmeq�n._ i,Oyu� 



'18 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

bir ortam için hazırlanmış fugalar dizisidir. Özellikle bu 
eser, kuramsal kontrapunta yaz:aına artık Bach'dan sonra 
yeni birşey getirilemiyeceğinin tanıtıdır. Bach'dan sonra 
yeni bir çağ açılmak zorundaydı ; Bach'ın geliştiremediği 
evrimlerini tamamlatamadığı biçimler ve yazı yöntemleri 
bu çağın temeli olacaktı. Bach'ın, ömrü boyunca olduğu 
gibi, ölümünden sonra da onyıllarca ilgi görmeyişi, ilerici, 
devrimci, deneyici bir b:csteci olmayışı, musikiye yeni bir­
şey kazandırmayışı, yalııızca eski biçimlerle uğraşmış ol­
ması yüzündendir. Mendclssohn'dan başlayarak Bach'a 
gösterilen ilginin gitgide artması ve bu b2stecinin bugün 
sonuçta kütlelerin sevgilisi olup çıkması bir yandan eşine 
seyrek raslanır ustalığı, öte yandan da musikisinin tinsel 
değerleri etkisiyledir. Çağında bir yenileyici olup olmama­
sının Bach'!!l bugünkü durumunu belirtici bir etkisi olma­
mıştır, Eninde sonunda bir sanatçının geleceğini de çağı­
nın ilerici akımları içindeki durumundan çok, biçim-öz bir­
leşmesinin çözümlenmesi güç sorunları belirtir. Tek başı­
na "maddi" yenileyicilik bir sanatçının ancak kendi çağ­
daşlarını ilgilendiren ve tarihin akımı içinde yalnızca bir 
olay gibi kalan, S3.llatçının geleceğini ancak zaman ve yer 
tanımıyan evrensel ve kişisel değerlerle birleçtiğinde yö­
nelten bir etken olmuştur. Sanat tarihine geçmiş, ölümsüz­
lüğe kav"Uşmuş sanatçılardan pek çoğunun hem de yeni­
leyici kişiler olmaları bu gerçeği yalanlamaz. Çünkü Bach 
gibi yenileyici olmadığı halde, ölümsüzlüğe varmış ayrık­
lıkların yanında, yalnızca bir yenileyici oldukları için unu­
tulup gitmiş olanlar da vardır. 

B:ıclı ailesinin birçok üyesi vardır. Bunların başlıca­
ları hep musikişinastır. Johann Sebastian'ın babası Johann 
Ambroslus, onyedinei yüzyılın büyücek bir ün kazanmış 
orgcularındandı ; amması Johann Christoph, Arnstadt'ta 
saray kemancısıydı ; yeğeni ( Christoph'un büyük oğlu) 
besteci ve klavsen yapıcısıydı ; ağabeyi, bir başka Johann 
Christoph, Bach'a klavye çalmayı öğretmiştir ; büyük oğ­
lu, Wilhelm Friedmann, Bach'ın büyük umutlarla bağlan· 
dıiı bir musikişinaa olmuş, çağında önemli ödevlere a.tan-
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m1ş, ne var ki sonra bir sorseri olup çıkmıştır ; gene de, 
Wilhelm Fricdmann Bach'm bilinen cserieri, kendine özgü 
derin bir anlatım ta21rlar ; Baclı'ın üçüncü oğlu, "klasik 
çağ"' musikisinin evriminin önemli etkenlerinden biri Carl 
Philipp E:ınmanuel, en küçük oğlu Johann Christian ile bir­
likte, bundan sonraki bölümde konumuz olacaktır. 

RAMEAU VE COU PERIN 

Bach gibi, Couperin adı da, üyeleri arasında birçok 
musikişinasın bulunduğu bir ailenin adıdır. Ailenin en ün­
lü, en başarılı üyesi François Couperin (1668-1733) de, 
Baclı ailesinin seçkin üyesi Joharm Sebastiaıı'la birçok or­
tak yan taşır. İkisi de orgcu ve klavsen::iydi ; ikisi de ku­
ramcıydı ; ikisi de olağanüstü yetide bestecilerdi. Arala­
rmdaki başlıca ayrılık birinin, yerinde olarak "Le Grand" 
(Büyük) takma adıyla anılan Couperin'in, musiki sana­
tının o çağa kadarki biçimleriyle ve davranışlarıyla yetin· 
meyip yeni yollar aramasıydı. Bu açıdan Couperin, anla­
tıcı, tanıtıcı musikisinin öncülerinden biri olmasıyla anılır. 
Ordres adını verdiği süitlerinde Coupcrin, musiki dışı tür­
lü olayı ve görünüşü anlatmıştır. Bunların arasında, Ma­
non, Mini, Rdns adlarını taşıyan parçalarının da göster­
diği gibi, tanıdık kiçilcrin seslerle yapılm;ş portreleri, Ros­
signol en amoıır (Aşık Bülbül) gibi benzetiş parçaları, Les 
Moissoneıırs (Ekin Biçenler) gibi kır görünüşlerinin an­
latıldığı parçalar vardır. Couperin'in anlatıcı musikisi 
Watteau'nun tablolarıyla kıyaslanır. Tıpkı, iki yüzyıl ka­
dar sonra, bir başka Fransızın, Cla.ude Debussy'nin anla­
tıcı musikisinin izlenimci (impressioniste) ressamların 
eserlerine benzetilmesi gibi... Nitekim Couperin, yirminci 
yüzyıl başlangıcı izlenimciliğinin, Debussy ve Ravel gibi 
büyük Fransızların hazırlayıcısıdır. 

Couperin'in musikisi, "maddi" açıdan da yirminci 
�tüzyıl Fransızlarını etkilemiştir. 1716 yılında yayınladığı 
L' Art de toucher le clavecin (Klavsene Dokuma Sanatı) 
adını taeıyan kurumsal kitabı _parmak durumları, dokwı-
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ma yöntemleri, l!lüslemeierin icrası gibi klavye icracılığıyla. 
ggili birçok eğitim bilgisi taşımaktadır. Bu eserin, Johann 
Şebastian Bach'ın klavye uslübu üzerinde kesin bir etkisi 
�.l!nuştur. Bach'ın hem de, Couperin'in klavye çalma yön· 
temini (Methode'unu) incelediği, bu eserde yer alan ve 
Couperin uslübunun simgesi prelude'leri kopya ettiği bi· 
linir. 

Buna karşı Couperin de, İtalyan bestecilerinin, özel­
likle Corelli'nin etkisinde uslı1bunu geliştirmiştir. Corelli'­
nin geliştirdiği ''l'rio-sonat" biçimini Fransa'ya getiren 
odur. Le Parnasse ou Z' Apotheose de Corelli adını taşıyan 
trio-sonatı Fransız ustanın, İtalyan ustaya olan saygısı­
nın anlatılışıdır. 

Couperin, klavsenciliği yanında, orgcuydu da. Ömrü­
nün büyük bir bölümünü Paris'te Saint-Gervais kilisesinin 
orgcusu olarak geçirmiştir. Ölümünden sonra uzun bir sii­
re Couperin'in orgculuğuna rağmen, hiç org eseri bırak­
madığı sanılırdı. Ancak sonraki araştırmalar onun birçok 
org eseri de bırakmış olduğunu ortaya koymuştur. Bun­
ların yanında, Couperin, kilise için de eserler yazmış ol­
makla birlikte asıl dindışı musikisiyle, hele klavsen musi­
kisiyle ve -hangi çalgılar için hazırlandığını belirtmediği­
Concerts royaux ile tanınır. 

Çağın, Couperin'in gölgesinde kalmış Fransız musiki­
şinasları arasında Nicolas Clarembault (1679-1749) ,  Louis 
Marchand (1669-1732 ) ,  Claude Daquin (1694-1772) gibi 
orgcu ve klavsencileri sayabiliriz. Öte yanda, Corelli etki­
siyle Fransa'da, hele trio-sonat biçimi yoluyla, oda musi­
kisinin yayılması ve Fransız musikişinaslar arasında İtal­
yan hayranlığının alıp yürümesi Couperin'i çok kereler 
eserlerini önce bir İtalyan takma adıyla sunmak, ancak 
eser tuttuğunda kendini açıklamak zorunda bırakmıştı. 
Louis Joseph Francoeur (1698-1787),  Bodin de Boismor­
tier ( 1691-1765) ,  Michel Corrette (1709-1795) gibi beste­
ciler, türlü oda musikisi toplulukları için, bu ara çağın 
beğenilerine uyarak flütün baş çalgı olduğu topluluklar 
için, - hem de keman ve klavye için musiki yazmı;J besteci-
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ier arasında adları ilk ağızda akla gelenlerdir. Kercsan mu­
s.ikisi söz konusu olunca çağın F'ransa'daki en önemli ke­
man ruslupçusu Jean-Marie Leclair'i bir kere daha anma­
mak elde değildir. 

Couperin yanında, onsekizinci yüzyılın ilk yarısı Fran­
oo'sının en önemli bestedsi Jean-Philippe Rameau (1683-
1761) idi. Rameau deyince akla hemen opera gelir. Ra· 
meau, armonik eşliklerinde operayı zenginleştirmiş, orkes­
tranın imkanlarını araştırmış ve geliştirmiş, recitativo'yu 
olsun, aryayı olsun daha anlatımcı bir yola götürmüş, ko­
royu "dramatik" etkiyi arttırma amacıyla kullanmıştır. 
Fransa'nın kendinden önceki en saygın opera bestecisi 
Lully, Rameau'nun Hippolyte et Aricie operası oynandı· 
ğında, öleli yarım yüzyıla yakın bir süre geçmiş idiyse de, 
Rameau karşısında ba:;ılıca rakip diye gene Lully'yi görü­
yordu. özellikle musikisinin armonik yenilikleri çağdaşla­
rını şaşırtıyor, çevre hep Lully'yi arıyordu. Rameau'nun 
başlıca savunucularından biri, bestecinin birçok operası­
nın librettosunu yazan Voltaire oldu. Voltaire "Rameau'­
mm temsil ettiği yeni uslübu ancak sonraki kuşaklar an­
layabilir" diyordu. 1lerilikleri çağında gereğince anlaşıl­
mış olsun olmasın Rameau gene de, Castor et Pollux opera­
sıyla saygınlığının en üst katına erişti ; Fransa'nın çağın­
daki en önemli bestecisi sayılmaya başladı. 

Rameau ilk operasını 47 yaşındayken yazmıştı. Daha 
önce türlü biçimlerde eserleriyle, bu ara klavsen eserleriy­
le, bunların yanında da özellikle kuramsal çalışmalarıyla 
tanın."llıştı. Usta bir klavsen, org ve keman icracısı olan 
Raıneau, armoni alanında ve genellikle besteleme yöntem­
lerinde kendi kendini yetiştirmiştir. En ünlü kuramsal 
eseri armoni kitab!nı (Traite de Z'harmonie'yi) Clermont­
Ferrand'da orgculuk yaptığı sıralarda hazırlamış, kitabı 
kırk yaşındayken Paris'te yayınlatmıştır. Armoni bilimi­
nin ilk temel kitabı sayılan bu eserinde Rameau, herkes­
ten önce, akorların çevrilmeleri kurallarını sağlamlaştır­
mış, ortak a.Jfor yoluyla üçüncülere dayanarak akor kur· 

F. 6 
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ma yöntemini _sunmuş, haslara dayanarak akor ilerlemele. 
rini geliştirmiştir. Armoni kitabı yanında Rameau'nun 
birçok kurumsal eseri daha vardır. 

Opera besteciliğine başlamadan önce, kırk yaşınday· 
ken, sahne için blr takım kısa parçalar yazan Rameau'nun 
ilk operası getirdiği yenilikler yüzünden başarısızlığa uğ· 
mmış olmakla birlikte birkaç yıl içinde kazandığı ün ona 
hem de Kralın od'.'., musikisi besteciliğine atanmasını s1ğ­
lamıştır. Rameau'nun opera b::si:ecisi olarak ünü bütün 
Fransa'da tanındığı sıralarda Giovanni Battista Pergole­
si'nin (1710-1736) La serva pudrona buffa operasının Pa­
ris'te kazandığı büyük b:ışarı Rameau ve Lully'yi tutan­
ların İtalyan operasına, özellikle komik operaya, buffa 
operaya savaş açmalarına seb::p oldu. Opera buffa, savaş­
çılarca "ortak düşman" sayılıyordu. Savaşa "Guerre des 
bouffons" (:palyaçolarla savaş) adı verilir. Rameau'cular 
ve Lully'ciler, savaşta, aydın çevreyi, sanatın ancak bu 
yolda çaba gösteren kişiler için olduğu görüşünü savunan­
ları temsil ediyorlardı ; karşılarında da, Pergolesi, Duran­
te, J omelli, Da Capua gibi, tembel dinleyici için eğlendirici, 
hafif operalar yazan İtalyan b::stecilerin temsil ettiği bir 
cephe vardı. Savag saraya kadar bile ulaştı. Kral ve Mada­
me de Pompadour aydınları, Kraliçeyse eğlence yanından 
olanları tutuyordu. Rameau'nun karşısında yer alanlar 
arasında, Serva padrona'n'n etkisine kapılıp Le Devin du 
village (Köyün Falcısı ) adlı zararsız, önemsiz bir de opera 
yazan saygın düşünür Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) 
da vardı; Sanatta doğaya d::>ğru yönelmeyi salık veren 
Rousseau'yu Pergolesi'de etkileyen, musikisinin taslama­
lardan uzu.k oluşu, yalınlığı, hafifliğiydi. Rameau'nun tem­
sil ettiği sanat onca, bilgiçsi ileriliklilerden, anlaşılması 
güç karmaşık ve gürültücü seslerden ve gerçeklerle ilin­
tisiz can sıkıcı konulardan kurulmuştu. 

GLUCK VE HAENDEL 

Çatı§an iki görü� arasında, çat�malara 4oifudan 
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doğruya katılarak değilse bile eserleriyle, uzlaşmayı sağla­
yan, Viyana ile _Paris arasında mekik dokuyan bir Alman 
Christoph Willib::ı.!d Gluck (1714-1787) oldu. Paris'te sa· 
mıt çevrelerinin ikiye ayrılmasma yol ac:an İtalyan opera­
sı, İtalya'nm ciddi operası (opera seria) değil, hafif ope· 
rası, opera buffa'ydı. Opera bnffa, ciddi operaların bölüm· 
leri arrı.smda sunulan ve s::ıyircilerin biraz kafa dinlemele­
rini sağ;a:van kıscı., bir arn-oyun'du. Ancak, opera buffa'nın 
cğlendiriciliği, l.'..sıl operadan, ciddi operadan daha çok hal­
kın hoşuna gidiyordu. İtalyan hafif operası bunun üzerine 
ciddi operadan ayrı olar'.1k ovnanmaya başlamış, bağım­
sızlığa kavuşmm;tu. Qys'.1 Gluck hcrşeyden önce, ciddi ope­
nı. alanındaki başarılarıyla geleceğe kalmış bir b3steci­
dir. İtalyan tr.rzı operalarda, bu ara hafif operalarda da 
b::ıccrikliliğini dencmif;l olan besteci Paris'te, s:ınatın doğa­
ya d'.)ğru yönelmesi dfü:ünüRünde Rousseau'yla görüş bir­
liğin'.:l varm•ş, an�ak tatlı diliyle ünlü feyles::ıfu daha ılımlı 
olmıya �ötürmüştii. Sanat, bu ara musiki, hele halkın bü· 
yük rağbet gösterdiğI opera, daha yalın, daha hafif olma­
lıydı g-erı-;i amcı, bn ille de bir hkm bayağılıklara boyun 
cğ·mekle gerçekleşmemeliydi. Nitekim, halkın çok tuttu.. 
ğu bir tr.rz ol<ın prıs:iD�io'd:rn, nunun b1.ınun aryalarının, 
bir sanat €'serinin kuruluş sebepleriyle ilintisiz olarak ar· 
darda dizilmesinden ortaya çıkan ve asıl şarkıciların ses 
gösterişine fırsat veren "bi�im" den uzakla7ılmalıydı. 

Yalınlığa doğru yönelirken Gluck, eski Yunan sana· 
tını ülkü diye göz3tti. Onca artık, opera sanatını şarkıcı­
ların gös\:riş emellerinden kurtarıp s::ığlam, tutarlıklı bir 
biçime kavuşturmak gercldyordu. Bunun ba:;ılıca yolların­
dı:m biri de rccit?/ivo ile aryayı, birbirinden ayrı, birbi· 
riyle uyuqumsı:z bu iki ögeyi kaynaştırmak, birleştirmek· 
ti. Daha önce yazd'ğ1 operalar ya opera seria'nm tats:zlı­
ğımı, ya opem buffa'n�n hafifliğine, ya pasticcio'ların bes­
teciyi basit bir taklikci yapan öz0lliğine, ya da. bütün bu 
İtalyan bi0imlerinin Fransa'da aldığı görünüşlere uygun, 
Gluck'un gelişe duran görüşlerini tam anlamıyla izlemi· 
yen eserlerdi. Bestecinin illkilsü ilk olarak, 1767 yılında 
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Viyana'da oynanan Alceate operasında gerçekleşti Daha 
önceki operalarından Orfeo ed Euridioe (1762) gerçi, 
Gluck'un g-örti3leriyle yönetilnıiQ. bir opera btkniğinin uy­
&"Ulandığı ilk eserdi ama Gluck ülkfuıü en bajarılı anlatı· 
mmı önce Alceste'de, sonra da Paride ıd EZena'da (1770), 
lphigenie en Tauride'de (1778) buldu. 

Gluck'un opera anlayışını, şu sözleri pek güzel özetli­
yebilir. Onc:oı. tiyatro musikisinin görevi "durumların ilgi 
çekiciliğine ve duyguların anlatımına güç kazandırmak ve 
olayların akışına engel olmamak, gereksiz süslemelerle 
olayları soğutmamaktır.". Gluck'un opera anlayışında, 
olayla ilintisiz musiki, olayı durduran baleler, şarkıcı-o­
yt.ıncunun ses gösterisinde bulunmak için sahnenin önüne 
gelip orada kımıldamadan aryasını okuması gibi ögeler ve 
davranışlar, temel tutum olarak, yoktu. Musiki artık sö­
zün duygusal niteliklerine boyun eğmek, onları destekle­
mek zorundadır. Gluck'un görüşleri opera sanatının çeh­
resini değiştirmiş, Wagner'i etkilemiş ve yirminci yüzyıl 
operasını hazırlamıştır. 

-

1714: yılında Gluck, operalarından üçünü Haymarket 
Theater'da oynatmak için Londra'ya gittiğinde, o günle­
rin en saygın opera bestecisiyle, Georg Friedrich Haendel 
( 1685-1759) ile tanışmıştı. Heandel'in musikisini de ilk 
orada dinlemiş, duyduğu ilgiyle bestecinin eserlerini foce· 
lemiş, Haendenn opera partisyonlarından çok şey öğren­
mişti. Haendel'in sanatını bir yandan İngiliz çevresi, öte 
yandan da İtalyan operası, hem de doğuşca Alman oluşu 
biçimlendirmiştir. Kırktan çok opera yazmıştır ama bu­
gün bunlardan hemen hemen hiçbiri opera kurumlarının 
alışılmış repertuarlarında yer almamaktadır. Kimi tenkid­
ci, Haendel'in opera sanatına yeni hiçbir şey getirmediği­
ni, günündeki biçim ve yöntemleri işlemekten öteye gide· 
mediğini, kimisi de "Haendel sanatının anahtarının ope­
ralarında olduğµnu" ileri sürer. Birbirleriyle uyuşmaz gi· 
bi görünen bu iki görüşte, aslında bir çelişme yoktur. Ger· 
c;;i Haendel, bir Gluck gibi, opera alanında yenileyici de­
iildi a.ına· bu� operalannın önemini düşürmez. NitelWn, 
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Ha.eııdel yalnız oratoryo, "concerto grosso", org ve klav� 
sen musikisi açısından görüldükçe, bu bectecinin ba§an· 
!arını gereğince anlamak güçleşir ve sanatı üzerinde yan­
lı;, yargılara yol açılabilir. Hem, Haendel operaları, özel· 
likle Almanya'da, yirmi yüzyılda, yeniden "canlandırıl· 
dığı" zaman, öteki eserlerine olan ilgi de artmaya başla­
mıştır. Böylece hem de, ondokuzuncu yüzyıl inançlarını 
tersine, "modern" dinleyicinin, bu operaları günü geçmiş, 
bayatlamış şeyler sayması için sebep olmadığı da görül· 
müştür. Bestecinin, operalarındaki başlıca kişilerden her­
birinin karakter özelliklerini ayrı açılardan ele alan, böy­
lece bir çoğaltma ve birleştirme yoluyla o kişiyi dinleyi­
ciye sunan yöntemi, operalarındaki dramatik tekniğin baş­
lıca özelliklerindendir. Bir örnek, Rodelinda operasında, 
esere adını veren kişinin on tane aryayla temsil edilmesi­
dir. Bu aryalardan herbiri Rodelinda karakterinin bir ya­
nını aydınlatır. 

Gene de, şunu belirtmek gerekir ki, Haendel operaları 
bu biçimin evrimindeki son söz olmaktan çok uzaktırlar. 
Bestecinin 46 operası, bu ara Giulio CeMre, Ezio, Rada­
misto, Serse, opera sanatının Haendel'in gününe kadarki 
gelişmelerinin bir özetidir ve en başarılı, en olgun örnek· 
!eridir. Aynı şey Haendel'in oratoryoları için de söylene­
bilir. Bu alanda Haendel'in henüz önemli sayılabilecek bir 
aralıkla aşılmamış olması, on sekizinci yüzyılın ikinci ya­
rısından başlayarak bzstecilerin oratoryo biçimini bir de. 
ney alanı olarak görmemeleri yüzündendir. Haendel'den 
sonra yazılan oratoryoların pek çoğu onun sağlamlaştır­
dığı temellere dayanmaktadır ; ana yoldan ayrılanlar ve 
oratoryo kalıpları dışına doğru kayanlar olmuştur ama 
hiçbiri Haendel'in bu alandaki yerini sarsacak, ya da ya­
nında bir yer alabilecek kadar güçlü değildir, 

Haendel'in otuzdan fazla oratoryosundan en ünlüsü, 
Haendel adı geçince ilk alda gelen eser, Jf 6aih oratoryosu, 
ya.ratıe oluşu:{!lunun en yüce, hem de en şaşırtıcı örnekle· 
rinden biridir. İşte bir eser daha ki, bir sanat eserinin yar· 
�laıu:naaımda gözetilen "maddi" dayanıklan bir köfey• 
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bırakmak ve karşısına silahsız olarak çıkmaktan başka 
tenkidcisine yapacak şey bırakmaz. Bugün, hangi dilden, 
hangi ulustan, hangi görenekten olursa olsun, Mesih'in an­
latım gücüne, duygu akım:mı, büyüleybi etkisine kendi· 
sini kaptırmayan dinleyici yoktur. Ne v�r ki bu eşsiz eser 
bir yandan d'.:', Haendel üzerindeki yanlış yargıların deste­
ği gibi kullanılmış, bestecinin yar-atıç hayatında Mesih'in 
olağanın dışında bir olay, bir ayrıklık, B.aendel'in yaratış 
gücünü temsil etmiyen bir örnek olduğu öne sürülmü'.;ltür. 
öte yandan bu esor hem de, Haendel'in yalnız bir kilise 
bestecisi olarak gerekslz bir ün yapmasına yol agm'.ştır. 
Gerçi Haendel inançlıydı ; fakat 2sla sofu olmayan bir ki­
şiydi. Nitekim, b::lşta Mesih olm�k üzere, Hacndel'in bi.itün 
oratoryoları, kilisenin d:>..r görüşünü yansıtmaktan çok 
uzaktırlar ; buna karşı din duygularının verdiği es�nle dra­
matik anlatıma ula�.ma, bes�ecin;.n oratoryolarında gözet­
tiği b'.lşhc:ı. amaçtır. Bu b::ı.kıına oratoryolarma, operaları· 
nın sahne dı�rna uz'.lmnası diye b1kılabilir. Öbür eserleri­
ne, "conoerto gross:>'' larına, org konsertolarına, klavsen 
süitlerine ve diğer çalgı musikisi eserlerine gelince, bun­
larda Haendel, çağ·mm herhan::;i bir iyi b2stecisi olma 
durumundan ileri gitmiş s:ıyılamaz. Herhalde bu eserleri, 
opera ve oratoryolarınm anlatım gücü yanında, oldukça 
soluk kalmaktadırlar. 



ON SEKİZİNCİ YOZYILIN İKİNCİ YARISI : 

YENİ BİR TüME VARIŞ 

Rousseau'nun, kendi sevimli ve kolay anlaşılır beste­
leriyle desteklediği hafif, yalın, crık bir musiki görüşü 
hem klasik ç;ı.ğın, ham de romantismin kap:sını açmış sa­
yılır. Ancak, Rousseau'nun bayrağı altında birleşenlerin, 
onun görü�lerini esarleriyle savunanların musikiyi doğaya 
yöneltmek uğruna, bu s:ınata gereksiz bir yalınlık, baya­
ğılık getirdikleıini sanmak yersiz olur. Rouss:mu'nun 
görür:leri, Gluck'tan ba�layarak, bir, birleşimin, bir uzlaş­
manm dürtüsü olmuştur. 

Bu ara, kalsik çağ sanatının, Haydn ile Mozart'ın 
simgesi oldukları sanatın, bir önceki çağın, "barok" denen 
çağın sanatına kıyasla çok daha yalın, çok daha kolay ol­
duğu görü[)ü yanıltıcıdır. Genel olarak Haydn ile Moz:ırt, 
karmaşık çokses musikisi ustabrı diye gösterilen bir Bach 
ile bir Hacndel ile kıyaslandığında, "klasik" çağı biçimlen­
diren ustaların musikiyi anlatım açısından olduğu kadar, 
dil balnmındal). da ilerletmiş olduklarını unutma eğilimi 
göz::ı çarpar. Klasik çağm sanatını tanıtmak için kullanı­
lan uygunluksuz deyim, "omofoni" (homophonie) deyimi 
bu yanlış kavrama eğiliminin bir tanıtıdır. "Omofoni", ay­
nı türden seslerin, benzer seslerin, eş s:ıslerin birleşmesi 
anlamına gelir. Yalnız bu deyimin kullanılması bile, musi­
kinin "barok" çağdan sonra ilerlemeyip, gerilediğini öne 
sürmek sayılabilir. 

Neden bu yanlıe görU:ı ortaya çıkmıçtır? Denebilir ki, 
klasik musikiyf "barok" a kıyasla daha yalın, demektir ki 
daha geri görenler, durumu ancak tek bir açıdan ele al· 
makta, bu yUzden b3yle b:r yanılmaya kap:lmaktadırlar. 
Yanılanların yalınlık-karmaşıklık ayrımındaki ölçülerinde 
gözettikleri tek öge, kontrapunta ögesidir. Bu bakıma ger-
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çekten, klasik çağ musikisinin daha yalın oldufunu t&ıı· 
m.ak gerekir. Nitekim, Bach'ın musikisi her§eyden önce 
kontrapuantaya dayanır ; oysa Mozart'ınki değil. .. Bach bir 
kontrapunta ustasıdır ; dolayısiyle musikisinin bu yönden 
üstün bir kartn!lŞıltlık katına ulaşması da olağandır. Oysa 
Mozaıt'ın musikisinde kontrapunta ana öge değildir. De· 
mektir ki bu Y.Önden, karmaşıklığa dayanan bir ilerilik 
yargısı söz konusu olamaz. 

Ne varki kontrapunta, musiki dilinin evrimini ince­
lerken gözeteceğimiz tek yoldam olmadığı gibi, karmaşık· 
!ık da bir evrimin niteliklerini araştırırken dayanacağımız 
tek nitelik olamaz. Öyleyse, klasik çağ sanatını "barok" un 
bir yandan süslemelere olan düşkünlükle kazandığı zengin­
liğe, öte yandan renaissance'ın çokses ustalarının gelene­
ğini sürdüren bestecilerce su üstünde tutulan karmaşıklı· 
ğına kıyasla daha ile�i yapan şey nedir ? Durumu armoni 
açısından ele alırsak da Bach'da öyle akor zincirlenmeleri 
görürüz ki bu bakımlardan Mozart hiç de ileri bir duruma 
geçmiş olmaz. Daha ileri gidelim, yirminci yilzyıl musikisi­
nin getirdiği armonik ilerlemelerin bile "barok" çağ eserle­
rinde bulunduğu ileri sürlilebilir ve tanıtlanabilir. Öyleyse 
"barok" musikiYi bu bakımdan da mı, bırakalım "modern" 
musikiyi, klasik musikiden daha ileri sayacağız ? Dar gö­
rüşlere saplanırsak, böyle bir sayıma varmak kolaydır. 
Oysa, musiki dilinin başlıca üç ögesini, armoniyi, melodi· 
yi ve türlü birleşimlerini, bir de ritmi, "barok" çağda ve 
sonra da klasik çağda kazandıkları durumlar içinde, kap­
samlı olarak görürsek musikinin klasik çağda hiç de sa­
nıldığı gibi bir dil gerilemesine uğramış olmadığını, tersi­
ne, beklenen ilerlemeye vardığını anlarız. 

Klasik çağın tarih içindeki durumunu özellikle tanı· 
tan armoni ögesini ele alalım ve bir önceki çağın armo­
nisiyle kıyaslayalım. Gerçi birtakım -bugünün açısından 
"ileri" diye görillen, hem de "dissonance" (kakışma) ıayı· 
labilecek- akorların Bach'ın musikisinde.yer aldığı bir ger­
çektir. Ancak bunlar, Bach'ın musikisinin genel kuruluşu, 
genel dilşünülüşü içinde �cak geçici birer ayrıklık ola� 
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�almaktadırlar. Kendi başlarına birer önem ta§ım.akta.dır· 
lar gerçi, fakat yapının bütününü etkilemekten. düzenle· 
mekten uzaktırlar. Oysa Haydn ve Mozart'ın musikisi asıl 
bu açıdan, armonik düzenleme açısından Bach'ın musikisi 
karşısında besbelli bir ilerleme gösterir. "Armonik düzen" 
deyimiyle akor zincirlemnelerinin bir parçanın yapısıyla 
olan ayrılmaz _ �lintilerini anlatmak istiyoruz : kesin armo­
nik ilerlemeler, çıkış noktasından -yani "tonik" den- uzak� 
!aşmalar ve bu uzaklaşmalarm çıkış noktasıyla olan ilin· 
tileri, daha genel bir deyimle bir bestenin düşünülüşüniln 
armoni göz önünde tutularak gerçekleştirilmesi, bu ara 
çokses yazısının, kontrapunta tekniğinin armonik kaygı­
larla ele alınması, armonik düzene uyması .. 

BACH'I N  OÖULLARI 

Klasik musikisinin ilk önemli bestecileri diye görebl· 
leceğimiz iki Bach'tan, Johann Sebastiar.'ın oğullarından 
başlayarak, onsekizinci yüzyılın ikinci yarısını nitelendi­
ren yeni musikiye doğru kesin bir yönelmenin geliştiğini 
görüyoruz. Bu bakıma, iki gencin, babalarını "eski kafa­
lı" saymalarına şaşmamak gerek. Johann Christian Bach'­
ın (1735-1782) bir eserine göz atmak, genç Bach'ın yaşlı 
Bach'a kıyasla sanatında ne kadar ileri gittiğini görmeye 
yeter. Akıcılık ve arıkhk, J ohann Christian'ın klasik us­
lfı.p içinde ele alınması gereken bir besteci olduğunun ilk 
belirtileridir. Bu musikiye biraz d?.ha yakınlaştığımızda, 
yalın bir armonik düzen içinde, dış görünüşündeki bütiln 
hafifliğe ve arıklığa rağmen, karmaşık bir kuruluş göril· 
ri.iz. Birkaç akorun zincirlenmesiyle kurulan armonik dil· 
ıı.:en, bestecinin gelişmiş ustalığının belirtisi olan karma­
şık, bununla birlikte aydınlığın, seçikliğin hiç de bir yana 
bırakılmadığı bir yazıya. yol ar;mıştır. 

öte yandan Johann Christian'da. çalgıların kullanıl· 
ması da Bach'ın birle:;inı-ini yapbğı cağlar ıııüresince ola­
gelmiş alışkanlıklardan belirli bir uzaklaşmanın örneğidir. 
Qnım o<la n:nısikişi eserlerinde klavse:o. artılr ya.lnu".ca bir 
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"basso-continuo" çalgısı değildir. Seslerin özgürce işlen· 
mesı.ne kiavsen _de katılmakta, yer yer "basso continuo" 
durumuna geçmekle birlikte yer yeı· de susmasını bilmek· 
te, böylece butir çalgılarm, iıercie dalla da gelişecek olan 
oda musikisi anlayışı ıçina.e bffbirleriyle "konuşmaları­
na" fırsat vermekw,, kimi zaman da bu konuşmaya özgür 
bir ses olarak katılmaktadır. J.Gavsenın bu yoıda kullanıl­
ması, öteki çalgılara kaı·şı.t bir ses olarak dayatılması hem 
de, '·konserto". anlayışına, konserLo biçiminin klasik çağda 
kazandığı yeni duruma bir hazırlıktır. İlerde, çok ilerde 
değil, hemen o yıllaı'da gelişecek olan konserl;o düşünü­
şünün gerek füqıği uslup sorunlarını Johann Clırıstian 
Bach, oaa musikim es::rlerinde bile, ele almakta ve bir çözü­
me bağlamakLadır : öteki çalgılarla bir "alışveriş", sık sık 
klavsenin destekleme görevini bırakıp kendi sözünü söyle­
mesi, kendisine atanan duyguları anlatması, temaiara da­
yanmayan "gışçit' ·Ier (passagc) sunması ve buna öteki çal­
gıların sossiz;;o eşlik etmeleri, k.iavsenin sözüne başlayaca­
ğının orkt.:stramn toplu çalışıyla, • ·tutfr' lerie bildirilme­
si .. .  Bunlcır hep, Johann Cı:ırisuan Bach'dan sonra iki yüz­
yıl boyunca gelişecek olan kons:::rto biçiminde bcstecilerin 
ana yuntemleridir ve hepsine J o:iıann Christiaıı Bach'ın, 
diyelim ki bir kui!l �clind::ı, beş çalgı için yazıimı[J bir oda 
:musikisi eserinde raslan:r. 

Şunu da belirtelim ki Jolıann Christian Bach Londra'­
da çocuk Mozart'ı tanımış, bu kadarla kalmamış, onun ko­
ruyucusu, yöneti;;isi olmuş, bir yandan da klasik çağın 
büyük ustalarmd,an kuramcı Stamitz'in (az sonra onu da 
ele alacağız) görüşlerini, ö,§i-rcttiklcrini genç dehaya ulaş­
tırmıştı. 

Johann Christian, Bach'm öbür ünlü oğlunun Carl Phi­
lipp Emmanuel Bach'ın (1714-1788) küçük kardeşiydi. On­
dan yirmi bir yaş daha küçüktü ama ö teki dünyanın yo­
lunu d� daha önw tutmuş'. u. Muı:ıikiyi de ağabeyinden öğ· 
renmişti. C:ırl Philpp'c gelin:::�, t;ır:hin büyük nmsikise­
verlerinden Prusya Kralı Friedrich'in sarayında çalış­
mış, olağanüstü yetenekleriyle birlikte bu ödevi de ona 
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Avrupa'nın musiki sahnesinde büyük ün sağlamıştı .. !m' 
gelem genişliği, durmak dinlenmek bilmeyen arayıcılığı, 
klasik çağ us talarının hepsinin musikisini nitelendiren o 
görünürdeki ha..:iilik ve yalınlık, buna karşı daha yakın bir 
incelemede beliren karmaşıklık, bu kabına sığmaz beste­
cinin, babas.nın tersine, kalıma sığmaz bir musiki yazma· 
yı amaç edinmiş yaratıcının sanatında raslanan başlıca 
özelliklerdir. C�rl Philipp, çalgıların tını özellikleriyle uğ­
rar,;an ilk bestecilerden. blrldir. Usta bir kl::ıvssn çalgıcısıydı 
ve çalgısmın tını nitelikleri onu çok düşündürmüş, çok 
uğraştırmıştı. Sonuçta ortaya, birçok klavsen eseri yanın· 
da b:r de, klavnen çalmanın "gerçek yolu" nu gösteren bir 
kitap çıktı. 

Carl Philipp, musiki s:ın1tınm kendi kendini yetiştir­
miş sayısız b2st_ecisinden biridir. Babası istiyordu ki, Carl 
Philipp hukuk ve felsefe eğitimi görsün. Bu yüzdendir ki 
Carı Philipp asıl eğitimini bu yolda görmüş, musikiyi son­
radan meslek edinmiştir. Car! Philipp'in musiki sanatının 
cvrlmindeki asıl önemi, sonat biçimini kesinleştirmesi 
olmuştur. "Prusyalı" adını taşıyan sonat dizisinin 1742'de 
yayınlanmasıyla, bunu da bir yıl sonra "Würtembergli" 
:1dını taşıyan dizin'.n izlemesiyle, bu amaç yerine getiril­
miş olm:ıktadır, Sözü geçen dizilerde yer almış sonatların­
da görülmektedir ki Carı Philipp, sonatın üç bölümlü biçi­
mini kesinleştirmiş, ilk bölümde "tem-gelişim-yeniden su­
nu0" biçimini sağlamla1tırmışbr. Kısık görüşlüler, Carı 
Philipp üzerinde de yanıltıcı yargılara varmaktan geri 
k<'-lm3,m1şlardır. Onlara göre C:ı.rl Plıilipp, tıpkı babası gi­
bi, kendine kadarki biçimleri aydınlatmaktan öteye gide­
memiştir. Tanıtlammaz bir görüş, çünkü Carl Philipp'in 
sonata getirdiği yalnız:!a biçim kesinleştirmesine varıp 
Herki b;)stecilerin çalışmalarına bir temel sağlamakla kal­
mam:çtır. Klasik çağın aynı zamanda romantismin de ha­
zırlayıc:sı olduğu gorçeğ·i en kandırıcı tanıtlarından biri­
nl Carl Philipp'in musikisinde bulmaktadır. Her yenileyi· 
cide aşırılıklar görülebilir. Bn bakıma Bach'ın bu yetili 
oğlu da dokunulmaz değildir ama öte yandan Carl Phi· 
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lipp'Uı musikisine özelliğini biraz da bu aşırılıklar vermek· 
te, onu 8.§ırılıkla:rıyla. tanınan bir çağın, romantismin ön· 
eüaü durumuna biraz da bunlar geçirmektedir. Buraya. ka· 
darından, Carl Philipp 'in sonat çalışmalarının ve bu biçi­
me getirdiği yeniliklerin yalnızca bir. biçim oyunu olarak 
kalmadığı anlaşılabilir. Sonatı bir düşünce ortamı olarak 
geliştiren ilk besteci diye, nitekim, Carl Philipp'i göster­
mek de bir aşırılık sayılmamalıdır. Sonraki yıllarda sonat 
biçiminin gitgide, kural ve kalıp dışına doğru taşmalarla, 
kesin bir kalıp olmaktan çıkıp doğrudan doğruya bir dü­
§Üllce ortamı, duygularının düzenli olarak anlatılmasını 
sağlayan bir ortam olarak gelişmesi ilk önemli öncüsünü 
Carl Philipp'de bulmuş olmaktadır. Sonatın "gelişme" (de. 
veloppement) bölümü, bestecinin biçim kaygılarından iyice 
uzaklaşıp kenc;line özgü anlatımını, kendine özgü yoldam­
larla, bağımsızlaşmış bir imgeleme başvurarak gerçekleş� 
tirdiği bölüm sayılır. Carl Philipp, nitekim, hele gelişme 
bölümünde musikisinin en etkileyici örneklerini vermiş, 
bu bölümde, o günlerin birçok bestecisinin yaptığı gibi, baş­
ta sunulan temleri artlarda dizmekle yetinmeyip, temleri 
kesip, biçip, çözüp, kurucu ögelerine ayırıp bu ögelerden 
yeni bir yapı ortaya çıkarma yolunu tutmuş, bu çalışma­
sında da herşeyden önce duyguların, düşüncelerin düzenle 
anlatılmalarını gözetmiştir. Bu davranışta bir bestecinin, 
aonat biçiminin türlü çalgı ortamlarına uygulanmasıyla or· 
taya çıkan senfoni ve konserto biçimleri üzerinde de çalış­
mış olması doğaldır. Besteci bundan başka birçok din eseri 
de yazmışsa da, bunların önemi, çalgı musikisi eserlerinin 
yanında ufalır. 

MANNHEIM OKULU 

Bach'ın bu iki oğlunun, klasik çağ musikisinin temel· 
lerini atan ilerici çalışmaları yanında, musiki diline ge­

tirdikleri yenilikler yanında, kişilerine özgü nitelikleri 
·kavramı iyice tanınına.m.ış bir kelimeyi uygun düşer diy• 
ıena kW!analnn- "dehıtları" öylesine güçlüdUr ki, bunların 



M U S İ K İ T A R 1 H 1  

yanında yeni musiki dilinin evrimine büyük etkileri olıuı 
kuram çalışmaları yapmış bir besteciler topluluğunun 
unutulması gibi bir sakınca. kendini gösterebilir. Nitekim, 
çağın büyük yaratıcılarının yanında. çok daha alçak gö· 
nüllü bir durumda bulunan, tarih içinde onların gölgesin· 
de kalan bu besteciler, yaratış nitelikleri bakımından o 
devlerle, GlucJt'la iki Bach'la, Haydn ve Mozart ile boy 
ölçüşebilecek durumda değilseler bile, gelişeduran musiki 
dili üzerinde kuramcı çalışmalarıyla musiki dilinin evri­
mine yararlı olmuşlardı. Bu bestecilere "senfoniciler" de 
denir, "çalgıcılar" da denir ; fakat toplulukları asıl Mann· 
heinı okulu adıyla tanınır. 

Okulun yöneticisi Johann Stamitz (1717-1757) idi ; 
çevresinde de türlü yerlerden gelmiş yirmi kadar besteci 
vardı. Bunların arasında Stamitz'in iki oğlu, Karl ve Jo­
hann Anton, sonra Franz Xavier Richter, lgnace Holz­
bauer, Johann Schobert, Cari Ditters von Dittersdorf gi­
bi birçok besteci vardı. Stamitz ve çevresi, ellerindeki or­
tamdan ve imkanlardan gereğince yararlanmak için yön­
temli, amaçlı çalışmalara giriştiler. Eldeki ortam, çalgı· 
!ardı ; o çağa kadar oldukça dağınık, oldukça belirsiz bir 
durumda bulunan çalgı musikisiydi ; günün sürümdeki çal­
gılarımn bir araya gelmesinden ortaya çıkmış orkestray­
dı. Niçin bunlar bilimsel temellere dayanarak kesin bir du· 
ruma ulaştırılmasındı ! Çalışmalarının sonucu, daha "so­
yut" yüzeylerde gelişe dııran biçimlerin daha "somut" 
araçlarla, çalgılarla birleştirilmesinden doğan, dengeli, 
düzenli bir çalgı musikisi oldu. 

Bohemyalı kemancı Johann Stamitz'i Mannheim'a ge­
tiren ve orada çalgı musikisinin biçimlenmesi sonucunu ve­
ren çalışmalara başlamasına yol açan olay, Stamitz'e 
Prens Karl'ın Mannheim'da saray kemancılığı ve oda mu· 
siki.si yöneticiliği ödevini vermesi oldu. Sarayın çok iyi 
bir orkestrası vardı. Bu orkestra Stamitz'in çalışma ve 
deney aracı oldu. Çevresine toplanmaya başlayan muslkişi· 
naslarla birlikte Stamltt, yetkili çalgıcılardan kurulmuş 
bu orkestrayı bir türlü •:deney tav�" �bi kullaDan.k 
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çalgı musikisi yazısı, bu ara özellikle senfonik yazı sorun• 
ları üzerine eğildi. Biçimleri çalgı niteliklerim; uyguladı ;  
çalgıların t;nı, ayırtı (nuance) özelllklerini inceledi ; tını 
ve ayırtı karşıtlarım dengelemeye girişti. Stamitz'in ça­
lışmaları ilk günlerde Almanya'da olduğundan dah'.l. da 
çok, çevre ülkelerde, bu ara l<"'ransa'da ilgi gördü. Besteci 
Fransa'ya çağırıldı ve orada, nefes çalgılarının, ağaç ve 
pirinç çalgıların, yaylılar yan:nda bir ü§itlik dengesi için­
de kullanıldıkları cs81lcri çalındı. Usta "zanaatkar" Sta­
mitz'in ve çevresindeki işçilerin ortak çalı�ması s::mucu 
olan yenilikler artık çağın musikisinin gerçek yaratıcıları 
için verimli, sağlam, dengeli, güvenilir bir ortam sağlamış 
oluyordu. 

Stamitz'in yolunun yolcuları yeni ortamı Avrupa'ya 
yayd:lar. İtalya'da Giovanni Battista Sammartini ( 1701· 
177C•) Milano'dan hiç ayrılmamıştı ama, kuzeydeki ülkede 
neler olup bittiğinin farkındaydı ; kendi yurdunda senfo· 
ninin yayıcısı oldu ; ap1c;ık bir düzeni olan, gelişim bölü· 
mü sorumlu bir incclem� sonucu olan, yapısında hem so· 
yut biçim, hem de çalgı t.ınıları birleşimleri dengesinin gö­
zetildiği senfoniler yazdı. Sammartini'nin Gluck'un öğre· 
ticisi, Johann:ı Christian Bach'ın ve Mozart'ın esin kaynak· 
larından biri olduğunu anmak, bu b3stecinin önemini be· 
lirtmeye yeter. Ehmmartini yanında bir başka Giovanni 
Battista, "Padre" diye aDılan Martini ( 1706-1784) , beste• 
ci olarak değeri yanında kuramcı ve öğretici olarak öne· 
miyle de anılır. Moz:ı.,rt ondört yaşındayken babasıyla bir· 
likte halya'ya gittiğinde Bologna'da Martini'den ders al· 
mış, ihtiyar usta genç dehanın yetenekleri karş1smda şaş· 
kma dönmüı:;tü. Mozart'a B::ılogna Filarmoni Akademisin­
de bir yer sağlayan d'J, M:ırtini olmuştur ; ömrü be>yunca 
Mozart, bu ihtiyar keşişe bii.yük saygı duymuştu. Bir baş­
ka !ta1yan, bugün viyolonsel konszrtosuyla ve "menuet­
to" suyla tamnan Luigi Boccherini (1743-1805) Mannheim 
0kulunun öğrettiklerini yüzleri a�an oda musikisi eserin· 
de ve yirmi kadar senfon!sinde uygulamış, hem de Haydn' • 
m saygısını kazanmış bir besteciydi. 
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Mannheim okulunun öğrettikleri, Boccherini örnegı­
nin de düşün!Jürdıi.ğil. gibi, orkestra musikisine sınırlı kal· 
mamış, genellikle çalgı musikisini etkilemiştir. Johann 
Christian Bach'ın yaptığı gibi, Mruınheiın okulu uslubu· 
nun yayıcılarmdan J ohann S�hobert (1720-1'1 6'7), bu Si· 
lezyalı klavsen virtüozu, od:ı.. musikisi eserlerinde klavse­
ne solo çalgı ödevi vererek, orkestrada gelişen yeni tek· 
niği küçük topluluğa d:ı uygulayarak, okul yöntemlerinin 
alanını genişletmi;rtir. Mannheim okulu hem, çalgı yapı­
mında yıldan yıla kendini gösteren ilerlemeleri yapım tek· 
niğinin dar smırıdan kurtarıp sanata kazandırmayı, bu 
geliçmeleri daha ileri bir s:m:ıtın aracı diye kullanmayı bil· 
miştir. Daha �?k od::ı. musikisi alanında çalıştığı bilinen 
Schobert (Schubert'le karıştırılmaması) Mozart'ı da, 
Beethoven'i de doğrudan doğruya etkileye� bir musikişi� 
nas diye bilinir. Bir tanıt, Mozart'ın piyano konsertola­
rından ilk dördünün Schobsrt'in klavsen sonatlarından 
çıkına olduğudur. 

Mannheim okulunun çalgı tınıları üzerindeki araştır· 
malar ve buluşları, s::mfoniyle birlikte, bir yandan da 
"symphonie concertante" biçimine yol açmıştır. Çalgıların 
yeni bulunmuş tını nitelikbri bestecileri, özellikle nefes 
çalgılarını toplu olarak, s:mki konssrtonun "solo çalgı" 
sıymış gibi, orkes�rayla kar�ılaştırarnk kullanmaya gö­
türmü§tür. Çalgı tınıları yarımda hem de belirli çalgıcıla­
rın icra yeteneklerinin gözetildiği bu essrler, yalnız nefes 
çalgılarının değil, klavsenin, daha sonraki yıllarda piyano­
nun, yaylı çalgılarm, başta kemanın, nefes çalgılarının 
türlü topluluklar içinde, orkestranın karşısında "solist" 
durumunda ele alınmalannı sonuı_:landırmıı;ıtır. Ses gereç· 
leri neleri gerektirmektedir ? Ne gibi birleşimlere, ne gibi 
biçimlere yol açmaktadır? Mannheim okulunun musikiye 
getirdiği en önemli yenilik bu bilince bestecilere vermesi 
olmuştur. Artık musiki, belirli bir tını, bir çalgının belirli 
özellikleri ve bu öz:ıllikl9rin araştırılması gözetilmeden ya. 
pılan bir sanat olmaktan çıkmış, kendi sınırları içinde bir 
ıom.utlamaya doğru yönelmeye başlamıştır. 
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HAYDN 

Bir musiki eıeri geleneklere ne kadar bağlı, ya da 
geleneklere olan bağlarını ne kadar koparmı3 görünürse 
görünsün, yaratıcısı gene de daha önce yapılmış olanlara 
ister uyma, ister tepki yoluyla, o eserin olumunu, varlığını 
hazırlamıştır. Ondokuzuncu yüzyılda yazılan sayısız ese­
rin hemen hemen hepsi, yirmincide yazılanlarınsa büyük 
bir çoğunluğu, onsekizinci yüzyılın bilinci içinde, onseki· 
zinci yüzyılın musikiye getirdiklerini gözeterek, bunlara 
ya uymaya, ya da onlardan kaçınmaya çalışarak ortaya 
çıkmıştır. Onsekizinci yüzyılın musikisi sanatındaki yerini 
belirten sanatçıların başında da Franz Josef Haydn (1732· 
1809) gelir. 

Haydn'ın musiki sanatına kazandırdıklarını, besteci· 
nin kendi evrimi içinde incelemek en aydınlık yoldur. 
Hiıydn'ın yaratış evrimi, genellikle onsekizinci yüzyılın 
ikinci yarısının beş tane on yılına uyan beş evre içinde an­
latılır. Birincisinde, 1750 ile 60 yılları arasında uzanan sü­
rede, Haydn henüz, sonraki yılların olgunluğundan uzak-

· 

tır. Kendinden önceki bestecilerin, kendinden önceki yön­
temlerin desteğine güvenmektedir. Özellikle yaylı kuartet­
leri, bunların onsekizi, bu sürenin ürünleridir. Kuartetle­
rinde Haydn'ı henüz eski dans biçimlerine pek bağlı görü· 
yoruz. İlk iki senfonisi de bunun gibi, eski ögelerden kur· 
tulamamıştır. Hele, henüz klavsenin "continuo" refakati­
ni gerektiren bu eserler, Haydn'ın sonraki evriminin açı­
sından, "ilkel" diye anılabilirler. Klavsen sonatlarındaysa 
genç usta, kestirebileceği gibi, çağın en etkileyici klav­
sen bestecisinin, Carı Philipp Emmanuel Bach'ın egemen­
liğindedir. Öte yandan bu sürede, Haydn kişiliğinin çizgi­
leri şurada burada kendini göstermektedir. Haydn, birçok 
"deha" nin tersine, hiç de içine kapalı olmayan bir kieiydi ; 
bir "dünya insanı" ydı ; sevincin tadını, dünyanın keyfini 
pek az sanatçı onun kadar tatmış ve eserinde yansıtmıştır. 
Haydn'm bu yan�ı daha ilk senfonisiııdel Andante bölü .. 
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münde, birinci temden ikincisine geçerken görüyoruz. lş­
te, doksan şu kadar senfoni sonra "Sürpriz" adını taşıyan 
senfoniye özelliğini verecek olan şakacı davranış daha bu 
ilk senfonide kendini göstermektedir. öte yandan aynı sü­
rede yazdığı Missa brevis'te, bu din musikisi eserinde "tan· 
rı" adı gülümseyen, daha da ilerisi, kahkahalar atan bir 
musikiyle duyurulmaktadır. Haydn dindar değil mi ? Tan­
rıya saygısızlık mı ediyor ? Değil. Yalnız.::a, tanrı adının . 
ille de başı eğik blr korkuyla anılması gerekmediğini bi­
liyor. 

Haydn'ın yaratış hayatının ikinci bölümü, 1761-70 
yılları arasındaki bölüm, bir geçiş süresidir. Artık çıraklı.k 
yılları s:ıyabileceğimiz yıllar geride kalmıştır ve b2steci, 
gittik:;;e geli!)cn ustalığının verdiği güvenle, özgürce gi­
ri�kenlikler göstermektedir. O yıllarda Haydn Prens Es­
terhazy'nin sarayındaydı. Zengin bir çevre içindeydi. Zen­
ginliğin sağladığı kolaybklarm sonucu, elindeki gereçler 
de boldu. Bunları gereğince kullanarak Haydn gönlünce 
denemeiere girişti. Her alanda çalışmalar yaptı. Özellikle 
senfoni ve opera üzerinde çalıştı. Senfonilerinin birkaçın­
da Haydn'ı bir "program" bestecisi, musiki dışı bir olay­
dan esinli olarak yaz:ın blr besteci olarak görüyoruz. İşte 
"Sabah", "Öğle", "Akşam" adlarını taşıyan senfonileri, 
ya da "Av" senfonisi. .. Bu senfoniler gerçi Haydn'ın geli­
şen kişiliğinin daha büyük bir özgürlükle, daha geniş bir 
imgelemle, daha zengin buluşla anlatıldığı eserlerdir ama, 
biçim aç:sından gene eski dans dizisinin etkileri kendini 
göstermektedir. Ne var ki Haydn çalgı kullanma tekniğin­
de artık olağanüstü denebilecek bir ustalığa- da varmıştır. 
öte yandan, senfoni alanında henüz kendini tam anlamıyla 
gerçekleştirmiş değilse bile, sahne musikisinde, opera ala­
nında, en başarılı, en olgun eserleri arasında gösterilebile­
cek La Cantarina, Lo SpeziaZe gibi eserlerini vermiştir. 
Haydn'ın bu çağda verdiği operalarında İtalya opera buf· 
fa ve opera seria yöntemlerini "°özettiğini, bu ara Pergole-

F. 7 
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ai ile "La serva padrona" sının besteciye hiç de yabancı 
o}.madığmı bclirünelı: belki gerekmez bile, 

Üçüncü sUrelıinde, 1'ı ıl ib 1880 yılları arasında 
Haydn'ın musllrnıi daha derin, dalla lıeye�anlı, daha duy­
gulu olmuştur. özellikleri "ince, zarif, süslü" gibi kelime­
lerle tanıtılan ve çağın hemen hemen bütün bestecilerinin 
ele aldığı ortak tavır olan "rococo" tarzı Rousseau'nun 
yaydığı "doğaya yönelme" inarıcıyla birle;;miştir. Kendi 
doğasında, dışardaki doğaya doğru önlenmez eğilimler 
olan, bu yanıyla Beethov.::n'i bile aşan Haydn'm Rousseau 
görüşlerine kapılmaması, Avrupa;nın düşünü hayatını yö­
nelten bu inaııçlan benimsememesi beklenmezdi. O sıra­
larda yazdığı Do minör piyano s::matı, dış çekicilikler ye­
rine özle ilgili değerler bakımından ileriyi gösteren, bu ara 
genellikle Beethoven ile birleştirilen "fırtınalı" tavrın ilk 
örneklerinden, hem de en başarılı örneklerinden biridir. 
Eserin, o günlerde alışıldığı gibi, blr "mutlu son"a ulaşma­
yıp fırtınayı sürdürmesi de bir yenilik sayılabilir. Haydn'­
ın üçüneü süresinin çalgı musHdsi eserleri arasında "Ve­
da" senfonisi özelllkle, bestecinin korkusuz deneyiciliğini 
göstermesi bakımından ilgi çekici<lir. Senfoninin şaşırtıcı 
yanı yalnız, Haydn'ın efendisine, orkestradaki çalgıcıların 
dinlenmek zorunda olduklarını anlatmak amacıyla, çalgı­
cıların eserin sonunda birer birer sahneden ayrılıp gitme­
lerini sağlayan bir musiki yazmış olması olayında değil­
dir. Bu senfo:ıisind3 b:::s teci gene bir alışkanlığa sırt çevir­
miş, senfoninin bitiş bölümü diye hızlı bir tempo seçmemiş, 
tersine, bitiş bölümünün başında yer alan presto'dan, çok 
hızlı tempodan sonra, yavl4Ş tempoya, bir adagio'ya geç­
miQ, çalgıların teker teker susmalarını sağlamış, daha da 
önemlisi eseri, tonalite bakımı.ndan çıkış noktası olan to­
nik'te değil, bir altı.ncı akorunda bitirmiştir. Aynı çağın 
öteki senfonilerine gelince, bunlarda, yukarıda sözü geçen 
klavye sonatında belirtilen "dramatik" nitelikler kendini 
göstermektedir. Bu senfonalerden ikisinin adı, "Tutku" ve 
"Rüya", hem de, Haydn'ın o çağdaki uslfıbunu belirtmeye 
yarar. Nitekim operalarında da Haydn, çağa göre a§ırı de-
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nebilccek bir duygululuğa yönelmiştir. 1779 yılında yazdı­
ğı /sola dısaofra.a (l'erkcdlmiş Ada) bu davranışa örnek 
diye gös�·;;;rHcbll0cek, Gluck'ım "cldfü" tarzını andıran bır 
operadır. lık bLıyüK oratoryosu il Rito; no di Tobia (To­
bla'nın DönüşiJ.) de aynı yolda bir eserdir. 

Dördüncü ::ıüred;;, Höl ile 1 i9J arasında Haydn'a ar­
tık hor yöndeu olgunluğa. eı-işmiş gözüyle bakılabilir. Bu 
sürenin ilk yılında, Jııngferncıııarletie (Bakire Kuartetıe� 
ri) adıyla 1..amn::ın Op. 33 kmı.r ,.etlerindc Haydn, -kendi söz­
leriyle ''yeni ve özel b:r tarz:ı/' ula�mış�ır. Bestecinin "ye­
ni ve föcl tarz" dediği, temlerin bölünüp yeniden birleşti­
rilmek yoluyla dcğişilt görünüşler kazanmaları ve b3ylece 
ayrı ::ınlatım türlerine araç olmaları, bir de dört çalgının 
lıcrbirlnin eçit önemd::: tutulmaları, ödevleri arasında be­
lirli bir öncelik aynlığmın olmaması diye açıklanabilir. 
Klavye sonatlarına gelince bc;::ıseci bu çağda kimi kere, ça­
ğın bir ba�:k!.ı büytil{ uz:asmm, Moz'.lr t'm piyano sonatla­
rının etkisindedir ama hiç d:ı kendi kişiliğini harcama­
dan .. Etki c.nlatmıdan fü;ğil, �,ılozart'm melodi çizisi ve bi­
çim kurus;undaıı gclrncktcdir. Yaylı kuartet ve piyano s:>­
natı biçimleri içindeki nitelikleri, aynı sürede, Haydn'ın 

senfonilerinde de görülmektedir. Bunların arasında "Ayı", 
"Kraliçe' ', "Tavuk" ishrılcrini taşıyanlar bestecinin anla­
tıcı musikiye olan eğiliminin öbür tanıtlarıdır. fü�stecinin 
köyden gelme duşu, "Ayı" S:!nfonisinin son bölümünde yer 
alan gayda dansı gibi, re m:ıjör piyano konsertosunun son 
bölümündeki Macar h:ılk d::ı.nsları tarz:ndaki rondo gibi 
bölümlerde bdiren folklor çalışmalarında birçok belirti­
sinden birkaçını bulur. 

Be�inci sürede, 1791 ile 1803 arasında Haydn artık us­
talığının en üst katına erişmiştir. Bu yükselme Londra'da 
bulunduğu yıllarda çalgı musikisinde, döndükten sonra 
yazdıklarmdays:ı s:::s musikisi crserlerinde yansır. Uslfıp 
bakım nda.1 gerçi bu sürede, bir öncekine kıyasla bir iler­
leme, bir yönelme yoktur ama, b:-s:ecinin anlatım gücü da­
ha da artmıştır. 1791 ile 1795 yılları arasında yazdığı L�n­
dra senfonileri ( oniki senfoni) bir yandan da bestecide 
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romantism eğiliminin gittikçe artmak ta olduğunun tanıt· 
landır. Aynı eğilim, kuartetlerd.: de artan orantılarda. 
kendini gostennektedir. l'ımrdan sonra Haydn'ı, daha çok, 
ses musikisi eserleriyle uğraşırken görüyorum. Bunların 
arasında altı tane dins3l tôren muslkisi (missa'lar) ve 
Haenderdeıı esinli iki oratoryo Yarc;,tılı.ş ve Mevsimler 
başta gelir. Haydn'ın son eseri, tamanılaıımanıış bir yaylı 
kuartet olmuştur. 

Haydn_, senfoninin ve yaylı kuartetin "babası" diye 
anılır. Hemen belirtmek gerekir ki bu ortamlarda Hayd' ­
dan ön:!e Mannheim okulu üyeleri önemli çalışmalar yap­
mışlardır ve bu ara B.:>:!Cherini ba;;arılı kuartetler yazmış­
tır. İtalyan 2:ımmartini'nins:o Haydn' a  senfoni alanında 
örnek olduğu bilinir. Haydn'ı bu biçimlerde -ve, yaylı ku­
artet dört yaylı çalgı için, iki keman, viyola ve viyolons2l 
için sonat, s3nfoniyse orkestra, için sonat olduğ·una göre, 
genellikle somıt biçiminde- bir "b;ıba" olarak, görmek 
Haydn'ın bu blçimleri ba:;;lattığı değil, geliştirdiği, hem de 
bunlara öz V'.; anlatımla ilgili yeni değerler kazandırdığı 
içindir. 

Gen2l s:ımla.rm tersine H:ıydn, yalnızc:ı bir eğlendi­
rici değildir ; musikis�ni ilkı de görgülü bir köylünün sana­
tı s:mmak, Eserlerinde hep ve hep şsı..kac:.ılık, takılganlık ve 
gürbüz sevinç aramak yanıltıcıdır. Unutmamalıdır ki, 
Haydn, "klfısik" musikisinin b:ı[ilıca iki üo;; ustasından biri 
olduğu gibi, hem de bir romantiktir. Bir romantisizm öncü­
sü değil, çok kere, ta:.;kın bir romantik sanatçınm ta ken­
disi... Yaratış hayatının yukarda anlatılan beş bölümünden 
son üçü, nitekim, Almanya'da romantik edebiyatın geliş­
tiği yıllara, Goethe 'nin yeni-klasik Fransız edebiyatının 
kuram ve kurallarına karşı anlatım özgürlüğii bayrağmı 
agtığı yıllara r�.slar. Alman edebiyatında Goethe ve Schil· 
ler'in başlıca temsilcisi oldukları -ve sonradan "Sturm und 
Drang" deyimiyle tanıtılan- davranışın musikide bir kar­
şılığını ararsak bu doğrudan doğruya, Haydn'ın musikisi 
olur. 
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MOZART 

Mozart için söylenmiş bir söz vardır. Alman şairi ve 
oyun yazarı Hugo von Ho.fm:mns�ahl'ın bir görüşü .. Hof· 
mannstahl'a göre "Mozart, gerçek büyüklüğe ulaşamamış· 
tır; çünkü üzüntü anlatamaz ... " İşte, yüzeyde kalmış bir 
görüçle Mozart'ı yargılayan bir kişi. Moz'.l.rt birçok eserin· 
de hüzün anlatmıştır. Ne var ki bu anlatımını "klasik 
kavram'nın tamın ayrıntılarından biri yerine geçen bir 
soğukkanlılıkla, kapalılıkla yapmıştır. Dövünerek, saçını 
başını yolarak üzüntü anlatmak... Mozart'ta bu yoktur. 
Bu bakıma Moz:ırt, her sanatçıda az ya da çok gelişmiş 
bir romantik eğilim görüklıilirse de, "romantik" teriminin 
salnnaraktan uygulruıması gereken pek az sanatçıdan bi· 
ridir. Buna karşı Moz2rt, Haydn'dan daha da öncelikle, 
"klasik" kavrarnın:n slmgcsi olmuştur. Haydn çoğunluk· 
la, biçimle ilgili yanıyla b:r "klasik" tir. Oysa Mozart, öz 
açısından da bu terimin tanım sınırları içine girer. Bunun 
yanında her iki bssteci birbirlerinin etkeni olmuşlar, bir· 
birlerinden yararlanmışbrdır. 

Musiki sanatının en ünlü "harika çocuğu" Wolfgang 
Amadeus Mozart (1756-1791) tanrıya belki en çok şey 
borçlu olan b2steddir. Kendi de olağanüstü verilerini tanı­
yor olmalıydı ki öbür b2stecilerdsn ayrılığını "herkesle 
birlikte aynı araçlara başvuruyorum, aynı dili kullanıyo­
rum ; oysa ortaya çıkan musiki ayrı oluyor ; ,  neden bu de· 
ğişiklik ?  bilemem ; gözüm, ya dsı burnum başkalarınınki· 
lerden neden ayrıys::ı, yazdığım musiki de o yüzden ayrı ol· 
sa gerek"' diye yaratına oluşumunun bilinmezliğini anlat­
maya çalışmıştı. 

Moznrt, doğaya ve tanrıya olduğu kadar, babası Leo­
pold Mozart'a (1719-1787) da, özellikle, eğitimi bakımın· 
dan, çok şey borçludur. Yetişkin, görgülü, düşünür bir 
musikieinas olan Leopold Mozart, oğlunun gölgesinde kal· 
mış olmakla birlikte, yetenekleri hiç de küçümsenmeyecek 
bir beııtecidir. Kilise için yazdığı eserlerin, klavye sonat-
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lannın, senfonilerin yanında hele konsertoları önemlidir ; 
Wolfgang'ın b:ıbası olarak edindiği ünden başka bir de, 
yıllar yılı bütün dünyada keman öğreniminde ana yöntem 
diye kullanılan kitabıyla tanın ır. 

Olağanüstü verileri Iviczart'ı, ba§vurduğu bütün bi­
çimlercfo eş b::ır;arılara ula�mağa götürmüştür. Mozart'ın 
bir kesimde, öbJ.rüm� kıyasla daha başa:nlı, d:ıha olgun, da­
ha anlamlı eserler verdiği söylc:mmıez. flcnfonide olsun, 
oda musikisinde, ya da operada olsun, I'!Ioz::ırt.'m yaratıcı­
lığını nitelendiren bütiin özellikler bir bir vardır : verim­
lilik, gevşemeyen esln, kendiliğindenlik, s:;çiklik, yapı sağ­
laml'ğı ve orantı bütünlüğü .. Ne var ki l<!Jzart, verileriy­
le yetinmemiş, bilgisini de durmad J.n geliştirmiş, böyle blr 
tutumun sonucu olarak, kusursuz bir iş �iliğe erişmiştir. 
Bu bakıma 1'/fozart, musiki sanatmm olduğu kadar, musi­
ki "z::rnaat" ınm d:ı s:m.gcsldir,. 

Mozart, bir ülkücüydü. Günlük hayatın gerçeklerin­
den esinli bir musiki yazmaı:uş olması, musiki dışı olay­
ların s2slerle anlatımın:ı gitmemiş olması, Mozart'ın salt 
ve soyut ülkücülüğünün bir yanıdır ; bir b::ışlm yam da 
bestecinin, çok kere içinde bulunduğu s.:kıntılı durumla­
rın, düşük koşulların sanatını etkilememiş olmasıdır. Bu 
bakıma Mozzrt, gerçekçilik yoluyla romantisme uzanmış 
bir yaratıcı de�ildir. Musikisinde romantismle uyum ya da 
uyumsuzluk açısından ilintili hi çbir S'.)rım yoktur. Eserle­
rini bu a�'dan görenler, Hofmanr.szahl'ın yaptığı gibi, onu 
"gerçek büy;�'düğe cri9ememiç olmakla" suçlandırabilir­
lcr. Ancak, unutmamalı ki :Moz:ırt»n, kendi yaratılıf'?ma ay­
kırı d:ıvranışbrı eserinin bütününde, denizde damla gibi­
dir. Şurad:. bir "trajik" eğilim, orada bir "büyük tavır" ... 
Bunların, "trajik" ya da "büyük" eğilimlerde daha büyük 
ba5arı gös�.crmi� s::ı.mı.tçılarla kı;ıaslamp küçümsenmesi ve 
Mozart'm bu açılardan bir yargıya b:ığla...'1ıc:ının dar görüş­
lülük olur. 

Mozart'ın, seçtiği türlü biçimlerin herbtrinin özel il· 
gili gereklerine ve bu b:ı.kımd:ın birbirlerinden ayrılmala· 
,rına uymamış olduğu da .bir gerçektir. Bu yönden Mozart'ı, 
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diyelim ki bir s::ınfoni bestecisi, ya da bir opera. bestecisi 
olarak göstermek gereksizdir. :Senionici olarak Mozart'• 
ta.n daha başarılı s.;;nfoni b:;stccileri, konsertocu olarak 
Moza.rt'tan daha ba�arılı konserco bestecileri, operacı ola­
rak Mozarnan da::ıa b:ışanlı opera be::ıtecileri vardır. Mo· 
zart'm, onlardan birçoğHıun tepe.sinden bakmasını sağla­
yan ö:i�elliği, y2ratıcüığmm biçim ''kategorih�ri" içine ka· 
patılamayacak nitelikicridir. lüusikisinin kusursuz işçiliği 
ve tutarlıklı anlatmu her bir biçimde aynı başarı katında 
ve biçimlerin baskılarından, gerekler•nclen özgür olarak 
gerçeklcşmiş-ir. Bu bakıma Mozart'ın musikisinin tümü, 
tek b2r es::ırin türlü biçimler içind0, birbfri üstüm�. herbir 
keresinde yenldc:n gerçekler;mesi diye görüfobilir. 

Diyelim ki, Mozart, ç:>ğu tenl,i.d::i için, en iyi opera 
bestecisidir. Doğru, hem do ;>'anlış ! l\foz:ırt'ı ulaşılmaz üs· 
tünlüklere erişmiş blr op;:ra b2;.ı�ocisi diye görmek ancak 
onu, bestecilik sanatının türlü kesimlerinden ve herbir 
kesimin koşul ve g01'2klcrL1dcn özgür olarak, bir üstün 
usta saymaya bağl:dır. Yoksa opera sanatının gerekleri 
içinde Mozaı·�'ı yargılamak on:ı opera bestecisi olarak eş­
sizlik tanımaya engel olur. Cpe:.: a, herşeydcn ön::c anlatıcı 
musikidir ; geçerlikteki teknik deyimiyle, "program musi­
kisi" dir. B:1 tü_!"lü bir mt:siki, olaylara, durnmlara, duy­
gulara, mı1 slkinln dışmda, kalan ve soyut olmayan olay, 
durum ve du ygulara bağlıdır ; bunları arıJatmak zonmda­
dır. Bu bakmıa, dıBta kalmış olaylardan yalDlzca esinli 
olmaktan d'.lln dJ. ö ':cdcdir. Oper::ı. bestecisinin karşısında, 
ancak musiki ile birleştiğinde sahneye çıkacak, sahnenin 
gerçeğine uyacak bir olaylar dizisi ve kişiler toplantısı 
vardır. Bested, bütün bu olayların ve kişilerin musiki ile 
karşılığım vermek z:>rund':'.dır. Musikiyi, m kadar olabilir­
se o kıdar, olayların ve kişilerin somutluğuna indirmek 
ödevine kendini atamış'.:ır. Oysa görüyoruz ki Mozart'ın 
hiçbir zaman mı:sikinin en soyut snnat olmasının yerleştir· 
diği smırları aşm::umş mt:sikisi, opcranm gerç::klerine de 
uymamıgtır. Türlü durumlarm, türlü gerçeklerin, türli1 
duygularm etkisine uynı.a.k ve bunları yansıtmak için nite· 
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liğinden pek az şey bırakmıştır. Bu yüzdendir ki Mozart'· 
ın opera musikisinde "dramatik" özellikler arıyanlar bun­
ları ancak bestecinin herhangi bir senfonisinde, herhangi 
bir yaylı lmartetinde bulabildikleri ölçüde ve durumda bu· 
labilirler, Mozart'ta raslanan dram, soyut bir dramdır ve 
sahne musikisi eserlerinde de bu başka türlü olmamıştır. 

Mozart gibi bir üstün ustayı, ulusal musiki savlan. 
na güç kazandırmak için örnek diye gösterenler de yanıl· 
malara düşmektedirler. Tanımak gerekir ki Mozart, bes­
tecilerin en az ulusal olanlarıııdan, en çok evrensellerinden 
biridir. Musikisinin soyut anlatımı ve eserinin bütününden 
ortaya çıkan ülkücü davranış, bu "evrensellik" sonucuna 
varmıştır. Öte yalıdan, yaşadığı çevrede türlü ülkelerin, 
b::ıllibaşlı üç ülkenin musiki anlayışının yarattığı akımlar 
ve Mozart'ın bu akımlara karşı koyup yalnızca kendi çev­
resinin musikisini aramak, kendi çevresine özgü bir mu­
siki sunmak çabasını göstermeyişi onu, bir etki birleşimine 
götürmüştür. Başlıca üç etki, Alman, İtalyan ve Fransız 
etkileridir. Musikiyi ulusal açıdan görseydi Mozart'ın Al· 
man musikisinin ulusallığını sovunması ve eserlerini bu 
yolda vermesi gerekecekti. Oysa Mozart'a Alman etkisi 
azınlıkta, İtalyan etkisi çoğunluktadır. Bu durumu, bir sa­
natçının kökünü doğduğu ve yetiştiği ülkenin gelenekle­
rinde görmek isteyenlere karşı Mozart'ın bir ters sav ör­
neği olarak çıkartılmasını sağlamaktadır. 

Mozart musiki sanatının yürüyüşünü etkilemiştir. An­
cak bu, bestecinin bu yolda bile bile çalışmalar yapması­
nın, bir "devrimci" tutumuyla işe girişmesinin sonucu de­
ğildir. Mozart'ın sanatının bütlinlüğüyle ve:rdiği örnek mu· 
siki sanatının evrimini etkilemiştir. Gene operayı alalım. 
Mozart, bir Gluck gibi, opera alanında bilinçli, amaçlı bir 
yenileyici değildi, Opera Mozart'tan sonra değiştiyse bu 
Mozart'ın bu yolda. bile bile yenilikler yapmış olması yü­
zünden değil, operalarının öz-biçim birleşmesi bakımından 
verdiği üstün örneklerin etldsiylcdir. Operada olduğu gi­
bi, senfonide de, konsertoda da, kuartette de Mozart kuram· 
lardan korkmadan, onlara saplanmadan kendini içgü• 
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düsUne kapıp koyuvererek yazardı. Böyle bir oluşumla or­
taya çıkan eserler, kendi çağdaşlarının olduğu gibi, ken• 
dinden sonraki kuşakların da bilgi kaynağı, yöntem teme­
li olmuşlardır. 

Mozart, klasik Viyana okulunun üç büyüğünden öbür 
ikisinin, Haydn ile Becthoven'in tersine, doğa.sever blr ki­
şi değildi. Doğadan esinli, ya da doğayı anlatan musiki 
yazmadığı gibi, doğ:ı güzelliklerine de ilgisiz kalmış oldu­
ğu bilinir. Bundan başka Mozart, bugünün s:ınatçı anla­
yışına uyan bir kişi de değildi. Bugünün anlayışı derken, 
sanatçının yalnız kendi sanat dalının sınırlarına kapan· 
masını hoş görmeyen, sanatın öbür dallarıyla ve genellik­
le başka konularla da ilgilenen, onu "aydın" ve "kültürlü" 
kelimeleriyle anlatılan bir ins::m olarak görmek isteyen, 
yalnız görmekle kalmayan, sar..atçın�n başarısının bu gibi 
niteliklerle sıkı sıkıya bağlı olduğıınu öne süren anlayışı 
anlatmak istiyoruz. :M:oz:ırt, bu anlamd:ı "aydın" ve "kül· 
türlü" bir kişi değildi. Musiki ile ilgili konulardan başka. 
bir şey okumazdı ; başka hiç bir alanda incelemeler yaptığı 
görülmemişti. Avrupa'nın başlıca sanat merkezlerini gez­
miş, fakat oralarda musikiden başka hiçbir şeyle, ister 
edebiyatla, ister plastik sanatlarla olsun, ilgilenmemiş­
tir. Mozart örneği, sanatçının sıncrh kalmasını savunan­
ların da bir tanıtıdır. Tanrı vergisi ve çalışma ... Mozart'ı 
büyük s:matçı yapan budur. Bu iki dayanakla Mozart, ni­
telikce olduğu kadar nicelikce de üstün önemde bir eser 
vermiştir. Mozart'ın eserlerini bir sıraya koyan Viya.nalı 

bilgin Dr. Ludwig Köchcl'in katalogunda 600'den fazla 
eser vardır. 20'den fazla opera ( en ünlüleri Saraydan Kız 
Kaçırma,, Figaro'nun Düğünü, Don Giovanni, Sihirli Flüt), 
50 kadar din musikisi eseri ve bir o kadar senfoni, 100 ka­
dar bağımsız arya ve şarkı, gene bir o kadar türlü biçim· 
lerde orkestra eseri ( ditıertirııenlo'lar, serenade'lar vs.) 
türlü çalgılar için 50'den fazla konserto, 30 kadar keman 
sonatı, 2G kadar piyano r>onatı, vs. 
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PiYANO GELiŞiYOR 

On sekizinci yüzyılın ilk yıllarında, bugün piyano di­
ye tanınan çalgı ilkel durumunda ortaya çıktı. İlk piyano­
yu 1711 yılında Bartoloıneo Cristofori adlı bir İtalyanın 
yaptığı bilinir. On altıncı yüzyılın sonlarımı. · doğru da blr 
"Piano e forte" nin varlığmdan stiz edilirse de, bu çalgı 
üzerindeki bilgi öylesine kıttır ki piyanoyu geliştiren ki­
şi diye gene Cristofori'yi tammak gerekiyor. Çalgm'n adı, 
İtalyanca "hafif" ve "güçlü" anlamlarına gelen "piano e 
forte" kelimelerinin önce birleştirilmesinden (p:anoforte) 
sonra da lı:ıs:ıltılmasmdan (pi.ana) ortaya çıkmıştır. O 
gii.nlere kadar kullanilan bal]lıca kbvyeli çalgı olan ldav­
senin, bu çalgıya özgü tını değiş�irme olanakların:n S'.lğ­
lad1ğı yeğinlikler dıgmda, "hafif" sesi olsun, "güçlü" S'.)Si 
olsun, bu iki başlıca katın arasında ve ötesindeki yoğun-

· luk ayırtılarını olsun verememesine karşılık piyano bun­
ları sağlayabildiği için bu ad uygun görülmü3tü. Gene 
de, blr kere daha belirteliı:1 ki klavrn:m piyanonun atası 
değildir ; kullanış yaygınlığı b:ıkımından on sekizinci yüz­
yılın sonlarına doğru piyanonun, klavsenin yerine geçme­
si böyle bir sanıyı gcrektinncz. Yalnız mekanizma bakı­
mından değil, tını, yoğ·unluk, ses tutma vs. gibi özellikle­
rindeki bii.yük ayrılık piyanoyu, klavsenin gelişmiş duru­
mu olarak görenleri yamlgıya düşürmektedir. Nitekim 
klavsen de, kendi sınırları ve özellikleri İ•Jinde, piyanodan 
özgür olarak gelişmiştir. Piyanonun atası aslında, me­
kanismasıyla da olsun, ses özellikleriyle de olsun, piyano­
nun iyi:::e ilkeli sayabileceğimiz klavikord'dur. 

Cristofori'den önc3 bir Alman klavikord ve org yapı­
cısının piyanoyu geliştirdiği çok kere ileri sürülür. Ne var 
ki, Gottfried Silbermann adlı bu yapıcınm, Cris �ofori'nin 
piyanosunu üzc:rinda bilgi edindikten ssnra bu i�0 girişti­
ği tanıtlanmıştır. Silbermann'm ilk yaptığı piyanoları 
Bach'a gösterdiği, B3.ch'ınsa bu çalgılarda birçok lmsu:r 
bulduğu, bunun üzerine Silbermann'ın bir süre piyano 
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yapmaktan vazgeçtiği, sonra işi yeniden ele ald,ğı, Büyük 
Friedriclı'e birkaç piyano s:ıttığı, hem Bach'ın da onayını 
aldığı söylenir. Ancak Bach piyanoyla pek de çok ilgilen-­
memiş olmalı ki evine piyano almamış ve piyano için de 
musiki yazmamıştır. 

Piyano için 1770 yılma kadar musiki yazılmadı. Bu­
nunla birlikte o yıla lmd:ır kimi çalgıcı-bestecinin piya­
noyla ilgilendiği oldu. Bunlar: n arasında, Johann Christian 
Baclı, piyanoyla ilgilenen ve piyano çalan ilk Bach olarak 
tanınır. Piy-ano için önemli ilk musikiyi 1770 yılında Mu­
zio Cleınenti (1752-1832) yazdı. Klavsen ve klavikordun 
yerin::ı piyanonun yaygmlaşmaya başlamasıyla, teknik ve 
dokunu sorunlarını, bestede olsun, öğretimde olsun, yeni 
baştan ele almak gerekiyordu. Klavsende dokunu gücü, 
çıkan S'Csin niteliğini ya da süresini etkilemediği için, bu 
çalgıda dokunuyla ilgili tek önemli sorun, parmağın tuştan 
en kısa süre içinde çckilebilmesiydi ki teli çeken tırnak, 
yeniden çalışmaya hazır olmak için yerine dönebilsin. Böy­
lece klavsen, parmak çevikliği gerektiren bir çalgıydı ama, 
bağlı notaların çalınması bakımından özel bir teknik ve 
duygu gerektirmiyordu. Klavikorda gelince, çok küçük ve 
çok yumuçak bir sesi olan bu çalgı, uzun notalara ve ayır· 
tılara imkan veriyordu ;  bundan başka sesi titretmek de, 
tugun üzerindeki parmağı kımlıdatarak, olabiliyordu. Çal­
gının bu özelliği piyano tekniğinden ayrı bir dokunu tek­
niğini gerektiriyordu. Oysa piyanoda, parmağı kımıldata­
rak ses titretme diye bir sorun yoktur. 

Clementi'den önceki klavye bestecileri, Scarlatti, Jo­
lıann Sebastian Bach ve oğlu Carl Philipp Emmanuel ya 
da ötekiler, genellikle klavye icras:nın - özellikle klavse­
nin - sorunlarıyla uğraşmı;;ılardır. Oysa Clementi, doğru­
dan doğruya piyano için düşünübıüş ilk musikiyi (Op. 2 
üç sonat) yazan b"steci olduğu gibi piyanonun kendin� 
özgü teknik imkanlarını inceileyen ilk bestecidir de. Her 
bir parmağı aynı derecede güçlü ve bağımsız yapmayı gö-
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zeten temrin yöntemini geliştirmiş, bu yöntemle de al!lıl, 
.parmakların dokunu eşitliğinin sağlanmasını göz önünde 
tutmuştur. Gradus ad Parnassum'u ve türlü temrinleri, 
piyano öğreniminin vazgeçilmez dayanaklarıdır. Bunun­
la birlikte Clementi, yanlış bir görüşle, yalnızca piyano 
yöntemleri haz;rlamış bir öğretici diye tanınır. Oysa Cle­
menti'nin birçok sonatı ve somıtini, sanat eseri tanımına 
uygun özellikler, anlatımla ve şiirle ilgili değerler taşır· 
lar. Bunların, Beethoven'in piyano musikisine olan etki· 
lerine de yan çizilemez. 

Clementi gibi, öğrencisi Johann Baptist Cramer 
( 1771-18[<3) de, olağanüstü bir dokunu eşitliğine ulaş­
mış, hem de öğretim yolunda çalışmış, bununla birlikte 
eanatının daha anlamlı değerlerine de büyük önem veren, 
çalış kolaylığıyla yetinmeyen bir bzsteciydi. Öte yandan, 
Mozart'ın bir öğrencisi, Johann Nepomuk Hummel (1778· 
1837) Viyana piyanolarının hafif dokunuyla kolayca ça­
lışan mekanismasının koşulladığı hafif, çevik, o;•mık ve 
icrada. özellikle parmak çabukluğu isteyen bir musiki 
yazdı. Hummel'in piyano icrası açısından musiki yazısına 
getirdiği bir özellik de, Carı Philipp Emmanuel Bach'ın bir 
trilin yardımcı notadan başlamasını istemesine karşılık, 
trilin ana notadan başlamasını savını öne sürmesidir. 
Hummel'in çalışı ve öğrettikleri, Beethoven'in bir öğren­
cisini, Carl Czerne'yi (1791-1857) etkilemiş, Czerny piya­
no temrin yöntemcisi olarak adının günümüze kadar ulaş­
masını sağlayan bir ün yapmıştır. Beethoven'e gelince, 
Hummel'e karşılık bu bssteci, Viyana piyanosu değil, da­
ha ağır hareketli bir mekanisması olan ve daha hacımlı bir 
ses veren İngiliz piyanosu kullanırdı. Beethoven'in an· 
latımındaki yoğun güç onu, parmak çevikliği ve tını ha· 
fifliğinden çok, güçlü oir tını sağlayan !ngiliz piyanosunu 
seçmeye göttirnıüştür. 
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FRANSIZ DEVRi M i N DE MUSiKi 

On ıı::.ıkizinci yUzyılın s::>n on yılmda, Fransız Devri­
minin etkileriyle, "musikinin demokratlaşması" diyebile­
ceğimiz bir hareket başladı. Devrinı. yaklaşa dururken 
sanatlar, bu am musiki, gitgide halka iniyor, sarayların 
ve salonların duvarları içinde yer alan bir olay olmakla 
kalmıyordu. Vatan şakrıları, dindışı kantatlar ve bunla­
rın söylenmesinde kullanılan korolor artık kamu duygu­
larının simgesi sayılıyordu. 

Besteciler, devrime kayıts:z kalmadılar. Devrimin 
ç:ırkısmı söyleyen eserleri, yeni bir toplum düz::minin ge­
tirdiği kaygısız sevinci yansıtıyordu. Devrimden esinli 
musiki yazan bestecilerin en önemlilerinden biri Fran-­
çois-J oseph Gossec ( 1734-1729) devrimden önce soylu ki­
şilerin saraylarında ve salonlarında ün yapmış, sahne için 
birçok eser yazmış bir kstcciydi . Sonra, devrimin çığırt­
kanlarından biri oldu. Ne var ki, gösterişi yapmacık ol­
mayan bir çığ:rtkan . . . On iki bin kişilik bir koronun söy­
lediği Te Demn'u, ya da bin kadar üfleme çalg,smın çal­
dığı bir marşı, Gossec'in gösterişci yanının aşırılığını an­
latabilir. 

Gossec yanında Etienne Nicholas Nfehul (1763-1817) 
Gluck'un operaya getirdiği yeni anlayışın bir izleyicisi ola· 
rak tanınan, vatanseverliğindcyse Gossec 'e kıyasla daha 
ılımlı, daha durgun bir besteciydi. Gossec ve Mehul ile 
birlikte devrimin kurduğu yeni Paris konscrvatuarının 
denetçiliğ'ine atanan Luigi Cherublni ( 176')-1842 ) ,  sonra­
dan Fransız uyrukluğuna geçen bu "harika çocuk" İtal­
yan, önceleri çokses yazısında üstün bir ustalığa erişmiş 
v.::ı kilise için birçok eser yazmış, devrimle birlikte o da ka· 
mu sanatına gönül vermişti. Kamu sanatına gönül ver­
mişti ama, kuramcılığı, o günlerin kolay ve hafif bir mu­
sikiyi tutan anlayışıyla bağdaşamadı. Musiki üzerindeki 
görüşleri Napoleon'unkilerle de uyuşmadı. Bu yüzden 
Cheı:ubini'nin konşervatuar yöneticiliğine atanması, bü� 



110 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

tUn yetkisine rağmen, 1821 yılına kadar gecikti. Bugün 
musikisi pok seyrek çalman Ch::rub�ni bl:r aenfonisiyle, bir 
iki uvertürüyle, requiem'iyle, bir do musikisinin Beetho· 
ven'i etkilemiş olmasıyla az çok tanınır. 

Devrim sanatına birçok eser kaz:ındırmış olmasıyla, 
yukarda adı geçen bestecilerle birlikte anılan Jean Fran­
çois Lesueur (176'.J-1837) ise asıl, geniş imgelemli ve kor­
kusuz bir yaratırı obnk yenil::yi�i eğilimleriyle de tanı­
nır. Kilise musikisi alanında verdiği eserlerde bu eğilim­
leri göstermesi, kilise musikisini anlatıcı musikiyle bir­
leştirmek, dinsel iör:�,nlcrdc çok büyük bir orkestra kul­
lanmak istemesi pupazlan ürkütmüş ve sonuçta Lesueur 
kilis:deki ödevinden atılmış, bunun üzerine tiyatro musi­
kisine yönelmişti. Dah-:t s:mra konzervatuarda bestecilik 
öğretmenliği yapmaya başlayan Lesueur, Berlioz gibi, 
Gounod gibi bcste;:;ilcri y·:tiştirmiştir. 



ON DOKUZUNCU YÜZYIL : BİREYSEL BİLİNÇ 

Musikide romantik çağ, neyi ve kimleri kapsar ? Nere­
de başlar, nerede biter ? Daha genel bir deyişle, roman­
tism nedir ? Bu sorulara kesin bir karşılık bulmak kolay 
değildir ... Romantik davranışı, sanatçının duygularını a­
çıklaması diye tanımlayacaks:ı.k, bütün sam.tçıların ro­
mantik sayılması gerekir ; romantisme karşı durmuş olan­
ların bile . . .  Öyleysa, tarihçilerin dediklerine uyarak, mu­
siki s:ı.natmda rom::ı.ntik çağı, on sekizinci yüzyılın - so­
nunda toplumsal alandaki dovrimlerin musikiyi etkileme­
siyle ba..:ılamış göreceğiz. 

Romantism deyince akh ilk gelen kif)ilerden biri Jean­
Jacques Rousseau'dur. Rouss·3au "ben herkesten başka­
yıın ; belki daha iyi d:oğilim ama, gene de baQkayım" de­
mişti. Romantik davranıçm özü, işte, kişinin başkalığın 
bilincine varmış olmasıdır. 

Musikide romantism'i Ludwig van Beethoven'den 
(1770-1827) sonra başlamış görenler de vardır. Buna 
karşı birçok tarih;;i Beethoven'i ilk romantik besteci ola­
rak görür ve onu musikiyi özgürlüğe kavuşturan kişi ola­
rak tanır. Bütün bunlar, kesin, fakat kesin olduğu kadar 
da yanıltıcı, yanıltıcı olduğu kadar da dar görüşlerdir. Ro­
mantismin başladığı ve bittiği günler kesin olarak be­
lirtilemez. Bununla birlikte, basitletıtirme uğruna, hiç ol­
mazsa, on sekizinci yüzyılın sonlarının, romantismin baş­
langıcı olduğu söylenebilir. Bundan baçka bütün romantik 
çağ, on dokuzuncu yüzyıl, Avrupa musikisine yalnız tek 
bir görüşün, tek bir tutumun, tek bir okulun egemen oJ.. 
duğu bir süre de değildir. 
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BEETHOVEN 

Sokrates "musiki kurallarındaki değişiklik toplumu 
yöneten kuralların değ·iQmcnine bağ·lıdır" demişti. Roman· 
tism, bu görüşü doğru çıkarmaktadır. Bastille'in düşme­
si, 14 Temmuz 1789 günü, dünya tarihinde bir dönüm nok­
tası olduğu gibi, musiki tarihinde de yeni bir çağın baş­
langıcı sayılabilir. H:;ethoven, değişmekte olan bir dün­
yada doğmuştur. Frans:z ve Amerikan devrimleri, sonra 
da Napoleon'un egemenlik kurduğu bir Avrupa'nın duy­
gu ve düşünce iklimi, Bcethoven'in musikis.ini büyük öl­
çüde etkilemiştir. O kadar ki, devrimci düşünüşün musi­
kide en parlak yankısını Bzethoven'in musikisinde buldu­
ğunu s3ylemek bir a:;ıırılık değildir. 

Bir yandan da Beethoven'in, on sekizinci yüzyılın, kla­
sik çağın çocuğu olduğunu unutmamak gerekir. Klasik 
düzen içinde musikiye başlamıç olmam sanatmın evrimine 
bir hız vermesini s::ığlamıf)i:ır. Beeth:::ıven, tanrı vergisi ni­
telikleri gereği, bu soğuk düzenin cenderesine b oyun eğe­

cek bir sg,mı.tçı değildi . Çırpınışlarm:n Ronucu, klasik ka· 
lıplar, özellikle sonat kalıbı, kendi b:ışlarına birer amaç 
olmaktan çıkıp, bestecinin dü:]ünüşünü geliştiren birer or­
tam olmu:;ılard;r. İlk eserlerindon b1şlayarak Beethoven, 
örnek diye seçtiği Mozart'ın ve Haydr.'ın bir kopyacısı o· 
!arak kalmakla yetinmemiştir. Bu eserleri bile, Beetho­
ven' in kişiliğini gerçekleştirme amaemdan kendini uzak 
tutmak istemesine ve bir yazı sağlamlığ·ına varr.ıak ama· 
cmı göz0tmesine rağmen, yer yer önceliği olmayan bir tu­
tumun belirtisini taşımaktadır. Gsne d0 B::ıethoven'in bu 
eserlerinde, daha sonraki musikisinin kişisel damgası ke­
sin olarak görülmez. Görülen, Beethoven'in daha çok, ken­
dine ulaştırılmış değerleri kullanmakla yetinmeye çalış­
tığıdır. Beethoven ilerki yıllarda, genç eserlerini küçüm· 
semiş "besteleme sanatını daha s::.ınra öğrendiğini" söy­
lemişti. 

Bu noktada, B:ıethoven'in sanatının, birkaç üstünkö-
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rü sözle özetlenemiyecek kadar karmaşık ve çelişik oldu· 
ğunu da belirtmek gerekir. Beethoven'in yaratış hayatı üç 
süreye ayrılır. Sanatçının düşünüşünün evrimi, nitekim, 
bu üç sürede, her bir süreye özelliğini veren birtakım gö­
rünüşler kazanmıştır. Ne var ki Beethoven'in kişiliği, her 
ne kadar yaratış hayatının ilk yıllarıyla son yıllarında 
aynı yoğunluk ve seçiklikle açıklanmış değilse bile, bes­
tecinin klasik düzeni avcunun içinde tutmaktan başka bir 
amaç gözetmediği ilk yıllarda bile bu kişilik, söz konusu 
düzenin cenderesi içinde bile olsa, ilerki yıllarda bürüne­
ceği rengi sezdiren kıpırdanışlarda, kendini duyurmakta­
dır. Romantik sanatı, sanatçının kişiliğini açıklaması sa­
yıyorsak, ilerki yıllarında Beethoven'in kişiliğinin gitgide 
artan bir özgürlükle ortaya konduğunu da tanıyorsak, üs· 
Ilı.bun bir sanatçının kişiliğinin ta kendisi olduğu görü­
şüne, birçok örnek arasında Beethoven örneğinin de sağ­
ladığı tanıtlarla, daha güçlü bir inançla katılabiliriz. Bu 
durumda bir sanat eserini yargılarken artık en güvenilir 
ölçü, "maddi" ölçülerden daha çok, sanatçınm kişiliğinin 
üzerimizdeki etkisi olur. Demektir ki artık, bir sanat ese· 
rini beğenmek, ya da beğenmemek, bir insanı, bir kişiliği, 
anlatılması güç sebeplerle beğenmek, ya da beğennıemek­
le bir olmuş sayılabilir. Bu durumda, her sanatçıyı olduğu 
gibi Beethoven'i de, eserleriyle :;ansıyan kişiliğinin üze· 
rimizdeki etkisine göre tanımak ya da tepmek uygunluk­
suz değildir. Bu sorun, kişilik konusunun en çarpıcı gö· 
rünüşleri arasında başta Beethoven'in eserlerinin gelmesi 
sebebiyle ele alınmıştır. 

Musikinin daha somut yanlarına yönelirsek, Beetho­
ven'in "melodik deha"dan yoksun olduğunu - Stravinski 
ile sözbirliği edip - öne sürebiliri:ı:. Ne var ki aynı görüşe 
bir yandan Beethoven melodilerınin eşsiz güzelliğinden 
söz ederek öznel bir yargıyla, öte yandan da bestecinin 
nota defterlerinin, uzun uğraşmalar sonucu biçimlenıni§ 
melodiler yanında, bir çırpıda ortaya çıkm13 ve değiştiril· 

F. 8 
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mc:den eserlerine aktarılmış birçok melodiyle dolu olduğu 
gen;:oğlyle karşı konulabilir. B:ıethoven'in musikis'.nln da­
ha s:lmut bir görünüsü üz2rindeki bir gözlBm ds, iş�iliğ.:n­
deki kusurhrla ilgilidir. Nitekim B:ıcthovcn'de gerek or­
kestralama b:ıkımından, gerekse insan sesi ya da piyano 
yazısı b:ıkımmdan acemice yaz!lmış, dah:ı d:>ğrusu bu or­
tamların imkaniarını zorlayan, üs�elik de "iyi tınlaınayan" 
birçok s:ıyfa vardır. Bu gerçeği çürütmek istcyenler:Je, 
b::mtecinin düşünü�ünü elindeki ara'.)larla koşullamak gi­
bi bir "küçüklükle" yetinmediğini, daha yfü:!e bir musiki 
düc;üncesine yöneldiğini öne sürmektedirler. 

Ne var ki, Bcethoven'in musiki düşünü5ü, salt ve so­
yut d'.', değildir. Musiki dışı izlen!mler, musiki dışı düşü­
nüşlerin musikiyle yansıtılması, bu b::stecinin yar::ıtıcılı­
ğının b:ışlıca C:zelliklerlndcn biridir. İş(e Be:ı ihoven'in mu­
sikisinde yer yer b:ıyağılık veren de bcstednin bu özelli­
ğinin ko;ıullad;ğı sözde ve s:ı.-fdil felsefesidir. Musiki es.er­
lerini, musiki dışı düşünüşler ve olaylara dayanarak de­
ğerlendirmek isteyenlerin Beethovcn e bu yönden verdik­
leri önemde pek de tut'.'.r yan yoktur. "Mutluluk evinizin 
arka bahçesindedir" (Dokuzun::u ı:ıcnfoni ) ,  "Kader k::ıpı­
yı çalıyor" (Beşind senfoni) ,  "H::ı.s�alıktan kurtardığı için 
tanrıya �ükür" (La minör kuartet) gibi "felsefe"ler, her­
halde beste::in1n eserinin bu ya..'lı:Q.m yü::ellilmcs:ni ge­
rektirmez. 

Beethoven'in, olağanüstü eserler vermemiş ols:ı:;idı, 
ikinci sırı.ıf bir bcs::eci ohn:.k kalmış bulun:ı::ağını öne sü­
r;mkr v:;,rdır. Ne k'..'cd::r doğru ! An::ak, bütün sanatçıları 
eserlerinin en kötüleriyle , ya d:ı orta çap La obnlarıyla d� 
ğil, en iyileriyle yargılanak z::ffundayız. Yoksa yalmz mu­
sikide değil, bütün sanatlarda, hiç kimseyi tanımamak ge­
rekir. Nitekim B:ıethoven'i de musiki tarih:nc bırakan bir 
"Wellington'un Zaferi" senfonisi değil, diyelim ki keman 
konsertosudur. Piyano için otuz iki sonatı, beş tane kon· 

sertosu, keman-piyano ve viyolonsel-piyano sonatları, do­
. kuz senfonisi, on yedi kuarteti, piyano için değişimleri ve 
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bagatelleri hep, gelecek günlerin bestecilerine, ister tek­
nik, ister anlatım yönlerinden olsun, yeni ufuklar açmış 
eserlerdir. 

BERLIOZ VE FRANSIZ OPERASI 

Sanatçıyı en iyi eserlerine göre yargılama konusunu 
özellikle yükselten bir b::ısteci de Hector Berlioz'dur (1803-
1869) .  Berlioz'un musikisindeki yücelikler ve düşüklükler, 
Beethoven'inkilerden çok daha belirli, çok daha çarpıcı­
dır. O k'.',d'.lr ki B'.lrlioz'd'.l bu ba'?kahk, aym eserin içinde 
bile kendini gös�erir ve, blr iki ayrıklık dıçında, B'.lrli­
oz'un musikisini en iyi E:G'.)rlerine göre değil, eserlerinin 
içindeki en b:ışarılı sayfalara göre yargılamak zorunlulu­
ğu ortaya çıkn.r. Ne Vt'.r ki bu sayfalar (bir de, bütünüyle 
Symphon:e Fantastiqu.e, ya da Enfanae du Christ gibi eser­
leri) Berlioz'u romantik yüzyılın simgesi yapmaya. ye­
ter. 

Berlioz'un musikisindeki çelişmeler bu sanatçıyı, so· 
nu gelmiyecek gibi görünen tartışmaların konusu yap­
maktadır. Belki hiçbir b::ıstecinin Bc-rlioz'unkiler kadar 
coşkun savunucuları ve inatçı saldırıcıları yoktur. Savu­
nucuları, onun güçlü kişiliğine, kendine özgü buluşları­
na, hele orkestralamadaki ustalığına, bir de senfonik mu­
sikinin kapsamına dr::'.matik ve anlatıcı ögeler getirmiş ol­
masına dayanırlar. Karşıtlarıysa, musikisinin teknik açı· 
sından pek çiğ olduğunu, eserlerinin yapısının çürüklüğü­
nü, anlatımında çok kere dayanılmaz bayağılıklara düş­
tüğünü, duygularını denetlemediğini, bir de aşın göste­
riç�iliğini öne sürerler. Her iki görüşün dayandığı tanıt­
ları Berlicz'un musikis�nin gerçekleri desteklemektedir. 
Falmt gene belirtelim ki bir sanat eseri kötü yanlarıyla 
değil, iyi yanlarıyla yaşar. Berlioz yalnızca, düşmanlarının 
tanıttığı gibi olsaydı, bugün bir besteciden söz etmek ge· 
rekmezdi bile... Oysa Barlioz'u savunapların çürütülemi· 
yecek dayanakları, bu bestecinin musiki sanatı tarihinin 



l16 lVl U S ! K I  T A R İ H İ  

en yüce kişilerinden biri olmasına engel değildir. 
Berlioz'un yaratış hayatını koşullayan birkaç öge, 

bu bestecinin sanatının çelişik yanlarım açıklayabilir. Bir 
kere Berlioz, opera bestecisi olmak amacıyla bestelemeye 
başlamıştır. Bütün sanat hayatında da bu istekten ayrıl­
madı. Yazarken hep sahneyi düşündü. Ne var ki taşkm 
imgelemi, sahnenin, bu s:nırlı uzayın, koşullarını ve ge� 
reklerini aşıyordu. Bu yüzden, Berlioz'u en iyi tanıtan 
eserler arasında gösterebileceğimiz Damnation de Faust, 
ya da Romeo et Juliette, oynanması imkansız operalardır. 
Bu yüzden bunlara opera demek bile gerekmez. Ancak 
son yıllarda bu eserleri, sinemanın yardımıyla "sahneye 
koyma" deneylerine girişilmiştir. 

Gerçekte varolmıyan bir sahne için düşünülmüş ol­
salar bile, "bütün dünya bir sahnedir" diye düşünen, ha­
yatı bu gözle gören bestecinin, ne türlüsünden olursa ol­
sun bir "sahne" için düşünmüş olduğu musikinin "dra­
matik" nitelikler taşıması beklenirdi. Nitekim Berlioz'un 
musikisine asıl üstünlüğünü veren de bu özelliğidir. Sym­
phonie Fantastique'i, ya da Requiem'i, dinleyicinin, gör· 
mesi değil, fakat gözünün önünden canlandırması gereken 
"opera"lardır. 

Berlioz'un gerçek sahne için yazdığı eserler hiç de 
başarılı olmamıştır. 1838 yılında Paris'te oynanan Benve­
nuto Cellini tam bir başarısızlığa uğramış ve besteci öm­
rünün son yıllarında Beatrice et Benedict operasının Wei­
mar'da Les Troyens a Carthage'ının· ( "Troyalılar Karta­
ca'da") Paris'te kazandığı ilgiyle, opera alanındaki emel­
lerinin semeresini pek geç olarak görmüştür. Bir dostun, 
eserini dinlemek için operaya gelenlerin sayısının gittik­
çe arttığını bildirdiği zaman Berlioz "onlar geliyorlar 
ama, ben gidiyorum" diye karşılık vermişti. Bu ara şunu 
da belirtmek gerekir ki bu iki operada Berlioz, taşkın ki­
§iliğinin dışında bir davranışa, bir türlü klasikçiliğe yö­
nelmiştir. Ancak, bestecinin esin kaynakları da, belki 
de yaratılışına aykırı bir yönelme yüzünden, kurum� gö· 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  117 
tilnmektedir. Gene de bu iki eser, pek küçük orantılarda 
olsa bile, Berlioz'un kişiliğine özgü sayfalardan yoksun 
değildir. 

Berlioz'un üstünde durulması gereken bir yanı da, ya· 
zarlığıdır. Musikisi her nekadar dürtülere, sezgilere, duy· 
gulara dayanan bir sanatçı kişiliğini yansıtırsa da Ber­
lioz, musiki dışı ilgileri iyice gelişmiş, tam anlamıyla kül· 
türlü ve aydın bir kişiydi. Yıllarca Paris'in önemli yayın­
larından Journal des Debats'nm musiki tenkidçiliğini ya­
pan Berlioz'un kalem çalışmasının değeri onu, bestecilerin 
arasındaki en iyi edebiyatçı sayanları haklı çıkarmak­
tadır. 

Berlioz'un sahne anlayışı, on dokuzuncu yüzyılın ilk 
yarıs:nın Paris'inde opera sahnesini biçimlendiren akım­
ların dışında kalıyordu. Fransız operası o yıllarda bir yan· 
dan Fransız ve Alman etkilerinin, öte yandan da "opera 
sahnesinde Fransızlığa has zevkin iddiasız temsilcilerinin" 
egemenliği altındaydı. Oysa Berlioz'un kişiliği ' 'Fransız 
zevki" sınırlarını aşan bir kapsamdaydı. Ne var ki Ber· 
lioz da, "gerçek sahne" için musiki yazdığında, günün ge· 
çerlikteki akımlarını gözetmekten, onlara kişiliğinin es­
nekliğince boyun eğmekten geri kalmamıştır. Bu olayı da 
"Ne yazık ki ! "  diye anmalı. 

"Fransız zevkinin temsilcileri" deyince akla, Fransı!i 
özelliğini İtalyan etkisinde geliştiren on s3kizinci yüzyıl 
bestecilerinin, Monsigny'nln, Philidor'un, Mehul'un kur­
duğu cılız bir geleneği sürdüren besteciler gelir. Bunlarm 
arasında Nicolas Dalayrac ( 1'753-1809 ) ,  François Boiel­
dieu ( 1775-1831 ) ,  Louis Hcrold (1791-1833 ) ,  Adolphe 
Adam (1803-1856) ,  adları en sık snılan bestecilerdir. Se� 
vimli melodiler, esnek bir yazı, aydınlık bir orkestralama 
ve sahnenin gereklerine uygun, "doğru" duygular, önem· 
leri pek de büyük olmayan bu bestecilerin ortak yanları· 
dır. Bu bestecilerin asıl ôııemleri, aynı yolun Herdeki daha 
önemli bestecilerine, Gounod'ya, Lalo'ya, Delibes'e, Bizet'· 
ye bir teme! hazırlamış olmalarıdır, 
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On dokuzuncu yüzyılm Fransız sahne bestecilerinden 
birçoğu de İtalyan etkisini Fransa' da yansıtıyorlardı. Bun· 
ların arasında en başarılısı, Almanya doğumlu, Alman ve 
İtalyan eğitimli Giacomo Meyerbeer ( 1791-1861:) ,  İtalyan 
bel canto (güzel şarkı) tarzını Fransız sahnesinin - ve 
Fransız hançeresinin - gereklerine uydurmak için bir ça­
ba göstermiş, çağın ünlü oyun yazarlarından Eugene 
Scribe'in librettoları üzerinde bestelediği Les IIugııenots, 
L' Africa:ne gibi operalarıyla gününde büyük bir ün ka­
zanmiş, I!e Vı:!.r ki buluoları aslında bir reçetenin bir bün­
yeye ( Fransız bünyesine) nasıl uygulanacağını bilmekten 
öteye gidemediği için b�stecinin yıldızı ölümünden kısa 
bir süre sonra sönmüştür. Meyerbzer yolunda bir başka 
"fırsatçı" besteci, Fromeatal Halevy (1799-1862) yetili 
bir sanatçı idiyse de, kolay bar;;arı hevesi yüzünden yeti­
sini tüketmiştir. Fra Diavolo bestecisi Daniel Auber (1782-
1871) ,  Mignon bestecisi Ambrois� Thomas ( 1811-1396) ,  
Martha bestecisi François de Flotow (1812-1883) hep ay­
nı düz yolun, dar görüşlü, ülküsüz yolcularıdır. 

ROSS I N I  VE ITALYAN OPERASI 

On dokuzuncu yüzyılda Giocchino Rossini (1792-
1882) on sakizinci yüzyıl İtalyan operasmm bir sürdürü· 
cüsü olarak yirmi yıl kadar çalışmış, sonra, değişen bir 
çağa ayak uyduramıyacağmı anlayınca bestelemekten 
vazgeçmiş, ömrünün son kırk yılmda kilbe için bir iki eser­
den ve birçok ufak parçadan ba:;ka hiçbir r;;cy yazmamış­
tır. Bu parçalar, özellikle "İhtiyarlığımın Günahları" adı 
altında toplanmış olanlar, ilginçlikten yoksun değildirler. 

Rossini, opera san:ıtımı. yeni ufuklar açmış bir beste­
ci sayılamaz. özellikle başarı gösterdiği kesim, güldürü­
cü opera (opera buffa) idi. Mozart'ın yolunda giden bir 
besteciydi. Rossini'ye uygun görülen "İtalyan Mozart'ı" 
benzetmesi, eserlerinin derin anlamlarla ilgili değerleri ba· 
kunmdan değilse bile, dış görünüşleri bakımından yerin.· 
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dedir. En ünfü operam Sevil Berberi yanında kırk kadar 
operasmdan bugün pek [;Zl oynanmaktadır ; bununla bir­
likte bn operaların uver�ürlerinin birçoğu kenserlerde sık 

sık çalınır. Es:ırlerinde dramatik değcrlerden çok bel can­
to'yu, ses gös'.:erişini göz:::ten Rossini, bir opera bescedsi 
olarak bu s'.l.k'.ıt anlayışm�n, yan:nda asıl, gerek ses ve 
gerek çalgı ya.:ı,s;ndaki s1ğlam işçilikle, b:r de musikinin 
h1"ifliğ·i, oyn::ıklığı, m�lodilerinin çekiciliği ve sevimlili­
ğ·lyle övgüye değer. 

Ro::ı::>�n!, ltalya'da olduğu k?-d'.ır çevre ülkelerde, öz-:ıl­
lilde F'rans:ı'da, b üyük ün kızanmış bir besteciydi. Gluck'­
cn kura:-:ılarm:n etkiı:ıiyle egemenlik gücü gevşemeye b:ış-
12,yan İ�alyan operası, Ross:ni'nin ve ondan daha d1 ön­
ce, La Ves:cle ya d:l Fernand Cortez gibi tarihi konulu 
operal:ırıyla büyük ilgi gören Gasparo Spontini'nln (1774-
1851) çalışmalarıyla e'.:k;s:ni yeniden bütün Avrupa s:ıJı­
ncL:rinde duyurmaya b::ı.şla.:."1lış�ı. 

İblyan bel canto'sunun R:ıs:ıini yaı.'lında, on dcıkuzt:n­
cu yüzy;lm ilk ;yarıs:ndaki iki önemli temsilcisi Bclllni ile 
Doniz�'.:ti'dir. Kıs:ı. ömürlü Vinccnzo Bellini ( 1801-1835) 
arasıra "operaıı:n Clıopin"i diye anılan bu duygulu bes· 
tc:::i, lirik s:!hne için b:os�elcmeye b:ıç1adığmdn. yirmi dört 
ya:;ındaydı. Ölümüne kad::ır ge�cn on yıllık süre içinde 
BelEni, bel canto'nun en güzel örnoklcrini, La Sonnambu­
l::/yı, I Pw ilani'yi, Norma'yı ve bunların d1ş:ndald on k:ı­
dar o�wr:ı:'ı verdi. Bcllini 'nin ınuslk�si teknik a�ıs:ndan 
hiç bir' Ü8';ün föğer üıc;ım::ız. Yaz:sı aşırı yalınlıktadır ; ar­
m::nini ve ork:::3�rnm s:Jzü edilmlyecck k;:ı.dar üs�ünlrörü­
dür. Ne •.>:-.r ki mckdilcri her z:ırnan, i�tcn, sıcak, in3:msı, 
nitelikkr taş rhr. Bellini, on d8lrnzuncu yüzyıl sJ:1brm:ı, 
veris;no hrz·n:ı varan:ı ksdar, İtalyan opcras.ım - gerçek 
ve ülküssl arıla:1uyla musikili tiyn �rcı durumunzı değilse 
bile - u:r n:�n:ıt olanı.k sözU cüilm2yc d:::ğor dun:;rr::1 yük­
G:?lten ı:ı·:7rel> b;::J _c.cikıı.kndir. Bcliini'n:n delı:ı. znhlbl b'.r 
lı:ıs�cci C:ıduğu, karşıtı tamtlanm:ız b!r ger:;elüir, ama 
B:cllini'nin yaratıcılığının tek yanlı olduğ·u da doğrudur. 
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Aynı �ağın bir başka operacısı, Gaetano Donizetti 
(1797-1848) önceleri Rosıııini'nin etkisinde kalmış, fakat 
bu bestecinin üslup parlaklığına. hiçbir zaman ulaşama· 
mıştır. Sahne için yazılan bir musikinin neler gerektirdi· 
ğine aldırmadan, yalnızca günün şarkıcılarının kendilerini 
göstermelerine imkan sağlayacak operalar hazırlayan Do­
nizetti, bel canto geleneğinden ayrılıp operayı, amacına 
uygun bir yola götürmek için hiçbir çaba göstermemiş, 
geçmiş günlerin olsun, kendi çağının olsun başlıca İtalyan 
bestecileriyle aynı safta çalışmıştır. Bugün, trajik konusu­
na rağmen musikisinde hiç de trajik bir yan olmayan Lu­
ci.a di Lammermoor'uyla ve iki komik operası Don Pa:t· 
qucile ve EZisir d' Amore ile adı sık sık duyulan Donizetti, 
kendi yolunda Rossini ya da Bellini çapında bir besteci 
bile değildir. 

Rossini'nin, değişeduran bir musiki dünyası karşısın­
daki yakınmalarından biri castrato'ların, hadım şarkıcı· 
!arın, erkek s;>prano ve altoların çağının kapanmakta o­
luşuydu. Gerçi Rossini'nin "castrato" sesler için musiki 
yazma isteğinde olmadığı bilinirdi ama, bel canto üslubu· 
nu onbrın hazırladığı, ses tekniği öğretimini onların yö­
nelttiği de bir gerçekti. Yaşlanan castrato'lar, nitekim, 
öğretmenliğe başlarlar ve görgüye dayanan yöntemleriyle 
geleneği bir kuşaktan ötekine ulaştırırlardı. Bugün, on 
sekizinci yüzyılın ünlü castrato'larmm Cafarelli'lerin, Fa­
rinelli'lcrin ne türlü söyledikleri konusunda ancak, onların 
üslUplarını anlatan yazılardan bir fikir edinebiliyoruz. Bi· 
linen, tertemiz s:osler çıkardıkları, notaları kesinlikle du­
yurdukları, süslemeleri olağanüstü çeviklikle icra ettik­
leridir. Eldeki kayıtlarda, bu şarkıcıların geniş bir ses 
alanına sahip oldukları üzerinde bir bilgi yoktur. Tersi­
ne, castrato'ların birlikte söyledikleri kadın şarkıcıların 
ses alanlarının daha geniş olduğu, diyelim ki Haendel'in 
eserlerindeki ses partilerine bakarak, ırnlaij:labilir. 

Gerçi bel canto'nun şarkıcının ses nitelikleri dışında­
ki özellikleri üzerlıl,de, çağın şarkıcılş.rının �oğu kere do· 
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ğaçtan (irticalen) söyledikleri süslemeler üzerinde, bunlar 
kimi kere bestecilerin ' 'yazılı" musikisini de koşullamı� 
olduğu için, bir fikir edinmek daha kolaydır. Fakat bel 
canto yalnız süslemelerin icrasına dayanan bir üslup des 
ğildir. Ögeleri arasında başta, şarkıcının çıkardığı sesin 
tını nitelikleri de gelir. Oysa, bugün bilimsel yollardan gi­
derek, bu sesi yeniden elde etmenin mümkün olamıyaca­
ğı şimdilik anlaşılmıştır. O çağın öğretmenlerinin uygu­
ladığı yöntemler üzerinde elde yeter bilgi olmadığı için 
o günlerin sesini "yeniden yapma" isteği daha başlangıç­
ta büyük engellerle karşılaşmaktadır. Çağın öğretmenleri, 
daha sonraki ses öğretmenlerinin bilimsel yön temlerine 
karşılık, yalnızca görgülerine dayanarak öğrencilerini 
yetiştirmckteydiler. Daha sonraki yılların bilimsel yön­
temlerinin, Haendel çağı şarkıcılarının teknik nitelikleri­
ni bir türlü sağlayamadığı da bilinir. 

Erkek sopranonun ne türlü bir sesi vardı ? Bugün bu 
türlü bir sesin musiki dünyamızda bulunmadığı bir ger­
çektir. Günümüzün ünlü iki erkek altosu, H.ussell Oberlin 
ile Alfred Deller, castrato değildirler. Söyledikleri musiki 
de bel canto repertuarı dışındadır. Onlara bakarak, bel 
canto çağınm söyleyiş özellikleri üzerinde aşağı yukarı 
bir fikir edinmek yanıltıcı olur. An::ak, şarkıcıların ses 
nitelikleri üzerinde, çağlarının bdgelerinde sık sık kulla� 
nılan "tatlı", "acındırıcı", ya da "trompet gibi parlak" 
sözleri bir kestiride bulunmaya imkan verebilir. 

Bel canto yalmz castrato'larııı tarzı değildi. Kadın 
sopranolar arasında da castrato'lar kadar opera dünya­
sına ün salmış olanlar vardı. Bundan bn.şka erkek sesle­
rinin de, tenor, b:ıriton ve basso'larm da, kimi kere cast· 
rato ya da sopranolar gibi süslü, çevik bir musiki söyle­
meye atandıkları bilinir. Çağın ünli.i öğretmenlerine ge­
lince, başta Nicola Porpora olmal( üz.ere Antonio Bernacc­
hi, Leonardo Leo, Fı,an:;eC\''.:O DıE'JJ1te gibi ôğretm.enlerin 
öğrencilerine neler öğrettikleri bugı.ln ancak, güvenilir bel· 
gele:re dayanmadan, birl\aç kuranıcının çalışmalarıyla ke�� 
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tirilebilmektedir. Pietro Tosi, ya d!'- Ghmh:ıttista M<:ı.n�i­
ni'nin yayınlanmış yöntemlerine de, bel canto tekniğini 
gereğince anlatan belgeler gözüyle b1kılmamaktadır. 

WEBER VE ALMAN OPERASI 

Dramla ilgili gerçekleri d2ğil de, ş:ırkıcılnrın yetenek­
lerini gözetmesi b;ıkımından opera ülküsün'.) yab:mcı kal­
mış olmasına rağmen İtalyan operası, kendi koşulları, 
kendi ögeleri içinde b'.r tutarlığa varmıştır. Alman opera­
sına kendi tutarlığını s:ığlayan besteciyse, hem de dra:n­
musiki kaynaşması bakımından opera ülküsünü de göze­
ten Carl Maria von Wekr ( 17&6-1826) oldu. 

Weber musiki öğrenimine on cekizinci yüzyılda b:ış­
lamıotır ;  bunt:n yan:nda Mozart'ı kendin::ı örm�k s::çmlş­
tir. Gene de, birçok yanıyla, on dokt:zun:m yüzyıl b::s�eei­
sidir, bir romantik besteddir. Blr kere, Wcber bir ulus:ıl 
b�stecidir. Almanya.'mn ilk ulus'.11 bestecisi diye gösterile­
bilir ve bu bakıma Haydn'ın, Moz1rt'ın, B0cthoven'in 
ulus-üsLü özelliklerine karçıt durumdadır. WebJr'in Al­
manl:ğı yalnız erkek korosu için yazdığı va:an ı:ı:ırkıların­
da değil, Alm�n h'.'.lk musilds'.nc dcıyan'tn ş:ırkıhrmda da 
kendini gösterir. Daha yülrnck b2r yüz::ıydeysc Weber'in 
ulusçuluğ·u asıl opera akımnda en yük3elt b:l'}'lrıs:na ulaş­
mıştır. 

'Webcr, görünürde, çok yanı obn bi.r s::ı.natçı.dır. B::s­
teciliği yanında piyan:s:Iik ve orkestra şc:"liği de yapr::uş, 
muslki dışına d?.. uz:ınmış, cdebiyatb. uğra3mıştır. B2stcci 
olarak d::ı Web:ır, türlü ortamlar için eser verıni:tir. Pi­
yano konsertoları, ede'. musikisi eserleri tek piyano cs8r­
lcri, kilise eserleri, şarkılar . . .  Ne wır ki Webcr'e musiki 
tarihinde önemli bir yer s:ı.ğlayan bütün bel s:ıydığımız or­
tamlardaki çah§imaları d :;ğil, oper2.y1 yeniden bi�:imlendir­
me yolunda giriştiği çakı. ve t1lagtığ1 ba�a:rıl::ırdır. Yoks:ı, 
şarkıları olsun, piyano ya d::: od:', mmüklsi escrk:ri olmm, 
konsertoları, senfonileri olsun, çağda;ılarınm, Mozart'la-
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nn, Haydn'larm, Schubert'lerin, Becthoven'lerin bu or· 
tamlardaki eserleriyle k:yaslanmca, pek sönük kalırlar. 

Operalarına gelince, sahne musikisinde Weber'in an­
latım ve etki bakımlarından aşırılıklara kaçmış olması, 
bu r.,rn Schub3rt'ce, tenkid edilmişti. Bununla birlikte, Wo-. 
ber'in opera alanındaki başarısının seb3bi olara:! besteci­
nin, çağdaşlarınca "asırılık" s:ıyılan tutumunu gösterebi­
liriz. Operalarma tutarlığını sağlayan b::ı.şlıca ögelerden 
biri de i�ıte bn a;;ırılıklardır ve öz3llikle melodinin etkile­
yici gücünün kullanılmasmdakiı taşkınlıklardır. Bu yanı 
Wcber'i, en sekizinci yüzyıla bağlı köküne rağmen, tam an­
lamında bir romantik bes�eci yaptığı gibi, "melodiyle ka­
rakter çizme" b:ı.kmından d;ı, onu dnh:-ı, ileri anlamda bir 
operanın öncüsü durumum. yükseltmiştir. Orkestralayıcı 
olarak dtı.. Web3r, İtalyan geleneğinin tersine, orkestrayı 
yalnızca bir eşlik aracı olaro.k kullanmakla yetinmemiş, 
Berlioz ve Wagner'c bile büyük etkisi olan orkestralama 
tekniğlni ust0,C:1 kullamırak çalgı musikis�ni operanın bü· 
tünlüğünü sağ'layan b::ı.şlıca kurucu ögelerden biri duru­
muna yükseltmiştir. 

Weber, her nekad:ı.r on tane opera yazmış ise de, şar­
kılı sahneye getirdiği yenilikler asıl üç operasında, Frei­
schütz, Euryanthe ve ObBron'da sunulmuştur. Bu üç opc.­
ra bestecinin ömrünün son altı yılında bestelenmiştir. 
özellikle Freischütz ve Obcroıı'da Wcber eski Alman sing­
spieZ (şarkılı oyun) tarzını temel saçmiş, demektir ki bu 
eserlerinde şarkısız söze de yer vermiştir. Bugün '\Ve­
b::;r'in, opera besteciliğine yeni ufuklar açan bu eserleri 
ssyrek oynanmaktadır. Ssbebi, Weber'in bu alanda, ku­
sursuz bir gerçekleştirici olmaktan çok, bir öncü olarak 
kalmış bulunmasıdır. Weber örneği, yalnız yenileyicilik­
le kalanların, yenileyici çalışmalarını yaratıcıl:ğm daha 
derin ve daha özn:ü değerleriyle güçlendirmiyenlerin eser­
leriyle değil, brilı kitaplarındaki yerleriyle geleceğe ka· 
lacaklannı doğrnla.maktadır. Weber bugün, tarih kitabm­
da bir isim olm!l. durumundan gerçi daha ötededir, fakat 
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pek de ötede değil ... Weber savını asıl gerçekleştiren, Wag· 
ner olacaktır. 

Weber çağdaşı bir deneyci, Ludwig Spohr (1784-
1859) bir bakıma Weber'in kaderini paylaşmaktadır. Bu 
bestecinin kişiliği, çelişmelerle doludur. Musikisi, kroma­
tik ilerlemeler ve ton değişmeleri bakımından olsun, çift 
kuartet, kuartet konsertosu, çift orkestra için senfoni yaz� 
mak gibi ortam alanındaki deneyci davranışları açısından 
olsun, ileri görünüşler taşıyorsa da, Spohr, Weber'in ope­
ra alanındaki ilerici davranışlarıyla savaşmıştı. Ne var 
ki, gene bir çelişme, aynı yolda yürüyen Wagner'e de 
karşıt olmakla birlikte mıun elinden tutan, eserlerinin ta­
nınmasına yardım eden de odur. 

SCHUBERT 

Çağın bir başka opera bestecisi Franz Schubert (1797-
1828) altı kadar operası ve bir o kadar operetiyle, senfo .. 
nileriyle, oda musikisi eserleriyle, fakat özellikle şarkı­
larıyla (lied'leriyle) musiki tarihine geçmiştir. Verimli 
bir besteciydi : kısacık ömründe pek çok eser yazmıştır, 
dokuz senfoni, on b:-:ş kadar yaylı kuartet, altı yüz kadar 
şarkı, piyano için sonatlar ve küçük parçalar . . .  Oysa bu­
gün Schubert büyük ünü olan ve çok sevilen bir besteciy­
se de, çok az sayıda eseriyle tanınır : "Bitmemiş" senfoni, 
büyük senfoni, "Ölüm ve Genç Kız" kuarteti ve "Ala­
balık" kuarteti, birkaç şarkı (bu ara Ave Maria ve Se­
renade). Orta musikisever Schubert'in tatlı melodileriyle 
yetinir ve bu bestecinin, musiki sanatıırn en önemli ya­
ratıcıları arasında, bu sanatın evriminde önemli bir ye­
ri olan besteciler arasında bir yeri olup olmadığım dii· 
şünmez. 

B:ışhca çağdaşları gibi, Weber ya da. Spohr gibi, 
Schubert de, ee.nconik rousild alamrıdıı, Ha.ydn ve Mo· 
zart'ın etkisinde çalışmalarına baş1arr11t;.ı, fakat başladığı 
yerde kalmamıştır. Yirmi ya�ına varana kadar befitele� 
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diği beş senfonide Schubert'i kendinden önceki bestecile­
rin geliştiredurduğu biçim kalıpları içinde goruyoruz. 
Gene de bestecinin kişiliği şurada burada sezilmektedir. 
Bu ara beşinci senfoninin menuetto'sunda bir minör tona­
lite kullanması, Schubert'in edindikleriyle yetinmeme eği· 
liminde olduğunun ilk belirtilerinden biridir. Altıncı sen· 
faniye geçtiğind::! Schubert artık geçmişin değil, çağı­
nın ileri davranışlarının, özellikle Beethoven'in etkisinde­
dir. Biçim genişlemiş, tema evrimleri karmaşıklaşmış, 
bölüm bitişleri Weber ya da Spohr'da olduğu gibi gösle­
riş amacına değil, daha soylu amaçlara atanmıştır. Bit­
memiş senfonisinde (1822) ve büyük do majör senfoni­
sinde Schubert'in artık Beethoven'i bile aştığı ortadadır. 
Daha korkusuz armonik yürüyüşler, Beethoven'de ras· 
!anmayan bir çalgılama (ve bu ara bakır nefes çalgıları­
na melodi çalma görevinin verilmesi) Schubert'i çağınm 
ve sonran:n başlıca etkileyicilerinden biri durumuna yük­
seltmektedir. 

Piyano musikisi alanında Schubert'i, özellikle küçük 
parçalarında, impromptu 'lcrinde, moments musicaux'da, 
laendler'de, romantik çağ ilerlcdikc;e karşımıza sık sık çı­
kacak olan "küçük parça" biçiminin bir öncüsü olarak 
görüyoruz. Beethoven'in bagatellerinden yola çıkan Schu­
bert bu alanda Chopin'lerin, Lizst'lerin hazırlayıcısıdır. 
Hele laendler'lerinde (Alman halk danslaı:-ında) Schubert, 
folkloru sanat musikisiyle birleştiren ilk romantik bes­
tecilerden biri olarak görülebilir. Schubert'in bu yolda 
verdiği örneğin Chopin'in aynı yoldaki eserlerini, özellik­
le polonaise'lerini esinlemiş olduğu bir gerçektir. 

Fantaisie'lerine gelince, bu ortama verilen ad gereği, 
bestecinin biçim bağlarından kurtulması, ve daha bağım­
sız biçimler denemesi, imgelemini daha özgürce çalıştırma­
sı, Schubert'i s::mat biçiminde araştırmalara götürmüş ve 
Wandererphantasie örneğinin de gösterdiği gibi, sonatın 
dört böllimünün tek bölüm içinde toplanması ve tema 
birli�ine bağlanması bakımından, dönemael biçimi (formı 
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cyclique) hazırlamış, aynı zamanda da yüzyılın ortaların· 
dan başlayıp gelişecek olan senfonik şiir (poeme oympho­
nique) biçiminin öncüsü olmuş tur. 

Bütün bunların yanında Schubert asıl, şark:larıyla 
kendino musiki tarihinde s'.1rsılmaz bir yer sağlamıştır. 
Altı yüz kadar şarkı yazmış olması, günde çcğu kere on 
tane ş?.rkı bestelemesi Schubert'in bu alandaki çalışma­
larını yargılarken ancak bir nicelik ölçüsü olabilir. Önemli 
olan, b�ı şarkıların nitelikleridir ve Schubert'le birlikte ses 
ve piyano için musiki yazmanın tam anlam�yla bir baş­
langıca varmış olmas:dır. Gerçi Mozart, Haydn ve Beet­
hoven de bu ortamda eserler yazmışlardır. Fakat Schu· 
b::rt'inkilerle kıyaslanınca öteki ustaların çalışmaları ay­
nk ve etkisiz olaylar gibi kalırlar. 

İnsan sesi için yazılan musikinin öbür biçimlerinde, 
din musikisi eserlerinde olsun, dindışı kantatlarda. ya da 
operalarda olsun, musiki ile s5z birleşmesi her şeyden ön­
ce, musikinin ya sözlerle anlatılan "olaym" altını çizme· 
si, bu olayı temsil etmesi yoluyla gerçekleşir ; ya da İtal· 
yan davranışmın ortaya koyduğu gibi, böyle bir birleşme 
arda atılarak doğrudan doğruya şarkıcının ses gösterisi­
ne temel hazırlayacak blr musiki yazılır. Oysa ses ve pi­
yano için yazılan musikide), piyano refakatli şarkılarda 
durum ba'.)kadır. Bunlarda bir kere şiir, opera ya da 
öbür "ses mu sikisi" biçimlerine kıyasla, ayrı bir görev 
edinir. Bn görevi her şeyden önce seçilen sözün kısalığı 
belirtir. Seçilen şiir burada doğrudan doğruya bestecinin 
gereci, orta.mı durumun1 geçer. Besteci, musikisiyle, bu 
şiirin anlamını "altını çizmek" yerine, şiiri çalışma ara­
cı olarak., cümle yapısıyla, ritmleriyle, tınılarıyla ele alır 
ve musiki-söz birleşmesini bu verilerden çıkarak gerçek­
leştirir. Bu türlü b:r çalışmanın yoğunluğu ortaya çıkacak 
musikinin uzunluğunu dı:ı. koşullar ; uzunluğu saatle ölçü­
len bir opera ya da bir oratoryoda bu türlü bir çalışma, 
hem besteci, hem de dinleyici açılarından gereksiz sayı· 
labilir. Oysa, metnini kısa ı;ıiirlerin meydana getirdiği kü· 
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çük ş:ırk1lar b2stccinin daha yoğun, hem de daha dar, da­
ha küçük bir yüzeyde daln büyük bir titizlikle çalışması· 
n:ı. imkan vermektedir. :Musikinin kurulu�unun doğrudan 
doğTuya r;iirin özelliklerine bJ.ğlanması da, şiirin yapısı­
nın musikiyi etkilemesini sEığlam2kta, böylece besteciyi 
biçim araştırmalarına gö �ürınektedir. 

S.::hub2rt, kendinden önce bu alanda dağınık olarak 
yapılan çalışmaları düzmlemiş, yeni bir biçimin sağlam 
tcmsllerini aim ştır. Schub:ırt musikisini �iire uydurur­
ken, ı;;iirin yapıs:na ve ritmine körükörüne bağlanmış de­
ğildir. Nfoz'.'.rt ve Beothcven'de henüz, bu birleştirmede çe­
kingen bir b:ığlılık sonucu, şiirin melodileri koşulladığını 
görüyoruz. Oys:ı S.::hub2rt şiiri b:ığlayıcı bir gereç gibi 
değil, melodik yapının özgürlüğünü dürtecek, geliştirecek 
bir yorun ortamı gibi kullanmıştır. Sclmbert'in bu tutu­
munun snouçları yalmz s.::s partisine atanmış melodilerde 
d8ği1, piyano refakatinde de gerçekleşmiştir. Schub2rt'ten 
sonraki bütün ş1rk1 b2stecilerinin eserleri, Schumann, 
Brahms, Mahlc:r licd'leri, Faure ve Debussy şarkıları hep, 
Schub:;rt'in s1ğladığı verilerin r;u ya da bu yenilikle zen· 
ginlcş tirilmesinin sonucudurlar. 

MENDELSrnHN VE PAGAN I N I  

B u  iki b2ste:!i arasmdaki ortak yan, ikisinin d e  an­
latım yönünden yüzeyde kalmış bir mı:siki yazmış olmala· 
rıdır. İkisi de çağl::ı.rının çocuğudurlar ; ikisi de şu ya da 
bu yönden romantik bestecilerdir. Fakat yönleri birbirinin 
tersidir. Paganini'nln taş!nnlığma, gösterişçiliğine karşı, 
Mcndelssohn taşkınlıktan hiç hoşlanmayan, serin, durgun, 
uys:ıl bir romantiktir. Fakat davran!şlarının o ya da bu 
türlü olm�sı ,msikilerine derin bir anlam kazandırmış de­
ğ·ildiI'. 

Mozart, Schub::;rt ve Bellini gibi Felix Mcndelssohn 
(1809-1847) da kıs'.l ömürlü bir b2steci olmuştur. Mozart 
ve Schubert gibi o da verimli bir besteciydi. Ne var .ki 
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eserlerinin çoğunun zamanın sınavına dayanamadığı da 
bir gerçektir. Mozart'la ortak bir yam, onun da bir "ha­
rika çocuk" olmasıdır. Sağlarn bir musiki eğitimi görmüş, 
kiasik ülküler gözetilerek yetiştirilmişti. Bununla birlikte 
çağının akımlarına kayıtsız kalmadı. Mendelssohn'un an· 
fatım yanının kısırlığını, klasik eğilimlerinin romantik 
gözlemleriyle bir türlü uzlaşamamasmda arayabiliriz. Ni­
tekim, eserleri, hele "biçimsel" eserleri, özellikle Shoç ve 
ltalyan adlarıyla tanınan senfonileri, her şeyden önce 
sağlam işçilikleriyle ilgi çekerler. 

Opera alanında Mendelssohn olağan:n üstünde bir ba· 
§lll'l göstermiş sayılamaz. Bu biraz da, uygun sayabilece· 
ği libretto'lar bulamamasından ikri gelmiş olabilir. Çün­
kü, tamamlanmamış operası Lorelei'da bestecinin drama­
tik açıdan epeyce güçlü olduğu görülür. Şarkılarına gelin­
ce, bunlarda Mendelssohn, bir Schub:;rt'le, bir Schumann'­
la, bir Brahms'la kıyaslanabilecek güçte değildi. Oda mu­
sikisi ürünleri aras:nda ancak okteti anılmaya değer;  ö­
bürleri, temiz bir işçilikle yazılmış, fakat önemli bir bil­
dirisi olmayan eserlerdir. Keman konsertosu, keman için 
ustalıkla yazılmış, çekici melodileri olan, fakat bunun dı­
şında bugün kaz'.lndığı büyük saygınlığı pek de doğrula­
mayan bir eserdir. Mendelssolm'un musikisine daha bü­
yük bir ilgiyle bakılmasını sağlayan eserler, koro eserle­
ri, öz�llikle Elijalı oratoryosudur. Piyano eserlerine gelin­
ce, bıt1ları kendisi bile önemsiz saymıştır. 

Mendelssohn'un durgun kişiliği karşısında Niccolo 
Paganini ( 1782-1840) romantik taşkınlığın simgelerinden 
biridir. Çağının en büyük keman virtüozu diye tanınan 
Paganini çalgısı üzerindeki şaşırtıcı kolaylığından yarar­
lanarak bu çalgı için gösterişli, etkileyici bir musiki yaz­
mıştır. Eserleri sayıca çok değildir ; çünkü Paganini ola­
ğanüstü tekniğini kağıt üzerine aktarıp bu yolla ba�ka 
kemancılara ulaştırmak istemezdi. Keman konsertoları vo 
24 ta.ne cappriccio'su bugünün dinleyicilerine Paganini'nin 
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ne türlü bir kemancı olduğu üzerinde bir fikir verebil­
mektedir. 

Musikisinin kemanla ilgili nitelikleri her nekadar övü­
lürse de bzsteci Paganini'yi çoğu tenkidçi, gösterişçiliği 
ve yüzeyselliği açısından hor görür. Bu görüş yanlış de­
ğildir gerçi ama, Paganini'nin musikisinin melodik çeki· 
ciliğini görmezlikten gelmemek, bundan b:ışka Schumann 
ve Berlioz'un parlak kemancının musikisine uygun gör­
dükleri ateşli övgülere bir kulak verip Paganini'nin ger­
çekten kendine özgü ve "yeni" bir musiki yazmış olduğunu 
tanımak gerekir. 

CHOPIN, SCHUMANN VE LIZST 

"Küçük şeylerde büyük, büyük şeylerde küçük. . . ' '  
Chopin'e uygun görülen bir tekerlemedir. Frederic Cho­
pin'in (1810-1849) yalnız küçük şeylerde büyük olması 
onun, tam ve gerçek anlamıyla blr büyük besteci olması· 
na engel olmuş değildir. Söz konusu küçük şeyler noc­
turne, barcarolle, mazurka, polonaise gibi küçük parça 
biçimleridir ; blr de, Chopin'in yalnız piyano için musiki 
yazması gibi bir "küçük şeye" kendini kaptırmış olma­
sı, musikinin piyano dışındaki ortamlarıyla pek çok ilgi­
lenmemesidir. Gerçekten Chopin'in oda musikisi eserle­
ri (viyolonsel sonatı ile piyanolu triosu) ve şarkıları, ona 
bir ün sağlayacak nitelikte değildir. Orkestralama ala· 
nmda da Polonyalı besteci iyice beceriksizdir. O kadar ki 
piyano konsertolarını yeniden yazmak isteyen besteciler 
çıkmıştır. Gerekmez, çünkü ne kadar kusurlu olursa ol­
sun, deh:ı bir bütündür. Chopin'in deha kavramına uyan 
bir besteci olup olmadığını tartışmak yersizdir. 

Her nekadar orkestra yazısı düzeltme gereğini akla 
getiriyorsa da, piyano yavsı, hem doğrudan doğruya bu 
yazının somut özellikleri, hem de bestecinin piyano orta­
mından yararlanarak sunduğu daha soyut nitelikler ba-

F, 9 



130 M U S İ K l  'I' A R İ H I  

kımmdan Clı'.>pin'i düzdtmck kims:m�n akhna gelmcmi[i­
tir. Piyano yaz:sı b:r ;;an:ı. Chopin ::ı.:J l bu nitelikleri ba· 
kınımdan b:r büyük b ::s�e;:;idir. B'.çi:m. alan:nda Chopin, 
durup dinbnmiyı.:n, hem de bulu�brı tükı:::n:::ıiyen b;r a­
raştırıcı, bir ycnfü�;yiciydi. Nitekim, s::mraki ku:;;::ıklar b'.>­
yunca Chopin'in biçim ustalığı hep, hem da Dcbmısy gi­
bi, Ravcl gibi, Skr�cab0n ya d:ı Ra1.1m:ıninoE gibi dev b::s­
tecilerc:ı, örnek olarak göz önünde tutulmugtur. 

Chopin'in dünyam kü:;ük blr dlinya idi gerçi ama, 
kendine özgü b:r dünyaydı. Sınırlarını tanımcş, bir iki de­
ney dı:ıında piyan::ım:n dı-;ına çıkmamıştır. Doğrudan 
d::ığruya piyan:> yazıs:n::ı. getirdiği yeniliklerin de bir ön­
celiği yok tur. Aras�ra, İrlandalı piyano b2stecisi John 
Field'in ( 1782-1832) özc::lliklc "n::>cturm" (bu terimi "ge­
ce musikisi" diye çcvireb'.liriz) biçiminde Clnpin'i etkile­
diği söylenir. Doğn:dur am::ı Field hiçbir zaman Chopin'­
le aynı s-rada yargılanac:ak bir b::osteci durumuna yü�;:se­
lememiştir. Chopin'c varan::t lmdcır hiçb:r bz·s�eci piyan:>­
nun imkanlarını Chopin'in vard1ğı kaps::ımda işlemiş, 
geliştirmiş değildir. Çağın olağanli.s':ü virtüozlarından bi­
riydi ve hem de us�� blr öğreticiydi. Chopin'in öğretim 
yöntemlerine kıs:ıc:a bir göz atmak, Chopin'in piyano üs­
lubu üzerinde özet ol:ırak b:r fikir s:ığlar. Bir kere Chopin, 
piyanoyu yumuşak d::ıkunuyla çalınması gereken bir çal­
gı olarak görürdü. Çalgıyı bu a�ıdan görüşünün bir o:ınu­
cu olarak, ped:ıl tckniğlni is'Tdiği tım özclllğini sağlaya­
cak gibisinden geli[i :irmiş, pedalı yeğin, gü�lü, yüklü ses­
ler çıkarm:ık i:;in kullanmaya yan:ışmamıştır ; hem, mu­
sikisinin çok kere vuruB'can vurup dcğlşm armon�leri de 
yeni bir pedal tekniği gerektirirdi. Aynı tutumla Chopin, 
Czerny yöntemini pıyan:>yu vurm'.t çalgıya çok yakınlaş­
tırıyor diye uygun görmemi�tir. Kendinden önceki yöntem 
ve temrinler arasında Clemcn�i ile- Crc.rıcr'i beğenirdi. Mu­
siki üzerindeki us d:-n:ıti için nach'ın kırk s-ıkiz preludio 
ve fuga'sını, bağlı ve "şarkısı" ç:ılıı; iç�n de Field'in "noc­
turne"lerini salık verirdi. Ritmde b::>şlukları, akorların 
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parçalanmasını, gereksiz yavaşlamaları ve a�ırı rubato'yu 
( tempod:ı ÖZ3'Ü_rfük) hoş görmezdi. 

Chopin'in lıcnüz on ab yaş�ndayken yazdığı La ci da­
rcın. değişlml3rlni duydı:ğunda Schmn:ınn'ın "Şapkan1zı 
çıkarınız, b:::ylcr, lmroırnzda blr deha vc.r . . .  " dediği bilinir. 
Bu sözü söylcdiğind::.; Robort Schumann (1810-1856) bir 
yandan kendini b::stecilik yolund'.1 yetiştirmekte, öte yan­
dan d� çağdaş musiki ülküsünü yaym'.1kla uğraşıyordu. 

Ch::ıpin gibi Sclmmann d:ı. piyan'.> kstecisiydi ama 
ya:ııtı gibi yalmz::a bu ortam� sapbmp kalmamıştır. Or­
kestra ve od:: n:ıu:;ikisi e::;:;rlcri piyano eserlerine yakınla­
şan bir ömmdcdirlcr ; r;:ırkılar:,ysa cnuı bir Schub2rt ile 
aynı kata yerlco�irmi.ş:ir. S::humann'm piyano yazısının 
"orkes�ra gibi" orkes':ra yazıs:mnsa "piyan::> gibi" oldu­
t;·u ileri sürülür. Bu çıkmazm içinden Schumann'ın piya� 

no yazısını Chopin'inkiyle kıyaslayarak çıkılabilir. Nite­
l:im Chopin'inkiylo kıy�sl�nm::a S:chumann'ın piyano ya­
zım - ama, yalnız piyan:; yazısı, mı:slkinin öteki öz;ıllik-
1.cri değil - ::-.ıtık gec:m'ş s'.lyılmı::sı gereken bir çağın gele­
n3kk:rine uygun görünür ; d:::vrim:ıi, ilerid bir yazı değil­
dir. Bc3tlıoven"in piyano yazısım, yakmlagan yanları var­
dır ve gerçekten ister bilinr)o is!:cr S2Z6iyle olsı.:n, piya­
nodan orkes:ra etkileri cld:ı etme ama:ıının, gözetilmiş ol­
duğunu düsündürür. Orkes cra yazıs:na gelin:ıe, her ne­

kadar Schum'.lnn crkcs�r:ı r;:::lgılarınm kullanılışları ba­
lammdan bir�akı":ı yenilikler getirr::ıi§, öz::llikle nefes çal­
gılarının ödevlerini çoğalt:ı::ı ç iso d'J, orkcstralamasmd:ı, 
bir ustalıh:tan söz edilemez. Orkestra yazısı Chopin'inki 
kadar Qcemice değilse bile diyelim ki bir Berlioz ile kı· 
yaslanabilecek gib:sinden değildir. Genel bir anlatımla, 
rasgeie orkestralanmış piyano yazısını andırır ; etkisizdir, 
gevş:ıktir, tınlamaz. 

An:::ak, S:::humann'ı yalmzca orkestra ve piyano yazısı 
gibi bestelemo işç;iliğinin tek bir yönünden yargılamak 
dar görüşlülük ckr. Dah'.1 da ötesi, Schumann, işçilik ve 
telrniği açıs:ndan üzerinde söz edilecek blr besteci değil-
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dir. Schumann'm gerçi esnek, işlek bir tekniği vardır ve 
bu niteliği onu türlü biçimlerde, türlü ortamlarda çalışma. 
ya götürmüştür, bu bir gerçektir. Fakat Schumann'ın asıl 
önemi, seçtiği her ortamda anlatımım aynı başarıyla ger­
çekleştirebilmesidir. Romantik bestecilerden çok kere "mu­
siki şairleri" diye söz edilir. Pek az besteci Schumann ka­
dar bu benzetmeye hak kazanmıştır. Schumann, anlatım 
alanınm geniş kaps'lmıyla, tiirlü duyguları, türlü dav­
ranışları gerçekleştirebilmiş bir bestecidir. Kimi kere ye­
ğin, kimi kere uysal, kimi kere ateşli, taşkın, tutkulu, ki­
mi kere S3rin, durgun, okşayıcı, fakat her zaman imge­
Iemli, buluşlu bir yaratıcı . .. 

Schumann, tanrı vergisi kazanmış bir kişinin yara­
tış çalışmasında, kendisine öğretilenlere değil de, sezgile­
riM, içgüdü!erine b:>yun eğerek neler yapablleceğ·inin ör­
neğidir. Gcn--;lik eserleri, on dokuzuncu yüzyılın ilk yarısı 
için şaşırtıcı derecede il.eri bir do.vramşm örneği ritm bir­
leştirmeleriyle, kontrapı·anta ve armoni öğreniminin hiç­
bir zaman sağhyamayaı::ağı korkusuz buluı:;larla doludur. 
Schumann, olgunluk yıllarında musikisine artık, ileri atı­
lış bakımından yeni bir ş�y ekleycmcmif)tir. Yirmi üç ya­
şındayken, Beethoven'in ölümünü daha on yıl geçmeden 
yazd:ğı piyano çeşitlemeleri Etudes symphon;qııes, dil ye­
nilikleri bakımından Beethoven' i  değil on yıl, yarım yüz­
yıl geride bırakan bir eserdir. 

Schumann, olağanüs�ü b�r virtüoz piyanist değildi. 
Eserlerini daha çok, karısı Cl:ıra Wieck-Schumann su­
nardı. Ne vcı.r ki Schumann'la ilgili bir yanlış görüşü ya­
yan da. Clara olmuştur. Clara, iyi niyetle de olsa, Schu­
mann'ı Lizst ve Wagner'e karşı - Brahms ve Mendelssolın 
ile birlikte - "muhafazakar" düşünüşün temsilcisi olarak 
tanıtmak istemiştir. Mendelssohn söz konusu olduğunda 
bu görüş doğrudur ; Brahms is-:ı ayrı bir tartışma konusu­
dur. Schumann'ın "muhafazakar"lığm:ı gelince neyse ki 
s0nraki kuşaklar onun on dokuzuncu yüzyıl musikisindeki 
durumunu daha aydınhk bir görü§le yargllaniaktadırlar 
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ve varılan sonuç herhalde "muhafazakar" kavramıyla an· 
latılacak gibisinden değildir. 

On dokuzuncu yüzyılın ateşli romantisminin simgesi, 
Chopin ya do. Schumann'dan çok, bir başka piyanist-bes­
teci, Franz Liszt (1811-1886) olmuştur. Liszt, Chopin'den 
daha do. ünlü bir piyanistti. Anlatılanlara inanmak gere­
kirse, Liszt gibi bir piyanist daha dünyaya gelmemiştir. 
Ancak, Liszt'in piyanistliği bir yandan da öneminin kü· 
çüms'.lnmcsine, es:ırlerinin "pyanist musikisi" gibi hor gö­
rücü bir deyimle tanıtılmasına yol açmıştır. Gerçi Liszt, 
on dokuzuncu yüzyılda Chopin yanında, piyano için en 
"uygun" musikiyi yaz:ın b2stecidir. Fakat musikiye getir· 
diği bu kadarh kılmış değildir. Liszt, piyanistliğinin gü­
cüne güvenerek, yalnızca piyano için musiki yazmakla da 
yetinmiş değildir. Liszt, piyan'..1 edebiyatına kazandırdık­
ları, piyano tekniğine getirdikleri yanında, çok kere unu· 
tulan orkestra musikisiyle de anılmaya değer. 

Liszt'in orkestra musikisi ortamına kazandırdığı, 
poemc symphonique ( senfonik şiir) adı verilen, klasik 
düzene karşıt, çoğunlukla musiki dışı konuları işleyen bir 
türdür. Bu· türün önceliğini aramak istersek, karşımızda 
Berlioz'un musikisini buluruz. Nitekim "Symphonie 
Fantastique" aslında bir senfoni değil, beş bölümlü bir 
senfonik şiirdir. Liszt'in bu alanda başlıca etki kaynağı 
Berlioz' dur : özellikle biçim bakımından... Senfonik şiir, 
"orkestra sonatı" diye adlandırabileceğimiz klasik senfo­
ninin yapı düzenini yıkarken yerine, başka bir yapı an­
layışı getirmiştir. Bir "ana düşünüş"ten yola çıkıp, kla­
sik sonat yapısına yan çizerek, bu "düşünüşün" özgürce 
geliştirilmesinin sonucu olan bir yapı kurmak, Liszt'te 
doğrudan doğruya Berlioz'un idee fixe (saplantı) dediği 
temi işlemesine dayanır. İmgelemini çalıştırmak için de 
Liszt, musiki dışı konulara, özellikle edebiyatın yardımı· 
na başvurmuştur. Go:.:the, Schiller, Shakespeare, Lamar­
tine, Victor Hugo hep, Liszt'in esin kaynağı olmuşlardır. 
Ama, Liszt'in on iki senfonik şiiri, bu biçimin başlıca ge• 
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Uştiricilcri olmak yo.nında, bir s'.mat eseri olarak önemli 
midirler ? Böyle bir s::>ruya gönül rahatlığıyla olumlu bir 
karşılık vermek güçtür. Gene de bu eserlerin tarih için­
deki yerlerini tanımamak, sonraki scn'.'onik şiirlere, hele 
Riclıard Strauss'a olan ctklkrini görmemek elde değil· 
dir. 

Hem, Liszt'in musikisinin eksiklikleri yalnız orkest­
tra eserlerinde değil, piyano musikis'.ndc de görülür. Tek­
nik açısından, hem piyano, hem de orlm:ıtra ortamların­
daki eserlerini kötülemek gerekmez am:ı, san:ü eserini, 
yaratıcının kişiliğinin bir tutarlık gerçekle[mesi saya­
caksak, Liszt'in musiklsini öbür büyük ustaların musiki­
siyle aynı katta yargılamak güçleşir. Yer yer, s:ıyfa say­
fa gerçi Liszt'te, bir yücelik, bir soyluluk, bir d2rinlik be­
lirir am'.l. çok kere gösteriş uğn:na, etki uğruna, çarpıcılık 
uğruna, anlatımın birtakım bayağı, dıştan, ucuz amaçlara 
kurban edildiğini görürüz. 

WAGNER 

Avrupa'nın kültür hn.yatını hiçb:r mmıikişims Ri­
chard Wagner ( 1813-1888)  kadar etkihmiş değildir. On­
dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısını "Wagner çağı" diye 
tanıtmak uygun dü'.')cccği gibi Wagner etkilerinin yüzyılı­
mıza kadar dn. uzındığı bir gerçektir. Wagner'in adı ve 
eserleri Avrupa'n:n musiki sahnJs1ndc duyulmaya baçhn­
dığmdan beri artık hemen hemen bütün besteciler durum­
larını Wagncr'e göre ayarlamak, Wagner bilinci içinde 
çalışmak, onrı ya uymak ya da karşı durmak zorunda kal­
mışlardır. Wagncr'in b:ışından geçen türlü olayların da 
ününü desteklediği sö?lenebilir. Alaeaklılar;ndan .kurtul­
mak için çelimsiz bir tekneyle Riga'dan kaçışı, toplumsal 
olaylara kayıtsız kalmayıgı, bu Qra Dresden'deki ayaklan­
maya katılması yiizünden p::ı1isin kovuşturmasımı uğra­
yışı ve Liszt'in sağladlğı bir pa.s:ıportla İsviçre'ye sığını­
şı, türlü aşk serüvenleri, sonuçta, karısının hizmetçisiyle 
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yatarken kalp durmasından ölümü . .. Tenkidçi Rene Lei­
bowitz, okul karncs:nc "iyi öğrenci ama, Wagner'le ilgi· 

!eniyor" diye bir kıyıt düJürüldüğünfü�n sez ediyor, sonra 
da ş:•:rn ek�iyor : "Bugün blr Wa3"ner operasını baştan 
son:;ı, görcbiln::::r:ı için in:ı.ndırma sın:ıünı bilen birinin ça­
b::tsı gcr2kir." 

Bugü..'1 b :;lki herkes, b2r Wagn:ır operas�nı baçtan so­
n:.ı kıd:.ır dinlcırd;: konusmıd:ı L:ıibowEz gibi düşünür 
ama gene de Wa:;n'2r opcralann:n oyn:mdığı s:ılonlar her 
zaman tıkbn tıklım doludur. Wagncr b üyüsü, nitekim, 
henüz sC:nm::nıiştir. Bu g:d:gb sön:; :::cğc da b::::nzcmemek­
tedir. 

Kiyü ! Wagn:ır'e verilen b�iyük ön'.lmi en iyi bu keli­
me anla'or b::lki. Yolrn:ı, \Ya::;n-::r'in tarlh1 cm�mi ve musi­
kiye lmz::mdırdığı b:rt:ıJrım y :ni ü;;ekri, hole opera san1-

tın1 ülkülcr:nc uh1f)hrı0m t t:ımmazlık etm::::den, bu besteci­
nin musikis'.nin bir Liı:ı��'inkindca pek de daha üs'�ün ar­
tamlar ta:?:dığını, sapl:mtılara kapılmadan tanımak güç­
tür. ö ::e yanda g:::n:;lik cs:ırlcrinln, piyan::ı sonatı ve sen­
fonisinin, hi çbfr kişllik çizJisi ta:ı:ınaması, Wazner'in da­
ha olgun cscrl12rin::ı, ü.11lü opcrahrına, lrn�kuyla bakmayı 
gerektirmektedir. 

Wagncr'in musikiden ömcki ilgi konusu, edebiyat, 
felscfo ve tiyatroydu. Slıakcspsaro, Sclıilbr ve G::>cthc en 
çok okuduğu yaz:ırlardı. Derken günün birinde, Goctlıe'­
nin "Egmon t"u yoluyla Bcc�h:wen'in musikisini tan: dı. O 
günden ı:ıcım: a yazarlık yolundaki çalısmalarma bir de bes­
teciliği lntm::ığ·a lcr'.'.r verdi. EğEiminin yetersiz olduğu­
nu gördü. Ders almaya ba3ladı. İ]te bu öğrenim sı.rasm­
dadır ki, s ::ınfonisini, hemen h::ımen bi.itün ks '.:ecilerin 
gençlik cs ::rlerinin, ilk eserlerinin tersine, sonraki Wag­
ncr'in kişiliğlnin en ufak b:r bclirtisini taşımayan önem­
siz scn.'.:onisini yazdı. Kişiliğlni bulduktan sonra yazdığı 
op::mıl:ı.rm h-:;psln:.n, b:•sttx:inin güç�ü klşi!lğin:n damgası­
nı çok belirli olarak taş1dıklurı gerçeğine lrnrşı durulmaz 
ama bu eserleri bile hele yapıyla ilgili, küçümsenmez ku-
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surlarla doludur. Operalarının libretto'larını da kendi ya­
zan, hem daha çocukluk yıllarından beri edebi amaçlar 
gözeten Richard Wagner bu açıdan da, edebiyatçı olarak 
da amaçlarına pek de erişmiş sayılamaz. Eseri bugün 
ayakta durabillyorsa bu asıl, musikiyle edebiyatın birbir­
lerini tamamlayışının sağladığı destekledir. 

Wagner daha çok, kuramcı olarak, kendini atadığı 
ödev bakımından etkileyicidir. Bu ödevi her bakıma sağ­
lam bir sanat eseri içinde gerçekleştirmiş olup olmaması 
bir yana, kendi başına bu ödev, bir de ödevin eserleri yo­

luyla, yarım da olsn,, kusurlu da olsa, gerçekleştirilişi, 
sonraki kuşaklara üzerinde düşünecekleri, çalışacakları 

bir temel sağlamıştır. Gesammtk'unstwerk, bu deyimi kar­

ma sanat diye çevirelim, \Vagner'in gerçekleştirmeyi um· 
duğu başlıca ödevdi. Opera alanında çalışan düşünür bir 
sanatçının böyle bir cdevin sorumunu yüklenmesi doğal· 
dır. Tlyatro, edebiyat, resim, mimarlık ve musiki, opera­

da birleşmeğe hazır durumdadırlar. Başarısının katı bir 
yana, Wagner'in yaptığı, bu birleşmeyi sağlamak olmuş­
tur. 

Kendini operanın sınırları içine kapatması, bu sana­
tın sorunlarını çözmeye çalışması bir bakıma Wagner'in 
doğrudan doğruya musiki alanındaki düşük başarısının 
sebebi diye görülebilir. Haendel ile, Mozart ile, daha da 
öteye gidelim, Verdi ile kıyasland;ğında Wagner'in opera­
larının, opera ülküsünü karma sanat amacına giden yo­
lun tutulmasıyla gerçekleştirilmiş olmalarına rağmen, ge­
ne de daha az başarılı kalmaları, bir Wagner operasına 
baştan sona sabretmek diye bir sorunun söz konusu ol­
ması, igte Wagner'in uğraşısını her şeyden önce musikiye 
yöneltmiş olmaması yüzündendir. 

Nitekim Wagner'in musikiyle ilgisi, musikinin doğ-
. rudan doğruya kendisiyle değil, musiki üzerindeki bir ta­

kım düşüncelerle, birtakım taslamalarla gerçekleşmiştir. 
Gene de işte bu düşünceler, bu taslamalar Wagner'i, ope­
radan özgür olarak düşünüldüğünde, musikişinas olarak 
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bir öncü, bir bulucu durumuna geçirmektedir. "Sonsuz me­
lodi" ; operalarındaki kişilerin ve olayların "kartviziti" gi· 
bi kullanılan tanıtma ögesi leitmotiv'in musikinin yapı 
bünyesine sokuluşu ; orkestranın şarkıcıları ezercesine 
kullanılması ; bir de - Wagn2r'in musiki diline getirdiği en 
önemli yenilik - bir s:mraki kuşaktan başlayarak önce to­

nalite bağlarının koparılmasına, sonra da dizisel musikiye 
yol açan chromatisme (tonal düzende yarım seslerin ge­
çici olarak değil de, tonalite duygusunu yitirecek gibisin­
den kullanılması. . .  ) Bütün bu yeni görüşler Wagner'den 

sonra çok daha gelişmiş ve sağduyuyla, çok daha sağlam 
bir işçilikle, daha b:ışarılı sanat eserleri ortaya çıkarmak 
için kullanılmıştır. Yirminci yüzyıl Viyana okulu besteci­
lerinin çalışmaları, hele Schocnkrg ile Alban Berg'in 
Wagner'in öz alanı operada., Wagner'd2n öğrendiklerini 

kendilerince uygulayarak verdikleri es2rler bunun örnek­
leridir. Bir Wozwck herhalde bir koskoca Nibclung Yü­
züğü'nden, bir l'rlusa ile Harun bir Parsifc,l'den hem daha 
iyi tiyatro, hem de daha iyi musikidir. 

Wagner "sonsuz melodi"sini hiçbir Z!lman musikisin· 
de bir anlamf bütünlüğü ve devamlılığı, bir yapı tutarlığı 
sağlamak için kullanamamıştır. Wagner'in sonsuz melo­
disi, başladığ:ndan kısa bir süre sonra, dizginsiz ve denet­
sizcesine uzanıp gider, cılızlaşır ve tükenir. "Leitmotiv"­
leri kişilerini tanıtma ödevini görmektedirler ama bunlar 
da tekrarlanmaya başladıklarında, bu tekrarlar musikinin 
yapı gereklerine göre yapılmadığı için, anlamlarını tüke­
tip kupkuru ortalıkta kalırlar. Orkestranın yüküyse çok 
kere şarkıcıların sırtına biner ; ses yazısı bu yüzden so­
luklaşır ve böylece kimi kere Wagner'in tiyatroyla, sahne­
nin etkisiyle ilintili istekleri de hedefine ulaşa.'Ilaz olur. 

Gene de "\Vagner'i opera sanatının kurtarıcısı diye 
görmek gerekir. İtalyan bestecilerinin elinde şarkıcıların 
ses gösterisine yaramak gibi anlamsız bir duruma düşmüş 
olan operayı önce Weber, sonra da daha büyük bir güçle 
Wagner ölümden kurtarmışlardır. Wagner'in çabalarıyla, 
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kuramlarıyla, taslamalarıyla, eserlerinin verdiği örnek­

lerle opera artık yeniden Wagner öncesindeki durumuna 
düşmeyecek bir kimliğe erişmiştir. Taslamalannda gelece-

ğin musikisinin peygamberliğini de yapmaktan kendini 
alamayan Wagner'in ilerisi için kcstirilerind::m bir çoğu, 
neyse ki Wagner'edn çok daha yetili bestecilerin Wagner 
verilerinden yola çıkmalarıyla, gerçekleşebilmiştir. Wag­
ner'in musiki sanatının evrimindeki büyük yeri de işte 
böyle bir görevi yapmış olmasıyla kesinleşmiş oluyor. 

OPERADA GERÇEKÇILIGE DOGRU 

Wagner'in çağdaşı İtalyan, Giuscppe Verdi ( 1813- · 
1901) çoğu kere, Wagner büyüsl.ino kendini kaptırmamış 
bir opera bestecisi olarak gösterilir. Wagncr yanında Ver­
di 'nin, kendi yolunda, Gağın en c!:kileyici, en saygm opera 
bestecisi olduğunda kimsenin kı;şkusu olmaması gerekir. 
Verdi'nin, büyük Alm:m ustanın b:!.skıs mı kar:}ı koyabil­
miş olmasını Wagner'in onu "bir laternacı" diye hor gör­
mesinden, orkcstrasmı "koskorn blr kitara" s:ıymasmdan 
da anlayabiliriz. 

Ama Verdi gerçekten Wagner etkisinden kendi sana­
tını özgür tutabilmiş midir ? Pek de değil. Otelfo'nun aşk 
ducti sayfalarının o.kla Tristan ile Isolde'nin b2nz2r s:ıy­
falarını getirmesi hiç de başıb'.):ı bir çağTışımm s::ınucu 
değildir. Hemen belirtelim ki Otello, Verdi'nin sondan bir 
önceki operasıdır; 60 yaşından sanra yazmıştır bu opera­
yı, ve anr:ak bu eseriyle bir opera b:ıstecisi kimliğine eriş­
miştir. "Opera bes�ecisi kimliği" derken de, en genel ve 
geniş anlatımıyla, sahne gereklerini gözeterek musiki ya­
z:m bir bes::edden söz ettiğ·imizi yeniden belirtelim. Son 
eseri olan Fa.lstaf'ı ise, genel övgülere karşı durarak, ya­
ratılışı gereği güldürücülüğe bir türlü eğilemiyen Ver­
di'nin başarısız bir güldürü operası deneyi, diye göstere­
biliriz. 
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Verdi öyleyse dah:ı önce ne yaptı ? İki düzine kadar 
opera yazdı ve bunlarda İtalyan operasının gelenek yığı· 
nım, tan:mak gerekir ki ki;o;;isine özgü bir çalışmayla, işle­
mekten, geliştirmek pek az öteye gitti. Bu "pek az öteye 
gidiş"in belki tek örneği, 1851 yılında yazdığı Rigoletto'-• 
dur. Burada Verdi'yi, s::çtiği oyunun olaylarını anlatırca­
sm:ı., · kişilerinin karakterlerini çizercesine musikiyi kul­
landığını görüyoruz. Fakat blr sonraki operasında, ll 
Trovatore'de Verdi gene, gelişmiş d'3 olsa, bir bel canto'­
cudur. Aynı yılm ürünü La Traviata'da karşımızda yaşa­
yan ins:ınlar değil, kuklalar vardır. 

Gene de, Verdi de, bütün yaratış hayatı boyunca, gü­
dük kalmış bile olsa, kendini yer yer sezdiren bir sahne 
duygusunun varlığı, bestecinin seçtiği konularda gerçek 
olaylara doğru bir eğilim görülmesi, bu besteciyi İtalyan 
operasında verisnıo (gerçekçilik) adımının bir başlatıcısı 
sayanları haklı çıkarmaktadır. 

İtalyan operasında gerçekçiliğin asıl Amilcare Ponc• 
hielli'nin ( 1834-1886) La Gioconda'sıyla başladığı öne sü­
rülür. İlk bakışta gerçi İtalyan gerçekçi operaları Wag­
ner'in simgelerine ve Skandin:ıv efs:ın3brinden alınmış 
konuların::ı karşı bir tepki gibi görünür ama, Wagner bi­
lincinin bu akımı ortaya çıkardığı da yadsınamaz. Nite­
kim, gerçekçi İtalyan operalarında, bir Ruggiero Leonca­
vallo'nun ( 1858-1919) 1 Pagliacci'sinde, ya da bir Pietro 
Mascagni'nin (1863-1915) Oavalleria Rusticana'sında bel 
canto'dan vazgeçilişi, recitativo'nun yerini arioso'nun, 
rccitativo ile arya arasında bir durumu olan, olayın akı· 
mını cngellemiyen bir ögenin alışı, opera bestecilerinin 
libretto seçmede titiz davranmaları, orkestranın önemini 
yükseltmeleri, hep Wagner etkisinin sonuçlarıdır. 

Libretto seçmede büyük titizlik gösteren, bununla 
birlikte hiçbir zaman edabiyat a::;ısından bir değ::ıri olan 
libretto'lar üzerinde çalışma bahtına eri(lcmiyen Giacomo 
Puccini ( 18�:<3-1924) İtalyan gerçekçiliğinin en büyük ya­
ratıcısı diye göstetilebilir. Opera sanatını halkın en alt 
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tabakalarına. indirme uğruna bayağılıkların her türlilsüne 
başvurabilen Leoncavallo'nun ya da Mascagni'nin karşı· 
sında Puccini, her nekadar halkın hoşuna gitme amacını 
gözetmişse de, bu yolda sanatının daha soylu değerlerine 
saygı göstermesini bilmiş, ayağını denk almıştır. Bir yan­
dan dn. geleneğe başvurup şarkıcıların orkestraya üstünlü· 
ğünü gözeten ve insan sesi için yazısında kendisine asıl 
ününü sağlayan melodi zenginliğine ve etkileyiciliğine 
önem veren Puccini, öte yandan da eşlik orkestrasını say­

dam bir çalgılamayla, türlü tını birleşimleriyle beslemiş­
tir. Madame Butterfly, La BohCme, Fanaiulla del West 
(Batılı Kız ) ,  ll Tabarro ve Turandot gibi operaları Puc· 
cini'nin sağlam işçiliğinin, esnek tekniğinin ve çağının 
akımlarına uygun davranışın:n en başarılı örnekleridir. 

Puccini konularını seçerken Fransız kaynaklarıyla 
yakından ilgilenirdi. Nitekim ünlü operalarından ikisi 
Fransız yazarlarının romanlarından konularını almışlar­
dır : 11'1aıwn Lescaut'su Abbe Prevost'dan ve La BohCm{fi 
de Henri Murger'den .. .  Tosca'sı da bir Fransız yazarından, 
Victorien Sardou'nun bir oyunundan alınmadır. Fransa'· 
nın, aynı günlerde Puccini'nin İtalya' da olduğu kadar ünlü 
bir bestecisi, Jules Massenet ( 1842-1912) de Prevost'dan 
alınmış aynı konuyu Manon operasında işlemişti. Gerçek­
lerle ilgili konulara eğilim, şarkı partilerinde etkileyici, 
dokunaklı melodiler, orkestrasının yalın bir eşlik yerine 
dramatik yolda kullanılması Puccini ile Massenet arasın­
da ortak yanlardır. Massenet birçok orkestra ve koro ese­
ri de yazmış olmakla birlikte as: l  ünü opera alanındadır. 
Bununla birlikte onu, gerçekçiliğin güçlü bir temsilcisi 
saymak doğru olmaz. Çünkü İtalyan gerçekçiliği tarzın­
daltl eserleri de, doğrudan doğruya Wagner etkisini yan­
sıtanları da, bu yollara köklü bir inanışın sonucu olmak­
tan çok, bir özenti ürünüdürler. 

Her nekadar gerçekçiliğin ilk örneği diye Ponchielli'· 
nin 1876 yılında ilk oynanışı yapılmış "La Gioconda"sı 
gösterilirse de, İtalya dışında, Fransa'ya bir göz attığımız· 
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da bir yıl önce, 1875'te Paris'te Opera-Comique'te oyna­
nan bir operanm aym yolu daha önce ve daha büyük bir 
başarıyla açmış olduğunu görürüz. Söz konusu opera 
Georges Bizet'nin (1838-1875) Carmen'idir. Ne var ki 
verismo ttaıya'ya özgü bir davranıştır ve orada birbiri ar­
dma aynı davranışı sürdüren operalar verilmiş, akım Fran­
sa'da yeğinleşmemiş, türlü ögelerin etkisinde dağınıklaş­
nııştır. Bununla birlikte bir Gustave Charpentier'nin 
Louise'inde gene, Paris'in yoksul bir semtinde geçen bir 
olayın opera sahnesine çıkarıldığını, böylece Fransız li· 
rik sahnesinin koyu bir gerçekçilikle akıma yeni.den katıl­
dığını görüyoruz. Ne var ki "Louise" ancak bu açıdan 
sözü edilmeye değer bir operadır. Tatlı melodileri dı­
şında k?.lıcı bir musiki değeri taşımamaktadır. Nitekim 
daha şimdiden unutulmaya yüz tutmuştur. Bizet'ye gelin­
ce, "Carmen"iyle, "İnci Avcıları" operasının bir aryasıy­
la, bir de Alphons:ı Doudet'nin "Ar'i:'isierıne"i için yazdı­
ğı sahne musikisinden çıkarılmış süitlerle, demektir ki 
pek ı:ı.z sayıda eserle taman, biraz da ömrünün kısalığı 
yüzünden çok sayıda eser verememiş olan bu besteci öy­
le göriinüyor ki r;elecek kuşaklarca hep bu birkaç eseriy­
lo anılacaktır. Kişiliğinin, eserlerinde de yansıyan pek 
alelade yanları onun, musiki sanatının en büyük yaratı­
cılarıyla aynı katta yer almasma engel olmaktadır. Bizet 
de vVagner'in varlığının bilincine varmış, fakat Wagner 
büyüsüne kapılmamak için var gücüyle savaşan bir bes­
teciydi. 

Massenet ve Bizet'den önce Fransız opera sahnesin­
de pek çok besteci, pek çok eser görüyoruz. Daha önceki 
bölümlerde sözünü ettiğimiz Meyerbeer'ler, Adam'lar, 
Thomas'lar. . .  Bu önemsiz yığımn içinde az <;ok sivrilen, 
Charles Gounod'nun (1818-1893) Faust'u, bütün bayağı· 
bğına rağmen, özellikle melodi açısından ta.<ııdığı artam­
larla günümüze kadar kalmıştır. Zola'nm "şehvetperest 
bir papaz" diye sözünü ettiği Gounod, kilise musikisi 
alanında, sahne eserlerine kıyasla daha da seçkin birçok 
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eser yazmış, kırk yaçına varana kadar da opera alanında 
üstüste gücünü denemiş, verdiği es::rhTin hepsi başarısız· 
lığa uğramış, sonuçta ancak li'aust bestecinin adının ta­
rihe geçmesini sağlamış tır. 

"Carmen"den iki yıl s::ınra oynanan bir l"rans:z 
operası, Camillc Saint-Saens'ın ( 1848-1921) Samsan ile 
Dalilc'sı, günün alışkanlıklarına aykırı olduğu için, hele 
Wa3'fler etkisini gizls�nc gereğini görmeden ,yansıtan bir 
eser olduğu için, Fransız opera kurumlarıma tepilmiş, 
buna karşı Liszi: cs:crle ilgilenmiş ve operanın ilk olarak 
Wdmar'da sahneye konmasını. sağlamıştı. Weimar'dan 
sonra an:!ak Brüks::;l'<le, Rcuen'de ve Paris'te Chateau 
d'E::ıu'da oynand; kt'.ın ve baylecc görmezlikten gelinmez 
bir saygınlık kaz:mdıktan s::mradır ki eser Paris operası­
nın repertuarına girebilmit;�ir. Saint-Sacns yalnız opera 
alanında değil, b:.:·s'.:edliğin her kesiminde, bütün ortam­
larında pek çok es'Jr yazmış bir b.Jsteciydi. Duygu ve an­
latım bakımından yüzeyde kalmış bir yaratıcı olmakla 
birlikte ;_ı_,ydm1'k, d::ngeli, cranLılı yaz:sıyla, kusursıız iş­
çiliğiyle anılacak bes:ecilerdcndir. 

Anlattığı duygulard:ı içtenlik, hele derinlik arandı­
ğ·md:ı, ar::ı.yamn bJ§ elle dönoccği bir musiki de Edouard 
L:ılo'nun (1823-1892 ) muslkisidir. Oporalarında o da 
Wagnrr'in yükü altındadır. Adı en çok duyulan operası 
Ls Roi d'Ys'i nasıl lıazırladığmı anlatırken L'.ı.lo "Lirik 
bir drs::'1 ,yazm? l'.: is �edim. An()ak, birkaç ay dü;ıündükten 
o�mrn bu yoldan gcl'l döı1düm. Çünkü kanrmda Wagner 
dens11 dev v2xdı. Bn yolda yLirümek isteyenlerin kimi 
acınacak duruma düı:;müş, kimi de saygınca da olsa başa­
rısızlığ·a uğramıştır. Bunun üzerine, düpedüz bir opera 
yazmaya karar verdim." diyor. Lalo'nun düpedüz operası, 
Wagner pençesinden yakasını iyice kurcarnıış olmadığı 
gibi, Meyerbeer ve Gounod yankıları da taşıyan, güı;:süz, 
soluk bir eserdir. B11 besteciyi bugün konserlerde sık sık 
çalınan sevimli ve taslamasız Symphonia Espa.2nole'u ile 
anmakla . yetinebiliriz. 
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Wagner'in musikisini dinledikten sonra. musikiye 
b:ışlamaya karar veren Emmanuel Clnhrlcr (1841-1894) 
Gwendol:nc operas:nda, P0.ris operası yöneticilerini deh­
şete dü:';üren bir Wagn::'r ctk\si ortaya koyuyordu. Ne var 
ki Ch1bricr kişiliği, Wagner'in iri sözlerinin, yüksekten 
atmalarının büyüklük tutkusunun maymunluğuyla yeti· 
nemiyecek kadar ba§ka türlüydü. Şen, kaba, takılgan, şa­
ka::1 Chabrier'nin bl.lgün konserlerde en sık çalınan eser­
lerine, Espana adlı orkestra parçasına, Bourree Fantas­
que'ına b:ıkarsak, onun blr zamanlar Vlagner'e gönül ver­
mi:J olduğu aklımız:n köşesinden bile geçmez. 

Operalarından b'.ri (Lakr:ıe) günümüze kadar reper­
tuarlarda kalan bir Fransız bestecisi Leo Delibes (1836-
1891) r..sıl b:tle musikisiyle önem kaza.mr. 1870 yılında 
Coppelia be\le musildslylc Delib?s musikiye yepyeni bir 
ortam, "senfonik bale" diye adlandırabileceğimiz bir or­
tam getirmiş olmaktadır. O güne k::ı.d:ır önemli görülme­
miş bir alana, baleye eşlik musikisine Delibes senfonik 
ögel3ri getirmiş, musikişinas düşünüı;;üyle dans sahnesi­
ne b:rlik, tutarlık s:ığlamış, musiki ile dansı birleştirmiş­
tir. 

Çağın en b::ış::ı.rılı Fransız operasını, bcklenmczcesine, 
bir b:ışk'1 alanda, lnfif eğleme alanında ün yapan, gücü­
nü operetlere harcayım bir besteci, Jacques Offenb::ı.ch 
(1819-1880) yazdı. Contes d'Hoffmann ( "Hoffmann'ın 
Mas:ılları" ) Offenb:.ı:::!h'ın ömrünün son yıllarının ürünü­
dür. Yetilerini, gücünü eğlence musikü:ıinc b::>ş yere har­
car:rş olduğu inancına varan Offenb::v::h, giderayak bir 
ciddi opera yaz:na isteğine kapılmış, bü'ün gücüyle, bü­
tün varlığıyla ve kendiliğiyle çalışmaya koyulmuş ve tek 
opcmsmı ortaya çıkarmıştır. Gerçek bir kişiyi, yaşamış 
b:r kişiyi, şair -hem de musiki5inas ve opera bestecisi­
E. T. A. Hoffmann'ı konu seçmiş olmasına bakarak "Hoff. 
mann'ın Masalları" gerçekç:i opera sanılmasın. Çünkü eser­
de başlıca kişi Hoffmann olmakla birlikte yansıtılan bir 

imge dünyasıdır, gerçeklerle ancak dolayısiyle ilintili bir 
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dünyadır. Offenbach bu operayı yazmamış olsaydı yal· 
nızca, blr Suppe, bir Johanrı Strauss, bir Milloecker, bir 

Lehar gibi hafif musiki bestecisi olarak kalacaktı. 

FRANSA'OA ULUSAL B i LİNÇ 

On dokuzuncu yüzyıl bir  yandan da musiki yaratıcılı­
ğında ulusal bilincin, halk melodilerine başvurmak yo­
luyla geliştiği, güç ve yeğinlik kazandığı bir çağdır. Da­
ha önceleri halk musikisi, on dokuzuncu yüzyılın ikinci 
yarısında olduğu gibi, yaygınlıkla, hem da bir türlü tut­
kuyla, sanat musikisi b:::ste::ilcrince ele alınıyor ve işle­
niyor değildi. Franz Liszt'in h-:ılk musi kisine VOfilen öne­
min artmasında büyük etkini olmuştur. Nitekim Liszt bir­
çok ülkeden öğrerı::ilerine hep, kendi ülkelerinin halk mu­
sikisiyle uğraşmalarını, bu musikiyi incelemelerini, eser­
lerinde kullanmalarmı sağlık verirdi. Öte yandan Na­
poleon savaşları da ulusların kimliğinin gelişmesine, bu 
ara bestecilerde ulusgJ bilincin kökleşmesine etkili olmuş­
tur. 

Fransız ulus:ıkılığmm gelişmesi ise, halk musikisine 
yönelerek değil, daha soyut, d:ıha intellectuel bir yüzey­
de olmuştur. Fransız ulus:ılcıhğınm dar görüşlülüğü, chau­
vinisıne'i doğrudan doğruya musikinin kendisini etkileme­
miş, düşün·�e yüzeyinde, sözde, beğenilerin seçilmesinde 
kalmış, bir de öbekleşmelere, bir "b:ıyrak" altında toplan­

malara yol açmıştır. Ne vc>.r ki, ulusal bilince doğru böy­
le dar görüşlü, yeğin ve savaşs3vcr tutumlu bir yakınla­
şış olmasaydı Fransız musikisi olduğu yerde saymaya de­
vam edebilir, bJlki de başka Auber'ler, Thomas'lar, Adam'­

lar tarih boyunca birbirini kovalardı. 

Fransız musikisinin yabancı baskılardan, özellikle 
Alman etkisinden kurtarılmasını sağlamak amacıyla kuru­
lan Societe Nationale de JJ!usique (Ulusal Musiki Kuru· 
mu), "ars gallica" parolasıyla çalışmalarıım giri�ti. Gö-
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tetilen, Fransız sanatı davasmı savunmak, bunun için de 
btitün ciddi Fransız eserlerinin icrasına ve halka tamtıl· 
masına başlamaktı. Kurucular arasında Franck, Massenet, 
Duparc, Faure, Dub:Jis gibi Paris'in musiki hayatının ile­
ri gelen kişileri vardı ; b::ışkan, konscrvatuarın şarkı ho­
caın Hemi Bussine, başkan yardımcısı ise Camille Saint­
Saens idi. İlk konser 25 Kasım 187l'de verildi ve program­
da Franck'ın trio'su da vardı. Cesar Franck ( 1822-1890) 
kurı.:mun başarısının somut bir örneğidir. O sıralarda 
Franck elli yaşına ulaşmış ve henüz önemli bir eser ver. 
memiş, çıraklık çağını aşmamıştı. Bunun sebebi de yaz· 
dığı eserlerin halk karşısına çıkmasının besteciye sağla· 
dığı dürtüden Franck'ın yoksun olmasıydı. Nitekim ku­
rum, başka Fransız bestecileri için olduğu gibi, Franck'· 
ın yazdığı her eserin de çalınacağı güvencini sağlayınca 
besteci, bu dürtüye, birbiri ardına, en olgun, en derin eser­
lerini vermeye başladı. Böylece Paris Konservatuarı'nın 
gölgede kalmış, içine kapanık org öğretmeninin sonsuzlu­
ğa erişebilecek yetiler taşıdığı anlaşıldı. 

Biçim ve kuruluş açısından Cesar Franck, dönemsel 
biçimi (forme cyclique) geliştirmiş olmasıyla "düşünce 
Çekirdeği" diye adlandırabileceğimiz tek bir düşünüden 
bütün melodik konularını ortaya çıkarıp bunları eserin 
son bölümünde tekrarlamasıyla anılır. Chabrier ve Faure 
ile birlikte yirminci yüzyıl Fransız musikisinin başlıca 
davranışlarının temelini hazırladığı da tanınabilir. Öğre­
tici olarak Franck, yetiştirmekle ödevlendirildiği kişile­
rin birtakım yöntemlere, reçetelere zorla uymalarını iste­
mek yerine, onlara musiki sevgisini ve saygısını aşılayan, 
moda akımlardan, kolay başarılardan kaçınmalarını sağ­
lık veren bir yaratış yönelticisiydi. 

Franck, ulusal Fransız okulunun önderlerinden biri 
olmakla birlikte o da bir Wagner'ciydi. Öğrencileri gerçi 
bil' süre, inatla, Franck'ın Wagner etkisinde olmadığı gö· 

F. 10 
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rlişünü savunmuşlardır ama ortada Franck musikisinin 
gerçeği vardır. öte yandan Franck'ın Belçikalı olması, Al­
man ve Felemenk gelenekleri içind::ı büyümesi, kişiliğinde­
ki Frans'Z özcılliklerinin serpilmesine engel olmuş ve bcs· 
teciyi Alman kimliğinin en belirli simgesi Wagner'e doğ­
ru sürüklemiştir. Ne var ki bu eğilim Framk'ın Wagner 
boyunduruğu altına girmesi, Wagner tutsağı olması so­
nucunu da vermiş değildir. Bir re minör senfoni, ya da bir 
fa minör kuintet, Bayreuth'lu ustamn kromatik dilini ve 
kalın, şişkin yazısını Fransız hafifliğine aşılamu.ı, Fransız­
lara daha yoğun bir çoksesliliğin, daha koyu bir yaz:nm 
tadını vermiştir. Fransız musikisi Wagner'dcn ancak. Ce­
sar Franck'ın aracılığıyla -bir de, daha sonra, Dcbussy'nin 
açtığı savaşın sonuçlarıyla- yararlanmış olmaktadır. 

Franck çevresinde, özel durumda bir öğrenci toplulu­
ğunun ortaya çıktığını görüyoruz. Özel durum şuradadır 
ki, bu öğrencilerin hepsi musikiyle önceleri "amatörce" 
ilgilenip teknik yoknda b::ıceri edinmeye sonradan karar 
vermiş kişilerdir. Bunların b:ışlıcaları Hcnri Duparc (1848-
1933) ,  Ernest Chauss:m (1855-1899) ve Vincent d'Indy'· 
dir ( 1851-1931) .  Duparc, hukuk eğitimini tamamladıktan 
sonra Franck'tan ders almaya b:ışlamış, ne yazık ki kırk 
yaşma varmadan inmeli olmuş, seksen yaşına kadar ya­
şamışsa da yaratış hayatı pek kısa sürmüştür. Gene de 
Duparc adı on b::ış kadar şarkısıyla, bu ara Chanson triste 
Phidyle gibi melodileriyle, ölümsüzler arasına geçebilmiş­
tir. Chausson da hukuk eğitimini bitirdikten s:mra musi· 
kiye başlamış, onun da yaratış hayatı, kırk dört yaşın­
dayken bir bisiklet kazası sonunda ölümü yüzünden pek 
kısa sürmüş, bununla birlikte bu kısa hayat başarılı geç­
miş, bu ara si b::mol s2nfonisi musiki çevrelerinde hay­
ranlık kazanmış, keman ve orkestra için poemini ünlü ke· 
mancı Eugene Ysaye dört bucağa tanıtmıştı. Fran�k'ın 
öbür öğrencileri arasında verimliliğiyle ve bilimsel çalış· 
malarıyla da tanınmış Arthur Coquard'ın (1846-1910) ,  su· 
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baylıkta.rı ayrılıp kendini musikiye atayan ve bu yolda an· 
cak bsş yıl kadar çalıştıktan sonra genç yaşında ölen 
Alexis de Castillon'un (1870-1891 ) ,  k:sacık ömründe kü­
çüms:mr.::ıez yeteneğini ortaya koyan Guillaume Lckeu'nün 
(1370-1891 ) ,  folklor çalışmalariyle de tanınan ve 1894'te 
d'Indy ile Schoh Cantorum'u kuran Charles Bordes'un 
(1863-1909) ,  hukuk eğitimini bırakıp önce Massenet ve 
Dub::>is'nın, s::>nra da Franck'ın öğrencisi olan, musikinin 
özellikle gizemci yanıyla bilinen Guy Ropartz'ın (1864· 
1955) adlarını sayabiliriz. 

Vincent d'Indy'ye gelince, aydınlık, saydam, fakat 
kalıcı değeri olmayan blr musiki yazan bu besteci, Franck 
gibi öğretim alanmda da önemli çalışmalar yapma fırsa­
tı eline geçmişken, çevrcsind2 Franck'mkinc benzer bir 
öğrendler topluluğu kurulmuşken, katı, dar görüşlü ve 
kıskan:; bir öğretim yolu tutması, öğrencilerinin kişisel 
özelliklerini ve imgelemlerini b2sleınek ve geliştirmek ye­
rine, kısırlaştırması yüzünden, bir Chausson, bir Duparc 
-daha d'1. gidelim, blr d'Indy blle- yeti:;tirememiştir. Bir 
Marcel Labey, bir Pierre Coindrcau, bir Rene Castera, bir 
Jean Cras adları önemle anılacak kişiler değildir. Bunlara 
kıyasla sözü daha sık edilen Alberic Magnard (1865-1914) 
ise musikiye yeni bir şey getirecek güçt6n yoksun oldu­
ğunu, bunun için seçtiği bir geleneğe, Wagner etkisine bo· 
yun eğmeyi uygun gördüğünü açıkça söyleme korkusuzlu­
ğunu göstermiştir. D 'Indy'den ders alan beste::iler arasın· 
da ancak bir Albert Rouss:J, önce uzun bir süre öğretme­
nin "maddeci" eğitiminin etkisinde kalıp kupkuru eserler 
yazdıktan sonra kiçiliğini bulmuş, Edgar Varese ise daha 
ba�langıçta d'Indy öğretimine başkaldırmış, kendim� baş­
ka yollar aramıştır. Roussel de, Varese de yirminci yüz­
yıl musikisi bölümünde konumuz olacaktır. 

Geleceğin Fransız musikisinin hazırlanmasına en güç· 
lü etkisi olan bir musikişinas, Gabriel Faure (184.5-1924) 
asıl melodici yanıyla tanınır. Melodileri derken yalnız şar· 
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kılarım değil, öbür biçimlerdeki, oda musikisi, orkestra 
ve koro alanlarındaki eserlerinin melodik niteliklerini de 
anlatmak istiyoruz. Özeliikle bu açıdan musikisinde, Grek 
Ulküsünü gözetişinin bir sonucu olduğunu çoğu tenkitçi­
nin tanıdığı, bir arılığa, bir yalınlığa, bir saydamlığa, hem 
de orantı ve denge kusursuzluğuna, yapı sağlamlığına ulaş· 
maya çalışmıştır. Musikisi armonik açıdan da yenileyici 
olarak görülür. 

Faure konservatuarda değil, Niedermayer okulunda 
yetişmiş bir musikişinastır. Söz konusu okul, din musiki­
si eğitimi sağlayan ve konservatuarın tersine, klasik to­
nalite içinde bir eğitim vermek yerine kilise makamlarını 
öğreten bir okuldur. Denebilir ki Faure öğrenimini bu okul­
da yapmamış olsaydı armoni diline belki de, bu konuya 
başka bir açıdan yakınlaşmanın sağladığı yenilikleri ge­
tiremeyecekti. Faure'nin daha sonra konservatuar öğret­
menliğine ve yöneticiliğine atanması, öğrencilerine, kon­
servatuar geleneğine uygun bir eğitim yanında, klasik to­
nalite dışında kalan bir musiki gramerinin tadını tattır­
masına da fırsat verdi. Bununla birlikte Faure öğrenci­
lerine şu ya da bu dili inatla öğreten, onları sınırlayan 
bir öğretici değildi ; öğrencilerinin kişiliklerine saygı gös­
terir, her şeyden önce onların kendi yaratılışlarına, ken­
di vergilerine uyan bir yolda ilerlemelerini gözetirdi. Hem, 
Faure'nin kendi evrimine göz atarsak onun da, katı, ke­
sin, dar inançların ve günün geçerlikteki etkilerinin ve 
baskılarının dışında gelişmiş olduğunu görürüz. 

Faure'nin musikisinin değeri üzerinde bugün tartış­
malar süregelmektedir. Fransa dışında bu besteci büyük 
bir ilgi görüyor sayılamaz. Musiki tarihinin dönüm nok­
tasında yer alan bir besteci olması szbebiyle eserlerinde 
pinandırıcı, tutarlıklı bir bütün içinde yer almış bile olsa­
lar· çelişik ögelerin bulunması, armonik yeniliklerinin 
Gounod'ya, Lalo'ya bağlanabilir bir dil içinde gelişmesi 
ve bu ileri ögelerin uysal, inatçılığı, çarpıcılığı olmayan 
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soğukkanlı bir anlatımın aracı olması Faure'nin ilk bakış· 
ta bir ilerici olarak tanınmasını güçleştirmektedir. 

Faure'nin yakın dostu ve Niedermayer Okulundan 
arkadaşı Andre Messager (1853-1929) ise hafif, tatlı, se­
vimli melodileriyle seçkinleşen bir komik-opera ve operet 
bestecisidir. Bu alanlarda "ars gallica" ülküsünü gerçek· 
leştiren taslamasız, büyüklüksüz bir yaratıcıdır. 

RUSYA'DA ULUSAL MUSİKi  

On dokuzuncu yüzyıldan önce Rusya'nın üstünde 
önemle durulacak, kendine özgü bir sanat musikisi yok­
tu. İtalyan ve Fransız operacıları, Alman konser musiki­
şinasları Rusya'mn musiki hayatını duprdan besliyorlar­
dı. Bu ara Catterino Cavos 2.dlı bir Venedikli de Rus folk­
lorundan yararlanarak bir opera bestelemişti. İlk ulusal 
Rus musikisini yazan besteci diye Mihasl İvanoviç Glinka 
( 1801-1857) gösterilir. Glinka, John Field'den ald!ğı pi­
yano dersleri dışında kuram dersleri do almışsa da, musi­
kiyi daha çok kendi kendine öğrenmiş, hele bestecilik ala­
nında kendi çabalarıyla bir tekniğe ulaşmıştır. Glinka'dan 
önce de gerçi Rusya doğumlu birkaç besteci ulusal bir 
musiki yolunda birtakım çalışmalar yapmışlardı. Fakat 
onların deneylerini, görgülerini daha tutarlıklı bir bütün 
içinde birleştiren ve ulus:tl Rus musikisinin temelini atan 
Glinka'dır. Çar iç;n Bir Hayat ve Russlan ile Ludmilla 
operaları, Rus konularını işleyen ilk operalar olarak gös­
terilebilir. Bcrlioz, Glinka'nın yetilerini övenlerin başında 
gelir ve özellikle bestecinin, seçtiği konunun özellikleri· 
ne uygun bir musiki yazmaktaki başarısına dokunur. 

Rusya'nm bir yandan olağanüstü zenginlikteki halk 
musikisi, öte yandan da eski makamların ve puta tapılan 
günlerin kalıntısı. bir d:nsd Wren musikisi vardı. Na­
poleon savaşlarının etkisiyle uyanan ulusal bilinç ; edebi· 
yatta Puşkin, Dostoyevski, Gogol ve 'r'urgenyev'in eserle· 
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rinde folklora doğru bir eğilimi geliştirdiği gibi, musiki· 
de de Glinka ve Aleksander Dargoıniyski'yi ülkenin halk 
musikisine yöneltmiştir. Glinka ve Dargomiyski'yi de "Rus 
Beşleri" adıyla anılan öb:ık izlemiştir. 

Öbeğin kurucusu Mili Balakircv ( 1837-191D) ,  öbür 

üyeler arasında s:ığlam musiki eğitimi görmüş ve musi­
kişinas olmak için hayata lnzırlanmış tek kişiydi. Ulu­
sal musiki sw:nı sürdürmek ödevine Glinka'nın etkisi al­
tında inanmış, çevresini alan gen:;lere bir yandan batı mu-

sikisinin ögel�rini, öte yand::ın d:ı Rus halk musikisinin 
kullanılış yöntemlerini öğretmiştir. Düzenlediği konserler­
de gerek kendi es:ırlerinin, gerekse çevres:ndeki b:ostecile­
rin es:ırlerinin çalınmasını s:ığlar.uş, böylece yeni Rus mu­
sikisinin topluma yayı lmasına d::ı., önayak olmuştur. Biraz 
da, musikinin kamuya ulaştırılması yolunda yaptığı uygu­
layıcı çalışmaların doğn:dan doğruya bstecilikle uğraş­
maktan kendis�ni alıkoyması yüzünden, Bahkiref'in eser­
leri snyıca az, değerce tutarlıksızdır. Thamar senfonik §li­
ri ve Islamey piyano eseri bugün en çok tanınan eserleri 
arasmdadır. 

B:ışlerin b:ısm temsilcisi, çocakluğunda gördüğü mu­
siki eğitimini bir yanda bırakıp askeri mühendislik yo­
luna giden, sonra b3şlere k:ıtılan 06sar Cui ( 1835-1918) 
yazılarıyle yeni Rus musikisinin batı dünyas"nda tanınma­
sında önayak olmuştur. Operalarında kendim özgü melo­
dik çizgiler ve urmonik buluşlar varsa da Cui, beşlerin 
en önems!z üyesidir. 

Musikide
. 

ulus::ıJcılığın, teknik yetersizliğin bir özürü 
olamayacağını savunan Nikolai Rimski-Korsakof ( 1844:-
1908) deniz subayı olarak eği.'im görmü5, kendi kendine 
musiki de çalışmış, Balakiref'i tamdıktan scınra bes':ed­
liği h::ıyat yolu diye seçmişti. Sonra, St. Petcrsburg Kon­
servatuarı'nın bestecilik oğrctmcnliğlne atanan Rimski1 
böyle bir ödevin gerektirdiğ·i teknik yetkiyi taş:mad ;ğ·ını 
görmüş, kendi kendini yeniden yetiştirme yolunda sıkı bir 
düzene girmi� ve bunun sonucunda beşlerin en usLa beıı,. 
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tecisi olarak yükselmiştir. Capriccio Espagnol, Şehrazat, 
Rus Paskalya-sı Uvertürü gibi eserlerinin de gösterdiği gi­
bi musikisi özellikle çalgılama ustalığı açısından ilgi çe­
ker. Rimski, hem de, Kar Kızı gibi, Sadko gibi ulusal Rus 
operasmın demirbaşları arasına girmiş sahne eserleri de 
bestelemiştir. 

Rimski, orkestralama ustalığını, beşlerin arasmdaki 
büyük deh:'- Modcst Musargski'nin ( 1839-1881) eserlerinin 
yeniden orkestralan::nasmda d::ı. kuilanmıştır. Kimi ten­
kid::i, pek yerinde olarak, böyle bir düzeltmenin gerekme­
diğini, bu ara Musorgski'nin en b:ış::ı.rılı operası Boris Go­
dunof'un el değmemiş durumunun, bütün kabalığına, bü­
tün acemiliğine rağmen, daha etkileyici olduğunu öne sü­
rer. Nitekim Musargski, bütün büyük b esteciler arasında, 
teknik yeteneği en zJ.yıf olanıydı ama, bu ye,tersizlik hiç� 
bir zaman b:::s�ecinln kendini anlatmasına engel olmamış­
tır. Seçtiği gereçler ve bunları kullanışı, anlatım amaçla­
rına uygundur. J:,ius:Jrgski'nin musikisinde hiçbir duygu, 
işçilik kusuru yüzünden açıklanamamış değildir. Mu­
S:)rgski, anlatım or�amlarını d:ı. çoğaltmak istememiş, yal­
nızca ya kendi içinden sezdiği, ya d:ı dı}_.rdan kulağına 
gelen "duygu çığlıklarını" musiklnin aracılığından yarar­
lanarak sunm:ık is�emişUr. .Musorgski'nin güçlü kişiliği 
ve kendin::ı özgü anlatımı yanmda teknik sorunları pek 
önemsiz, pek küçük sorunlar olarak kalır. Bugün, Mu­
sorgı::.;::i'nin bıraktığ·ı az sayıda eserin, bir Çıplak, Dağda 
Geae-'nln, bir Boris Godunof'un, bir Sergideki Resimler'­
in Rimski'nin, ya d]., Ravd'in, ya da Şos�akoviç'in teknik 
ustalığının s:mucu "düzeltilmiş, cilalanmış" durumlarda 
dinleyiciye ulaştırılm:ısı herhalde Musorgski kişiliğinin kü­
çük bir oranda bile ois:ı, dlnbyiciye ulaçmasına engel ol­
maktadır. Dah:.ı saf, daln yalm, d::ı.h:ı gcrç2k bir ı.rus::ırgski, 
Serg,idcn Tablalar'm piyano versiyonunda, Boris Goduncıf'­
un pek s:oyr0l" surmLm ve da;gmdun doğn::ra. b8stecinin 
kaleminden ç kmış, el değmemiş versiyonunda, özellikle 
rle şarkılarında belirir. Hele şarkılarında Musorgski, mu-
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sikiye doğru gerçekçi yakınlaşışını insan sesinin, konuş· 
manın "gerçekçiliğiyle", doğallığıyla, konll§madaki melo· 
dik ögelerle gerçekleştirdiği için, bu ortam bestecinin ki· 
şiliğinin en belirli bir yankısını sağlar. 

Musorgski, askerlikten ayrılıp musikiye kapılanmış­
tı. Bc5lerin beşinci üyesi Alcks:ınder Borodin (1833-1887) 
ise bir yandan asıl mesleği kimyacılığı, öte yandan da 
besteciliği sürdürüp götürmüştür. Kimyacılıkta da başarı 
kazanmış olmakla birlikte bugün herkes Borodin'i kimya­
cı diye değil de, Prens lgor'und:ıki, Orta Asya Steplerinde'­
ki, re majör kuartetindeki melodilerle anar. Bununla bir­
likte kimyacılık hayatı, eserlerini hızla bitirmesine engel 
olmuş, bu ara "Prens lgor"un bestelen..'Uesi yirmi yıl sür­
müş ve eser bir türlü tamamlanamamıştır. Rus beşlerinin 
çoğu gibi Borodin de az sayıda eser vermiştir. Bir Mu­
sorgski gibi, musiki dilinin yenileyicisi sayılamaz. Fakat 
Rus musikisini zenginleştirmek ve dünyaya yaymak yo­
lunda bu az say;daki eserin görevi çok büyük olmuştur. 

B �şlerin <:ağdaşları arasında Anatol Lyadof (18[•3-
1914) ve Aleksander Glazunof (1865-1936) , birincisi sen­
fonik şiirleriyle, öbürü özellikle keman konçertosuyla ün 
kazanmışlardır. İkisi de Rimski'nin öğrcn::üsi, ikisi de öğ­
rendikleriyle yetinen, gelenek yolunda yürüyen, musik sa­
natına önemli hiçbir şey kazandırmamış bestecilerdir. 

Beşler öbeğinin çok daha seçkin bir çağdaşı Peter 
İlyiç Çaykovski'yi ( 1840-1893) füıs ulusalcılığını yansıt­
mayan, yabancı eğilimlerin, özellikle Alman etkisinin sim­
gesi bir besteci diye göstermek alışkanlık olmuş çıkmış­
tır. Bu görüş ancak, Çaykovski'nin, beşlerinkinden ayrı 
eğitimi açısından doğrulanabilir. Yoksa Çaykovski de Rus 
halk musikisinden yararlanmıştır ; Çaykovski de musiki­
sinde Almanlığın, ya <h İtalyanlığın değil, Rusluğun ulu­
sal kimliğini yansıtır. Bir yandan beşler, yetersiz teknik· 
lerini amaçlarının gerektirdiğince geliştirmeye çalışıp, bir 

Rus musikisi, halka yönelmiş ileri bir Rus musikisi yo­

lunda çalışmalar yaparken öte yanda da iki ltardeş mu• 
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aikişinas, Anton ve Nikola Rubinstein, tepkici denebilecek 
bir yolda, Alman ve genel olarak Avrupa klasikçiliğinin 
ögelerinin öğretilmesini gözeten bir eğitim çalışmasına gi­
rişmişlerdi. Çaykovski'yle beşler arasındaki başlıca ayrı­
lık işte bu öğrenim kaynağı ayrılığında kendini göstermek­
tedir. Yoksa Çaykovski'nin musikisi, bestecinin gördüğü 
öğTenime rağmen, öğretmeni Anton Rubinstein'm kendi 
musikisinin tersine, kaskatı bir geleneğin ürünü değildir. 
Tepkici, gerici olmaktan çok uzaktır. öte yandan Çay­
kovski'nin aşırı duygulu bir kişi olması da geleneklerin 
kısır sınırları içine kapanmasına engeldi. 

Çaykovski'nin musikisi üzerindeki görüşler çatışır. 
Kimi, Çaykovski'nin anlatımını bayağı görür ve bu musi­
kinin etkisini özür dileycr2k tanım:ık zorunda kalır. Ki­
mi de onu, musiki yaratıcılığının en büyük ustalariyle bir 
tutar. Genellikle musiki bilginleri ve tcnkidcileri değil, or­
ta dinleyici Çaykovski"nin değerini daha iyi anlamıştır. 
Bununb. birlikte günümüzde, StravinGki gibi saygın bir 
bestecinin Çaykovski'yi bir üstün usta sayması, "s:.ıçkin" 
çevrelerde de Çaykovski'ye hoş görücü bir gözle bakılma­
sını sağlam· ştır. Dembilir ki, bu bestecinin musikisinde 
çoğu kere "bayağı" diye tanıtılmaya Galışılan anlatım, Slav 
ırkının niteliklerinin b:r belirtisi diye görebileceğimiz, bir 
duygu yoğunluğunun sakıncasızca ortaya konmasının so· 
nucudur. Çaykovski'de b::ıy::ığılık diye gösterilen sayfalar­
la bir b;ıtılı bestecinin soğukkanlı ve amaçlı b::ıyağılıkla­
rı arasındaki nitelik ayrılığı bu görüşü doğrulayabilir. 
Çaykovski'nin musikis:ndeki ilkel duyguların, tutkuların, 
çapraşık yollara sapmadan, dosdoğru, korkusuzca anla­
tılmrrsı, bu bestecinin musikisine olağ:müstü etkileyicili­
ğini sağlamaktr.dır. Son üç sen'.'onisinin köklü kötümser­
liği, Romeo ile Juliet'inin yoğun aşk duyguları, Fındıh,"'­
kıran bale musikisinin taşkın sevinci herhnJde, kendi baş­
larına, kü:;;üms��necek, küt fürnece"k duygular değildir. Bu 
duyguların ustaca bir teknikle sunulduğn da unutulmazsa 
Çaykovski'yi nesnel açılan;lan kötülemek güçleşir. Çay· 
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kovski'nin bu artaınlarına, Evgeni Onyegin gibi, Maça Kı� 
gibi operalarında sunduğu dramatik durum bilincini de 
ekleyelim. 

Çaykovski'nin doğrudan doğruya etkisi altında kalmış 
besteciler arasında Sergey Taneyef ( 1956-1915) ,  Arton 
Arenskf (1861-1906) ,  Mihayl İvanof (1847-1927) yanında 
özellikle Sergey Rahmaninof (1873-19-13) s1yılmalıdır. 
Rahmaninof'un yirminci yüzyılda yaşadığı yıllar, bir önceki 
yüzyıldakilere kıyash gerçi daha çoktur. Fakat Rahmani­
nof, hele 1930'dan scınra yazdığı eserlerinin şurasında bura­
sında "modern" bir besteci sayılmasına fırsat verecek bir 
davranışın belirtilerini vermişse de, musikisi on dokuzun­
cu yüzyıl Rus romantisminin bir simgesidir. Piyano kon­
sertolarının (özellikle ikinci ve üçüncüsünün) ,  s:mfonileri­
nin, "Paganini Temi Üzerine Rapsodi"sinin de gösterdiği 
gibi Çaykovski'den bu yan:.ı hiçbir Rus bestecisi, Rahma-

ninof kadar duygulu, etkileyid, dokunaklı blr musiki 
yazmamıştır. Yalnız bu kadarla değil, Rusya henüz Rah­
maninof öneminde blr besteci yetiştirmemiştir. Bütün dün­
yada katına güç erişilir bir piyano virtüozu olarak da ün 
yapan Rahmaninof, yorumcu olarak da, bssteciliğinin de­
ğeriyle uyumlu bir musikfr;in::ıstı. Rusya'daki Bolşevik 
devriminden sonra yurduna dönmeyen, Amerika'ya yer­
leoen Rahmaninof'un duygularına yurt özleminin sızısı da 
eklenmiş ve musikisini bu bakım:ı bir b1şka sürgünün, 
Chopin'in musikisine daha, d?. bGnzJten bir öge olmuştur. 

ÇEK, İSPANYOL VE SKANDINAV OKULLAR.! 

Bohemya'nın (bugünkü adıyla Çekoslovakya'nın) ulu­
sal musikisinin kurucusu Bedrich Smetana'dır (1824-1884) .  
Komik operası Satümış Nişanıı, B:cethoven'in ünlü opera­
sına olan b:mzeriikleri dolayısiyle "B::ıhemyn Fidelio'su" 
diye adlandırılan DaZibor'u, lfila 1lkuıt (Vatamm) adı altın· 
da toplanmış altı tane senfonik şiirlik dizisi. Smetana'ya 
ulusal besteci olarak özel bir örıem ka7.arıdırmıştır. Mus�-
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ki dünyasına, Alman-İtalyan operaları arasındaki çatışma 
dışında da bir şeyler yapılabileceğini, "ulusal opera" diye 
adlandırlabilecek bir türün de söz hakkı olabileceğini öğ· 
retenlerin başında Smetana gelir. 

Bununla birlikte, bir yandan Wagner ile Liszt'in Sme­
tana'nın musikisindeki ezici etkisi, öte yandan daha yük­
sek, daha s-:>yut bir musiki ülküsünün ulusal ülkülerin 
verdiği kaçımlmaz. s:ıfdillik ve gözüyaşlılık içinde boğulup 
gitmesi yüzünden Smctana, bir ulusal musiki öncüsü ol· 
maktan daha ileri bir seçkinliğe ulaşamamıştır. Yol gös­
terdiği vatandaşları arasında özellikle Antonin Dvorak 

(1873-190:!:) ,  yurdunu daha büyük bir başarıyla temsil 
etmiş bir bestecidir. Dvorak, yeni bir yol aramayan, yeni 
bir dil gelü;tirmeye çalışmayan, içine doğduğu gibi, yalın, 
girdisiz çıktısız, duygusal bir musiki yazmak isteyen bes­

tecilerdendir. Eserlerinde yalnız yurdunun halk musikisi­
ni yansıtmakla kılmamış, Amerika'da geçirdiği yıllarda 
yeni dünyanın halk musikisiyle de ilgilenmiş ve en başa­
rılı eserlerinde (bu ara "Yeni Dünya"dan" adıyla tanınan 
senfonisinde ) Amerikan folklorundan yararlanmış, böyfo­
ce hem de bir ulusun musikisinin ille de o ulusun, o top· 
lumun yetiştirdiği s:ı.natçılarca yazılması gerekmediği::ıi 
g1:istermi5tir. Dvorak'ın Amerika'da verdiği eserler, on do­
kuzuncu yüzyılın Amerikan bestecilerinin eserlerine kı· 
yasla çok daha b:ı')arılı, hem de çok daha "ulusal" bir 
Amerikan musikisinin örnekleridirler. 

"Bohemya'nın Musorgski'si" diye anılan Leos Jana­
cek'e (1851-1928) bu yakıştırma, Janacek'in de Musorgski. 
gibi, operalarında ve f}arkılarında, konuşmanın melodik ve 
ritmik çizgilerini musikinin bir ögesi olarak kullandığı 
için uygun görülmüştür. Moravya köylü musikisinden ya­
rarlanan Janacek, en ünlü operalarındıı.n ikisinde, Jenufa'· 
da ve Ôliiler Evinden'de bu yeni dili başarıyla kullanmış, 
çalgı musikisi eserlerinde bile konuşma dilinin özellikleri­
ni beste dilinin ögeleri olarak kullanmıştır. 
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İspanya'da ulusal bilinci uyandıran Felipe Pedrell 
(1841-1922) geleneksel şarkıları, kilise musikisini, lavta 
musikisini ve çingene musikisini baştanbaşa taramış, böy· 
lece İspanyol �bstecilerinin yararlanacakları bir gereç top­
lamı ortaya çıkarmıştır. Pcdrell ile birlikte Francisco 
Barbieri (1823-1894 ) ve Fedcrico Olmeda ( 1865-1939) da 
çağdaşlarına, ulusal bir İspanyol musikisinin ne yolda ge­
lişebileceğini göstermişlerdir. Bu çalışmalar en başarılı 
ürünlerine, İspanyol halk musikisini, yirminci yüzyılı ha-

zırlayan yeni yöntemlerle birleştiren Isaac Albcniz'in 
( 1860-1909) , İspanyol halk musikisinden çıkma bir piya­
no üslubunun kurucusu Enrique Granados'un (1867-191 6) 
ve Pedrell'in öğrencisi, İspanyol b'.)stecilcrinin en önemli­
si Manuel de Falla'nın (1876-1916) eserlerinde ulaşmış­
tır. Fransız izlenimcilerinin, özellikle Debussy'nin etkisin­
de tekniğini geliştiren Falla, yirminci yüzyıl başının dev­
rimci çalışmalarına üslubunu açık tutmuş olması bakımın-

dan, bir yirmind yüzyıl bestecisidir. Üç Köşeli Şapka, Bü­
yü ile Aşk gibi bale eserlerinin, Pedro Ustanın Kukla Oyu­
nu ve Kısa Hayat gibi operalarıııın, İspanya Bahçelerinde 
Geceler adlı piyano ve orkestra eserinin yanında asıl 1926 
yılında yazdığı klavsen konsertosu, Falla'nın biçim ve çal· 
gılama alanlarındaki deneyiciliğinin bir örneğidir. 

Kuzey ülkelerine gelince, 1870 yılında Liszt Roma'da 
Edvard Grieg (1843-1907) ile tan'ştığında ona da yurdu­
nun halk musikisini araştırmasını, in�elemesini ve eser­
lerinde kullanmasını salık vermişti. Bilin::;li ulusalcılık, 
Norveçli Grieg'in musikisinde en etkileyici anlatımların­
dan birini bulur. Almanya'da edindiği sağlam bir teknik 
görgü, piyano konsertosunun, Peer Gynt sahne musikisi­
nin, Norveç halk danslarının da tanımladığı gibi, Grieg'· 
de halk musikisi tadıyla ve §iir dolu, geniş imgelem ürü· 
nü bir anlatımla birleşmişLir. Nor,7eç'in öbür ulusal bes­
tecileri arasında ClırisLian Sinding'in (1856-194.1) ,  Jhoamı. 

Sveudsen'in (1840-191.l) adlaruıı sayıp geçebiliriz. 
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İsveç, Grieg çapında bir besteci yetiştirmiş değildir. 
Ulusal okulun kurucusu sayılan Johann Andreas Hallen 
(1846-1925) ulusal bilinci Wagner terimleriyle gerçekleş­
tirmeye çalışmıştı. Onun yolundan yürüyen İsveçliler ara· 
sında ancak Hugo Alfven (1872- ) senfonilerine, sene 
fonik şiirlerine ve özellikle İsveç Rapsodilerine dayanarak 
uluslararası bir üne ulaşmıştır. Danimarka'da da ulusal 
akımlar, asıl bir yirminci yüzyıl bestecisi diye görmemiz 
gereken Carı Nielsen'e varana kadar ancak Niels Gade'­
nin (1817-1890) tatlı romantisminde bir yol bulabilmiş­
tir. 

Finlandiya'da ulusal bilinç Jan Sibelius'un ( 1865· 
1957) musikisinde uluslararası bir sözcü bulmuştur. Ulu­
salcılı� yanında Sibelius, hem de romantik, klasik ve iz­
lenimci tammlarına da uyan bir musiki yazmıştır. Senfo­
nik şiirlerinde Fin destanı Kalevala'dan yararlanan Si­
belius, senfonilerinde daha çok biçim çalışmalarıyla seç­
kinlik kazanmıştır. Yirminci yüzyılın ortalarına kadar ya­
şayan Sibelius, yüzyılımızın ilerici akımlarına sırt çevir· 
miş, kimi tenkidcinin haklı olarak bayağılıkla suçlandır­
dığı bir musiki yazmış, hem de yüzyılın ilk çeyreğinden 
sonra çalışmalarını durdurmuş, bununla birlikte bütün 
dünyada gittikçe artan bir ün yapmış bir besteciydi. Ün 
ve önemleri Sibelius'ünkiyle kıyaslanamayacak öbür Fin 
bestecileri arasında Karı Collan (1828-1871) ,  Erkki Me­
lartin (1875-1937)  ve Selim Palmgren'in ( 1878-1951) ad· 
larım sayabiliriz. 

AMERIKA'DA ROMANTISM 

Avrupa örneklerine uygun musiki Amerika'da on se­
kizinci yüzyılda bestelenmeye başlanmış, bir yandan Wil­
liam Billings (1746-1800) ve Francis Hopkinson gibi Ame: 
rikan doğumlu besteciler, öte yandan William Tuckey 
(1708-1781) ,  Alexander Reinagle ( 1756-1809) gibi Avru­
pa.dan göç edenler, Avrupa musikisini yeni dünyada yan-
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aıtan eserler vermişlerdir. On sekizind yüzyılda olduğu 
gibi, on dokuzuncu yüzyılda da Amerika'da sayıları gittik· 
çe artan b:;stecilerin yazdığı eserlerin çoğunluğu, Avrupa'­
nın soluk bir kopyasıdır ve Avrupn.'da büyük ustaların göl· 
gesinde kalmış sayısız bestecinin yazdıklarından daha öte­
ya gidememiştir. 

Bununla birlikte, bir yandan Avrupa'nm musiki kül­
türü Amerika'ya taşınadururken, bir yandan dn. Ameri­
ka'yı musiki yaratılıcığı haritasına yerleştiren birkaç b:::s­
teci de on dokuzuncu yüzyılda Yeni Dünyada boy vermeye 
baQlamışlardır. Hernekadar William Henry Fry ( 1813-
1864) ya da John Knowlos Paine (1839-19J6) gibi beste· 
cilerin musikisi, bu b2stecilerin çağlarındaki ünlerine rağ­
men bir büyük ülkenin gitgide Avrupa musikisinin geliş· 
mişliğine yaklaşan musikisinin örneği diye gösterilemezse 
de, hernekadar bir Louis �,foreau Gottschalk ( 1829-1869) 
çağında piyanist olarak Liszt'inkine yakınlaşan bir ün 
yapmış ve eserleri de büyük ün kazanmışsa da, Yeni Dün­
yanın ilk -ve on dokuzuncu yüzyıl akımları içindeki tek­
önemli bestecisi olarak Edward MacDowell'i ( 1861-19J8) 
göstermek zorundayız. MacDowell musikisinde hernekadar 
arasıra folklora, özellikle Kız:lderili folkloruna ( "Indian" 
süitinde, ya da piyano parçalarında olduğu gibi) yönel· 
mişse de, bir ulusal besteci olarak gösterilemez. MacDo· 
well ulusal bir musikiye inanmadığı, ulusalcılığın salt sa­
nat anlayışı içinde hiçbir yeri olamayacağını öne sürdü· 
ğü gibi, musikisi de, Fransa ve Almanya'da gördüğü eği­
timin de etkisiyle, musikinin evrensel yöntemlerinin ve d'�­
ğerlerinin bir yankısıdır. özellikle piyano için yazdığı iki 
konscrto, taşıdıkları uslup benzerlikleri dolayısıyle kıyas­
layabileceğimiz Liszt ve Grieg konsertolarının yanında yer 
alabilecek değerde eserlerdir. 

BRAHMS, MAHLER VE STRAUSS 

On dokuzuncu yüzyılın sonu bir bakıma. da musiki 
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sanatının evriminde bir çağın s:mu, fakat aynı zamanda 
da yeni bir çağın başlangıcıdır. Yüzyılın ikinci yarısının 
üç b:cs�ecisi, çağ sonunun bu özelliklerinin simgesidirler. 
Brahms, kesin olarak, musiki sanatının o güne kadarki 
geçmi�inin bir özetini yapmaktadır. öteki iki besteciyse, 
genel durumları bakımından yüzyıl sonunu yansıtmaktay­
salar da, blr yandan da musikinin gelecekte geçireceği se· 
rüvenlerin bir önsezci;ini vermektedirler. 

Bir olaycık anlatılır : Brahms ile Mahler bir gün kır­
da dolaşıyorlar ve sanatları üzerinde konuşuyorlar. Brahms 
yakınıyor. Diyor ki, musiki sanatı Bach ile, Mozart ile, 
Beeth:wen ile, Schubert ile doruğuna varmıştır ; bu artık 
bir daha tekrarlanması beklenmeyecek bir olaydır. Mah­
ler kar[)ı durmaktadır Brahms'ın bu görüşüne. Onun kö­
tümszrliğini paylaşmamaktadır. Tartışmalarını sürdürüp 
götürürken iki dost bir çağlayanın yanından geçerler. Mah­
ler birden durur. Çağlayanı gösterir : "İşte, der, san dam­
la akıyor ııimdi öyleyse ... " İki bestecinin görüşlerini, ki­
şiliklerini, hem de sanatlarına karşı tutumlarını çok iyi 
anlatan bir küçük öykü. 

Gerçekten Johannes Brahms (1833-1897) ,  kendinden 
önceki ustaların musiki scınatını ulaştırdıkları yerden söz 
ederken bir yandan da bu sanatın evrimini kendisi ka­
dar hiç kimsenin anlamamış olmasıyla da övünürdü. 
Brahms yalnızca bu övünmeyle kalsaydı, görüşünü ken­
di musikisinde yansıtmasaydı, görüşüne yalnızca düşünce­
ler yüzeyinde küçük bir önem verir, geçerdik. Ne var ki 
Brahms'ın musikisi de görüşlerine uymaktadır. Kendin· 
den önce yaşamış olan büyük ustaların musiki sanatına 
kazandırdıklarından çıkabilecei{ bütün sonuçlar Brahms'· 
ın musikisinde bütün anlamlariyle, bütün gerekleriyle ele 
alınmış, birleştirilmiş, özetlenmiştir. Bu b::ıkıma Brahms 
artık, musiki sanatının evriminin kendi gününde varmış 
olduğu durum içinde bir "sonsöz" söylemiştir ve nokta­
yı basmıştır. Artık yeni bir çağ açılmak üzeredir. Bhahms'· 
tan sonraki besteciler, romantik, klasik, ya da klasik ön· 
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cesi çağların geleneklerine sırt çevirmek, bu tümü yeni 
sonuçlara varmak amaciyle ele almaktan kaçınmak zo· 
rundadırlar. Çünkü, söz konusu tümden gelerek, bulabi­
lecekleri yeni bir anlatım gered, geliştirebilecekleri yeni 
bir biçim kalmamıştır. Brahms, yapılacak her şeyi yapmış, 
söylenecek her sözü söylemiştir. Bu açıdan, yirminci yüz. 
yıhn yeni klasikçilik akımının musiki sanatına önemli bir 
yeni öge getirmemiş olduğu söylenebilir. Musikinin ger­
çek yeni klasiği, Jolıanncs Bralıms' tır. Öyle ki, Brahms 
örneği yirminci yüzyıl bestecilerini konserto yazmaktan, 
senfoni yazmaktan, kuartet yazmaktan kaçınmaya zorlaya­
cak kadar güçlüdür. Bu ortamlarda, ya da Brahms'a vara­
na kadarki musikinin daha başka ortamlarında musiki ya­
zacak olan besteciler, Brahms'ın karartıcı gölgesinin için­
de küçülüp gitmekten kurtulmak için, söz konusu ortamla­
rın geleneklerle belirli hiçbir ilintisi olmayan gereklerini 
arayıp bulmak zorundadırlar. 

Brahms, yirmi altı yaşındayken Leipzig'de, birinci pi­
yano konsertosunu ilk olarak çaldığında, eser prostesto­
larla karşılanmıştı. Öne sürülen görüşlerin başında 
Brahms'ın bağıms:zlıkla biçim araştırmalarına girişmiş 
olduğuydu. Çoğunluğ·un o zamanlar göremediği, Brahms'­
ın bağımsız::a değil, fakat konserto biçiminin özellikleri­
ni gözeterek, onlara bağlanarak eserini hazırlamış oldu­
ğu, yalnız bu biçimin verilerinin daha nelere yol açabile· 
ceğini araştırmaktan geri kalmamasıydı. Bu eserdeki pi­
yano yazısının hafif ve akıcı olmaması, gösteriş gözetme­
mesi, eserde genel olarak kolay etkileyiciliğin denenmiş 
yöntemlerinin uygulanmamış olması karşıt görüşlere yol 
açmıştı. Yoks:ı. Brahms, geleneğin verilerini, sonraki es2r­
lerinde de yapacağı gibi, bir yandan yapı sağlamlığı ve 
kuruluş tutarlılığı, öte yandan da iç anlamın gerçekleşti" 
rilmesi ve ulaştırılması uğruna kullanmıştı. 

Nitekim Brahms, eserlerini hep, yerleşmiş biçimlerin 
ı;ağladığı temel üzerine kurmuştur. Tonalite ilintilerinden 
kaçmamış, ritmlerinde ve musikinin genel biçilişinde hep 
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varolan örnekleri gözönünde tutmuş, onlardan ayrılma­
mıştır. Bunun için Brahma, bir devrimci değildir. Biçim 
üzerinde elde edilecek egemenliğin daha büyük bir özgür­
lüğe yol açacağını öne süren Schumann'ın görü")üne uyan 
Brahms, biçimler üzerinde s::ığladığı üstün egemenlikle an­
latım özgürlüğünün, romantik anlatımın doruğuna ulaş· 
mıştır. Brahms için, musikinin biçimle, dille ilgili gereç­
lerinde bir yenilik yalmz gereksiz değil, aynı zamanda ka­
çınılması gereken bir davran, ştı. Eserin:n yüceliği ve ama­
cının, büyüklüğü karş;smda Brahms'ı  bu açıdan yermek 
doğru olmaz. Kendinden önceki ustaların hepsinin başarı­
sını, hem de onların kendi yollarında, kendi sınırları için­
de aşmak gibi çetin bir işe girişmiş bir sanatç'nın başka 
bütün kaygılara yan çizmesini değil yalnız hoş görmek, 
üstelik de gerekli bulmak uygun düşer. 

Brnhms klasik ustalığın doruğu olduğu kadar, ro­
mantik anlatımın da en üst, en derin, en soylu simgesidir. 
Bununla birlikte Bmhms'ta romantik dwramşın birtakım 
dış görünüşleri yoktur. Özellikle, edebiyattan esinli mu­
siki yazmak, musiki dışı olayları ve görünüşleri anlat­
mak, "program musikisi" yazmak Brahms'ı ilgilendirme­
miştir. Birkaç şarkısında, kullandığı şiirin anlamlar;nı mu­
s'.kisiyle çizmesi dışında cs8rlerinde -senfonileri, oda mu­
sikisi eserleri, koroları- hep, rom:.ıntik davranı§ın "mad­
di" görünüşlerini değil, soyut anlatımların, derin duygu­
ların süreli heyecanların, feylesofça düşünüşlerin gelişmiş 
bir biçim çalışması içinde sunulmasını gözetmiştir. 

Brahms'ın tek bir opera bila yazmam1ş olması, ro­
mantisınin dış görünüşlerine kar31 olan ilgisizliğinin bir 
tanıtıdır. Somut, gerçek olayları anlatmak zorunda olan 
bir musiki, onun amacı değildi. Gerçi Brahms, opera yaz­
mak isteı:ıiş, birkaç libretto'yu gözden geçirmiştir ama, 
sonuçta tiyatro salınosini kendi musiki eğilimlerini ger­
çekleştirebilecek bir orl�m sg,ymamış ve opera yazm:.ıktan 
vazgeçmiştir. İçe dönük, kendi başma düşün:.m, yalnız ki-

F. 11 
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§İ Brahms, sahnenin dıştruıhğını, tiyatro sahnesinin ken· 
di somut gerçeklerini lıu:ylarına, görüşlerine aykırı say� 
mış, salt ve soyut bir musiki anla.yıııına bağlanmayı seç­
miştir. 

Kendini herkes':-en üstün tutma huyu Brahms'ı sen­
foni ortamına biraz geç götürmüştür. Karşısındaki 
Beethoven örneğinin yanında küçük düşmekten kaçınma 
kaygısı, orkestra ara;::ına ve senfoni düşünüşüne iyice ege­
menlik sağlayacak bir olgunluğa varmadan senfoni yaz. 
maktan Brahms'ı alıkoymuştur. Nitekim Brahms, ilk s::ın­
fonisini ortaya çıkardığı zaman kırk yaşını aşmıştı. Bu 
ilk senfoni, bütün ilk _senfonilerin çok uzaktan en başa· 
rılısı olması bir yana, Beethoven'in dokuz senfonisinin to· 
puna birden her bakımdan taş çıkartan bir eserdir. 
Brahms, orkestra musikisi alanındaki ilk deneyini yirmi 
altı yaşındayken yazdığı serenadc'larında yapmıştı. Fa­
kat bestecinin senfonilerind�n önce orkestra ortamında­
ki en önemli eseri, Haydn'ın olduğu sa.mlınış bir tem üze­
rine, Antonius korali üzerin� yazdığı orkestra çeşitleme­
leridir. Çeşitleme (variation) biçiminde Brahms daha ön­
ce iki tane koskoca piyano es::ıri vermişti. Biri Ha::mdel'n, 
öbürü de Paganini'nin birer temine dayanan çeşitlemeler ... 
Yalnız bu eserleri bile Brahms'ın bir temi türlü görünüş­
lere, türlü duygulara büründürmek yolundaki olağanüs­
tü hünerinin örneğidirler. Hem Brahms senfoniyi deneme­
den önce çoğunlukla, kendi çalgısı için, piyano için musi­
ki yazmayı bir sakın'.!a gereği olarak görmüş, bununla bir­
likte piyano eserlerinde de orkestra yaz1sının özelliklerine 
yakınlaştırılacak bir yazıyı, hele büyük biçimleri dene­
miştir. Piyano sonatları Brahms'ın kendini senfoniye na­
sıl hazırladığını incelemek isteyen çözümcülere yeteri ka­
dar veri sağlarlar. Bu bakıma, önemsiz eserlerini olsun, 
önemli eserlerinin taslaklarını olsun yokeden Brahms'ta 
yaratıcı oluşumun ne yolda geliştiğini incelemek isteyen­
ler ancak, bestecinin olmuş eserlerine bakarak bu yolda 
bilgi edinebilirler. 
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Brahms'm gençliğinde kendini senfoniye hazırlıksız 

saıyması, bir yandan ön:.;e bir senfoni olarak tasarladığı 
ilk konsertosunu sonradan dJ.ha iyi tanıdığı bir ortama, 
piyano konsertosuna çev lrmesini gerektirdiği gibi, öte 
yandan da piyano snnatlarmda olsun, oda musikisi eserle­
rinde olsun, onu Beethoven'dcn daha üstün bir duruma 
yükseltecek olan hazırlığını, yöntemli ve bilinçli olarak 
adım adım ilerletmesine yol açmıştır. Oda musikisi orta­
mının, gene Brahms günline kadar belirmiş özellikleri, de· 
mektir ki bu ortamın gerektirdiği anlatım içtenliği, üslup 
arıklığı ve kullanılan çalgıların sayısının az olmasının ge­
rektirdiği gereç tutumluluğu, Brahms düşünüşüne tıpıtıpı­
na uyan şeylerdi. Bu yüzden Brahms'ın oda musikisi ürün­
lerinin hepsini, bu b:ıstecinin kişiliğinin yapısını tam bir 
uygunlukla yansıtan eserler olarak sayabiliriz. Bu eserle­
rinin tümünde Brahms bir yandan kuruluş sağlamlığıyla, 
orantı uygunluğuyla, öte yandan da anlatım yeğinliğiyle 
ve imgelem genişliğiyle, demektir ki sanatçı kişiliğini nite­
lendiren bütün ögelerin bütün belirlilikleriyle ortaya çıka­
rılmı� olmasıyla kendini gösterir. Denebilir ki Brahma 
başka hiçbir şey yazmamış olsaydı bile oda musikisi eser­
leriyle musiki tarihindeki özel durumunu edinmiş olabi­
lirdi. 

Oysa Brahms, odo. musikisi eserlerindeki başarısını 
senfonilerinde de, piyano eserlerinde de, koro musikisinde 
de, şarkılarda d� tekrarlamıştır. Koro musikisi alanında 
Brahms "Einc Deutsches Requiem"inde (Alman Re­
quiem'i) ,  kullandığı metinlerin bağımsızca seçilmiş olma­
sı ve anlatılan duyguların kişiselliğiyle, din musikisinin ge­
leneklerine hiç uymamış bir besteci olarak görülebilir ve 
bu açıdan bir devrimci sayılabilir. Şarkılarına gelince, bu 
ortamda da Brahms, kendindeı;ı önceki bütün büyük şarkı 
bestecilerinin, özellikle Schubert ile Schumann'ın en azın· 
dan yanında yer almaya hak kazanmıştır. 

Brahms'ın ve Alman şarkısının daha önceki büyük 
yaratıcılarının yanında yer alabilecek önemde bir 14.ed beB--
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tecisi olan Hugo Wolf ( 1860-1933) ,  Wagner'in küçlik ay­
nklıltlar dışında yalnız opera yazması gibi, o da yalmz 
şarkı yazmıştır. Bir Wagner .izleybisi olmasının sonucu, 
dev operacının etkisi, özellikle armoni dilinde, kromatis­
minde, Wolf'un şarkılarına uzanmıştır. Ne var ki kroma­
tik grameri Wolf, Wagncr'den daha da ileri götürmüştür. 
Melodi çizgisini biçimlendirirken konugma dilinin doğal 
vurgu ve biçimlenişini gözetmesi, şarkılarının çoğunda pi­
yano bölümünü özgür blr piyano parçasıymış gibi gerçek­
leştirmesi başlıca özellikleridir. Piyano bölümünün özgür­
lüğüne rağmen Wolf'ım şarkılarının kurııluşla ilgili gö­
revleri ancak, piyano ve s·Js b5lümlcri birlikte in�elcndlğin­
de belirir. Wolf, türlü diziler içinde toplanmış (Mörike-Die­
der, Spanzsches Licderbu,clı, ltalienis;;Jıes L�ederbuch, v.s.) 
şarkıları yanında bir opera (Der C orregfrlor), bir yaylı 
kuartet ve küçük orkestr::> için ltalyctn Serenadı gibi, şarkı 
ortamı dışında kalan az sayıda eser de yazmıştır. 

Wagner'i tanrı glbi gören bir bar;ka b:cs2eci, Anton 
Bruckner (1821-1896) ,  çağında, işte bu Wa:sn2r hayran­
lığı yüzünden h0r görülmfü;, eserleri c;aidırılmamış bir 
s0nfoniciydi. Wagn2r'e yöneltilen tenkidlerin bir bölümü 
Brucknsr'e yüklenmiş, bestecinin üçüncü s:mfonisine 
"Wagner senfonisi" �dmı verm'.'si hor gönneleri tiksin­
me katına ulaştırmıştı.. Gördüğü saygıya kar�;-Jık, hem 
de Brahms'a karşı bir izleyici çıkırmak için, Wagner de 
Bruckner'i "Bcethoven'dcn bu yan1 yetişmiş en büyük 
senfonici" diye tanıtmıştı. Dokuz bne senfonisi yanında 
din musikisi eserleri ve bir de yaylı kuintet yazmış olan 
Bruckner'in biçimciliği , orkestra dilinin kendine özgülü­
ğü ve anlatımının değerleri üzerinde kuşkulu tartışmalar 
henüz süregelmektedir. Gene de Bruckner'in bir Brahms'­
la kıyaslanacak çapta bir besteci olmadığı güvenle söyle­
nebileceği gibi, çağın bir başka senfonicisi yanında, öğ­
rencisi Gustav Mahler'in (1260-1911) yanında bile, hele 
Malıler'in yirminci yüzyıldaki bazı gelişmelerin kaynağı 
olduiu gözönünde tutulur ve Bruckner'in, senfonilerinin 
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ilk bölilmilndeki etkisiz biçim oyunları dışında, yenileyici 
olarak herhangi bir durumu olm!l.dığı hesaba katılırsa, öne­
mi iyice küçülür. 

Mahler, Bnıckner'den bir şeyler öğrenmiştir. Bruck· 
ner'le olduğu gibi, Schub::ırt'le de, Beethoven'le de etkilen­
miştir. Sen:onici olduğu k::ı.dar şarkıcıdır da . . .  Bu yandan 
Malıler, bu alanların herbirindeki Ustün durumu bakımın· 
dan, ı:ı.dı Beethoven'lc de, Schubert'le de birlikte anılabi­
lecek bir bestecidir. O d'..1 doğeri üzerinde tartışmaların 
heniiz süregeldiği bir bestecidir. Bugün özellikle Mahler'i 
tutanlarla Bruclmer'i tutanlar çatışırlar. Bir gerçek, 
Bruckner'in yalnızca çağının bestecisi olmakla kaldığı, 
musikinin evrimine önemli bir şey getirmediği halde Mah· 
ler'in ileriyi gösternıiQ bir b-::steci olduğudur. Çağdaş Vi­
yana Okulunun kaynaklarından biri, başlıcası, Mahler'dir. 

Gene de Mahler'i kötüleyenlerin savlarında tanıtlana­
bilir yanlar vardır. Evet, Gustav Mahler çok kere bayağı­
lığa düşen bir bostecidir. Den'.lbilir ki, kendini tenkid ye­
tisi onda gelişmemi�tir. Çok kere, tek bir cümlede anlat&· 
bileceği bir şey için s:ıyfalar harcar. Sonra, kimseyi ilgi· 
lendirıneyecek anılarına pek bağlıdır. Gençliğinde, yaşadı­
ğı kasabada bir garnizon varmış da Gustav hep, orada 
çalınan borazanların seslerini dinlermiş. Bu yiizden sen­
fonilerinde sık sık "askeri" fanfarlar, trafiği kesen bir res­
mi geçit gibi "hayatın akımını" engellerler. Ne var ki 
Mahler, yalnız uzunluk, yaln�z bayağılık, yalnız safdillik, 
yalnız tutarsızlık değildir. BUtün besteciler için olduğu 
gibi Mahler'i de musikislnin en iyi sayfalarına bakarak 
yargılamak zorundayız. 

Nedir Mahler ? Bir kere, alçakgönüllü bir kişidir. Böy­
le bir niteliğin, bir sanatın evrimi içinde bir sanatçının 
durumunu nasıl b2lirtebileceğini anlatalım. Bralıms'la ara­
larında geçen konuşmayı analım bir kere daha. Brahms' • 
ın musiki sanatını artık doruğuna varmış olarak gör• 
mesine karşılık Mahler, çağlayanı gcstermiş, geçen dal· 
ganın son dalga olmadığını, çağlayanın akaduracağını söy� 
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lem1şti. Bu görüşü Mahler'in, aşılmaz sanılan bütün sınır­
ları aşmak ödevini sanatçıya tanıdığını ve bu görüşünü 
alçakgönlillülükle anlattığını gös'.:eriyor. Gerçekten de 
Mahler, kendini herkesten üstün tutma kaygısını bir ya­
na bırakarak, bir sanat adamının ileriyi hazırlama, çağla­
ynnın akadunnasını sağlama ödevini yerine getirmeye ça­
lışmıştır. 

Mahler, onu tanıyanların, dinleyenlerin anlattığı, eşi­
ne seyrek ras1amr bir orkes�ra şefiydi. Çoğu geçitleri ku­
sursı:zluğa ulaştırmak amaciyle üstüste çaldırmak, ke­
sinliği ve saydamlığı sağlamak, böylece bestecinin anlat­
mak istediğ·lni bütün seçikliğiyle dinleyiciye ulaştırmak 
için saatler harcardı. Yönetici olarak gösterdiği titizlikten 
çıkarak Mahler'in sanatının en önemli yanlarından birinin, 
orkestra yazısındaki aydınlığın, seçikliğin nedenini anla­
ya.biliriz. Nitekim Mahler, orkestra kürsüsüne çıktığında 
kusursuz bir yönelici olduğu kadar, masa başına, nota ka· 
ğıtlannın karşısnıa oturup da musikisini yazmaya başla­
dığında da o kadar titiz bir orkestralayıcıydı. Ama, Mah­
ler'in orkestra yazısını yalnızca, eserin kendisinden, ku­
ruluşundan özgür bir orkestralama ı;stalığının ortaya kon­
ması diye görmek yanlış olur. Çünkü Mahler, orkestra çal­
gılarının tınılarını yalnızca tını uğruna, ses rengi özellik­
leri uğruna değil, hem de musiki düşünüşünün, hele çok· 
ses yapısının bütün ayrı çizgilerinin tam bir seçiklikle du­
yulması, böylece eserinin soyut yapısmm bir gerçek an­
lam kazanması için kullanmayı gözetirdi. Orkestralarken 
Mahler çalgı renkleri yanında, herbir çalgının bireyliğini 
de elde tutmak isterdi. Orkestralama tekniğini bu yönden 
ele alışı Mahler orkestrasının çoğu kere bir solo çalgılar 
topluluğu olarak belirmesini, sonuçta da, en kalabalık kad­
rolu orkestrasının bile bir oda musikisi topluluğu gibi tın­
lamasını sağlamıştır. Mahler'in yenileyici olarak durumu-

. nun asıl önemi işte orkestra yazısını bu yönden ele alı-
3ındadır. Nitekim Schoenberg'in oda orkestrası için yaz­
dığı eserler olsun, Anton Webern'in çalgı tınıları yoluyla 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  1(57 

çokses dUzenini gerçekleştirme tutumu olsun, önceliğini 
Mahler orkestrasında bulmaktadır. Mahler'in, orkestra. çal· 
gılarının gerek tını ve gerek "anlatımcı" özelliklerini mu­
sikinin soyut yapısıyla birleştirme amacı onu, Beethoven'­
in dokuzuncu senfonisini yeniden orkestra.lamaya bile gö­
türmüştür. Bu ilgi çekici çalışma, ne yazık ki bugün kon­
ser programlarında hiC: yer almamaktadır. Oysa, doku­
zuncu senfoninin Mn.hler orkestra.laması arada bir çalınsa, 
bir yandan Beethoven'in bu açıdan S')lakbğını ve kayıtsız· 
lığını, öte yandan Mahler'in ustalığını belirtmek için, her· 
halde yararlı olur. 

Mahler anlatıcı bir musikinin, program musikisinin 
savunucusu değildi. M'.1.hbr'i böyle bir tanıtış şaşırtıcı ola­
bilir. "Öyleyse neden Mahler, senfonilerinde bile insan se­
sine, bir söz söyleyen insan sesine başvurmuştur ?" s::>ru· 
su akla gelebilir. Belirtelim ki M:ıhler, "sözün anlatama­
dığını musiki anlatcr" görüşünün bir b'l.kıma tersine, mu· 
sikinin anlatamadığını söze bırakmış, daha doğrusu mu· 
sikiyi snyut yüzeyde bırakarak, musikiye anlatımcı gö· 
revler yüklemeyerek, söylemek istediklerini doğrudan doğ­
ruya ins1n seslerine anlattırmıştır. On bir senfonisinden 
beşinde Mahler'in insan sesine ve söze başvurması biraz 
da, Bzethoven'in dokuzuncu senfonide tuttuğu yolda da­
ha da ileriye gitmesinin bir sonucudur. "Mahler'in on bir 
senfonisi" dedik. Sayılarına bakıbrsa Mahler'in on tane 
senfonisi vardır ve onuncu d:ı, upuzun bir adagio (yavaş 
tempolu bölüm) ve kısa, fakat şaşırtıcı derecede ileri bir 
scherzo dışında, tamamlanmış değildir. İngiliz besteci 
Deryck Cooke'un, Mahler'in bıraktığı taslaklara dayana­
rak verdiği son biçimle bu eser, Mahler'in en etkileyici ya­
pıtlarından biri olarak yeni bir hayat kazanmıştır. Mah­
ler'in dokuzuncu senfonisi bugün konserlerde dokuz sayı­
sıyla sunulan değil, DM Lied von der Erde (Yeryüzü Şar­
kısı) adını taşıyan, kontralto, tenor ve orkestra için es::�· 
ridir. Sekiz senfoni bitip de sıra dokuza geldiğinde Mah­
ler, Beethoven'in dokuzun.cu senfoniden öteye gidememi� 
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olduğunu düşünerek, öllim korkusunun verdiği bir saplan­
tıyla, esere dokuz sayısını vermekten kaçınmıştı. Bugün 
Mahler'in çok yerinde olarak en sevilen, en büyük rağbe­
ti gören eserleri arasında başta, bu söz konusu senfoniyle 
birlikte blrinci ve dördüncü senfoniler gelir. Şunu da be­
lirtelim ki, bu Uç eser, Mahler'in en kısa senfonileridir ; 
gene de herbiri bir saate yakın sürer. Öbürlerinden herbi· 
ri bir konseri baştan s::ına kaplayacak uzunluktadır. 

Yirminci yüzy!lın ortasına kadar yaşamışsa da Ri­
chard Strauss (1861-191ü) diliyle ve yöntemleriyle, bir 
on dokuzuncu yüzyıl sonu bestecisidir. Strauss'un, "mo­
dern" diye tanıtılmış bestecilerin hemen hemen hepsinin 
karşısında, halk çoğunlukların:n büyük rağbetini kazanmış 
bir ksteci olm2sı d'.1 musikisinin, 49 yılını yaşadığı yüz­
yılın akımlarmı yansıtmayışı yüzündendir. Hem, Strauss'­
un bugün en büyük ilgiyi gören, en sık çalınan eserleri 
de, on dokuzuncu yüzyılın sonunda yazmış olduklarıdır. 
Bu durum biraz da Stra.us:.;'un yüzyıl dönümünden sonra 
yaratış gücünd::m çok şey tüketmiş olduğu konusunda yan­
lış görüşlere de yol açmıştır. Hem Strauss'a yöneltilen ten­
kidler çoğu kere, eserinin kendi özelliklerine değil, mu­
siki dışı gerçeklere dayanır. Richard Strauss'un çökmek­
te olan bir musiki anlayı f)mın simgesi olduğu konusunda­
ki görüşler daha yüzyıl sonlarında belirmeye başlamıştı. 
Also Spra'Jh Zarathustra ("Zerdüşt Dedi ki . . .  " )  senfonik 
şiirinde konu olarak Nietzs:!he'yi seçmiş olması musikiye 
anarşik bir dwranış getirmesi olarak yorumlanmış, daha 
s:mra dı:ı. bestecinin Hitler rejimini tanıması ve Nazi Al­
manyasında kalıp çalışmalarını sürdürmesi de saygınlığı­
nın tükenmesine sebep olmuştur. öte yandan Don Quixotc' • 
sinde rüzgar makinesine başvurması d1 bestecinin kötü 
beğenisinin bir belirtisi olarak gösterilmişti. 

Strauss, kötülenmek istendiğinde öne sürülecek se­
bepler herhalde Nietzsche'den esinlenmesi, Nazisme b:>yun 
eğmesi, ya da rüzgar makinesine başvurması gibi ya önem· 
siz, ya da musiki dışı olaylar olmamalıdır. Nitekim 
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Strauss'un musikisinin kendi, bestecinin kötü beğenisi, 
kendi kendini tenkid yetisinden yoksunluğu, aşırılıklara. 
olan eğilimi gibi suçlandırmaları dw�eklemek için birkaç 
tanıt verebilir : b;)Ş görkem, özsüz gösteriş, ağız kalabalı· 
ğı, gürültücülük . . .  

Strauss, başlıca üç d::ıld:ı musiki yazmıştır : Senfonik 
şiirler, şarkılar ve opera... Senfonik şiirlerinin en önem­
lileri arrurnda, yukarda adlarını verdiğimiz iki eserden 
başka, konusu kendi hayatının musikiyle anlatılması olan 
Eiıı Heldeıılcbeıı ("Bir Kahramanın Hayatı" ) ,  Till Eulen­
spiegels lustige Stre:che ( "Till Eulcnspiegel'in Şen Seril· 
venleri") ve Tod und Verhlacrung ("Ölüm ve Değişim" ) 
başta gelir. Richard S �rauss"ım Wagner'e olan aşırı hay­
ranlığınm yankılarını taşıyan bu eserler hem de, besteci­
nin, bir yandan s:m:onik şiirin geliştiricisi Liszt'e, öte 
yandan da orkestralama ustası Bcrlio:.ı'a olan borcunun 
da tanıtlarıdır. Strauss'un bunlardan sonra yazdığı orkes­
tra eserleri, diyelim ki Alpcnsypınhonie ( 1915) ya da 
Fesmches Praeludium (1940) bestecinin ne tekniğinde, ne 
de yaratış gücünde bir çöküntü örneği gibi gösterilemez­
ler. Strauss'un yüzyıl döneminden önce yazdığı o ünlü ve 
saygın senfonik şiirler, kapanmakta olan bir çağın son 
ürünler.iydi. Sonra yazdıklarıysa :ırtık kapanmış b\r çağın 
anısı olmaktan gerçi öteye gidemezler. Ne var ki, musi­
kinin üslup akımları ve yenilikleri içindeki durumu, 
Strauss'un yaratı:::Jık gü:::ünün ve işçilik yeteneğinin kö­
tülenmesi için bir veri olarak kullanılamaz. 

Şarkılarına gelin::e, bu ortamda Richard Strauss, 
kendinden önc:eki büyük licd yaratıcılarıyla aynı katta bir 
besteci değildir. İki yüze yakın şarkı yazmış olmakla bir­
likte bugün bunların ancak bir düzinesi resital program­
larında yer almaktadır ; bu da, şarkıcıların payına gerek­
siz bir unutkanlık sonucu değildir. Gerçekten Strauss'un 
ortamlarını ancak on iki, bilemediniz on beş şarkısı yan­
sıtır. Geri kalanları, ya anlatım bayağılığı yüzünden, ya 
kötü şiirlerin üzerine yazılmış olmaları yüzünden, ya da 
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yapılarıyla ilintili türlü dengesizlikler yüzünden unutulma. 
yargısını giymişlerdir. 

Operalarında karşımıza daha başarılı, daha tutarlıklı, 
kendini daha seyrek tekrarlayan, hem de ilerici davranış­
ları olan bir Richard Strauss çıkar. Salome ( 193C•) ve 
Elektra'sındaki (1909) "anlatımcı" (expressioniste) egı­
limler Strauss'a yüzyıl başının musikisindeki bir akımın 
içinde yer vermektedir. Buna karşı Der Rosenkavalier 
(1911) Strauss'un Mozart'a ve "Figaro'nun Düğünü"ne bir 
saygı anlatımı olarak görülebilen, Viyana'nın hafif musi­
kisinin yankılarını taşıyan bir operadır. Strauss operaları­
nın çoğunu (yukarda son adı sayılan iki operadan başka 
Ariadne aııf Naxos, Arabella, v.s.) Hugo von Hoffman­
stahl'ın libretto'ları üzerine. yazmıştır. 

Strauss'ların, Mahler'lerin, Brahms'ların çağdaşı Al­
man bestecileri arasında adları arasıra anılan iki besteci, 
Max Reger (1873-1916) ile Hans Pfitzner ( 1869-1949) ,  biri 
sanatının "maddi" yanında egemen, fakat ne yaratıcı, ne 
de yenileyici olarak önemli, öbürü de Wagner izleyicisi, 
ilerici davranışlara karşıt ve ulusalcı kişilerdi. 



YİRMİNCİ YüZYIL : DENEYLER ÇAGI 

Bir bakıma yirminci ylizyıl, henüz ikinci yansında 
ilerleyedurmakta olduğu halde daha şimdiden, musiki ta­
rihinin en canlı çağı diye tanıtılabilir. Yayma, çoğaltma, 
ulaştırma araçlarının gelişmesi musikinin sınırlı çevreler 
içinde kalmayıp dünyanın dört bucağına yayılmasını sağ­
lamıştır. Artık, bir zamanlar &ı.ch'ın yaptığı gibi, bir mu­
sikişinasın bir başka musikişinası dinlemek için kilomet­
relerce yol yürümesi gerekmez. Bütün yapacağı, radyo 
programlarını gözlemek, ya da plak kataloglarını izlemek­
tir. Musiki sanatı bugün, her ilgili kişinin evinin, odası­
nın içindedir. Hiçbir çağda musiki, yirminci yüzyılda oldu­
ğu gibi, kütlelerin malı olmuş değildir. 

Yaratış alanında da yirmind yüzyıl, musiki sanatın­
da hızlı ilerleyişlerhı, yeni yolların, yeni yöntemlerin ça­
ğıdır. Yaratıcı oluşumun bir yüzyıldan ötekine değişme­
miş olduğunu tanısak bile, musikinin doğrudan doğruya 
gereçleriyle ilgili olarak çağımızın bestecilerince getirilen 
yenilikler, önceki bütün yüzyılların getirdiklerinin topla­
mından daha çoktur. Musiki dili ve grameri yenilenmiş, 
bir eserde tek bir tonalite kullanma yerine aynı anda bir­
den fazla tonaliteniıı kullanılmasına başvurulmuş, bunun­
la yetinilmemiş tonalite düzeninden ayrılınmış ve kroma­
tik gamdaki on iki notadan herbfrinin yalnızca bir diğe­
riyle ilintisine dayanan ve bunun dışında önceden belirli 
bir düzene bağlı olmayan özgür bir yazı gelişmiş, sonra 
da yıkılan bir düzenin yerine yenisini koymak amacıyla 
tonalite dışı yazı kurallara bağlanmış, tonaliteden ayrı­
lınması sonucu armoni kuralları, akorların ilerleyişi ve 
zincirlcnir,ıini yönelten kurallar geçerlikten düşmüştür. 
Ritm alanmda, ayrı ölçülerin ve bunların koşulladığı ayr'ı. 
ritmlerin "üstüste", aynı anda kullanılmasına gidilmiştir. 
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Öte yandan, eski biçimlerle yetinilmemiş, sonat kalıbı iyi· 
es kırılmış, sonat bilincindi!n uzaklaşılmış, yeni, özgür bi· 
çimler araştırılmış, hazır kalıplara uymayan bir yapı an· 
!ayışı gelişmiştir. Çalgılama alanında, denenmemiş tını bir­
leşimlerine yönelinmiş, çalgıların imkanları zorlanmış, 
bunların gözetilen amaçlara yetmemesi üzerine elektronik 
gereçlerden yararlanılmı;:ıtır. Kısacası, yirminci yüzyıl mu­
siki yoluyla anlatıma yeni ufuklar açmıştır, yeni ortam· 
lar, yeni gereçler sağlamıştır ve bu yandan çağ;mız, mu· 
siki tarihinin en zengin çağıdır. 

Ne V2.r ki bu z:m;;inlik, musiki yayma ve ulaştırma. 
araçlarındaki geliı;ımclerden gerektiğince yararlanamamış, 
musiki yoğaltıcıları, bir yandan kendi istekleri, öte yan­
dan d'.1 çoğunluk beğenilerini yönelten kişilerin etkisi yü­
zünden, çağımızın mı.::sikisine yabancı kalmış, musiki S'.'l· 
natı sınırlı çevrelerin içine kapanmış, gene "aristokrasi" 
nin keyfine vardığı bir sanat olup çıkmıştır. Fakat bu 
"aristokrasi", soydan, kandan gelen bir "aristokrasi" de· 
ğildir. Sınıfı, görgüsü, çevresi, eğitimi ne olursa olsun, is­
teyen her kişi, bu "as:lzadeler" sınıfına girebilir. Girebil· 
mek için de istemek yeter. Böyle bir kişi, istediği anda, 
kendini soylular sınıfın;n içinde bulur. 

Türlü etkilerle, (bu ara insansı davranışlar, toplumu 
çağdaş musikiye yöneltme uğruna girişilen savaşlar, musi· 
ki yayan büyük firmaların vergi kaçırmak amacıyla, sat­
ma,ya::ağını blle bile çağdaş musiki yayınlamaları, Devle­
tin "ulusal" sanatı dış ülkelerde tanıtmak için arasıra çağ­
daş musikiyi de propaganda programına alması v.s. ) gün 
geçtikçe yirmimi yüzyıl musikisi konserlerde daha çok 
çalınmakta, plak üstünde ya da radyoda daha sık yayın· 
!anmaktadır. Bu gidişle belki günün birinde yirmin�i yüz· 
yıl musikisi, çağımızın çoğaltma ve yayma araçlarını, on 
sekizinci ve on dokuzuncu yüzyıl musikisiyle eşit orantı­
larda paylaşabilecek, bir yandan bugün yaygınlıkta olan 
musikinin etkisiyle, öte yandan da, konservatuarlarda bi· 
le, musiki eğitiminin henüz tonal düzene uyan yöntemlerle 
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yapılması yüzünden, kulakları pek sımrlı bir yolda koşul­
lanmış olan milyonlarca insan, yepyeni ses dünyalannın 
bilincine ve b2ğenislne varabilecektir. 

Yirminci yüzyılın s2s dünyasında neler olup bitmek­
tedir ; bu dünyayı yaratan kişiler neler yapmıı;ılardır ? Bu· 
na bir göz atalım. 

DEBUSSY VE iZLEN İMCiLiK 

Hernekadar yaratış hayatı on dokuzuncu ve yirminci 
yüzyıllar arasında bölünmüf{se de Chw.de Debussy (1862-
1918) her yan:yla ve kesin olarak bir yirminci yüzyıl bes­
tecisidir. Yalmz o ko.dar değil, Dcbussy, çağımızın musi­
kisinin temel c..tıcısıdır. 1918'dcn bu yana bütün ileı:i atı­
lışların, bütün yeni ı:tkımların kaynağının Debussy'de oldu­
ğunu söyleyebiliriz. Ömrünün son yıllarında yazdığı üç 
tane s::matla yeni klasikçilik akımına yol hazırlayan odur. 
Tenkidci Virgil Thomson, Debussy'nin Hl12'de yazdığı 
Jeux,nün çatışan krom:ı . .tiklerinc bir kulak verilmesini, to­
nalite bağlarından kurtulmak için en güçlü çabalardan bi­
rinin bu eserde gerçekleştiğini söylüyor ; sonra, kakışma­
hrın (dissonancı:ıs) Stravinski'de bile Debussy'de olduğu 
kadar kıyasıy�t kulhmlmamış olduğunu belirtiyor. Sonra, 
musikinin bir "tını olayı" diye ele alınmasına ilk Anton 
Webcrn ve Edgar V:ı.rôs'J'de rasladığımız1 sanıyoruz am::ı, 
\Vebern'deki ses-renk k?..vramının ve Varese'in "düzenlen­
miş ses" anlayışının önceliğini nerede olduğunu herhangi 
bir Debussy çalgılaması ortaya koyar. 

Gene de Debuss,y, kendinden öncekilerden yararlan­
mır;tır. Orkestralaması Berlioz'a dayanır. Piyano yazısı 
Chopin'den gelir. Melodisi, arıtılmış Massenet, biraz da 
halk musiki karışığıdır. Çokses yazısında Mozart'a yak­
la�ır. Fakat bic:;im konusuna gelince, bu alanda Debussy' -
nin örnek seçtiği, etkilendiği bir besteci yoktur. İzlenimci 
( impressioniste) resim ve simgeci (symboliste) şiir .De· 



174 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

bussy musikisinin biçim özelliklerinin kaynağı olarak gö­
rülebilir. Fakat bu alanda Debussy;nin musiki ilanatında 
bir öncesi, bir beslendiği kaynak yoktur. Mozaik ! "De· 
bussy'de biçim" deyince akla bu kelime gelir. Nitekim 
Debussy musikisinin biçimsel yanını, mozaik kuruluşuna 
benzetebiliriz. 

Debussy musikisi armoniye değil, melodi, ritm ve tı­
nı parçacıklarının düşey ve yatay birleşimlerine dayanır. 
Yanlış anlar:ılmasm. "Debussy'de armoni önemsizdir" den­
mek istenmiyor. Yalnız şu var ki, armoni onda yapının 
harcı olmaktan kurtulmuş, anlatıma atanmış, her eserinde 
yeni bir varoluşa ulaşmıştır. Debussy, duragelmiş gele­
nekleri sorguya çeken, onlardan sıyrılmayı gözeten, dur­
madan yeni eylemlere girişen, musikiyi yepyeni bir duru­
ma ulaştırmış b'.r b3stecidir. Tekrarlayalım : Debussy, her 
yanıylıı günümüzün b:ostecisidir ve onds.n önceki bütün 
besteciler geçmiş çağlarındır. 

On dokuzuncu yüzyıl sonlarına doğru, Paris'in sanat 
ve fikir ha.yatında b".lglıca eğilim, Auguste Comte felse­
fesinden yola çıkanlardan, gerç�kçilcrden, gerçekleri bi­
lim ademı soğukkanlılığıyla gözleyenlerden uzaklaşmaya 
doğruydu. "Bilinmeyenin karşıs:nda, bilim adamı yerine 
şairimiz olsun, d_1J12 iyi" deniyordu. Yeni sanat duygu­
cuydu, ı)ehvetperestti, hazcıydı. Musiki uygun bir anlatım 
ortamı olarak görülüyordu. Nesn:ıl dünya, evrensel ger­
çeğin ancak bir simgesi olabilirdi. Anıştırmalarla, çağrı­
şımlarla, musikiye de başvurarak işte bu evrensel - gerçek 
anlatılmalıydı. Musiki t['_nnsı d9. Wagner'di. Dcbussy, sim­
geciliğin öncüleri olan Baudelaire, Rimbaud ve Verlaine'i 
incelemiş, hele Wagner'in musikisini yakından tanımıştı. 
La Dartıoiseile eıue kantatı, başlangıçtaki dört motifin özel­
likleri ve bunların "leitmotiv" tekniğine uygun olarak 
kullanılması bakımından Wagner'in "Parsifal"ine yakın­
laştırılır. Eser, bilgiç çevrelerce "fazla bulanık" yargısını 
giydi ve Debussy'ye "izlenimci" yaftasının takılmasına da 
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höylece başlanmış olundu. Debussy'nin bu eseriyle gele­
cek günlerini hazırladığ1 görülüyordu. İnce, saydam bir 
doku, huzursuz ton değişmelerine ba�vurnrak duraksayan 
tonalitelerden kaçış, duygu bakımındansa -çağın sanat ha­
yatına bu bakımdan öz211iğini veren- şehevi davranış . .  

Debussy'yi elkileyen1erdcn söz açılmışken, Musorgski 
ve Uzakdoğu musikisi etkilerine de değinelim. 1889 yı­
lmd'.l. Paris'te yapılan uluslararası sergiye Rimski Korsa­
kof da gelmiş ve Rus eserlerinin çalındığı iki konser sun­
muştu. Debussy d�ha önce de Rus musikisini tammış, fa. 
kat bu tanıma Rimski ile Borodin'den pek öteye gitmemiş­
ti. Rimski'nin Paris'te yünettiği konserler, Rusya ile Fran­
sa arasında bir musiki alış-verişinin başlaması ve bu alış­
verişin Debussy'yi olsun, başka Fransız bestecilerini olsun 
e:kilemesi bakımmdan önemlidir. Sergi asıl, Afrika'dan, 
Arabistan'dan, Uzakdoğu'dan gelen halk musikisi toplu­
luklarının gösterileri bakımından ilgi çekici olmuştu. Ca­
va'nın "gamelan" orkestrasını dinleyen Dcbussy'nin bu 
musikiden ald,ğı izler Pcıgodes adlı piyano parçasında, 
bundan başka birçok eserinde beş tamsesli gamın kulla­
nılmasıyla kendini gösterir. Uzakdoğu musikisine yönel· 
me bakımından Debussy, ölümünden otuz yıl kadar son­
ra h'.ıtı musikisinde yeğinlikle kendini gösteren bir akı­
mın, Uzakdoğu musikisiyle esinlenme akımının (ki bu akı­
mın bugün başlıca temsilcisi Pierre BouJez'dir) öncüsü ol­
maktadır. Debussy, Musorgski'nin musikisini daha geç ta­
nıdı. Bununla birlikte, "Boris Godunof"un partisyonunu 
gördükten sonra, "İşte blzi Wagner etkisinden kurtaracak 
olan budur" dediği doğrulanmaz. Nitekim Debussy'nin, 
mektuplarında, Musorgski kabalığının, Wagner şişkinliği 
kadar Fransız ruhuna aykırı olduğunu belirtmiştir. İki­
sinden de kaçınmıştır, ama Debussy, Musorgski'yi de, Wag­
ner'i de çok beğenirdi. Fakat güçlü kişiliğinin gölgesinde 
bu izlere yepyeni bir görünüş, yepyeni bir anlam verdiği 
de tartışılamaz. 

Debussy ömrü boyunca esin kaynaklarını, genel tu-
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tum olarak, hep musikinin dışında, edebiyatta, resimde, 
doğa görünüşlerinde arnmış'.:ır. S:�Jt musiki eserleri, kuar­
teti, ya d8. s::ınatlan, diyelim ki Mıülar:me'nin bir şiirinden 
izlenerek yazdığı L' Apr&s-midi d'un faune'a, ya da Mae­
terlin:::k'in oyununu libretto olarak kullandığı Pel"Mns et 
Melisande operasına kıymıla, d::ı.ha az önemli kalır. Bütün 
opera tarihinin en b::ı.şta gelen oJtı yedi es2ri arasmda bir 
yer alabilecek değerde ve önemde bir eser olan "Peileus" 
da Debussy her çcyd;o:n önce usta bir dramatist olduğunu 
ortaya koymuştur. Olayl:ırın, kişlbrin, ruh durumlarının 
musikiyle anlatılması sözle musikinin lmyn::ışması b:ı.kı­
mından Debussy'ye gelene kadar hiçbir besteci -başlıca 
ama::ı bu olduğu h:ıJdc vYagn:::r bile- omm b::ı..fprıs:m gös­
terememiştir. Opcras:r:.dan s::ınraki büyük çapta eseri La 
Mer (Deniz) , blr doğa görünüşünün, denizin, bcsteciye 
verdiği duyguların, izlenimlerin anlatılmasıdır. Debussy, 
kırk yaşına varan:ı kad'.lr piyan".l için birçok en3r vermiş 
olmakla birlikte, yenileyici tutumunu 1[133 yılında verdiği 
Estampes'dan ba3layaruk piyanoda yansıttı. Daha önce De­
bussy, çığır a�ıcı d:.ıvrall' 0mı orkes�ra eserlerinde, hele 
tı:ırkılarınd:.ı ortaya koyuyordu. 

Dcbussy'nin musikislnde bütün teknik yanlarıyla ilk 
defa görülen izlenimci ( imprcssionis'�e) musikinin yöntem­
leri şöyle özetlenebilir : b2Iirli ton::ılitcnin dışında kalan 
akorların kimi kere parçanın d3.ha ilk ölçüsünde sunul­
ması ve böylece ton:ılite duyusunun silinmesi ; akorların, 
klasik armoni kurallarının tersine, koşut (muvazi ) olarak 
ilerlemeleri ve bu Rr:t koşut b2ı;inci ve dördüncülerin kul­
lanılması ; tnm aralıklı ses dizilerinin kullanılması ve bu 
tutumun bir sonucu olarak dış ülkelerin, Uzakdoğunun, 
özellikle Çin ve Jap:m musikisinin, hem de Ortaçağ mu­
sikisinin ses dizilerinı:ı başvurulması ; kromatik ( yarım 
sesli) dizinin, tonalite kuralları içinde çözümlenemez gi­
bisinden kullanılması ve böylece atonalite ve on iki nota 
musikisinin hazırlanması. 
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ÖBÜR iZLENiMCiLER 

Debussy yirnıin'.!i yüzyıl bestecilerinin tümünü etkile· 
miştir. O kadar ki, yirmind yüzyılda, davranı�larmı, ça· 
lışmalarını,  düşünüşlGrini Debussy bilinci içinde yöneltme· 
miş musikişinas yoktur denebilir. Debussy'nin izlenimci 
yöntemlerinin doğrudan doğruya etkisi al tında kalan b2S· 
teciler de pek çoktur. Bunların ba51ıc:ılarınt ssıyalım. 

İngiltere'de Frederick Dclius (1863-1934) ,  Debussy ile 
birçok ortgk yanı olan., izlenimci anlatımı yanında İngi· 
liz h?.lk musikisini de yansıtan bir b�steciydi. Amcrika'­
da yıllarca yaşayan Delius "Florida'da d::ığayla ilgilenmek, 
etkilenmek, izlenmek yoluyla kendimi buldum," diyor. Pi· 
yanoda doğaçtan (irticali) çalış, musikisinin ana kaynağı 
sayılabilir. Delius'ta armoni, Debussy'de olduğu gibi, ku­
ral dıçı ve anlatım1 uyruktur. Armoniye olduğu gibi çal· 
gı tınılarına d'.', eğfömli bir bes teci olan Delius'ün durgun, 
duygulu, kesin ritmik çizgileri olmayan musikisi asıl ar­
moniye ve çalgı renklerine dayanır. Eserlerinin adları : 
(Nehir Vslündc Ya.� Gecesi, Gün Doğrııadan Önc:e Bir Şar­
kı, Tepelerin üstünde ve Ötelerde, v.s. ) bu bestecinin mu· 
sikisinin özelliği üzerinde bir sezgi verebilir. 

Dclius, yanında Ralph Vaughan Williams (1872-1958) 
hem de blr :ı.ngiliz ulus'.llcısı olarak tanınır. Purcell'den 
sonra İngilterc'de bes �ecilik t�.m bir karanlığa gömülmüş, 
romantik çağda Sir Edward Elgar'a ( 1857-1934) varana 
kadar sözü edilmeye değer, lngiliz musikisinin Avrupa'· 
nın öbür ülkelerindeki ilerlemelere ayak uydurnıasmı sağ­
layan bir besteci çıkmamu;ıtır. Yirminci yüzyılca İngiliz 
musiki::ıi yeniden canlanmıştır. Bu can.lnnışı sağlayan ilk 
b'.)steci olarak d8. Delius'le birlikte, Vaughan Williams gös­
terilebilir. }Jusikisindeki izlenimd özellikler yanında Vau· 
ghan Williams, hem de İngiliz geleneklerini, İngiliz nı· 
hunu yansıtan bir bestecidir. Ulus'.11 bilinç Vaughan Wil· 

F. 12 
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liams'm eserlerinde, yaratış hayatının bütün bölümlerin­
de görülür. Üslfi.p eğilimleri bakımından musikisinin he· 
nüz kesinlikten uzak olduğu gençlik yıllarında besteci, yur­
dunun halk musikisini eserlerinde yansıtıyordu. Daha son­
ra.ları bestecinin İngilizliği yalnızca halk musikisiyle kal­
mamış, yurdunun musiki geleneklerinin bütün kapsamına 
uzanmış, hem de bestecinin gelişen kişiliğiyle beslenmiş­
tir. Ne var ki Vaughan Williams'm biçim kaygıları onu, 
hem izlenimcilikten, hem de ulusalcılıkt�n uzaklaşmaya 
doğru götürmüştür. Dördüncü, beşinci ve altıncı senfo· 
nilerinin evrensel dili ve anlatımı buna örnektir. 

İngiltere'nin ileri gelen öbür izlenimcileri arasında, 
yaratış hayatının sonlarına doğru yalın ve katı bir çizgi­
sel yazıya doğru yönelen ve bu bakıma The Planets (Ge­
zegenler) süiti gibi eserlerinin renkçiliğine karşıt bir yol 
tutan Gustav Holst ( 1874-1934) ,  anlatıcı, yansıtıcı, imge­
sel bir musiki yazan ve kuramlarla ilgilenmeyen, buna 
karşı İrlanda halk musikisinde zengin kaynaklar bulan Sir 
Arnold Bax ( 1883-1953) ,  daha az önemli besteciler ara­
sında da Cyril Scott, Jolm Ireland, Eugene Goossens adla­
rı verilebilir. 

Amerika' da izlenimciliğin en önemli temsilcisi Charles 
Tomlinson Griffes ( 1884-1920) önceleri Alman etkisinde 
bir musiki yazmış, sonraları Debussy izlenimciliğini be­
nimsemiş ve bu yolda kişisel anlatımına ulaşmıştır. Roma 
Skeçleri adlı piyano parçaları dizisi, tanınmışlığa ömrünün 
ancak son yıllarında kavuşan Griffes'in üslubunu en iyi ta. 
nıtan eserlerdendir, Eserleri az olmakla birlikte ona, iz­
lenimci musikinin üst katında bir yer sağlayacak önemde­
dirler. Alsace doğumlu Charles Martin Loeffler (lf61-
1935) yaratış hayatının tümünü Amerika'da geçirmiş ol· 
m.ası bakımından bir yeni dünya bestecisi sayılır ; yoksa 
hiçbir bakımdan bir Amerikan ulusalcısı olarak gösterile­
mez ; Amerikan halk musikisiyle de ilgilenmiş değildir. 
Loeffler'in izlenimciliği, Debussy'nin bıraktığı yerden alıp 
sürdürdüğü ve bu yolda en son nereye kadar gidilebilirse 
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oraya kadar gittiği görüşü, bir yandan bu bestecinin kü­
çümsenemez önemini a§m derecede büyütmek, öte yandan 
da musikide izlenimci davranışın soluğunu pek kısa say­
mak gibi sınırlı bir görüşün ürünüdür. Bir başka Ameri· 
kalı, en ünlü eseri Skyscrapers (Gökdelenler) bale musi­
kisinin de gösterdiği gibi, izlenimci yöntemleri caz diliyle 
birleştirme çabasmı gösteren John Alden Carpenter'dir 
( 1876-1951) . Çalışmalarına izlenimciliğin sınırları içinde 
yer verilen bir başka Amerikalı, İsviçre doğumlu Ernest 
Bloch (1880-1959) asıl ırk bilinci içinde yazdığı eserleriy­
le, Yahudiliğini yansıtan musikiyle ün yapmıştı. 

İtalya'da Ottorino Respighi (1879-1936) ,  Debussy et­
kisinin başlıca temsilcisidir. Puccini yanında, yüzyılın ilk 
çeyreğinin en önemli İtalyan bestecisidir. Bununla birlik· 
te, yaratıcı gücü ve kişiliğ'i, benimseme yeteneğinin ya­
nında sönük kaldığı için, hem de amaçlarında ve ülkülerin­
de yücelik olsun, direnme olsun göstermediği için, Roma 
Çamları, Roma Çeşmeleri gibi eserlerinin de gösterdiği gi­
bi, musikisi çok kere kolay etkileyicilik uğruna daha soy­
lu niteliklerden uzak düşmüştür. öte yandan gizemci 
(mystique) yanı Respighi'yi Gregor melodileriyle ilgilen­
meye ve bunlara eserlerinde yer vermeye götürmüştür. Bir 
başka İtalyan, Alfredo Casella (1883-1917) Mahler ve 
Strauss yolunda bir romantismden yola çıkıp izlenimcilik­
ten geçmiş, sonra da İtalyan klasiklerine yönelerek yeni­
klasik akımına katılmıştır. 

Polonya'da Karo! Szymanowski (1883-1937) hem de 
çağdaş Polonya ulusal okulunun kurucusu ve en önemli 
bestecisidir. Bir yandan Alman musikisine, öte yandan 
Fransız izlenimciliğine olan ilgisi onu "romantik izlenimci" 
diye tanıtmıştır. Doğu felsefesi ve gizemciliğiyle olan il­
gisi de Szymanowski'yi Hafız'ın Aşk Şarkıları ve "Mevla­
na" senfonisi gibi es8rlerini bestelemeye götürmüştür. 
Harnasie balesi, Polonya halk musikisinden yararlandığı 
eserlerin başlıcası olarak gösterilebilir. Polonya musikisi­
nin geleneğinin doğrudan doğruya Chopin'e bağlanmasını 
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salık veren Szymanowski, kendi cs::rlerinde de, özellikle 
piyano musikis:nde, bu görüşünü yansıtmıştır. 

Chopin etklsi altında mus'.ki ya.z:naya başlayan, hem 
de gizemciliğe ve doğru fels::;fcsine yön'.llen bir başka ro· 
ma.11tik-izlenimci, Rı.:s bestedsi Aleksander Skryab'.n 
(1872-1915) ,  Debussy gibi, armoni kurallarının sınırları 
içinde kalmayan ve eserlerini çoğunlukla dördüncü aralık­
lara dayanan akarlar üstüne kuran bir dcmıyciydi. Pro­
metheus gibi bir ork'.:·str::ı es::ri, ya da, yedinci piyano s:::mı­
tı, dördüncü aralıklarla sıralanmış rı.ltı sesten kurulan ve 
"gizemsel akor" diye tamnan temel üstünde yüks'.:!hniş 
eserlerdir. Dördüncü aralıklara dayanan bir armoni yön­
temi tonalite duyusunu yitireceği için, Skryabin'in eserle­
rinin birçoğundıı ton:ı.Jite işareti de yoktur. Skryabln'in b'.r 
başka deneyi de, renkb s2si birlcçtirme yolundaki çab;ı­
larıdır. Nitekim, Promctlıeus'unun ses ve renk birleşimiy­
le sunulmasını tasarlamış, Rimington adlı blr İngilizin 
bulduğu "clavier a b lumi8re" (renk yayan klavye ) adlı 
bir gereçten yararlanmıştır. Skryabin, bütün s::tn3.tlarııı 
birleştirilip din kulluğun:ı ::.ıtanmasını istiyordu ve bu ama­
cı gözeterek haz

.
:.rladığı cs3ri11 ilk b31ür.:ıünü ancak bitir­

mişti ki ömrü de bitti. 
Macaristan'da gen:;lik yıllarında Debussy etkisinde 

bir musiki yazan B'.)l'.:ı., Bartok, yanında bu ülkenin en önem­
li b:ıstecisi Zoltan Kcdal,y d� ( 1882-1967) asıl çalışma ala­
nı olan folklordan edindiğ·i gereçleri izlenimci yöntemler­
le işlemiş, fakat hiçbir zaman büyük çağ·da::;ı Bartok'un ka­
tında ve öneminde bir yaratıcı olmamıştır. En başarılı cs:ı­

ri Hary Janos operetinden çıkartılmış ünlü kons:ır siiiti­
dir. 

RAVEL VE ÖTESi 

Romantik izlenimcilere karşı Maurice Ravel ( 1875· 
1937) bir klasik izlenimci olarak gösterilebilir. Musikisin· 
de nesnellik, öznel duyguları b:ı.stırır. Bu bakıma usta bir 
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S'.l.llatçının alçakgönüllülüğü ve kendine güveniyle çalışmış, 
işçilik bakımından örm:·k diye gösterilen dosdoğru, apa­
çık, ayd:nlık eserler vermiştir. Daln yüksek bir yüzeyde, 
Ravel'in mı:sikisi, Mendelssohn ya d'l. Saint Saens' ı akla 
getirebilir. R'.lvel'in musikisinde öz bıkımmdan eksiklikler 
ı:ıeziliyorsa, bunlar c1s::ı. olsa, ruh hayatının lmrnnlık köşe­
lerini yansıtmaya kalkmamamndan ileri gelir. 

Sonraki Fransız b ::stecilerinin birçoğu, farkında olsun­
lar, olmasınlar, Ravel'i örnek almışlardır : Poulenc, Joli· 
vet, Rivier, lntta gen:; on iki notacılar . .. Ravel'in verdiği, 
öbürlerinin de uyduğu örnek, aydın, görgülü, iyi bir öğ­
renim yapmı:3, eğitimi ve görgüsüyle işçiliğinde ustalığa, 
hünere erü;miş bir ksteci türüdür. 

Yirmi bir yaş'na varana lmd::ır Ravel, pek az sayıda 
eser vermişti. Ne vo.r ki, kendini amansızca tenk�d eden, 
kılı kırk yaran bir b:csteci olduğ·unu anmak gen;;liğinde· 
ki verimsizliğini h::klı göstermeye yeter. R'.lvel, yirminci 
yüzyılın c"1 büyük b::s:eciler�nde!l biri obrak tanınmadan 
ön>Je, özellikle tenkideilerin ve ak?.demik çevrelerin saldı· 
nlarma göğüs germek Z:Jrunda kalmıştır. Roma Ödülü 
(Prix de Rome) s:nwında 2ncak ikinciliği lmz:mdı. Da­
lıa sanra birkaç kere d:ıha aynı s:n:ı.va girdi ve ikinciliği 
bile alamadı .  Yalnız Fnın:n'd'.l değil, dünyanın her yerinde 
öğrdiciler, bilgiciler, gerçek yaratıcıyı çok kere anlaya­
mamıg�ardır. R'.lvcl gibi, s<:>natı bilgiye, "maddi " değerle­
re dayanan bir yaratıcıyı bllc ... 

Ravcl'in gen::;lik yıllarının Fransa's:nda başlıca etki­
lor, bir yandan Wagmr, öte yandan da Rus bestecileriydi. 
Ravcl kendini Wa;sn.:;r etkisinden uz:ık tuttu. Yerine, Rus­
lar.::, yarn:ı3tı. Orkestr�. yaz;smdaki Rimski E:orsakof etki­
si, piyan:> yaz: s:ndaki Lis::;t yankıları yanında, ömrü bo· 
yunca görii.lec:;ktir. R:ı.vel'in bütün klşiliğini ortaya koy­
duğu ilk eser, 19J1 ,yılında y::ızdığı Jeu2; c;'caıt ( Su Oyun­
ları ) ,  Debrn;;y'nin piyan0 yaz1s:nds. ve piyano çalış tek· 
ntğ'lnde çığ·ır ar:an cs::rlcrinden öncJ kstclenmtştir ve De· 
bussy'nin bu parçayı dikkatle incelediği bilinir. Ne var 
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ki Ravel'deki Debussy etkisi çok daha belirlidir. Histoires 
naturelles adlı şarkı dizisinin ilk icrasından sonra tenkid· 
ciler, Ravel'in tanrı gibi taptığı Debussy'yi kopya etmiş 
olduğunu ileri sürmüşlerdi. Gerçi Ravel, Debussy'yi ger­
çekten bir tanrı gibi görürdü ama, etkilenmesi hiçbir za· 
man kopya derecesine _varmamıştır. 

Ravel'in klasikçiliği de, izlenimciliği de piyano musi­
kisinde, orkestra eserlerine ya da operalarına kıyasla da­
ha büyük bir seçiklikle görülür. Klasikçil iğine bir örnek, 
piyano için sonatinidir. Bu eserinde Ravel, klasik biçimle­
ri, klasik öncesine, hele Rameau gibi, Couperin gibi Fran­
sız klavsencilerinin üsluplarına bir yönelmeyle işlemiştir: 
iki konulu ve gelişmeli bir sonat bölümü, sonra trio'su ol­
mayan ve bu bakıma klasik öncesi menuetto'larına yalda­
§an bir "mouvement de menuet'' ,  bir de virtüoz gösterişi 
amacıyla yazılmış bitiş bölümü... Eser, sonat kelimesine 
küçültme ekinin takılmasını doğrulayan, hafif, sevimli bir 
musikidir. Öte yanda beş parçadan kurulrr..-..ış JJ;Jiroirs, Ra­
vel'in hem izlenimci yanını, hem de piyano yaz:sının yer­
leşmiş, kesinleşmiş durumunu yansıtmaktadır. Eser hem 
de, konulu musiki olmasının sağladığı koşullar gereği, or­
kestra özelliklerine yaklaşmaktadır. "Jeux d'eau'' ,  piyano 
ortamında gerçekleştirilmiş dosdoğru bir izlenimcilik ol­
duğu halde "Miroirs", senfonik şiiri akla getiren bir tu­
tumla sunulmuş izlenimciliğin örneğidir. Bu eser olsun, 
Ravel'in daha önemli bir piyano eser.i, Gaspard de la nuit 
olsun, Liszt'in orkestra eserlerini, senfonik şiirlerini an­
dıran bir kapsamda eserlerdir. Nitekim Ravel'in piyano 
eserleri orkestraya aktarıldıklarında etkilerinden hiçbir 
şey kaybetmezler. "Gaspard"da piyano yazısının olgunlu­
ğu yanında, orkestralanmaya hazır, bu gereği duyuran bir 
musikidir. 

Ravel'in bUyük bale eseı:I Dafnts Ue Kloe-'ye gelince, 
besteci, bu eserini, "üç bölüınlii koregrafik senfoni" diye 
adlandırmıştı. Eser, kelimenin yerleşmiş anlamımı. görfil 
gerçi senfoni değildir. Fakat, gele:n.ek�el bale musikiai bi-
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çimlerine göre de yazılmamıştır ; demektir ki, "pas seul, 
pas d'action, variation, coda, v.s." gibi dans biçimlerini 
uygun bölilmlere ayrılmış değildir. Yapı düzeni, kesin bir 
ton ilintileri düzenine uymaktadır ve bu bakıma olsun, te. 
ma gelişmeleri açısından olsun, senfoni çehresi taşımak­
tadır. Ravel eseri, büyük bir orkestra ve koro için yazmış· 
tı. Bugün de eser konserlerde, baştan sona değil, bütün­
den çıkarılmış iki ayrı süit halinde çalınır ve ikinci süit 
daha çok tanınmıştır. 

Ravel'in iki operası vardır. Bunlardan biri, Colette'. 
in libretto'su üzerine yazdığı L'Enfant et les sortil6ge1J 
(Çocuk ve Büyücüler) yirminci yüzyılda lirik sahne için 
yazılmış en önemli eserlerin arasında yer alabilecek de­
ğerdedir. Ötekiyse, L'Hcure Espagnole (İspanyol Saati),  
"müstehçen" konusu dışında, ilgi çekmeyen, Ravel'i tem­
sil etmeyen, tatsız bir opera ...  Birinci Dünya Savaşından 
sonra Ravel, bir tenkidcinin "zevk ve sefa diyarı, valsler 
beldesi Viyana'da seferberlik emrinin uyandırdığı kargaşa­
lık ... Bir çağın bir daha geri gelmemek üzere sona erişi..." 
diye tanıttığı La Valse koregrafik şiiriyle, izlenimci or­
kestra musikisinin en kalıcı örneklerinden birini verdi. Fa­
kat Ravel'e dünya çapında eşsiz bir ün sağlayan eseri, Bo­
lero'su oldu. Denebilir ki, yirminci yüzyılda bestelenmi§ 
hiçbir ciddi eser, "Bolero"nun gördüğü ilgiyi görmemiş­
tir. Tek bir melodinin değişen orkestra renklerinin ve sü­
rekli bir yeğinlik artışm:n ( crescendo) sağladığı türlülük 
ögesine rağmen, kerelerce tekrarlanması ancak, kendine 
gerçekten güvenen bir ustanın, büyük bir sanatçının göze 
alabileceği bir korkusuzluktur. 

Ravel'in çağın musikisine olan ilgisi onu, 1920'lerde, 
caz musikisiyle de ilgilenmeye götürmüştür. Keman sona· 
tının blues bölümü, hele piyano için lrnnsertoları, Ravel 
musikisinde caz etkisinin örneklerlılır. Fakat "I.e Valse"de 
Viyana valslel'lni işleyi;;ıinde olduğu gibi, konsertolarında 
da caz ögelerine başvurması, doğrudan doğruya bir ben­
r,etme amacı açısından değil, valsin ve cazın izlenim yo-
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luyla anlatılması açısından görülmelidir. Ravel ne koreg­
rafik şiirinde bir Johann Strauss, ne de konsertolarında 
bir Flccher Henderson olma amacını gözetmiş değildir. 

Başta Debussy'nin sonra da Ravel'in yeğin kişilik· 
!erinin açtığı yolda birçok Fransız bestecisi yürüdü. Bun­
ların sayısı pek çoktm/ve çoğunun yaratıcı yetisi de pek 
yüksek değildir. Gene de birlrnç r.,d aralarından sivrilive 
rir. Mesela Paul Dukas (1865-1935) .. .  Appren!i sorcier 
(Çırak Büyücü) adlı orkestra eseriyle musikiye ilgili her­
kesin tanıdığı Dukas, Debussy izlenimciliğiyle etkilenmiş­
se de daln çok Franck-'Indy yolunun yolcw:mdur. Semra 
Florent Schmitt (1870-1958) .. . Hiçbir zaman blr Dcbus­
sy'nin, ya d;ı, bir Ravel'in yanında yer alabilecek çapta 
güçlü bir kişiliğin belirtisini veremiyen Schmitt, orkestra 
dii5ü11üşünün od� musikisi ortamına aktarılmasının sonu­
cu olan küçük topluluk eserleriyle, hem de orkestra mu­
sikisiyle, din musikisiyle en azından usta ve esnek bir 
işçiliğin örneklerini vermiştir. Ate§)İ bir Debussy hayra-
nı Andr� Caplet (1879-lü25) ,  Debus3y etkisindeki bes­
tecilerin en seçkinlerinden biridir ; anlatımı, alaycılıktan 
gizemciliğe kG.dar uzanır. Genç ya�mda ölen Lili Boulan­
ger'nin (1893-1918) musikisi de Debussy yankıları ta­
şır ; ne var ki, bu çelimsiz, hasla kız, kısacık ömrü bo· 
yunca hep ölüm bilinci içinde yaşamış ve bu da eserle· 
rine pek '.:'.Z bestecide raslanan dokunaklı bir anlatım içten­
liği vcrmiÇ:tir. Gönül rahatlığıyla Lili Boulanger'nin, bü· 
tün musiki tarihinin pek ::>.z sayıdaki kadın bc:stecilerinin 
çok uzakta en iyisi olduğu söyk:nebilir. 

Debussy-Ravel çağda:;ı bestecilerin en önemlisi, bu 
sayılan adlardan hiçbiri değil, fakat çoğu kere gereksizce 
sa.vsanan Albert Roussel'dir (1869-1937) .  Roussel, d'Indy'. 
nin öğrencisi<J.ir. Fakat kendini d'Indy'nin kısırlaştırıcı 
etkisinden kurtarmış tek bestecidir. Gene de ilk eserleri 
kupkuru bir biçimcilikten öteye gitmez ve ilerde yeğin bir 
kişiliğin büyüyeceği konusunda hiçbir belirti vermez. 
Roussel'i özgürlüğe yönelten, do$ada bulduŞ-u uyumlu ba· 
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şıboşluk olmuş ve b'.)steci r:ı.rtık musikiye kuramı.ıal ve ya­
pıcı yollardan yöneliş:n gerektirdiği kaskatı kes:nliklerle 
yetinmemeye başlamıştır. O d:ı izlenimciler gibi, anlatıcı 
musiki yolunu tutmuş, çalgı tınıları üzerinde araş �ırma· 
lar yapmış, Uzak Doğu musikisiyle ilgilenmiş tir. Gme de 
Roussd genellikle, izlenimciliğe karşıt bir besteci olarak 
gösterilir. Roussd'i b�ı türlü bir tanıtış her yönden kan­
dırıcı değildir. Çünkü Roussel, bir yandan kişiliğinin eği­
limlerine, öte yandan da çağının k:ıçımlm::ız etkisine uy­
ınu� ve izlcnimcibrle aynı yolda çal'şm;ştır. Ne var ki 
Roussel bir yandan da kendini klasik yapı kurallarından 
her b:ıkıına sıyınnamış, d'Indy'nin öğrettiklerini işine gel­
diğince kullan�nayı seçmiş, ,yapı kurallarını musikisinde 
tutarlılık ögeni ohrak işlemiş ve duygularını, izlenimleri· 
ni yapı lrnrailarmm sagladığı imklnlar içinde gerçekleş· 
tirmiştir. Nitekim Roussel, bütün izlenir.:ıcilcr gibi, kendi 
yurdu dı3111daki konulara ba:yurduğund2, bu konuları bel· 

ge k;s�ı:ı}iğiylo mun�kisine akcarmayı dü�ünmez ; doğa gö­
rünüşleri karşısında ub�tırmak istediği, bu göriinüşün 
verdigi bir duygudur, bir izlenimdir. G2nJ de Roussel, ol­
gunluk yıllarma varırken kendini ınsıl d'Indy'nin öğret­
tiklerinden kurtarmaya çalışmışsa, çağının geçerlikteki 
uslübu olan izlcnimciliğ'ln diline ve yöntemlerim de baş 
kaldırmak frıtemigtir. Bu b:ıkmıa, eserleri arasmda üslup 
tutarsızlığı görenler haksız değillerdir. Çünkü Rouss3l, 

çevresiyle uyt:mlu bir durm:aa düşmemek için yol değiş­
tirmekte sakınca görmeyen bir b::s�eciydi . Söz düşmüşken, 
en ünlü, en b:ış::ırılı essrlerindon biri olan Festin de l' Araig­
nec (Örümceğfa Şöleni) b?.,le r"rnsilüsini "yüz kızartıcı" 
:::::ıydığ·mı d'.:!. belirtcllm. Rousscl'in doğu ıuusİkislyle olan 
ilgisinin en b:ı5anlı anlatımı, doğunun teksw inc:;liklc· 
rin::: dayanan musikisiyle kıtın n büyi.ik yapı ve çokses 
kaygılarının usta�:;ı. Jü· birleşir!'.li olarak tanıtabileceğimiz 
Padmavcıti rı.dlı orkes:;ra ı:.s:::r�dir. r:.ouss�l bugfö:ı gm·çi blr 
Debussy, ya da blr navol gibi, yalnız Fraıısa';ıın değil, 
bütün bir muziki dünyasının geleceğini ;yönellmiş, yepye· 
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ni gelenekler kurmuş bir besteci değildir. Fakat yirminci 
yüzyılın en kendine özgü anlatıcılarından, en derin ve 
soylu kişilerinden biridir. Kimi çevrede onun Ra.vel'den 
üstün görülmesini, böyle bir görüşü gerekli saymasak bi­
le, anlayışla karşılayabiliriz. 

SAT I E  VE "ALTI LAR" 

Debussy'nin ölümünden sonra Fransa'nın musiki ha­
yatı, hele bir sanat kesimindeki çalışmaları ve başarıları 
öbeklenmelerin, birleşmelerin ışığında değerlendiren dar 
ve yüzeysel görüşlüler için, bir dürtü gerektiriyordu. De­
bussy ölmüştü. Yerine yeni bir "put" bulmalıydı. Bu dür­
tüyü Les Six (Altılar) adıyla anılan öbek sağladı. 

Altılar öbeğine giren besteciler, Erik Satie'nin ( 1866· 
1925) musikiye karşı davranışlarında bir esin kaynağı bul­
dular. Satie, alaycı, özgür, rasgele yaşayan, uyumsuz bir 
kişiydi. Kimi kere onu "musikide mizahın babası" diye 
tanıtırlar. Satie, Paris konservatuarında musiki öğrenimi­
ne başlamış, fakat kayıtları koşulları çekemediği için kısa 
bir süre sonra konservatuarı bırakmış, kendi kendini ye­
tiştirmeye koyulmuştu. Satie'nin mizahçı yanı daha çok 
eserlerine verdiği adlarda (örnek : "Armut Biçiminde 
Parça") ve musikisine koyduğu anlatım işaretlerinde (Ör­
nek : "Dişi Ağrıyan Bir Bülbül Gibi.. .")  belirir. Musiki­
sinin kendisinde pek değiL 

Her nekadar Satie uyumsuz düşünüşleriyle birçok 
besteciyi etkilemişse de, besteci olarak önemi tartışılır. 
Ne var ki Debussy'yi de yeni yollar aramaya götiiren onun 
düşünüşleri, onun davranışları olmuştur. Debussy ya­
nında Satie, çağın birçok genç bestecisini etkilemiş, bu 
ara "Altılar" öbeğinin kurulmasına yol açmıştır. Ancak, 
öbeğin üyeleri araamda ortak yan yalnızca Satie'nin sa­
lık verdiği davranışlal'dı. Y ı,ı.lmlık, güldliriicillük, alay· 
cılık, kabare musikisine, dans musikisine, caz musikisine 
yörı.ehne, musikiyi hafiften alına... Yokısa her bir besteci-



M U S İ K İ  T A R İ H İ  187 

nin, kendi önemince ve gücünce, ayn bir kişiliği, ayrı bir 
yolu vardı. Bu bakıma "Altılar" adı altında bir öbekleş· 
me, sağl8.m. estetik görüşlere dayanmıyordu. Nitekim, ay­
rı ayrı kişiliklerin bir araya gelemiyeceği kısa bir süre 
sonra anlaşıldı ve "Altılar" dağılıverdiler. 

Jean Cocteau'nun sözcülüğünü yaptığı bu öbeğin üye­
lerinden çoğu, kendi başlarına kaldıklarında, yirminci 
yüzyıl musikisinde önemli bir yer edinemiyecek kadar 
güçsüz, çelimsiz kişiler olduklarını ortaya koydular. öbek­
ten ilk ayrılan Louis Durey ( 1888) hemen unutuluverdi 
Kadıncasına hafif ve sevimli eserlerine, ilerilik gereği, ak­
lına estikçe kakışmalar serpiştiren Germaine Tailleferre'­
in (1892) geleceği de Durey'inkinden başka olmadı. Önem­
sizliğini anlayıp, ününü söndürmemek için kolay başarı 
yolunu seçen Georges Auric (1899) filmler için yazdığı 
melodilerle (Örnek : ' 'Moulin Rouge" melodisi) bütün dün· 
yada, hafif musiki alanında, çok büyük fakat hiç de say­
gın olmayan bir ün kazandı. Ravel ve Debussy etkisinde 
bir musiki yazan, sonradan Prokofiyef'e eğilen Francis 
Poulenc (1899) adını yaymak için paradan ve propagan­
da yöntemlerinden ustaca yararlandı ve reklamcıların öğ· 
rettiklerini kuşkuyla karşılamıyan çevrelerde "büyük us­
ta" diye tanınmaya başlandı. 

Altı kişi arasında en güçlü bestecilerin Honegger ile 
Milhaud olduğunu geçen yıllar apaçık ortaya koydu. 
Arthur Honegger ( 1892-1955) bu sözde "derneğin" inanç­
larına katılacak, uyumlu, uysal bir kişi değildi. Başka bir 
yolu, başka bir görüşü vardı. Altılar'ın görüşüne uyarak, 
alaycı tutumu ve eğlence musikisine doğru bir eğilimi 
yansıttığı seyrek eserlerinden biri, piyano ve orkestra 
için konsertinosudur. Bunun dışında Honegger Alman 
geleneklerini Fransızlığa özgii nitelikleriyle birleştirmeye 
çalışan, ağırbaşlı, ciddi bir bestecıydi. Belki de biraz faz. 
la ağırbaşlı ve ciddi... Çünkü bu özelliği Honegger'i bir· 
çok eserinde "büyük laflar" etmeye, iri şözler söyleme-
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ye götürm�. hele senfonilerine ve Jcanne d'Arc au bıı­

cher gibi, Le Roi David gibi oratoryolarına bir "sahte şa­
heser" görünüşü vermiştir. Honegger'in izlenimci yanıy­
sa en ba:ıarıh örneğini Pacific 231 adlı, lokomotifin beste­
ci üzerindeki etkisinin yansıtıldığı orkestra eserinde bu­
lur. 

Ravel'in ölümünden sonr'.1- "Fransa'nın en büyük bes­
tecisi" diye bir ün yapan Dsrius Milhaud'nun (1892) bu 
yolda kazandığı sayg,nlığın geçici olduğu birkaç yıl son­
ra anlaşılmıştır. Gerçi Milhaud, Honegger ile birlikte, Al­
tılar'm en önemli üyesiydi ama geno de Ravel'in ardılı ol­
ma, onun tahtına oturın.,, yetisjni taşıyan bir yaratıcı de­
ğildi. 'l'ürlü ustfıplarda nwslki yazan Milhaud'yu b3lirli 
bir sınıfa sokmak gerekmez. Kullandığı türlü gereçler 
arasında, La Crfotion du rnonde ( Dünyanın Yaradılışı) 
zenci balesinde sunduğu caz etkileri, Sl;udades do Brasil'­
indeki Güney Amerika ınuı:ıikisi yankıları, Suite Fran­
çaise'indeki Frans1z lı::ı.lk musikisi çizgileri ba:;ta gelir. 
Bundan başka, ırkının gereği, D:ırius Milhaud Yahudi 
musikisi de yazmış  ve bu rJaud::ı Erncst Blodı ile hemen 
hemen aynı katta bir s::ıygınlık kazanmıştı. Bfüün bu 
çelişik yanları ortasınüa Mlll:aı.:d'ya, gereçleri bakımın· 
dan, tutQrlıklı kişiliğini, blrdrn fazh tonaliteye b::ı'lvur­
ma yolunda din:nmesi verir. Ne v'.'r ki "polytonalite", 
Milhaud'nun musik�sindcki Erik eğilimi, melodik etkile­
yiciliği de güçsüzlq:;tirmekteri geri k:ıJmı§ değildir. 

Altılar öb:ği, üyelcrinde:n çoğunun önemsizliğine rağ­
men, birliğin sağladığı güce dayan<trnk, bu güç yapma ve 
kof bir güç bile olsa, çevreyi etkileme b:ışarısını göster­
mir;ti. Musiki t'J.rihinde bir yer edinme yetisini taşımayan 
dört besteci böylece, kü•;;ük birer udla bile olsa, tarih say­
falarında yer almışlardı. Bunu gören başka b:ısteciler, kıs· 
kançlık dür�üsünün etkisiyle, aynı yola b::ışvurdular. Yö· 
netici olarak d'.'.. gem Erik Satie'yi s2ç�iler. Böylece Arcueil 
okulu kuruldu. Ne var ki, Altıbr'ın tarihe geçmesi önlene-
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memif}ti ama, öbeğin kofluğu, yapma!ığı, gereksizliği an­
laşılrı:ıı�tı . Bu yüzden Arcueil okulu hiçbir zaman, Altı· 
lar'ın ününü kazanam::ı.dı ve yeni öb3ğe giren dört b3steci, 
Roger Desormiere (1898 ) ,  M'lXime Jacop (1936),  Henrl 
Cliquet-Pleycl ( 1894 ) ve Henri Sauguet ( 1901) bu yolla 
ölümzüslüğe ulaşmış olamadılar. 

Yirminci yüzyılın ilk yarısı Fransa'smda, Debussy'­
nin, Ravel'in, SaLie'nin, Rous:;el'in, Altılar'ın, Arcueil oku­
lunun çağdaşı birçok b3stecinin Charlcs-Marie Widor'un, 
Jehan Alain'in, Georges Migot'nun, Tony Aubln'in, Mar­
cd Delannoy'nın, Henri Dutilleux'nün, Claude Delvin­
court'un, Andn� J olivet'nin ve sayısız daha birçok adın 
arasında ancak bir Jacques lb2rt (189J-1962) adını belki 
ölümsüzlüğe ula<]tırabilecek yetiler göstermiştir. İyi iş­
çilik, seçiklik, sevimlilik, denenmiş yöntemlere - bu ara 
Debussy ile Ravcl'in musikiye kazandırdıklarına - b:ı�­
vurma yoluyla sağlanan etkileyicilik, en ünlü eseri Es::a­
les'ın d:ı gösterdiği gibi, Ibert'in b::ı']hca özellikleridir. 
!bert de, Louisville Conaerto'sunda olduğu gibi, Altılar'ın 
caz musikisine ba1vurına tutumundan, altılara kıyasla 
daha büyük bir başarıyla, yararlanmıştır. 

Altılar'ın musikiyi yalınlaştırma, hafifleştirme, ge­
reksiz ağırbaşlılıktan kurt8.rma yolundaki davranış1arının 
muslki sanatına bir bze h::ıva getirdiği de gerçektir. H er­
ne k'.'.,d'.'.,r cazla ve eğlence musikisiyle ilgilenme olsun, mu­
sikiyi hafiften alma ve mizah yoluyla sunma olsun, Altı· 
Iar'm tekelinde davranıçlar değils2 de, bu yolda bir öbek­
le5me ve Cocteau gibi bir sözcünün etkisine b:ışvurma, Al­
tılar'ın simgesi olmağa çalıçtıkları değerlerin Fransa dı­
şına d:ı.. yansımasını sağlamıştır. İngiltere'de Sir William 
Walton ( 1902 ) ,  Edith Sitwell'in şiirlerinin okunması için 
hazırladığ-ı F'w;ade adlı melodramında caz musikisi öge­
lerine başvurmuştur. Ne var ki daha sonra yeni klasikçi 
bir yola doğru giden, ağ ;rbaşlı senfoniler, kons2rtolar ya· 
zan Walton, bu yolda "Façade"daki vaitlerini gerçekleş· 
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tirememiştir. Amerika'da Virgil 'rhomson (1896) özel· 
likle Satie'nin etkisinde bir musiki yazını�, da.ha çok ten· 
kidci olarak Un. yapmıştır. 

Bir başka Amerikan bestecisi, George Gershwin 
(1898-1937) doğrudan doğruya eğlence musikisinin ve caz 
musikisinin içinde yetişmiş olması ve sonradan sanat mu­
sikisine yönelmesi bakımından, hafif musiki etkilerini 
"ciddi" eserlerinde, Altılar'a kıyasla çok daha büyük bir 
başarıyla, hem de içtenlikle işlemiştir. Fransa'da edindiği 
görgü, An Arnerican in Paris (PariP!te Bir Amerikalı) adlı 
senfonik şiirini, Altılar'ın simgesi olmaya çabaladıkları 
davranışın en başarılı örneği olarak yükselten bir etken­
dir. Geleneksel yolda bir öğrenim yapmamış olan Gersh· 
win, sanat musikisi yazma hevesine kapıldığında öğretici 
kitaplara başvurarak gerekli bilgiyi edinmeye çalışmış 
bir bestecidir. 1920'lerin cazından esinli Rhapsody in Blue 
adlı piyano ve orkestra için eserinin kazandığı büyük ba­
şarı üzerine bir de piyano konsertosu yazması kendisinden 
istendiğinde, konserto biçiminin temel ögelerini bile bil­
miyordu. Orkestralama bilgisi de yoktu. Bunun için, ha· 
ff musiki alanında kazandığı başarıların sağladığı para ile; 
bir orkestra tutmuş, yazdıklarının doğruluğunu ve yan­
lışlığını bu orkestraya çaldırarak anlama yoluna gitmiş­
tir ; gene de, konsertosunun orkestralama işçiliği, "Rhap­
sody in Blue"nun orkestralanmasını yapan bilgili orkes­
tracı Ferde Grofe'nin ortaya çıkardığı işe kıyasla kat kat 
daha başarılıdır. İlk olarak 1935 yılında oynanan operası 
Porgy ile Bess ise, zencilerin yaşadığı yoksul bir semtte­
ki hayatı anlatılışındaki gerçekçilik yanında, Gershwin'in 
musikisinin karakter çizmede Musorgski'yi andıran bir ba­
şarı göstermesiyle ve Gershwin'in musikisinin her zaman 
nitelendiren melodik etkileyiciğiyle, yüzyılımızın en 
önemli operalarından biri sayılabilecek çapta bir eserdir. 
Tanrı vergisi yetenekleriyle Gershwin, yetersizlik bilgisi· 
nin engellerini yıkmayı bilmiş ve Amerika'nın kalburüstü 
bestecilerinden biri olarak musiki tarihine geçmiştir, 
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CAZ MUSiKiSi VE DOGAÇTAN ÇALIŞ SANAT! 

On dokuzuncu yüzyıl sonlarına doğru Amerika'nın gü­
ney illerinde, Afrika'dan gelen zencilerin kendi musikile­
rini Avrupa musikisinden öğrendikleriyle birleştirmeleri 
sonucunda ortaya çıkan caz musikisi, Avrupa musikisinin 
yüzyıllar süren evrimini yarım yüzyıl gibi bir süre içinde, 
benzer evrelerden geçerek izlemiş ve kendine özgü, kendi 
kendine yeten bir sanat musikisi olma kimliğini kazanmış· 
tır. Hem Avrupa bestecilerini etkilemesi, hem de ilkel bir 
halk musikisinin sanat muskisi haline gelmesi gibi önce­
liği olmayan ve dünyanın başka hiçbir yerinde, hiçbir çağ­
da raslanmamış bir olayı simgelemesi bakımından caz 
musikisi inceleme alanımıza girer. 

Caz, Amerikalı zencilerin dindışı musikisidir. Özellik· 
le çalgı musikisidir ve bu bakımlardan zencilerin din mu· 
sikiei olan "spiritual"den ayrılır. Cazda zaman ölçüsü 
hep dört zamanlıdır. Başka ölçüler (5/4, 3/4, vs. )  kulla­
nıldığında caz özelliğinin kaybolmaması için bu ölçülerin, 
dört zamanlı ölçünün ritm ve vurgu gereklerine göre yo· 
rumlanması gerekir. Dört zamanlı tempoda birinci ve 
üçüncü zamanların kuvvetli, ikinci ve dördüncü zamanla· 
rın zayıf olduğu varsayımı cazda değerini kaybetmiştir. 
Cazda vurgular, zayıf zaman denen ikinci ve dördüncü 
zamanlara vurulur. Zayıf zaman vurgulamasına icracının 
verdiği yumuşaklık, esneklik, sözlük anlamı bakımından 
"sallanış, şiir vs. de hareket ve canlılık" anlamına gelen 
"swing" kelimesiyle anlatılır. Yoksa swing, bir türlü gü­
rültülü ve hızlı tempolu caz musikisi değildir. 

Notanın cazdaki önemi, Avrupa'nın alışılmış musi· 
kisinde olduğu kadar büyük değildir. Çiinkü caz icracı­
ları çoğunlukla, verilen temler üstüne, doğaçtan çalar· 
lar. Bu bakıma caz, doğaçtan çalma (improvisation) sa­
natını musikiye yeniden kazandırmıştır. Musikiyi, ön­
ceden hazırlanmaksızın, aynı zamanda hem bestelemek, 
hem de icra etmek sanatı, musiki sanatının ana ilkelerin-
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dendir, Halk musikisi de dcğ·a;.tun çalışa ve söyleyişe d::ı.· 
yan:r. Y'.'.zılı musiki eski Yun::ın'da yaygmlıkla uygula· 
nırdı. Fakat Hristiyanlığın ilk yıllarında. artık geçerlik· 
ten düşmüş, unutulmuştu. Kilis3_ musikisi doğaçtan söy­
leyişe dayanırdı. Fakat zamanla, melodilerin saflığını 
korumak ve dimJJl törenlerin tutarlılığını s<:ığlamak ama­
cıyla, notalarııa yöntemlerinin geli::;tirilmesi gerekti. Ge­
ne de kilise şarkıc:hrı, doğa::;tan s5ylc::ne is teklerinden 
vazge::;ınsdiler. Gregor melodilerinin doğaçtan söyleyiş­
lerle süslenmesi, değiştirilmesi, çoksesliliğ·e yol açtı. Bu­
nunla birlikte, musikinin evrimine ç-:ığu kere engel olan 
kilise, şarkıcıların dinsel musikiyi özgürce söylemelerini 
istemediği için on altıncı yüzyıl ortalarında 'l'rent Kon­
soyi, doğaçtan söyleyişi yasak etmek z::>runda kaldı. Bir 
yandan besteciler de doğaç:tan söyleyişi ya da çalışı en­
gelliyorlar, musikilerinin icracılarc:ı değiştirilmesini is­
temiyorlardı. On altmJı yüzyılın çokses bzstedleri, nite­
kim, öylesine karmaş .k bir musiki yazdılar ki doğaçtan 
söyleyiş imkansızla:ı �ı. On ycdin ::i yüzyılda bir yandan 
çalgı musikisinin, öte yandan d:ı. operanın gelişmesiyle çal­
gıcı ve şarkıcılara gene k'.mdiliklerlndcn musiki yaratma 
fırsatı çıkm•J oldu. Opera şarkıcısı doğaçtan söylemeye 
yalnız erkin olmakla kalmazdı ; musikiye kendinden birçok 
şey katması b::klenirdi de . . Ç1lgı musikisinde de, öz-:ıllikle 
klavsen ü:racılığında, doğ·a�tan çalış musiki yaratıcılığı­
nın başlıca yolu olmuş çıkmıştı. Ne vı:ı.r ki gene bes�eciler 
doğaçtan icraya karşı durduhr. Mozart çağında doğaçtan 
çalışa artık yalnız kadansbrda erkinlik verilmeye başlan· 
dı. Gene de Bach'ın, Haendel'in, 1fozart'ın, Clementi'nin, 
Beethovcn'in, on dokuzuncu yüzyılda d:ı. Mr:mdelss::>hn'un, 
Liszt'in, Franck'm doğaçtan çalış ustaları oldukları bili· 
nir. 

Cazda çalgıcıların doğaçtan çalışı, yakın yıllardaki de­
neysel çabalar dıgında, s::ıçilen temin ölçü sayısı ve akor 

dizileriyle smırlanm·ştır. Cn::da doğaç, ya tek olarak, öbür 

çalgıların kimi kere yazıll, kimi kere doğaçtan refakatiy· 
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le, ya da toplu olarak, kontrapuanta halinde yapılır. Fa­
kat caz yalnız doğaçtan çalışa dayanmaz ; yazılı musiki de 
kullanılır. Cazda musiki yazan kişiye, yersiz kullanılan 
bir terimle, "düzenleyici' '  (arranger) denir. Oysa caz dü­
zenleyicisi, doğrudan doğruya b:ıstecidir. Düzenleyici di­
ye başkasının yazdığı tümlenmiş bir musikiyi, bir ortam­
dan başkasına, diyelim ki piyanodan orkestraya, aktaran 
kişiye denir. Oysa caz bestecisi çoğunlukla, kendi temi­
nin, ya da bir başkas'nın teminin üstüne çeşitlemeler ya­
zan Avrupalı besteciyle aynı işi görmektedir. Cazda kul­
lanılan tem kalıpları ya on iki ölçülü ve armonik yapısı 
belirli blues biçimine, ya da halk şarkısı (popular song) 
biçimine uyar. Bu s::ınuncular genellikle, sekizer ölçülük 
dört bölüme ayrılmış otuz iki ölçüden kurulmuştur. Bu­
nunla birlikte değişik bölünüşlerde halk şarkıları da var­
dır. 

Armoni bakımından caz musikiye yeni bir 5ey getir­
memig, Avrupa'nın geleneksel armoni kurallarından yarar­
lanmıştır. Melodi bakımından, Avrupa'nın majör ve minör 
ınodlarına başvurulmakla birlikte, bu gamların yedinci ve 
üçün:!ü derecelerinin ( diyelim ki do majör gamında mi ve 
si notalarının) yarım nota pesleştirilmesiyle ' ;blues" gamı 
ortaya çıkmıştır. Son yıllarda bir yandan majör ve minör 
dışındaki makamlara, öte yandan on iki n.'.lta dizisinin iın­
kanlarma da başvurduğu olmuştur. Caza belirli özellik­
lerini veren, melodi-ritm ilintisinin cazda kazandığı görü­
nüşlerdir. Temelde "tema ve çeşitlemeler" ana biçiminin 
kullanıldığı cazda "korus cümle" denen ve solo çalgıcının 
yalnız temanın armonik temeline ve ölçü sayısına daya­
narak yepyeni melodik-ritmik kuruluşlar yarattığı ortanı, 
Avrupa musikisinde tam karşıl•ğı olmayan, bununla bir­
likte çeşitleme biçimine benzetilebilecek bir anlatım aracı­
dır. "Ses maddesi" açısından da caz ile Avrupa musikisi 
arasında ayrılıklar vardır. "Vibrato" ( ses titretme), "glis· 
sando ve portamento" (kü.çük ya da büyük aralıklı kay· 

F. 13 
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dırmalar) ,  "growl" tekniği (çalgı sesini gıcırdatmak) gibi 
tını, ya da cümle biçimi özellikleri Avrupa musikisinde ya 
yoktur ; ya da ayrı görünüşlerde vardır. Ancak son yıllar· 
da, ins:m sesinin çalgılarla taklit edilmesinden doğan bu 
gibi icra özellikleri, Avrupa musikislnin çalgı tekniğine 
yaklaşan bir icra tarzının etkisiyle, geçerlikten düşmüş­
tür. Cazda kullanılan bütün çalgılar, Avrupa musikisinde 
de kullanılmaktadır. Fakat caz, gerek bu çalgılara verdiği 
öncelik, gerekse orkestra kuruluşu bakımından, Avrupa 
musikisi çalgılamasından ayrılmaktadır. Cazda en çok 
nefes çalgıları (kamışlı ve b::ıkır çalgılar) kullanılır ama, 
bunların da hepsi değil. Obua, korno, İngiliz kornosu caz­
da pek seyrek kullanılır. Cazda en çok kullanılan çalgılar, 
trompet, alto, ten;)r ve b:ıriton saksofonlar, klarinet, trom· 
bon, piyano, gitar (eskiden b:ınw) , kontrabas (eskiden tu­
ba) , davul ve vibrafondur. Yaylı çalgılara ve arp'a pek 
seyrek başvurulur. 

Sanat dünyası cazı, on altmcı yüzyılın sonlarına doğ­
ru başlayıp 1865 yılında sona eren tutsak tecimine b:>rç­
ludur. Batı Afrikalı zenciler Avrupalı tecimenlerce . Yeni 
Dünya toprağına taşmmasalardı ve orada kölelik boyun­
duruğu altında yaşamasalardı bugün caz denen musiki 
belki de varolmayacaktı. Köle teciminin doğurduğu top­
lum koşulları ve bunların zenci ruhuna olan etkisi caza 
- musikinin özü bakımından- ayırıcı özelliğini vermiştir. 
Caz, türlü musikilerin bir araya gelip karışmasıyla orta· 
ya çıkmış bir musikidir : Afrika halk musikisi, Amerika'· 
aaki zenci kölelerin iş şarkıları, tarla çağrıları ve "blues" 
ları, İngiliz din musikisi, Fransız hafif musikisi ve özel­
likle "quadrille"leri, gene Fransızların bando musikisi, 
İspanyol Amerikası musikisi... Bütün bunlar zencinin pota­
sında eridi ve en bol, en etkileyici gereç, "blues", ortaya 
ı;;ıkan musikiye ayırıcı çeşnisini verdi. 

Caz, köleliğin kalkmasından sonraki yıllarda yava� 
yavaş biçimlenmeye başladı. Kölelik acısının yerini bu 
kere boyunduruktan kurtulmanın sevinci alınıştı. Fakat 
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zenci gene yoksul bir kişiydi. önceleri zenci musikisinin 
insan sesine dayanmasının sebebi, zencinin çalgı alacak 
parasının bulunmamasıydı. Sonralan, hele Amerika'nın 
iç savaşııım artığı, bando çalgılarını ucuz ucuz eline ge­
çirdiğinde zenci, "blues"larını bu kere doğaçtan, bu çal­
gılar üzerinde denemeye başladı. Kölelik yıllarında zen­
ciye doğru dürüst bir musiki eğitimi verilmemişti. Bu­
nunla birlikte, bir eğitim görseydi zenci, yarattığı musi­
ki Avrupa geleneklerinin baskrnmda kalacak, yaratıcılığın­
da en büyük etkiyi gösteren ırk özellikleri bu gelenekle­
rin altında belki de ezilecekti. 

Yeni musikiye beşiklik etme görevi, Birleşik Ameri­
ka'nm Güney topraklarımn ve Mississippi deltasının en 
büyük şehri olan Yeni Orlean'a. düştü. Olayların akımı 
rasgetirip de zenci musikisi tarlada, köyde kalmaya zorlan­
saydı, Amerikan zencilerinin musikisi bugün "hillbilly" 
musikisiyle, kovboy şarkılarıyla aynı önemde bir folklor 
musikisi olarak kalmaktan ileri gidemiyecek, sanat kim­
liği kazanamıyacaktı. Köy "blues"unun sanat olabilmek 
için uyması gereken ilk koşul, şehir "blues"u olmaya baş­
lamasıydı. 

Caz musikisi, tarihinin ilk evresi olan ve on dokuzun­
cu yüzyıl sonundan 1917 yılına kadar giden süre içinde, 
Yeni Orlean'ın eğlence semti S.toryville'de gelişti. Yeni 
Orlean cazın m çalgılanmasını, hem de melodi ve armoni 
yanlarından düzenlenişini kesinliğe ulaştıran ilk musiki­
�inaslardan birinin trompetçi Buddy Bolden olduğun bi­
linir. Trompetin ana çizgiyi, trombonun kaydırmalar ve 
noktalamalarla karı;ıt çizgiyi çalması, klarinetinse süsle­
meler yapmasıyla ortaya çıkan kaba çokses, bu tarzın ana 
özelliğidir. 

1917 yılında Washingtôn'dan gelen bir emirle Story· 
ville kapatıldığında işsiz kalan çalgıcılar kuzeye göç etme­
ye ba-şladılar. Böylece c::ı.z önce Amerika'ya, sonra da dün� 
yaya yayılmanın yolunu tuttu. Bu ara Şikago'da, zen· 
cilerin musikisini duyan beyaz musikişinaslar onların Us-
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Hl.bunu taklit etmeye giriştiler. 1917 yılının Storyville'irı 
kapatılması yanında ikin�i büyük olayı da, ilk caz plak­
larının doldurulmuş olmasıydı. Bu piil.kları "Original 
Dixieland Jass B:ınd" adlı beyaz topluluk yaptı. Cazın 
dünyaya yayılmasıyla birlikte "Caz Çağı" adıyla anılan bir 
çağ d?.. b:ışlamış oldu. 1920 yıllan, çalı;:.maları caza yak­
laştırılmaya çalışılmış s:matçıların çağıdır. Edebiyatta T. 
S. Eliot, John Dos Passos, Sin�lair Lewis, .Jenn Cocteau, 
Blaise Cendrars, Avrupa musikislnde Stravinski ve Fran­
sız Altıları, resimde Picabia ve İtalyan "futurist"leri hep, 
cazla beslendiği, cazdan esinlendiği öne sürülen davramş­
ların simgesi olarak gösterilirler. Caz üzerindeki türlü 
yanlış görüşler ve dayanaksız inan�Iar da kaynaklarını o 
çağda bulur. Cazın, savaş sonrası dünyasının kargaşalı­
ğını yansıttığı, geleneklere karşı bir başkaldırman:n anla­
tımı olduğu gibisinden türlü görüşler ileri sürülmüştür. 

Amerika'da 1929 yılında başlayan ve 1933 yılında 
Başkan Roos:welt'in "New Decı. l "i  hazırlamasıyla gideril­
meye başlanan iktisadi buhran süresi, işsiz zcnc:ilerin pa­
ra kazanmak için çoğunlukların b3ğenisinc boyun eğmek, 
bunaltı içindeki halkın sıkıntılarını hafif, tatlı blr mu­
sikiyle gidermek isteğine uymak zc:ffunluluğu yüzünden, 
caza yeni ögeler getirmiştir. Ne var ki, diş e'.:kileri ca­
zın bünyesine sindirmeyi genel olarak içgüdü yoluyla çok 
iyi becerebilen usta C'.'.Z musikişinaslan, hafif musikinin 
en bayağı özelliklerine bile bir s::>yluluk kazandırmışlar ve 
bu etkiyi cazı zenginleş�irmekte kullanmışlardır. Gene de 
tecimsel yola gitmenin caza kötü etkileri olduğu yadsma­
maz. Bugün bile caz orkestralarınm şarkıcı kullanmak 
zorunda olmaları , cazla etkilenmiş hafif musikiyi çok ki­
şinin caz sanarak dinlemesi bu etkinin olumsuz yanları­
dır. Bunun.la birlikte, tecimselliğe yönelmenin olumlu bir 
sonucu da, halkın büyük dans orkestralarına gösterdiği 
ilginin, Count Basie, Duke E1lington, Jimmie Lun'.!eford 
gibi musikişinasların çalışmalarıyla, cazda büyük orkestra 
yazısının ve çalgılanmasının kesinleşmesi, klasikleemesi 
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olmuştur. Amerikalıların yanılarak kullandıkları bir re. 
riınla "swing çağı" diye adlandırdıkları klasik sağ, da.ha 
önceki çağlarda beliren eğilimlerin, bir dengeye, bir ol­
gunluğa, bir arıklığa vardığı çağdır. Fransız tenkidcisi 
Andre Hodeir'in sınıflamasına uyarak caz tarihini, 1917' 
den önceki Yeni Orlean cazını "İİkcl", 1917 ile 1927 arası 
evreyi "Eski", 1927 ile 1935 arasını "Klasik öncesi", 
1935-45 evresini "Klasik" ve 1915'ten sonrayı ise "Mo­
dern" diye bölümlere ayırmak uygun düşer. 

Caz musikisi, birçok önemli yaratıcı yetiştirmiştir. 
Etkileri en büyük olanlar aras nda Louis Armstrong, Roy 
Eldridge, Dizzy Gillcspie, Miles Davis gibi trompetçileri, 
Coleman Hawkins, Lester Young, Charlie Parker gibi sak· 
sofoncuları, Eearl Hines, Fats Waller, Lennie Tristano gibi 
piyanistleri, Fletcher Henderson, :Öuke Ellington, Count 
Basie, Jimmie Lunveford, Eddie Sauter gibi besteci ve 
orkestra şeflerini sayabiliriz. 

Caz musikisi, sesini dünyaya duyurmaya. başladığı 
günlerden bu yana, Avrupa geleneğinde yazan bestecilerin 
de ilgisini çekmiş ve onların yaratış çalışmalarını etkile· 
miştir. C�z etkisinde yazılmış ilk senfonik es0r diye Gersh· 
win'in "Rhapsody in Blue"su gösterilir. 1924 yılında bes· 
telenen bu es:ır cazın ancak Broadway operetleri ve halk 
melodileri yoluyla senfonik musikiye aktarılışının sonucu 
olduğu için, aslına uygun bir caz anlayışının Avrupa mu­
sikisinde yer alması olarak görülemez. Üstelik cazın, Av­
rupa geleneğindeki bir esere olan etkisinin de ilk örneği 
değildir. Bir yıl önce, 1923'te Fransız bestecisi Darius Mil­
haud La Creation du Monde ( Dünyanın Yaradılışı ) bale­
sini bestelemiş, daha da önce Stravinski, 1918'de "Ragti­
me" adlı eserini yazmıştı. Bunlardan başka Debussy'nin 
1906-19:>8 yılları arasında yazdığı "Golliwog's Cakewalk" 
ve "The Little Niggar" adlı parçaları da, caz ritmlerini 
etkileyen Cakewalk dansının ritmine uygun olarak beste­
lenmiş olmaları bakımından, doğrudan doğruya caz etki­
sinde yazılmış parçalar olarak görülemezse bile, bütün ile-



198 M U S l K I  T A R İ H !  

ri ve yeni akımlarla ilgilenen Debussy'nin, cazın bUtUli 
dUnyada iyice sesini duyurduğu yıllara kalsaydı, gelişmiıt 
durumuyla cazı, çağdaşlarına kıyasla herhalde daha bU­
yük bir anlayış ve ustalıkla ele almış olacağını düşündü­
rebilir. 

Nitekim, başta Milhaud ve Ravel'in eserleri olmak 
üzere, 1920'lerde bestelenen caz etkisindeki eserler, beste­
cilerin cazı da yanlış kaynaklardan tanıdıklarını, ya da 
gerektiği gibi incelemeden kullandıklarını göstermektedir. 
Copland'ın piyano için "Caz Konsertosu", Honegger'in pi­
yano konsertinosu, Carpenter'in "Gökdelenler"i karşımı­
za hep o kulaktan dolma caz anlayışını çıkarmaktadır. 
1930'dan sonra Avrupalı bestecilerin caza olan ilgisi, bir 
"moda" olarak "caz çağı"nın artık kapanmış olmasıyla, 
sönmüş gitmiştir. Bununla birlikte kimi besteci arasıra 
cazla ilgilenmiştir. 1954 yılında İsviçreli besteci Rolf Lie­
bermann'ın yazdığı "Caz Orkestrası ve Senfoni Orkestrası 
için Konserto"da daha sağlam bir caz anlayışma raslıyo­
ruz. Bundan başka, caz bestecilerinin de Avrupa musiki· 
siyle gitgide daha çok ilgilenmeleri ve öğrenimlerini Av· 
rupa geleneklerine uygun olarak yapmaları, iki musiki ara­
sındaki yakınlaşmayı hızlandırmış, fakat bu yakınlaşma 
kimi kere caz ögelerinden ve niteliklerinde vazgeçilmesi 
uğruna olmuştur. Avrupa musikisinin geleneklerine özel­
likle biçim bakımından uygun, hem de cazın vazgeçilmez 
ögelerine - doğaçtan çalış, daha da ön�mlisi sürekli tem­
po-- yer veren bir eser, Bill Srillth'in Klarinet Konsertosu­
dur. 

BARTOK VE KÖY M USi KiSi 

Yirminci yüzyıl bestecilerinin, kendi dışlarındaki dün­
yaya taşmak istediklerinde, caza kıyasla çok daha sık ba�­
vurduklan bir ortam, halk musikisi, büyük kentlerin dı­
şındaki halk musikisi olmuştur. Bu yolda Macar bestecisi 
Bela Bartok (1881-1945) aynı yolu tutan bütün besteci-
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!erce örnek alınmıştır. Bartok, yirminci yüzyıl musiki· 
sinde ulusalcılığın simgesidir. Macar köy musikisinin bi· 
linmeyen birçok yanını gün ışığına çıkaran ve kendi eser­
lerini bu musikinin hem maddzsiyle, hem de ruhuyla bes· 
leyen Bartok, san:ıt musikisinde geri kalmış bütün küçük 
ülkelerde ulusal musiki yazmak isteyen bestecilerin ör· 
neği olmuş, fakat ne yazık ki, ulusal bir bestecinin ne ol­
ması gerek liği yolunda BJ.rtok'l:n es3rleriyle olsun, · sözle· 
riyle olsun ulaştırdığı bildiriyi bunlardan pek azı kavra· 
yabilmlştir. 

Bartok, ulusal musiki konusunda şunları diyor : "ffiu­
sal bir b3stecinin musiki dili, ana dili gibi olmalıdır. Oy· 
sa, kültürü henüz gelişmemiş obn ülkelerde musiki eği­
timi, bu kendiliğindenliğin, bu doğallığın engelidir. Gele­
neksel ve yerleşmiş eğitim yüntemlcrinin kullanılmasına 
gerçi karQı durulamaz ama, yöresel denebilecek bir an· 
latımm edinilmesinde bu yöntemlerin yararlı değil, za. 
rarlı olduğu da bir gerçektir." 

"Dünyada pek çok küçük ülke, buna karşı pek az sa· 
yıda büyük besteci - yüzyıl başına on, ya da on b3ş kadar • 
vardır. Bu küçük ülkelerin hepsinin büyük ulusal musiki 
vermeleri beklenemez. Eninde sonund::ı. ancak güçlü, amaç­
lı ve kişiliği olan b::steci yurdun:ı h:ıritada bir yer sağ­
layacakt:r. Başka türlüsü düşünlilemcz bile .. .  " 

"Halk musikisinin sağladığı gereçlerden yararlanıl­
ması, bunların ya oldukları gibi, ya da bcmzetme yoluyla, 
evrensel ya d'.1 yab�ncı eğilimleri olan es::rlere rasgele ser­
piştirilmesi demek değildir. Amaç, bu gereçlerdeki özü, 
anlatımı, bes tecinin kişisel uslubuna sindirebilmesidir. 
Onun için kstecinin halk musikisiyle haşır neşir olması, 
bu musikinin dilini, anlatımını kendi ana diliymiş, kendi 
öz anlatımıymış gibi rahatlıkla kullanabilecek hüneri el­
de etmesi gerekir." 

Ba.rtok, Macaristan'm gerçek halk musikisini arama­
ya 1905 yılında başlatlı. O yıla varana kadar Brahms ve 
Richard Strauss etkisinde birçok eser bestelemiş, fakat 
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bu etkilerin çıkar yol olmadığını anlamı�, kendine b�ka 
kaynaklar aramaya · koyulmuştu. Bartok, konservatuar 
arkadaşı Kodaly ile birlikte, gerçek Macar musikisinin, 
Liszt'in tanıttığı bayağı çingene musikisinden b::ı.şka bir 
şey olduğunu tanıtlamak amacıyla, köylere gidip Macar 
halk melodilerini toplamaya başladı. Halk musikisi top­
lama yolundaki çalışmalarmı Bartok daha sonra çevre 
ülkelerde de sürdürdü ve bu ara 1935 yılında yurdumuza 
da gelerek Anadolu'da araştırmalar yaptı. 190;) yılında 
bestelediği Orkestra İçin Birinci Süit, bu araştırmaları­
nın ilk evresinin etkilerini taşır. Sonraki birkaç yıl için­
de verdiği eserler hem de Debussy izlenimciliği yolunda­
dır. Birkaç yıl süreyle, hem batıdaki ülkelerde musikinin 
ne yolda geliştiğinden habersiz, hem de gerçek Ma:!ar 
köy musikisinin varlığını bile bilmeyen kentliler, Bartok'un 
musikisini tepkiyle karşıladılar. 

Musikisinin özellikle Dcbussy'ye ve Stravinski'nin ilk 
eserlerine dayanması bakımından Bartok'u bir musiki dili 
yenileyicisi olarak görmek güçtür ama, Macar köy musi­
kisiyle beslenen kişiliği Bartok'un musikisine ayırıcı özel­
liğini ve üstün değerini vermektedir. Bestecinin Amerika'· 
ya göç etmeden önce yıllar yılı yaşadığı Orta Avrupa'da 
hayat güçlükleri, çevresinde olup bitenlerle musikisi ara­
sındaki ilintiler, Bartok'un eserlerinin çoğuna özle ilgili ni­
telikler kazandırmıştır. Umutsuz, bunaltılı, fakat gerçek· 
lerin tanınmasından ve kaçamak yolları aramadan bun­
ların yaşanmasından yeğinliğini alan anlatımı, Bartok'un 
musikisine öz bakımından soyluluğunu kazandırır. Bartok 
asıl, musikinin insansı yanıyla bir yirmind yüzyıl b::ste· 
cisidir. Bunun yanında Bartok, teknik bakımından, yön­
temleri bakımından, dili bakımından da çağdaş musikinin 
en üst katında yer alan bestecilerdendir. Ne var ki Bartok 
bu yönden bir öncü, bir bulucu değil, ba§ka bestecilerin 
getirdiklerini kendi musikisinin gereklerine göre yorum­
layan, böylece bu yeniliklerin, denenmiş olmaktan ileri ge­
len bir sağlamlıkla, yerleşmesini, tanınmasını, daha yay-
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gın bir geçerlik kazanmasını sağlayan bir aracıdır. 
Bartok'un folklorcu yanına blr göz atalım. Görürüz 

ki Bartok musikis:nin ritm özellikleri doğrudan doğruya, 
ilkel musikinin, köy musikisi ritmlerinin yorumuna da· 
yanmaktadır. Bartok hdk musikisi toplamaya gerçi ulu­
salcı bir davranışla girişmiştir. Fakat yurdunu bu yolla 
sanat haritasına yerleştirmek gibi "siyasi" denebilecek bir 
amacı yoktu. Macaristan eninde sonunda Bartok sayesin­
de dünyanın musiki haritasında üstün önemde blr yer ka­
zandıysa bu, kstecinin kendi sözlerinde de belirttiği gibi, 
yaratıcının kişiliği ile olmuştur. Bartok'un folklor araş­
tırmaları şu gerçeği ortaya koymuştur : ilkel musiki, ritm 
bakımından, r;oğunlukla, A vrupa'nın sanat musikisine kı­
yasla, daha z:ıngindir. Öz:ıllikb, b:ıkış:rlığı (syrnetrie) ol­
mayan ritmler bakımından yepyeni bir görünüş taşı.yan 
bu musikiden Bartok, k�mdi musikisinin yapısında yarar­
lanmış, hem de birçok bJs teciyi bakışırlıksız yapıya doğ· 
ru götürmüştür. Armoni bakımından B'lrtok'un musiki· 
sindeki koşut yedincidir, dokuzuncular doğrudan doğru-; 
ya Debussy'ye dayanmaktadır. Bundan b:ı.şka artmış akor­
lar, üçüncü ve altıncıların parça tonalitesinden özgür ola­
rak, kromatik ilerleyişleri tonalite duyusunun d:ı.ğıtılma­
sı yolunda görev kazanmaktadır. Denebilir ki Bartok, çağ­
daş Viyana okulunun dizisel bestecilerinin tersine, ses 
götürme sorunlarıyla ve çokses sorunlarıyla ancak, ilkel 
ritmlerin vuruculuğunu, yeğinliğini yükseltmek için uğraş­
mış ve kakışmaları da bu amaçla kullanmıştır. 

Yaylı kuartetleri, Bartok'un sanat hayatının bir öze­
ti sayılabilir. Yirminci yüzyıl musikisinin bu ortamdaki 
eşsiz şaheserleri di:,'e gösterebileceğimiz altı tane kuarte· 
tine bakarak Bartok'un evrimini izlemek eldedir. 1907 
yılında yazd]ğı ilk kuartette, bir yandan Wagner, öte yan­
dan Debussy ektileri, bunların yanında, Kodaly'in sözüyle 
bir "psikolojik birlik" vardır. 1917 yılında yazdığı ikinci 
kuartette, folklorun sağladığı ritm gereçlerini kişiliğine 
sindiren bir Bartok karşımızdadır. 1927 yılında yazdığı 
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üçüncü kuartette Bartok bu kere, Schoenberg'in dizisel 
dilinin yapıyla ilgili sorunlarını yorumlamakla uğraşı­
yor ; dört yaylı çalgının tınılarının araştırılışı, yazının da­
ha çok orkestra yazısına yakınlaşışı, eserin öbür özellik-

. leridir. Bir yıl sonra yazılan dördüncü kuartet, bir önce­
ki es�rde girişilen araş tırmaların geliştirilmiş, sağlamlaş­
tırılmış dunımu olarak görülebilir. 19'.}1 yılında b�stele­
nen beşinci kuartette Bartok'u "klasikleşme" eğilimleri 
içinde görüyoruz. İlk bölümde sonat biçimi, ikincide lied 

biçimine yaklaşış, üçüncüde halk musikisine dayanan bir 
scherzo . . .  1910 yılının üriinü altıncı kuartette besteci ken­
dine özgü bir biçim denemesine girişmiştir :  eserin dört 
bölümü aynı konuya dayarnyor ve her bir bölümün b:::ışm­
da bu konu, ayrı kılıklarda sunuluyor. 

Bartok, Macaristan'ın Nazilerle i§birliği etmesini hoş 
karşılaşamadığı için kendini sürgün etmek zorunda kalmış­
tı. Amerika'da geçim durumunu düzeltemedi. Columbia 
Üniversitesinin zengin folklor arşivini düzenlemek ıçm 
aldığı ücret ve eserlerinin getirdiği para zorla yetiyor­
du. Sağlık durumu gün geçtikçe kötüleşmeseydi kendini 
gene de mutsuz saymayacaktı. Gururlu bir kişi olduğu 
için de dostlarının, derneklerin yardım tekliflerine de ya­
naşmıyordu. Amerika'da yazdığı eserlerin en önemlisi 
- çoğu tenkidcinin, kuartetleri d:şmda, Bartok'un en önem­
li eseri diye görlüğü - Orkestra Konsertosu oldu. Son e­
seri, tamamlayamadan öldüğü üçüncü piyano konsertosu 
"acıları aşmış, öteki dünyanın eşiğine varmış bir insa­
nın iç huzurunu .. .  " yansıtır. Eseri, Bartok'un yakın dos­
tu ve öğrencisi Tibor Serly tamamlamıştır. 

STRAVINSKl'N IN  ÇELiŞ iK  DURUMU 

İgor Stravinski (1882) bugün musiki tarihindeki du­
rumunu, yüzyıl ortasından kırk yıl kadar önce besteledi­
ği iki eseriyle, Petruşka ve - özellikle - Le Sacre du Prin • 
temps (Bahax Töreni) bale musikileriyle sağlaını11tır. Ge-
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ri kalan eserlerinin büyük bir çoğunluğu, hele 1920'deiı 
sonra yazdıkları, henüz sürüp giden tartışmaların konu· 
sudur. 

Stravinski de, Bartok gibi, izlenimcilikle ve folklor· 
la işe girişmiştir. Ancak Stravinski, bir folklor bilgini 
olmadığı gibi, ulusal musiki amaçları da yoktur. Nite­
kim sonraları, izlenimciliği de, ilkel musikinin dürtüsünü 
de bir yana bırakmış, geçmişteki büyük ustaların takli­
di yoluyla musiki sanatına yeni bir şeyler getirmeye ça­
lışmıştır. Stravinski'nin önemini tartışma konusu yapan 
davranışı da işte bu eskiye yönelişidir. 

Stravinski "Petruşka"yı, piyano ve orkestra için bir 
konser parçası olarak tasarlamıştı. Nitekim esere önce 
"Konser Parçası" adını vermeyi düşündüyse de baktı ki, 
bale s.:ıhnesi için hazırlanan bir esere böyle bir ad vermek, 
anlatıcılıktan uzak olması bakımından uygun düşmez, adı 
değiştirdi ve balenin konusu olan Rus kukla oyununun 
bahtsız kahramanının adını verdi. 1911 yıh. yazında oy.• 
nanan bale Stravinski'nin, bir yıl önce "Ateş Kuşu" bale­
siyle edinmiş olduğu ünü sağlamlaştırdı. Stravinski ar­
tık yeni musikinin peygamberi sayılıyordu. Bu ara "fu­
turiste" Marinetti sokaklarda "Kahrolsun Wagner ! Ya­
şasın Stravinski" yazılı levhalarla dolaşıyordu. Genç sa­
natseverler için "Petrutıka", gelenek ve biçimcilik boyun­
duruğundan kurtuluş bayrağı olmuştu. 

İki yıl sonra ilk icrası yapılan "Le Sacre" ise, Stra­
vinski'nin yenileyici çalışmalarını sürdürüyordu. Musiki 
dünyası artık bir seçme yapma durumundaydı. Ya eseri, 
dengesiz bir gencin gösteriş hevesi sayıp yadsımak, ya da 
devrimci bir yenilik sayıp baştacı etmek. Eserin ilk icra­
sında olup bitenler eninde sonunda musiki dünyasının 
"Le Sacre" karşısında ikinci yolu seçtiğinin tanıtı olarak 
görülebilirdi. Dengesiz bir gencin saçmalıklarına gülünUp 
geçilirdi. Oysa 29 Mayıs 1913 günü Paris'in Champs­
Elysees tiyatrosunda çağımızın sanatının en büyük skan­
dallarından. biri koptu. Librettosunu Stravinski ile Nicolrus 



204 M U S İ K İ  T A lt 1 H 1  

Roerinch'in hazırladığı, dekorlarını da Roerich'in yaptığı 
bu bale eserinin o akşamki ilk icrasında orkestrayı Pierre 
Monteux yönetiyordu. Eserin icrasına başlanalı blrkaç 
dakika geçmiş geçmemişti ki yüksek sesli protestolar, yu­
halar, ıslıklar duyulmaya başlandı. Böyle bir musikinin, 
musiki sanatının köküne kibrit suyu döktüğüne inanan ge­
riciler, bütün kinleriyle, bütün hın;;larıyla, musiki sanatı­
nı aslında yeni ufuklara doğru götüren bu şahes�rin üstü­
ne kin ve nefret kusuyorlardı. Gürültü arttıkça artıyor­
du. Bu ru-a Saint-Saens "Stravinski bir sahtekardır" diye 
bağırıyor, buna karşı Ravel "Stravinski bir dahidir" diye 
haykırıyordu. Avusrnrya elçisi alaycı kahkahalarla gülü­
yor, Florent Schmitt buna karşı elçiye küfrediyordu. Bu 
patırtı arasında Debussy ise "lütfen gürültü etmeyiniz de 
şu nefis musikiyi dinleyeyim" diye çevresindekilere yal­
varıyordu. 

29 Mayıs 1913 senesi olup bitenler, Stravinski'nin si­
nirlerini altüst etti. Besteci isviçre'ye dinlenmeye çekildi. 
Acaba musikisine olan güveni sarsılmış mıydı ? Gerçi eser 
aynı yıl Londra'da da icra edilmiş, bu kere dostça karşı­
lanmıştı. Bir yıl sonra ise Paris'te bir s2nfoni konserinde 
icra edildiğinde yuhaların, ıslıkların yerini candan alkış­
lar almıştı. Gene de Stravinski'nin birkaç yıl sonra "Le 
Sacre"daki davranışının tum tersi bir uslüpta eserler ver­
meye başlamış olması, 29 Mayıs 1913 gecesi olup bitenle­
re bağlanabilir. Stravinski "Le Sacre"da ne yapmıştı ? 
Tenkidci Guido Pannain bunu şöyle anlatıyor: "Eser, Stra­
vinski'nin yaradılışındaki barbarlığın dışarı vuruluşunun 
sonucudur. Stravinski'nin musiki duyusu, bütün ilkeller 
gibi, harekete, demektir ki ritme bağlıdır." 

Eserin ilk icrasında patırtı koparanlar, kendi içlerin­
deki ilkelliğin kımıldanmaya başladığını sezdikleri için, 
utançlarından, bu yolda bir tepki göstermiş olabilirler. 
Belki Stravinski de aynı utanç duygusuna kapıldığı için 
ı;ıonraları yol değiştirme�i uygun görmüştür. Hele, Stra· 
vinski gibi konservatuar eğitimi olmayan, kendi kendini 
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yeti�tirmiş bir bestecinin, Paris gibi musiki çevrelerinin 
�kademik görüşlere bağlılığı ile ünlü bir kentte bu yolda 
bir tepkiyle karşılaşmış olması sanatçının ruhunda bu 
yolda birtakım aşağılık duyguları uyandırabilirdi. Bu açı­
dan bakıldığında Stravinski'nin yarabş hayatındaki önem· 
ti günün, klasik yolda salt musiki yazmaya başladığı 1923 
yılı değil, 1913 yıhnm o Mayıs gecesi olduğu görülebilir. 
Bir yandan akademik kalıplarla, öte yandan yüzyılların 
birikintisi küflü gelenek artıklarıyla b�ğenileri koşullan­
mış kişilerin tepkisi Stravinski'yi bir gerçekle karşı kar­
şıya getirmişti. Stravinski'nin 1913'ten sonra verdiği e­
ı:ıerler hep, bu bilinç içinde yazılmıştır. Stravinski bir us­
lı1p kapısından ötekine koşmuş, gerçi hiçbir zaman güçlü 
kişiliğini, sanatçı şerefini hiçe saymamış, fakat "Le Sac· 
re" çapında ve yolunda bir eser bir kere daha verememiş­
tir. Bunların arasında bir köy düğününü anlatan Les 

Noces (Düğün) kantatı, gezgin tiyatro kumpanyalarının 
musikisini andıran Renard (Tilki) operası, bir asker ka­
çağıyla �eytamn çatıf)mcts'nı anlatan Histoire du Soldat 
(Askerin Öyküsü) melcdramı, ilk caz parçalarına b:mze­
meye çalışan Ra.gtime, on sekizinci yüzyıl İtalyan besteci­
si Pergolesi'nin musikisine dayanan Pul�inella balesi var­
dır. Stravinski, gitgide, eski ustaların taklitçisi olmaya 
başlamıştır. 

Stravinski bugün "Petruşka" ve "Le Sa.ere" ile ken­
disine yakıştırılan "devrimci" tanıtımını da üstüne almak 
istememektedir. Ama, yeni davranışı Stravinski'yi halka 
daha çok yakınlaştırmış mıdır ? Bu soruya besteci "hayır'' 
cevabmı veriyor ve diyor ki : "Dinleyicilerim, musiki dü­
şünüşümün ilerleyişini izlemeyi beceremiyorlar. Bunu is­
temiyorlar bile. Beni heyecanlandıran, bana tad veren şey­
ler onları ilgilendirmiyor. Onları ilgilendiren şeylerse ar­
tık beni çekmiyor. Bu yüzden dinleyicilerimle aramda bir 
roh uyuşması hemen hemen hiçbir zaman olmamıştı diye­
bilirim. Bir sanatçı, kişiliğini korkusuzca açıkladığında, 
anlaşılması ihtimali azalır. Buna karşı, kendisine yabanc\ 
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olan, kendinde olmayan şeyleri tuttukça, halkın çoğunlu­
ğuyla uzlaşması kolaylaşır ama bu da aslında, kaçınılma· 
sı gereken bir yoldur, tehlikeli bir yoldur." Bu sözleri 
söyleyen bugünün Stravinski'sidir. Oysa sanılabilir ki bu 
sözleri söyleyen, "Le Sacrc"ın ilk temsili bittikten s:mra 
konuşan bir Stravinski'dir. Nitekim "Le Sacre"da ken­
di dış;nda kalan şeyleri en aza indirmiş, bunları da güç­
lü kişiliğiyle örtmeye çalışmıştır, yepyeni sözler söyle­
yen, musiki sanatına yeni bir dil getiren bir sanatçı ola-
1 ak halknı karşısma çıkmır;-tır. Anlaşılamıyacağı, tepki 
göreeeği kestirilebifüdi. Nitekim gördü de .. Ne var ki, ta­
rihin verdiği sayısız örneğe bakarak bir şey daha kesti­
rilebilirdi : böyle bir san::ı.tçın·n ergeç anlaşılacağı.. Bu 
da oldu. Oysa, ilk adımda ağzı yanan Stravinski gelenek­
lere yönelmiş, bu yön:Jmeyi hem de çoğu kere gelenek­
leri doğrudan doğrnya tekrarlayarak yapmıştır. Pulci­
nella'dan bu yana S Lra.vinski'yi, arasıra aynı eserin için­
de, Bach'ı, Mozart'ı, Rossini'yi, Weber'in, Gesualdo'yu, 
B:ıcthoven'i, Çaykovski'yi, S:::lıoenb:ırg'i, Webern'i izler­
ken görüyoruz. Ne V".r ki taktığı bütün maskelerin al­
tında Stravinski kişiliği hep kendini göstermiştir. Öyle 
bir m'.J.ske düşününüz ki arkasından, onu takan kişinin yü­
zü gizlenmesin . 192')'don s:mr:ı Stravinski musikisi işte 
böyle acayip, r;irkin bir görünüşün ta kendisidir. Son yıl­
larda, bir zamanlar kötülediği bir yolda, Schoenbzrg'in 
dizis::l dilinde eserler vermesi Stravinski'nin, bu ilerlemiş 
yaşınd:ı., henüz araırn:ıakl::ı olduğunu gösteriyor. Gerçi 
seçtiği bu yeni yolun, Stravinski kişiliğini gölgeleyici bir 
etkisi olmamu:;tır. Fakat bu yolda da Stravinski, musiki 
tarihinde çığır açan eserlerinin etkisini tazelemiş değil­
dir. 

H I N DEMITH VE YEN i KLAs l KÇILIK 

Yeni klasikçilikten anlaşılması gereken, eski uslup­
ların benzetme yoluyla eski bir çağdan yenisine aktarıl-
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ması değil de, geçmiş günlerin uslfı.plarmdaki ve biçimle­
rindeki anlamların yansıtılmasıysa, yüzyılımızda Stravins­
ki değil Hindemith bu yolun en önemli simgesi olarak 
gösterilmelidir. Yakın yıllarda bir Stockhausen'in belir­
mesine değin yüzyıhm•zm en s;::çkin, hem de en verimli 
Alman bestecisi s::ıyabileceğimiz Paul Hindemith (1895-
1963) ,  türlü mezhepleri olan bu dinin peygamberi değil­
se bile, ileri gelen iki Ü'.; önderinden, yol göstericisinden 
biridir. 

Genel olarak yeni klasikçilik akımı ve Hindemith'in 
bu yolda varlığı, İtalyan besLecisi ve piyano virtüozu Fer­
ruccio Busoni'nin (1866-1921) görüşlerine bağlanır. Bu­
nunla birlikte, iki bestecinin durumları arasında bağlan­
tı, hem Busoni'nin, hem de Hindemith'in açısından yan­
lış anlatıılmalara yol açabilir. Unutmamalı ki Busoni'nin 
görüşleri, Hindemith'inkinden apayrı bir yolun yolcusu 
olan Varese'i de koşullamış, giderek elektronik musikinin 
dü�ünce temeline bir katkıda bulunmuştur. Hindemith 
gibi geriye dönük bir bestecinin, hayal gücünü ileriyi gö· 
zeten bir serüvenin emrine koşmak yerine geçmiş günle­
rin biçimlerinin ve düşünüşlcrinin rahathğına sığındırma­
yı seçmiş bir iş!linin, Busoni'yle doğnıdan doğruya ne ilin­
tisi olabilir ? Bu sorunun karşılığını Busoni'nin çok yan­
lı bir düşünür olmasında ve görüşlerinin ilerici yanının 
kendi musikisinde bir yankı bulmamasında arayabiliriz. 
Bus::mi musikiyi her türlü ins:111sı ilişkiden sıyırmak, iyice 
soyutlaştırmak isterdi. İlel'i giderek musikinin dinlen­
mek için d<:,ğl, okumak için olduğunu bile söylediği olmuş­
tur. Oysa Hindemith musikisi, Busoni'nin görüşlerini 
yansıtıyor sayılamaz. İnsancı, sıcak, taşıdığı anlam no­
ta sayfalarını aşan, kulağa, zihne ve duygulara uzanan 
bir musikidir Hindemith'inki. Busoni'nin kurduğu ttirden 
musikiyi bir başka Alman, Max Reger (1873-1916) ,  hem 
geriye dönük, hem de salt musiki ülküsü adına doğaya, 
edebiyata, musiki dışı esinlere sırt çevirmiş besteleriyle 
çok daha iyi gerçekleştirmiştir, Çizgi yazısına da.yanan, 
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eski kontrapuanta biçimlerine uzanan, kupkuru bir bil· 
gitaycılığın örneği olan fü�gcr, gerçi giydiği genel yargıyı 
olumlu yönde yalanlıyabilecek eserler vermiştir (Re· 
quiem'i piyano konsertosu ) .  Ama bunlar, musikinin genel 
nitelikleri içinde ayrık olarak kalmaktad:rlar. Musikisin­
deki coşku kıtlığı, buluş gücü darlığı, yaşantı yokluğu, 
bestecinin seçtiği yolun kaçınılmaz sonuçları değil, her 
şeyden önce yaradılışının yükselttiği engellerin görünüş­
leri olarak yorumlanabilir. Oysa Hindemith'in, Bus'.>ni 
açısını savunmak için verdiği eserlerde bile, Reger'de ku­
sur diye gördüğümüz kimlik çizgilerini taşımayan bfr mu� 
siki yazmış olmas:, daha kişisel ve daha az "maddi" bil­
dirisi olan bir bestecinin önlenmez taşkınlığının verimi­
dir. 

Bütün bunlar Hindemith'i bir büyük besteci olarak 
görmemize yetiyor mu ? Musikisinde üstün bir güz'.lllik 
bulmamıza elveriyor mu ? Bir b1şka çağda, Hindemith'in 
kendini güven i'.;inde bulduğu eski günlerde, belki yeter­
di. Oysa yirminci yüzyılın musiki dilindeki aşamalarının 
getirdiği yeni bir duyarlığın açısından Hindemith'i, eser­
lerinin büyük bir çoğunluğunda, bu yolda nitelendirmek el· 
de değildir. 

1021 yılında, yurdumuzdaki çalışmalarıyla yakından 
tanıdığımız k emancı Liko Amar ile birlikte kurduğu, çağ­
daş musikinin yayıcılığ:m yapan Am:ır-Hindemith kuar­
tetiyle Milletlerarası Çağdaş Musiki Derneği'nin Salzburg 
toplantısında çalınan Op. 16 yaylı kuarteti, Hind3mith'in 
yaratış hayatının dönüm noklalarmdan sayılabilir. Bu 
eserden önce Reger, Stratıs3 ve 1vlahler etkileri Hinde­
mith'in yaratıcılığını csinlemiçtir. Sonra Hindemith, rod 
mantismden uzaklaşmış, çizgi yazısına dayan:m bir uslü­
ba yönelmiştir. Bununla birlikte Hindemith için, roman­
tismin dış görünüşlerinden, genellikle taşkınlık sayılan 
davranışlarından uzaklaşmak, duygud::ı.n, anlatımdan u­
zaklaşmak demek değildi. Hindemith'in yaratış hayatının 

bu evresi, Alınanya'nın içinde bulunduğu savaı;ı sonrası 
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durumunun korkunç bunaltıcılığını, yoksulluğunu, karar­
sızlığını yansıtan, kimi kere alaycı, kimi kere küskün, 
kimi kere öfkeli, genel olarak umutsuzluğu mizahla ve 
.ıoraki eğlendiricilikle örtme çabasını taşıyan es2rlcde so· 
na eror. O y;lların toplum ko5ulları, ülkenin geleceğe U• 
mutsuzlukla baktığı günler, Hindemith'in Oda Musikisi 
No. 1 gibi, Üçüncü Kuartet, 1922 adını taşıyan piyano 
süiti gibi bir yaratış gereksinmesinin ürünü esin kayna· 
ğı olmuştur. 

Hindemith'in romantismden ayrılıp daha nesnel ve 
"işe yarar" bir musikiye yönelmesini çevresinin koşulları 
çabuklaştırmıştır. Hindemith'in Gebrauchrııusik ("yararlı 
musiki" diyebiliriz) görüşü, o günlerin acı görgülerinin 
bestecide bıraktığı izlerin bir sonucudur. Hindemith'e gö­
re "musikide bugün arz ile talep aras,nda esef edilecek 
bir uyuşmazlık" vardır. Tartışılmaz bir gerçek.. Bu du­
rumda besteci an�ak ne amaçla, ne için, kimin için, kimin 
isteği üzere yazdığını bilerek b:;stelemek zorundadır. Yal­
nız bestelemek, bir eser yaratmak amacıyla beste yapıl­
dığı günler artık, belki de bir daha geri dönmemek üzere, 
tarihe karışmıştır. Nitekim Hindemith "yararlı musiki" 
alan'nda birçok eser vermiştir. Piyanola (mekanik piya­
no) için Toccata, radyo için türlü eserler, ilkokullarda bile 
oynanabilecek Bir Şehir Kuralım adlı çocuk operası, mu­
siki yayıncılarının isteklerine uygun, türlü çalgılar için 
eserler, v.s. 

Hindemith'in musikisinde ilk yumuşama belirtileri, 
1932 vılında Wilhelm Furtwaengler'in Berlin Filarmoni 
Orkestrası için yazdığı "Filarmonik Konserto" da ve bir 
yıl sonm bestelediği yaylı trio'da görüni.i.r. 1933 yılı Al· 
manya'da Hitler boyunduruğunun ba5ladığ1 yıldır. Artık 
Alman musikisi, İkinci Dünya Savaşının sonuna kadar 
sürecek olan bir karanlığa gömülecek; Nazi rejimi, ça· 
ğımızın bütün dikta rejimlerinde olduğu gibi, ileri sana· 
tı, uyumcu olmayan sanatı, kişiliğini, bireyliğini elde tut· 

F. 14 
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mak isteyen sanatçıyı susturacaktır. Bu ara Hindemith'in 
musikisi yasak edilecek, dostu Furtwaengler'in savunma· 
sı işe yaramıyacak, Hindenıith özgürlüğü seçecek, Almaıı­
ya'dan uzaklaşacaktır. Nazi partisinin ileri gelenlerini 
sinirlendiren eser, Mathis der lı!aler (Ressam Mathis) 
operası olmuştur. Nazi büyükleri eseri yasak etmişler ve 
sebep olarak da musikinin "romantik olmamasını" öne 
sürmüşlerdi. Oysa ' 'Mathis", Hindemith'in yumuşama 
evresinin simgesidir ve Brahms'm romantik-klasikçiliği 
tarzındadır. Nazileri sinirlendiren asıl seb:.ıbin, eserin 
librettosu olduğu bilinmektedir. Operada başlıca kişi, on 
beşinci yüzyıl Alman ressamı Mathias Grünewald'dır. 
Operanın konusu, Brandenburg Başpiskoposu Albrecht'in 
saray ressamı Mathias Brünewald'ın reform hareketine 
katılmak ve Köylü Savaşında köylüler yanında savaşmak 
için saraydaki ödevini bırakışıyla ilgilidir. Konunun, 1934 
yılı Almanya'sma olan yakınlıkları ortadadır. Nazi Kül­
tür Odasını öfkelendiren, librettoda tehlikeli bir konunun, 
Köy Savaşı sırasında Alman özgürcülüğünün yenilişi­
nin, ele alınmış olmasıydı. Hindemith, önce Türkiye'de, 
batı yöntemlerine uygun bir musiki eğitimi yolunda Ata­
türk'ün girişmiş olduğu yolda düzenleyici çalışmalar yap­
tı ; sonra Amerika'ya gitti, Yale Üniversitesinin bestecilik 
bölümü başkanı oldu ve birçok Amerikan bestecisi yetiş­
tirdi. Ancak savaş bitip de Almanya durumunu düzelt­
tikten sonra ana yurduna döndü. 

1932'den bu yamı. Hindemith musikisinin yeni ruhu, 
bestecinin daha durgun, daha uslu davranışı artık değiş· 
memiştir. Hindemith'in çokses sevgisi, zengin armoniler ve 
orkestra renkleriyle, hem de musikisinin genel "dramatik" 
özellikleriyle birleşmiş ve orta dinleyici için, eski eserle­
rine kıyasla, daha çekici olmaya başlamıştır. 1932'den 
sonra Hindemith artık haşarı bir avant-garde besteci de­
ğildir. Giderek gE>çmişçiliği çoğu zaman birçok gelenekçi 
bestecinin, bu ara gerici Sovyet bestecilerinin, halk dal­
.kavukluğu katına inm.4itir. 



M U S ! K t  T A R İ H İ  211 
Yirminci yüzyılın bu büyük "işçi"si, duyguya ve esi­

ne değil de zihin çalışmasına dayandığı öne sürülen yara.· 
tıcısı, aslında, işçiliğin, meslek bilgisinin ve hünerinin ge· 
rekli olduğunu tanımakla birlikte, yaratış olayının en 
önemli ögesi olarak esini görür. Onca tekniğin, konserva• 
tuarlarda öğretilenin dışında bir kapsamı, bir anlamı var� 
dır. Hindemith'e göre bestecilik her türlil musikiyle içli 
dışlı olmayı, sabah akşam musikiyle uğraşmayı gerekti­
rir. Ne var ki bir besteci musiki yazarken bu işi, teknik 
bilincinden uzak olarak yapmalıdır. "Bir büyük romancı 
asla gramer, sentaks, retorik üzerinde düşünmez" diyor 
Hindemith. Ona göre, yirminci yüzyılın ilk yarısında bü­
yük devrimler yapılmış kırılmadık put kalmamıştır; fa. 
kat bu, bestecinin söyleyeceği yeni bir sözün, açacağı ye­
ni bir kapının kalmadığı anlamına gelmez. Hindemith'in, 
parlak bir meslek hayatı boyunca, bu görüşünü doğrula­
yan eserler verd�ği olmuştur. 

SCHOENBERG VE D İZİSEL YAZI 

Yirminci yüzyılııı musiki sanatına getirdiği en önemli 
dil yeniliği, önce tonal düzenin yıkılması, sonra da yıkılan 
düzen yerine yeni bir düzenin, on iki nota düzeninin kurul­
muş olmasıdır. Tonaliteyi yıkan ilk kişi değilse bile Ar• 
nold Schoenberg ( 1874-1951) dağıtılan düzen yerine ye­
nisini kuran kişidir. Aynı sıralarda bir başka Avusturyalı, 
kuramcı ve besteci Joscf Matthias Hauet" de kromatik ga­
mın on iki notasını "Tropen" adı verdiği bölüklere ayır­
mış, fakat Schoenberg'inkinden başka sonuçlara varmış­
tı .Schoenberg her nekadar Hauer'in çalışmalarını "derin 
ve kendine özgü" diye nitelendirmişse de Hauer'in kuram· 
ları hiçbir zaman Sclıoenberg'inkiler kadar etkileyici ola.­
madığı gibi besteci olarak da Hauer unutulmuş gitmiştir. 
Herhalde Schoenberg'i on iki nota yönteminin kurucusu 
ıJaymakta hiçbir sakınca yoktur. 

Schoenberg ônce tonal düzen içinde musiki yazmıe. 
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sonra tonaliteden ayrılmış, sonuçta da tonal düzene bağ­
lanmadan musiki yazmayı kolaylaştıran on iki nota düze­
nini geliştirmiştir. Ne var ki geliştirdiği yeni dili eski bi· 
çimlere uygulamış, eski duyguları anlatmış, eski davra· 
nışları tekrarlamıştır. Bu bakıma Schoenb:;rg bir on do· 
kuzuncu yüzyıl çocuğudur, bir roroantik-klasik'tir. Gra· 
mer açısı bir yana, ömrü boyunca, ilk eserlerinde söyledik· 
!erinden başka bir şey söylememiştir. Fakat, söylediği ne 
olursa olsun, bunu güçlü bir kişisel anlatışla dinleyiciye 
ulaştıran Schoenberg, b!r sanatçı olarak, kurduğu yeni 
düzen yanında asıl, duygularıyla, anlatımıyla, kişiliğiyle, 
musiki sanatının en büyük yaratıcılarından biri olarak 
anılacaktır. 

Bu konuda Schoenberg şöyle diyor: "Bir besteci, için­
den geldiği gibi, candan, gönülden yazmazsa, iyi musiki 
veremez. Ömrüm b:>yunea hiçbir zaman bir kurama sap­
lanıp kalmadım. İçime ne doğarsa onu yazarım. Tonal, 
politonal, ya da poliplanal musiki yazdığımda bunu bi­
linçli olarak yaptığımı sanmayınız. İçimdeki duyguyu M.­
ğıt üzerine dökerim, o kadar . . .  Hem, başarılı bir sanat e­
seri, ne türlü bestelendiğini sezdirmeyen, hele bir zihin 
çalışması sonucu olduğu izlenimini vermeyen eserdir." 

Nitekim Schoenbzrg'in eserleri de sözünü doğrular. 
Tonalite bağlarını koparmış, oniki nota gibi yüzyılların 
en önemli kuramsal çalışmasını başarmış bir kişi olması­
na rağmen, ömrünün son yıllarında tonaliteye dönmek· 
ten çekinmemiş, fakat bunu yanıldığını açıklamak için 
yapmamış, çünkü tonal musiki yazdığı sıralarda s1.rası 
geldikçe, içine öyle doğdukça gene oniki nota düzeniyle 
yazmıştır. Tonal musikiyi, oniki nota düzenine kulakla· 
rını alıştırmamış dinleyicilerin hoşuna gitmek için yaz­

madığı gibi, oniki nota düzsnine dönüşlerini de kendini 
yanını tutanların hayal kırıklığını gidermek için yapmış 
değildir. 

· 

Schoenberg musikinin kuramsal yanını, Viyana'mn 
saygın inusik�inaslarından Alex.ander von Zemlinsky'den 
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aldığı kontrapuanta dersleri dışında, kendi kendine, bir 
ansiklopediden öğrenmiştir. Gençliğinde para kazanmak 
için başka bestecilerin operetlerini orkestralamak gibl ge· 
reksiz işler yapardı. Bu yüzden, ilk önemli eserlerinden 
Gurre Lieder'in tamamlanması geciktikçe gecikmiştir. Bu 
eseri olsun, yaylı sekstet için yazdığı Verklaerte Nacht 
(Aydınlanmış Gece) olsun, Wagner'i akla getiren, fakat 
Bayreuth azmanının musikisine kıyasla çok daha içten, 
çok daha az şişkin eserlerdir. 

"Gurre Lieder" 1911 yılında tamamlandığında Scho· 
enberg musiki sahnesinde bir devrimci olarak tanınmaya 
başlanmıştı bile... Sclıoenberg, tonal musiki ilintilerin· 
den kurtulmak yolunda Op. 9 Oda Senfonisi'nde ve Op. 10 
Kuartet'te belirli çabalar göstermişti. Çağın, geleneklerle 
koşullanmış dinleyicileri içinse bu çabalar, Op. 10 İkinci 
Yaylı Ruartet'in son iki bölümünde sopranonun söylediği 
Stefon Georg şiirlerinde bir m:srada dendiği gibi "başka 
gezegenlerin havas"nı koklamak" gibi bir şeydi. Schoen· 
berg'in yeni bir gramer arama çabaları or.u, armonik iler· 
lemelcrdc, dördüncüler üzerine kunılmuş bir armonik dil· 
zene götürdü. Dördüncülere dayanan akorlar kromatik 
gamın lıerbir noktasını aynı önemde değerlendirme eğili· 
mini gösterdiğinden tonik-dominant ilintileri kalktı ve 
oniki notanın herbiri özgürlük kazanmaya b:ışladı. Scho· 
enberg deyince akla ilk gelen es:;ırlerden biri olan Pierrot 
Lunaire bestecinin "atonal" evresini temsil eden bir mu· 
sikidir. 

Getirdikleri dil yeniliği yanında bu eserler anlatımcı· 
lığın .expressionisme) musikideki karşılığı sayılırlar. 
Özellikle Orkestra İçin Beş Parça, bilinçaltını araştıran 
bir musiki olduğu sanısını veri�iyle, bir yandan Freud 
Viyamı'sının simge:c:i s;ı.yılmakta, öte yandan Kokoschka'· 
nm, Kirclıner'in, Klimt'iıı res'.mlerine yakınlaştırılmakta· 
d:.r. İlk olarak 1912 yılında çalınan bu eserin böllim adları 
bile, bu musikinin özünü belirtmeye yeter : önseziler, 
Ge�misı Güı:iler . .. İlk icranın pro�ranı notları pek :yeriııd,e 
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olarak bu ınisikiyi şu sözlerle anlatıyordu : "Eser, bir rü­
yada geçenleri, bilinçaltımızı anlatıyor sanki... Bir ritmi 
var, fakat vücudumuzda dola§an kanın da ritmi var .. To­
nalltesi var, fakat fırtınanın, denizin de tonalitesi var ... 
Armonileri var, fakat yakalıyamıyoruz, çözümleyemiyo· 
ruz bunları ... " O günlerin anlatımcı resmi ve edebiyatı gi­
bi, insanın iç dünyasının derinliklerinde olup bitenleri ya­
ratış oluşumunun "maddi" yanıyla ilgili engeller en aza 
indirilmiş olarak, ortaya döken bu eser, denebilir ki Scho· 
enberg'in "atonal" çağının en başarılı eseridir. 

Schoenberg bu yolda son eserini 1914 yılında yazdı. 
Sonra besteciyi artık, dokuz yıl süren bir sessizlik çağın­
da görüyoruz. Bu sessizliği Schoenberg'in bir bunaltı için· 
de bulunmasına verebiliriz. Bu yıllar içinde Schoenberg, 
onu yirminci yüzyılın en büyük kuramcılarından ve öğre­
ticilerinden biri yapan oniki nota düzenini geliştirdi. Böy­
lece artık tonalite dışı yazı, gereksin gerekmesin, kural· 
lara bağlanmış oldu. Oniki nota düzeniyle yazan bir bes­
teci, tonal musikide yaptığını yapmaz. Belirli bir tona-

lite seçmek ve yazısını tona! armoninin önceden belirli ku· 
ramlarına, nota ilintilerine göre hazırlamak yerine, kro­
matik gamdaki oniki notayı istediği gibi dizer. Ana ku­
rama göre oniki notadan herbiri, diğer onbir nota geçme­
den br kere daha geçemez. Besteci oniki notalık diziyi ge­
riden tekrarlayabilir; her bir notanın bir öbürüyle olan 
aralığını ters çevirerek yeni bir dizi kurabilir ; bu diziyi 
de sondan başlayarak bir kere daha dizebilir. Böylece her 
bir dizinin dört ayrı görünüşü olduğu anlaşılmaktadır : 
(1) Ana dizi. (2) Ana dizinin sondan başa dizilmiş du­
rumu. (3) Ana dizinin çevrilmiş durumu. (4) Çevrilmiş 
dizinin sondan başa dizilmiş durumu. Dizide, tonal ya da 
modal musikide olduğu gibi, çekim gücü olan notalar yok· 
tur. Bir notanın bir diğer nota ile olan doğrudan doğruya 
ilintisinden başka, notaların hareketini başka hiçbir çe· 
kim ilintisi düzenlemez. Demektir ki, dizisel musikide, to­

ı:ıal annonhıin yedinci derece birinci derecede (toııik'te) 
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çözUlür; altıncı derece beşinci dereceye (dominant'a) dil· 
şer, vs." gibisinden ilintileri yoktur. 

Oniki nota düzeniyle yazılmış ilk parça, Schoenberg'in 
1923 yılında bestelediği Op. 23 Piyano İçin Beş Parça'nın 
beşincisi olmuştur. Baştan sona dizisel ilk eserse, Op. 25 
Piyano Süiti'dir. Bu eserde klasik öncesi süitin dans bi­
çimlerinin kullanıldığını görüyoruz : Preludio, Gavotte, 
Musette, Menuetto, Trio, Gigue ... Op. 26 Nefes Çalgıları 
Kuinteti, Schoenberg'in yeni bir dili eski günlerin biçim­
leriyle birleştirme çabas:mn yeni bir örneğidir. Bu kere 
besteci dört bölümlü klasik-romantik sonat biçimi içinde 
çalışmaktadır. Yedi çalgı için Op. 29 Süit'te ve Op. 30 
Üçüncü Kuartet'te Schoenberg gene sonat biçimine baş­
vurmuştur. Bütün bu eserler, yeni geliştirilmiş bir dilin 
tanıtlanması amacını gözeterek yazıldıkları için olacak, 
kuru, yavan, yorucu eserlerdir. Schoenberg'in bugün he­
nüz süregelen olumsuz ünü, duygulu bir sanatçı olmayıp 
bir matematikçi gibi zihni, beyni gözeten bir musiki ya­
zıcısı olduğu görüşü ancak, Op. 25'ten Op. 30'a kadar yaz­
dığı oniki nota eserleri ile doğrulanabilir. Yoksa besteci, 
Op. 31 Orkestra İçin Varyasyonlar'ında yeni grameri ar­
tık esneklikle kullanmaya ve anlatımın emrine koşmaya 
başlamıştır. 

ALBAN BERG 

Schocnberg'in musikisine kıyasla Aiban Berg'in 
(1885-1935) musikisi çok kişiye daha cana yakın gelmek­
tedir. Hem Schoenberg'in öğrencisi Berg'i "Schocnberg'· 
in en iyi eseri" diye gereksiz bir nükteyle tanıtmak iste­
yenler de vardır. Berg, romantik ı;::ıirlere benzetilmiş, duy­
gulu kişi, ince kişi diye tanıtılmıştır. Ona "Alman ro­
mantisminhı çocuğu" demnh;ı�ir. 1ksiki b2ğPn.ilerinde hep 
musiki dışı yaftalar arayan b'lyiik çoı�ımluk bunlara ka­
pılıp Bcrg'i "modern canavarların" en az korkunçlarından 
biri sayını.ştır. Oysa Berg'in musikisi, öğretmenine kıyas-
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la, çok daha kapalı, çok daha bulanık, çok daha ağırdır. 
Berg çağdaş musikide, Wagner romantismi ve De. 

busay izlenimciliği ile dizisel musikinin daha genç b�ste­
cileri.nde raslanan aşırı biçimcilik arasında bir köprü sayı· 
lır. B::!rg'in genç:liğnde mlısikinin yanında edebiyatla uğ­
raşması, özellikle lbsen, Wilde ve yüzyıl sonu Alman ede­
biyatıyla ilgilenmesi musikisini yöneltmiş sayılabilir. Mu­
sikiyi kendi kendine öğrendi. On beş yaşındayken lk bes­
telerini yazdı. On dokuz ,yaş:ndayken Schoenberg'le tanış­
tı. Her şeyi bir yamı. bıraktı, besteciliği hayat yolu seçti, 
Schoenberg'ten ders almaya başladı. Uslfıbu Schoenberg 
etkisinde bir yol buldu ve sonuçta kendine özgü bir anla­
tıma ulaştı. 

Berg'in eserleri bir çırpıda, bir iki satır içinde sayı· 
lacak kadar azdır. Fakat bunların hepsi ön::ımli eserlerdir. 
Kimi kaybolmuş, kimi unutulmuş gençlik eserlerinden 
sonra Berg, Schoenberg ile çalışmaya başladığında ilk o· 
!arak Yedi Şarkı'yı yazdı. Sclmmann, Wagner, Debussy 
ve genç S�hoenb::rg etkilerini birleştiren bu eseri Berg, 
yıllar sonra yeniden tezgahına almış, piyano eşliğini or­
kestralamıştır. Opus numarası taşıyan ilk eseri, piyano 
sonatı, geçmişe bağlı bir eser olmakla birlikte, Berg'in ge· 
lcceğlnin belirtilerini de taşımaktadır. Wagner'i andıran 
bir kromatism bu tek "mouvement"lı eserin armonik dili· 
dir. Sıkı bir doku, temleri, motifleri geliştirmekte genç 
Berg'in gösterdiği hüw::;r, yoğun, sıcak bir duygu akımı, 
eserin başlıca özellikleridir. Op. 2 şarkılarında kendini to­
nalite bağlarından az daha sıyıran Berg, Op. 3 Yaylı Ku­
artet'te oniki nota düz::ıninin gerektirdiği yapı özellikleri­
ne doğru yönelmeye başlamıştır. Artık armoniler kontra· 
puantadan doğmakta, bağımsız çizgilerin çatışmasıyla or­
taya çıkmaktadır. 

Op. 4, Viyanalı şair Panl Altenberg'in posta kartı 
şiirleri üzerine bestelenmiş beş şarkı, ilk icrasında din� 
leyicilerin tepkisiyle karşılanmasından beri pek seyrek 
icra edilmiş, 1960 yılında plağı yayııılanmı� olmakla bir· 
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Ukte notası o geç tarihte bile henüz yayınlanmamıştı. 
Oysa "Altcnberg Lieder" Berg'in en başarılı eserlerinden 
biridir ve orkestra yazısı, çağdaş Viyana okulunun (Scho· 
enberg, Berg ve Webern'in) orkestra yazı.s:nın simgesi sa· 
yılan tını özellikleriyle (yaylı tremoloları, flütün dil tit­
retmeleri, vs. )  doludur. Kiarinet ve Orkestra için Op. 5 
Dört Parça"da bc;stcci, her b:r parçanm kısalığı içinde, 
dört bölümlü sanat biçimini uygulamış, daha doğrusu yo­
rumlamı§ltır. Op. G Orkestra için Üç parça ise Berg'in 
bir yandan kontrapuanta yolunda, öte yandan orkestra 
renkleri arama yolundaki buluşlarının s::mucudur. Orkes­
trada artık sesler çiftlemnemekte, çalgıların tmı özellik­
leri gözetilmekte, akorların her bir sesi bir başka çalgıya 
verilmektedir. Bcrg'in ayırtı dereceleri üzerindeki titizli· 
ği, yepyeni denebileck bir açıklık-koyuluk anlayışı ortaya 
çıkarmaktadır. 

Berg, sözü geçen orkestra parçalarının ikincisini Woz­
zeck operasına hazırlık saym� ştı. 1D11 yılında yazdığı or­
kestra parçalarından 1921 yılına kadar opera üstünde çal­
hşmaktan başka bir şey yapmış, b::ışka bir eser vermiş de­
ğildir. Aynı sürede Schoenberg'in de oniki nota düzenini 
geliştirme çalışmaları dışında başka hiçbir eser vermedi· 
ğini görüyoruz. On dokuzuncu yüzyılın ilk yarısında yaşa­
mış Alman şairi ve oyun yazarı Georg Bücher'in aynı adlı 
oyununu libretto seçen, oyunun yirmi beş s:ıhnesini on 
beşe indiren Berg, musiki bakımından geleneksel biçim­
leri işlemektedir : süit, sonat, s::lıerzo, rondo, vs. Berg 
operası için şunları söylüyor : "Wozzeck'i b:;stelemekle o­
pera sanatında reform yapmrık, ya d1 bir okul kurmak, 
b:ı.alm b::>stecilere örnek olmak istemiş değilim. İyi musi.· 
ki yazmak, Büchner'in ölmez oyununun �.iir özünü musi­
kiyle mılatmQk, bir d::ı tiyatroya doğasında bulunan bir 
oeyi, daha d'.1 yeğinlikle vermek is::cdhn. Demektir ki, mu­
sikinin tiyatroya lı:arşı olan S'.:>!"u;.nluluğunu unutnıadan 
besteleme ur::ıacını gözzottim. Dinleyi::: i, bu eserdeki musi· 
ki biçimlerüıi ııe }tadar yakından tanırsa tanısın, bu biçim� 
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lerin kuruluşunu, işlenişini çözümlemekte ne kadar g5r­
gülü ve bilgili olursa olsun, perde açıldıktan kapanana 
kadar o dinleyicinin, salondaki öbür dinleyiciler gibi, her­
hangi bir dinleyici gibi, eserdeki biçim çalışmas!nın farkı­
na varmamasını, yalnız ve yalnız opera kavramının bilin­
ci içinde kalmasını istiyorum. Bana öyle geliyor ki bunu 
da başardım." 

"W ozzeck"ten sonra Berg, iki tane çalgı musikisi 
eseri verdi. 1923-25 yılları arasında bestelediği keman, pi­
yano ve nefes çalgıları için oda konsertosunda henüz on­
iki nota tekniğine yanaşmış değildir. Bununla birlikte, 
Schoenberg'in yönteminin b<.ızı özelliklerini konsertoda 
görüyoruz. Özellikle, ilk bölümde temi kuran notaların 
ikinci çeşitlemede tersine dizilmesi, üçüncü çeşitlemedey­
se çevrilmiş olarak sıralanması.. 1926 yılında bestelenmiş, 
yaylı ku:ırtet için "Lirik Süit"te ise Berg ilk olarak oniki 
nota yazısını kullanmıştır. Bununla birlikte eserin tümü, 
oniki nota dizisine dayanmamaktadır. Berg'in tümünde 
oniki notayı kullandığı ilk eseri, 1929 yılında bestelediği 
Der Wein (Şarap) adlı, soprano ve orkestra için konser 
aryasıdır. 

Berg'in son es�ri keman konsertosudur. Besteciyi bu 
musikiyi yazmaya götüren duygu, yakın bir dostunun, 
Gustav Mahler'in dul karısının kızı Manon Gropius'un 
ölümü oldu. "Bir Meleğin Anısına" diye bir sunu taşıyan 
konsertoyu Berg, Mmon için bir ağıt olsun diye bestele­
di ama eser sonuçta bestecinin kendi ağıtı oldu. İki ana 
bölümü olan eserde bir konu, bir "program" izlenmekte-
dir : genç kızın s:ıflığ1, canlılığı, sevinci, ölümle savaşı, 
can çeldşmesi, sonuçta kendini ölüme bırakışı . . .  Oniki no­
ta dilini kullaııışında Berg'in bu eserde gösterdiği hüner, 
tonal armoniye b1ğlanc..bilecek sonu';'.lara varması bakımın· 
dan öneı:1lidir. Böyle;::,� Berg'in, atonal musikiyle tona! 
musiki arasında bir bağ kurm?, çabasında olduğu, d!zisel 
yapıyı tonal musiki gereklerine uydurmak istediği görül· 
mektedir. 
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ANTON WEBERN 

İkinci Dünya Savaşının sonundan bu yana genı; bes" 
tecilerin en çok örnek aldıkları besteci Anton Webern 
( 1883-1945) olmuştur. O kadar ki 1945'ten sonrasına 
"Webern çağı" adı verilebilir. Webern'in eserlerinin aşın 
kısalığı, dış görünüşlerindeki aşırı yalınlık, gençleri bu 
örneği seçmeye götürmüştür. Webern çağının artık tari­
he karışmaya başladığı bugünlerde bile bestecilik alanı, 
Webern'in kişiliksiz kopyalarıyla doludur. Pierre Boulez 
gibi, Luigi Nono gibi, Webern'den aldıklarını kendi kişi­
likleri içinde eritmeye çalışanlar ve sonra yeni yollara 
yönelenler pek azdır. 

Ömrü boyunca Webern'in ilgi görmemesinin sebebi, 
eserlerinin pek az çalınmış olmasıdır. Hele ömrünün son 
on yılında siyasi sebepler yüzünden Webern'in musikisi 
- hele ana yurdunda - hemen hemen hiç icra edilmemiştir 
denebilir. Ancak 1945'ten, Nazilerin politika alanından 
silinip gitmelerinden sonradır ki musiki dünyası, çağımı­
zın bu büyük yenileyicisinin musikisini yavaş yavaş tanı­
maya başlamıştır. Amerika'da Columbia firmasının We­
bern'in ( sonradan bulunan unutulmuş eserler dışında) bü­
tün eserlerini dört tane uzun çalan plak üstünde topla­
yıp yayınlaması (bugüne kadar hiçbir bestecinin vurama­
dığı ergi) musikisinin artık bütün dünyaya yayılması im­
kanını hazırlamıştır. Kuşku yoktur ki bestecile.rin büyük 
bir çoğunluğunun bütün eserlerini birkaç plaklık tek bir 
albüm içinde toplamak imkansızdır. Wagner'in tek bir ope­
rasının altı tane plak gerektirdiğini hatırlamak yeter. 
Webern'in eserlerinin kısalığı bu ergiye yol hazırlamış­
tır. Gereksiz süslerden, gereksiz tekrarlardan kurtulmuş, 
anlatılmak isteneni en kestirme yoldan anlatmış olan bu 
musiki, Webern'in ileriyi gösteren çalıı;:ımalarıuın yalnız 
bir yanıdır. 

Webern'in opus numaraaı taşıyan ilk eseri, 1908 yı-
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lında yazmış olduğu, Bralıms, Wagner, Stramıs ve Schoen­
berg etkileri taşıyan "Passacaglia"dır. Webem bu eseri 
bastelcmeden dört yJ önce Schoenb:ırg ile tanışmıştı. "Vi· 
yanalı Üçler", Schoenb:ırg ile iki öğrendsi, Berg ve We­
bern, her gün buluşurlar, çalı5ırlar, tartışırlardı. O yılla­
rın, atonalitenin geliştiği yıllar olduğunu bir kere daha 
hatırlatalım. 

"Passacaglia" Webern kişiliğinin önemli çizgilerinden 
birçoğunu taşımak�adır. Özellikle motii, tını ve ayırtı çe· 
şitlemeleri . . .  Bestecinin sonraki çahşmaları hep bu çeşit­
leme ( variation) ögesine dayanacaktır. Bir düşünüşü ge­
liştirmek, büyütmek değil, geliştirmek, Webern'in musi­
kisinde başlıca özellik olmuş tur. "Passacaglia" h::müz to­
na! musikidir. F:.ı.lmt Webern, Op. 3 fJarlnlarından başla­
yarak atonal alana girecektir. Bir yandan da eski biçim 
anlayışından, özellikle bakışımlardan (symetrie) kaçına· 
cak, melodik-ritmik hücrelerin sonat gereklerine göre de­
ğil kontrapuanta yöntemlerine uygun olarak geEşmesi Ü· 
zerinde çalışacaktır. Çaigı tınıları bakımından Webern, 
çizgilerin türlü çalgı lar arasında parçalanması, dağıtılma­
sı bakımından Schoenb:;rg ve Berg'den çok daha ileri git· 
miştir. Bu b:ı.kım'J. Web:;rn'i, resimdeki noktacılara benze­
tenler vardır. Doğru değil. Çünkü Webern'de çizgilerin 
parçalanması bir "n'.'.>ktalama" değil, "zincirleme" ortaya 
ç ,ıkarmaktadır. Her halkası ayrı renkte bir zincir .. . Bun­
dan başka, resimdeki noktacılarm tersine Webern, musi· 
kisinde, ister ince olsun ister kalın, bir doku kurmayı 
gözetmemiştir. 

Webern'in Op. 9 Bagatelleri, Op. 10 Orkestra İçin Beş 
Parça'sı, Op. 11 Viyolons2l ve Piyano için Üç Parça'sı, en 
kısa eserleri arasındadır. Bu eserlerdeki on dört parçadan 
her b:ri ortalarrıa kırk saniye kadar si.irer. Webern'in kısa· 
hk kaygısı yaln:z'.:a, romantik musikl.nln uzunluklarına. 
karşı bir tepki sayılmamalıdır. Besteci, tek bir düşünüşü 
anlatmak, Schoenberg'in vYebeın için dediği gibi "bir ne­
feşte bir roman anlatmak" için kısa olmak iştenıiştir. Ger· 
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çi kısalık kaygısına Schoenberg'te de raslıyoruz ama bu 
bJsteci Op. 19 piyano parçalar:nda birkaç saniyelik süre· 
ler içinde "romanlar anlatma" b1şarısına erişmişken, son· 
daki eserlerinde Brahms'm kullandığından ayrı olmayan · 
bir zaman ölçüsüne dönmüş'.:ür. Oysa Webern kısalıktan 
hiç ayrılmamıştır. Bundan başka Webern kısa parçaların· 
da, büyük biçimleri, kısaltılmış, özetlenmiş olarak sunmuş 
değildir ; yepyeni, kendine özzü biçimler işlemiştir. We­
bern'in musikisi yalnız k;salığıyla değil, sessizliğiyle de 
dikkat çeker. Denebilir ki hiçbir besteci, Webern kadar, 
sükutu değerlendirme başarısını göstermiş değildir. 

Bestecinin oniki nota düzenine ilk başvurduğu eser, 
192Ct yılında yazdığı Op. 17 ''Geleneksel Üç Koşuk"tur. 
Soprano ve çalgılar için yazılmış olan bu eserde yeni dü· 
zenin gerektirdiği yeni bir ritm anlayışı kendini göster­
mektedir. Op. lTye gelene kadar, armoniye dayanınıyan 
bir çoksesin gerektirdiği özgür bir ritm anlayışının so· 
nuçlarmdan biri olan üçlemeler (triolet'ler) türlü birleş­
tirmeler ve hızlarda, başka bestecilerin tek ve çift ritm 
birliklerinden faydalanmalarını andırırcasına kullanılmak­
tadır. Op. 17'de, Schoenb2rg'in ilk oniki nota eserlerinde 
görüldüğü gibi, nota tekrarlarmdan ileri gelen ve kimi 
inceleyicinin "mors alfab:::si ritmi" diye adlandırdığı bir 
ritm anlayışı belirtmiştir. 

Webern, Op. 11 ile Op. 19 arasındaki bütün eserlerini 
insan sesi için yazmıştır. Hem, bestecinin eserlerinin bil· 
ylik bir çoğunluğu "vokal" musikidir. Op. 20 yaylı trio, 
Op. 11 viyolonsel parçalarından bu yana yazdığı ilk çalgı 
musikisi olmuştu ; demektir ki Webern, 1914'ten 1927'ye 
kadar - çalgı refakatiyle de olsa · yalnız insan sesi için 
musiki yazmıştır. Oniki nota dizisini, tona! musikinin ve 
geleneksel armoninin yarattığı biçimlere uydurmaya ça· 
lışan Schoenberg'e karşılık Webern, salt ve toptan çeşit� 
leme ortamını seçmiştir. Tek bir ayrıntı, söz konusu 
trio'dur. Bu eserde Webern'i, Schoenberg'teki gibi bir 
uyumlulukla değilse bile, gene de klasik biçimlerin içinde 
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goruyoruz. Bununla birlikte çeşitleme düşünüşü gene de 
eksik değildir. Op, 21 Senfoni ve Op, 22 Kuartet'te ise 
Webern başka bir klasik ögeyi ele almıştır : tekrarları .. 
Ne var ki klasik us talardan beri hiçbir bestecide kuruluş 
oranları, tekrarları bu eserlerde olduğu kadar gerekli ve 
görevli kılmamıştır. 

Webern yalnız eserlerinin içindeki sessizlik sürelerine 
değil, bir eseriyle öbürü arasındaki sessizliğe de önem ver­
miştir. Bu bakıma Webern'in her bir eseri, hele trio'dan 
sonra yazdıkları, bzstecinin yeni araştırmalar süresinde 
"başından geçenleri" değil, doğrudan doğruya araştırma­
nın sonucunu, amacım, kendisini yansıtır. Webern 1908'­
den 1943'e kadar 31 eser vermiştir. Demektir ki her bir 
yıla, ortalama uzunluğu beş dakika olan tek bir eser dü­
şüyor. Op. 20 Trio'dan sonraki eserler arasındaki süre ki­
mi kere üç dört yıl kadar uzamaktadır. 

Piyano için ve orkestra için yazdığı çeşitlemelerde ve 
yaylı kuartetinde W ebern, çokses arıklığının sınırına var� 
mış sayılabilir, Koro eserlerindeyse besteci, bu arıklık ya­
nında, belki çalgı eserlerinde olduğundan daha da çok, ses 
güzelliği, tını güzelliği araştırmaktadır. Bundan başka bu 
eserler, özellikle kantatları, Webern'in dramatik musiki 
yazma isteğinin tanıtlarıdır. Bestecinin doğa sevgisi de bu 
eserlerde en güçlü anlatımını bulmuştur. 

VARESE V E  YENi SÜS DÜNYALARI 

W ebem de, musikide son sözü söylemiş değildi. Ger· 
çi yeni bir musikinin kapısını aralamıştı ama, batı musi­
kisinin artık gereksizleşmiş, işe yaramaz geleneklerinden 
daha birçoğunun yerine yenileri konmalıydı. Oysa Webern, 
genellikle, gelenekler içinde çalışmıştı. Getirdiği en önem­
li yenilik, belirli yükseklikleri olan sesleri bir yandan ye­
niden yorumlanmış çokses yöntemleri içinde, öte yandan 
gelişmiş bir tını bilinciyle, sonuçta düşey yazıyı da, yatay 
yazıyı da aşan yeni bir görev anlayışına uyarak yapıyla 
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ilintili amaçlar için kullanmaktı. Ne var ki Webern ritm 
sorunlarıyla olsun, doğrudan doğruya akustik sorunlarıy· 
la olsun, aynı orantıda ilgilenmemişti. Eşit aralıklı (tem· 
pere) düzeni de sorguya çekmiş değildi. Başlıca eserle· 
rinden birçoğunu 1920'lerde, demektir ki Webern'in oniki 
nota yazısına yeni bir görünüş kazandırmaya başladığı sı· 
ralarda veren Edgar Varese ( 1885-1965) dizisel yazı ile 
hiç ilgilenmemiş, doğrudan doğruya söz konusu sorunla· 
ra, musiki sanatının ana ögesi olan "ses maddesi"nin da· 
ha somut bir yolda kullanılışıyla ilintili sorunlara eğil­
miştir. Varlığı sonuçlar Webern sonrası dünyasını yönelt­
mektedir ve Varese, musiki yaratıcılığında yalnızca çal· 
gıların sağladığı sınırlı bir tını dünyası ile yetinilmeyip 
çevremizdeki bütün seslerden yararlanılması yolunda gi· 
rişilen ve elektronik gereçlerden yararlanarak musiki 
yapılması sonucuna varan çalışmaların öncüsüdür. 

Bugün belki hiçbir çağdaş bestecinin yirmini yüzyıl 
toplumundaki durumu ve musiki piyasasındaki ba.'jarısı· 
nın katı, çağımızda musiki yoğaltıcılarınm beğeni geriliği­
ni, Edgar Varese'in durumu ve tecimsel başarısızlığı ka· 
dar iyi anlatamaz. Varese, orta dinleyicinin anlayış ve 
benimseme yetisini, öbür çağdaş ustalara kıyasla çok aşan 
ilericiliği yüzünden bu duruma düşmüştür. Bugün an· 
cak sınırlı bir çevre Varese'in sanatına ilgi ve saygı gös· 
termektedir. Bununla birlikte Varese'in musikisinin her 
çalındığı yerde, ister bestecinin yanında isterse ona kar· 
şıt olsun, yeğin tepkilerle karşılaşması, orta dinleyicinin 
bu musikiye hiç olmazsa ilgisiz kalmadığının tanıtıdır. 

Varese'in musikisinin çok seyrek çalınması bir kere, 
alışılmış çalgılar için musiki yazmamasından ileri gelir. 
Eserleri arasında piyano ya da keman musikisi, şarkı re· 
sitallerinde yer alabilecek parçalar, sahne musikisi vs. 
yoktur . ki musiki icracılığının geleneksel kesimlerinde o· 
nun eserlerine bir yakınlık gösterebilsin. Bundan başka 
Varese'in musikisi, diyelim ki Schoenberg'in dizisel dü· 
zeni gibi, musiki öğretiminde yer alabilecek kurallar ve 
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kuramlar do. vermemektedir. Ba3vuruirın ses gereçlerinin 
akustik niteliklerine dayanan bu mrniki kuram olarak 
ancak sesbilimle ilgili olanları düşündürmektedir ki bu 
yolda bir öğretim için de konservatuardan çok fizik sı· 
nıfları görevlidir. 

Varesc'in mns;ldsi g15rünürdc biltün gelenek bağlan· 
nı kopartmıştır. "Görünürde" demek gerekir, çünkü eser­
leri gene de Fransız musikisinin soylu geleneklerine, ö­
zellikle Leonninus ve Perotimıs gibi ortaçağ ustalarına, 
sonra Berlioz'a, Satie'ye ve Debussy'ye bir şeyler borçlu 
olduğunu sezdirmektedir. Ne var ki "gelenek" söz konusu 
olduğunda Edgar Varcse asıl, yepyeni bir geleneğin baş· 
latıcısı olarak önem kazanır. Oysa Varese'in akademik 
çerçeve i<�inde sağlam bir musiki eğitimi görmüş olması 
bakımından, yaratıcı kişiliği mı:siki tarihinin en büyük 
devrimcilerinden b'.ri olarak kazand·ğı durumun tam kar­
şıtı b:r yolda gelişseydi bu olağan sayılabilirdi. Ne var ki 
her öğretileni körükörün� tall'rnaktan kaçınan, gereksiz­
liklere b:ışkaldırmasmı bilen, varsayımları sorguya çeken 
Varese daha Paris'te Schola Cantorum'da Vincent d'Indy'­
Jiin öğrencisiyken, d'Indy'nin kişilik kurutucu öğretimine 
bar;ıkaldırmış, buna karşı Roussel ile Widor'un öğrettik­
lerinde kimliğine daha yakın yanlar bulmuş, Debussy, Mas­
senet ve Romain Rolland'ca korunmuş, bunların yarımda 
Mahler, Riclrnrd Strauss ve Busoni gibi çağ:n iieri gelen 
musiki düşünürleri genç Varese'in ilerici davranışlarını 
candan desteklemişlerdi. Varcse'in o günlerde ne türlü 
bir musiki yazdığı konusunda elde bir tanıt yoktur. İlk 
dünya savaşı sırasmd::ı Berlin'dc bestecinin ilk eserlerin­
den birçoğu yanmıf}, elde kalanları d::t besteci kendi yoket­
miştir. Varese bunların, 1921 yı!ından sonra Amerika'da 
yazdığı eserlerle b�liren uslübunun bir simgesi olamıya­
cağını, eski şeyleri saklamanın gereksiz olduğunu söylü­
yor. 

1921'den 1965'e kadar Varese katalogundaki eserle� 
rin sayısı yalnızca on dörttür. 1937 yılından başlayarak 
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İkinci Dünya Savaşınm sonuna kadar besteci musiki yaz· 
mayı bırakmıştı. Çünkii eldeki gereçlerin is tediği türden 
bir musikiyi engellediğine inanıyordu. 1938 yılına varana 
kadar eldeki gereçlerle, demektir ki çalgılarla, n'J yapıla· 
bilirse yapmıştı. Burada "ne yapılabilirse yapmıştı" gibi 
önem küçültücü anlam rengi olan bir deyişin kullanılması 
yanıltmasın ; çünkü Varesoı'ln çalgı musikisi alanında ver­
diği eserler musiki sanatının evriminin en ileri durumu­
nun örneği olmuşlardır. Çalgıların düşünülmemiş, ara;ı­
rıtılmamış imkanlarını S'.)l'l s�nıra kadar araştırma ve uy­
gulama çab::ıs:nı gösteren Varesc bu ortamı beklenmedik 
bir zenginliğe ul;:ı:ştırmış ve çalgı eserlerinden çıkan ve­
riler yeni bir çağın, elektronik ve " s:mıut" musiki çağının 
temeli olmuştur. 

Varese çalgıhrını tını özelliklerini, başka bestccUc­
rin tonaliteyi kullanmaları gibi kullanır. Varese'in musiki· 
si için geleneksel anlamda armoniaen söz edilemez. Çüv.kü 
onun musikisinde ::?.rmoni kwramı, türlü çalgıların türlü 
alanlarda çıkardıkları seslerin birleQtirilmesi yönünden 
ele alınmalıdır. Varôs<J notaları, tınılardan ayrı olarak 
düşünmemiştir. Diyelim ki klarinetin ses alan° ndaki üç 
"re" notası birbirlerinden ayrı ş<:ylerdir ; klarinctin en alt 
"re"si ile tromb::mun aynı yükseklikteki "re" notası, akus· 
tik özelliklerinin ayrılığı açısından, aynı görevi doldura­
maz. Octandre gibi, Integrales gibi es2rlcri lrnp Varcs�'in 
tını araştırmalarının ufuk nçıcı sonuçlarıdır. Bımların 
yanında Varesc, ortalama (t8mp6re ) düzeni de, b:ılirli nG­
ta yükseklikleri olmayan çalgılar için, vurma çalgıları için 
yazdığı Ionisation'da sGrguya çekmiş, bu ç:algılarm yanın­
da iki tane de canavar düdüğü kullanarak söz konusu dü­
z::min sm:rlarına bilinçle başkaldırılması gerektiğini an­
latmıştır. 

Ancak şu v::ı..r ki Vareac, bütün saylu yaratıcılar gibi, 
gereçlerini amaç saymamış, hor şeyden önce anlatımı gö­
zetmiştir. Bununla birlikte musikinin "fizik" etkisi çoğu 

F. 15 
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kere dinleyiciyi, bu mus!kinin anlamına ulaştırmaktan 
alık:>yar. Fransır, tenlı:hbi Emile Vumermoz'un d:.ı b:ılirt­
tiği gibi "h;::;ı: bu es :r gittikçe ı�rtan bir saygı ve 
hayranlık uyandırıyor ; esc'ri in::ekdıkçe, çalgıların kulla­
nılıcındaki değişikiil ucn çok musikinin czU, güzelliği ilgi 
çekmeye b:ı.şlıyor. " Tenk;dci "int.egralcs"dan söz etmek­
tedir; fakat d::dikbri, Varcs:;'in bi..itün eserleri için doğ­
rudur. Yalnız değişik b�r teknik, yalnız yeni gereçler bir 
beste::iyi büyük yapmak için yeterli değildir. Varese'in 
büyüklüğü dc, ni:::ekim, d::ğişik ortamları, değişik gereç­
leri, yeni biçimleri hep özün, kişisel anlatımın hizmetine 
koşmasmdadır. 

Ed:;ar Varcse yıllar önce "gün gelecek, bestecilerle 
mühcndis'.cr elele verip çalışacaklar" demişti. Bugün kes­
tirisin.:n doğru çıkLığmı görüyoruz. Nitekim, ikinci dün­
ya savaşından öm:ı, eldeki gerBçleri gözettiği amaçlar için 
yeterli bulmayıp b:;s�elcmeyi bırakan V::ırcse, ikiııei dün­
ya savaşı sırasında manyetik s;crlt üzerine ses kaydetme 
tekniğ:nin gelişmesi üz:::rlne, bu or�.amm s:ığladığı kolay­
lıklard:ı.n yararlanıp ycn:dcn eser venneye b:ıçlamıştır. 
Son on yıl içinde Varcse "manyetik şerit musikisi" orta­
mında · kendi deyimiyle s:m organ:se ( düz:mlenmiş ses) 
ortamında - iki eı:;3r vermiş tir : Çalgılar ve manyetik şerit 
için Deserts ( Çöller) ve 1958 Brüksel Sergisinde Philips 
pavyonu için mim'.:lr L3 C::ırbus:er'n:n işbirliğiyle bir "sa­
natlar birleşimi" {mimarLk-musiki-rcsim ) olarak hazır­
lr/hğı Po:mıe Elcctrcm',q_ue.. Öz8llikle bu ikinci eser, on 
beş kanaldan stcreo Zonik olarak yayınlanıp dinleyiciyi çe­
peçevre s:ırması. ve ışıkla, hareketle, renkle ve mimarlık­
la birleşmesi b:ıkıroından b:cstecinln musikiyi hem de uzay 
(espace) içinde varolan blr olay diye görüşünün örneği­
dir. Hangi or�am i<;in yazmış olurs,:ı. olsun Edgar Varese, 
bütün eserleriyle, 1963 yılında yaşayan bestecilerin Qll 
önemlisi, en büyüğü, en güçlüsü durumundaydı. Ölümün­
den, 19$5'ten bu yana is3 musikinin evrimi, Varese'dcn 
alınacak derslerin bitmediğini göstermektedir. 
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ELEKTRONiK VE "SOM UT" MUSiKi LER 

Genol an).a.nmda. elektronik musiki tanımı, her türlil 
elektronik gereçten yararlan:ırak musiki icra etme ya da 
hazırlamanın bütün al:ınlarını !mpı:ı::ır. Bununla birlikte, 
manye tik şeridin gelişmesinden önce, elektronik çalgılar­
la yapılan musikinin burada konumuzla ilgisi yoklur. 
Çünkü bu çalgılar (Theremin, Hellertion, Trautonium, 
Ondes, M:ı.rtcn:ıt vs. ) orkestra çalgılarmınkine kıyasla de­
ğişik tın:hr s'.1ğlumış olmakla birlikte, mı:slki yaratıcılı­
ğında yeni · bir yol açabilmek imkanlarını verememişlerdi. 
Elektronik çalgılarla yapılan, bilinen ses dünyasının bi­
raz a��ln genişlc tilmit;; olarak yansıtılmasından ileri gide­
mcmü;:tir. 

Sınırlı tan:mıyla elektronik musiki, yalmz elektronik 
scı:ı üretme gereçlerinden yars.rlanarak hazırlanan musi­
kiyi :ı,nlatır. Özellikle Alr:ıanya'da Kolonya radyosunun 
stüdyosunda çalış'.ln ks�ecibr topluluğu, bu yolda çalış· 
mnJar yapmaktadırlar. K::ılonya okulu bJstecilcrinln çalış­
maları, manyetik c:ıritten yararlan::ırak musiki haz:rlayan 
öteki bJstecilcrdcn, birincilerin s2s kaynağı olarak yalnız 
elektronik s2s üretme gereçlerini, öbürlcrininsc mikro­
fondan yararlanarak toplaımuş doğ:ı. seslerini kullanma.. 
lar! bakımından ayr•lır. Doğ::ı. SJslerini mikrofon aracı­
lığıyla toplayıp s·.:ınradan manyetofonda is';:edikleri gibi 
değiştirip bJstelcrinde gereç diye kullamn bzsteciler yap­
tıkları musikiye türlü isimler verirler. Edgar Varese bu 
yoldaki musikisine, yukarda belirtildiği gibi "son orga­
nis6" düzenlenmiş ses) diyor. New York Columbia Üni­
versitesinin lab:>rah:arında çalışan Vladimir Ussachevsky 
ile Otto Luening tape rnusic (manyetofon musikisi) deyi­
miyle yetiniyorlar. Frans:z radyosunun s:üdyolarında Pi· 
errc Sch:ı.effer önderliğinde çalışan bestecilerse musikile­
rini musique concrete (somut musiki ) deyimiyle anlatı­
yorlar. Kolonya okulunun Karlheinz Stockhausen, Her­
bert Eimert, Gottfried Miclı.'.l.el Koenig gibi bestecilerinin 
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genellikle yalnız elektronik ses vericilerden yararlanma· 
larım1 karşılık, "somut musiki" b;;stecileriyse yalnız do-· 
ğ·a s2slerini, somut s2sleri, bir de çalgı szslerini kaynak o­
larak kullanıyorlar. Bunların dışında kalan bağıms1.zlar, 
özellikle Edgar V�rese ve Amerika okulu, hem elektronik 
kaynaklara, hem de doğa ve çalgı seslerine başvuruyorlar. 

Elektronikle ilintili kaynakları musiki yaratıcılığı or­
tamı olar�k kullanma, ancak, m1nyetofonun 19 1G'tcn S'JU­
ra bir yaygınLğa ulasması nedeniyle ikiıır;i dünya sava­
şından sonra gerçekL.,�1ebilmiç ':ir. Bununla birlikte İtalya11 
piyanist ve b3stedsi F'errucio Buseni, elektroniğin mıısiki 
yaratıcılığında kullanılmasında n söz etmişti. Bestecileri 
elektroniğin imkanlarını araştınnaya götüren s::;bep, bir 
yandan çalgıların s;mrları, öte yandan da musiki icrası­
nın bestecinin isteklerini, düşüncekrini aslına uygun ola· 
rak, b:>zmadan, değh;tirmeden yansıtamamaso.dır. Nite­
kim bu engeller yüzünden on yıla yakın bir süre bestele­
meyi bırakan Vnrcse ancak ikin�i dünya s:ı.vaşından s::m­
ra manyetofon üstünde çalışarak yeniden bcostel2ıneye baş­
lamıştır. Bu ı:ı..ra 1918 y1lınd1 Pierre Schaeffcr, gürültii­
lerden yararlanarak hazırladığı bir kons:ff sunmuş, 1951 
yılmd'.l. Fransız radyosu öz?l olarak gereçlenmiş bir stüd­
yoyu Schaeffer'e ve onunfa birlikte çalışanlara ayırmış, 
birkaç ay sonra d'.'. Alm:mya'da, Kolonya radyosundaki 
stüdyo kurulmuştur. Amerik3.1d'.l. Lucning ile Ussachevsky 
manyetofon musikisi üzerindeki ilk deneylerini 1951 yı­
lında yapmışlardır. 

Manyetofon musikisiyle geleneksel musiki arasmda­
ki başlıca ayrılık, manyetofon musikisinde, geleneksel mu­
sikiye karşıt olarak, bestecinin nota kağıdı üzerine gecir­
diği "ses düşilnüşleri"nin icra yoluyla sunuluşu diye bir 
olayın yokluğudur. Manyetofon musikisinde ( ister elek­
tronik musikide, ister somut musikide ya da bunların bir· 
leşimi musikide olsun) elektronik ses verme gereçlerinin, 
ya da doğa seslerinin (bu ara çalgı seslerinin) sağladığı 
"ham ses maddesi", bestecinin yaratış yöntemleri gere-
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ğin�e. bir b�ste ortaya çıkarmak amacıyla, işlenir. Man· 
yetofon musikisi oluşumunda ilk evre, bu sesleri manye­
tik ı:;erit fuıerine kaydetmektir. Sesler sonradan asılları· 
na ya çok az bznz:ıyecek, ya da hiç benzemiyecek gibisin­
den değiştirilir. Gereç böylece hazırlanınca besteci ar­
tık b:ıstesini yapmaya h<ızırd;r. Manyetofon musikisinde 
eser ön'.!edcn düşünülmüş olma kla blrlikte nota kağıdı ü­
zerine yazılmaz. Bu türlü musikinin, bestecinin anısına 
yardımcı olsun diye, kağıt üzerine yazılması gerekebilir 
ama bu 110talama, geleneksel notalamayla ilintisiz olabile­
ceği gibi henüz gelişmiş değildir ; bundan başka hazırla· 
nan musiki icra cdilmiyeceği için, geleneksel notalama· 
nınkine yakın bir kesinlik gerekmez bile . .  

Es:ırlerini lıaz�rlarken b.cstcciierin b'1şvurdukları ana 
yöntemler şunlardı : 1) Alman seslerin yüksekliğini, man­
yetofonun hızını yavaşlatarak ya da hızlandırarak, değiş­
tirmek (Pierre Schaeffer bu iş için, "plıonogene" adını 
verdiği bir gereç kullanır ; bu gereçte şerit üzerine kay· 
dedilmiş sesler, kromatik gamın derecelerine göre dön� 
hızı ayarlanmış olarak çalınır ve yeniden kaydedilir) ; 2) 
Sesin çıkmas:.nı sağlayan ilk darbeyi (attaque'ı) kesip at­
mak ve sesin yalnız gövdesinden yararlanmak ; 3)  Sesi 
manyetofonda. tcrs�en çalarak kullanmak ; 4) Seslerin ar­
moniklerini süzmek, ya da bunların büyüklük aralarını 
değiştirmek ; 5) Yankılandırmak, Manyetofon musikisi­
nin gelen::ıksel çalgılarla birlikte kullanıldığı da olmuştur. 
Lueinlng ile Ussachevsky'nin "Rapsodik Çeşitlemeleri"n· 
de, ya do.. "Poem"inde manyetofon musikisi, orkestra eş­
llğiyle çalınır. Var;}se'in Deserts'inde ise orkestra ve 
"düzenlenmiş ses.

, 
bölümleri birbirini izler. İki ortamı 

birleştiren es2rlerh1 s:ıyısı son yıllarda artadurmaktadır. 
ister doğrudan doğruya elektronik seslerden, ister 

doğa seslerinden yararlanarak yapılsın, manyetofon mu­
sikisinin besteciye çok geniş imkanlar verdiği, bundan 
başka gerçekleşmek, ses haline gelmek için icracının key· 
fine uyruk olmayan "tamamlanmış" musiki eserleri ya-
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ratma erkinliğlni sağladığı bir gerçektir. Nitekim man­
yetofon musikisi, tıpkı resim sanatında olduğu gibi, ya· 
ratıcıyı gereçlerinden tam bir özgürlükle ve kesinlikle ya· 
rarlanmakta ve ortaya, "icracı-yorum:m" denen bir ara­
cıya b:ışvurına zorundan kurtulmuş, dinleyiciye doğrudan 
doğruya ulaştmlab�len eserler çıkartmakta erkinleştir· 
mektedir. Tanımak gerekir ki bu türlü musiki henüz de­
ney evresindedir. Ne var ki, ı:irneyci davranı§ın bundan 
böyle musikinin oluşunu ve anlamını kot;ullayaeağı anla­
şılmaktadır. Elektronik musiki, bugün için, Var8se'in 
Deserts'i ve Po0nıe Electronique'i gibi, Sto�khaus:n'in 
Gesang der Jünglinge'si (Gen�lerin Şarlcsı) ya da Kon­
talcte'si gibi şaheserlerden yoksun fü:ğildir. 

Bir yandan çalgıların sınırlarını aşma çabaları, öte 
yandan elektronik ve "s;)mut" musikilerin sağlad:ğı ses 
malzemesinin işlenişindeki yeni kurallar çoğu b esteciyi 
yeni yöntemlere, yeni kuramlara götürmekle esinlemiş­
tir. Bunların arasında iki Fransızın çalışmaları, özellik· 
le üstlerinde durulmasını gerekjrcn b:r önem ve anlam ta­
şıyor görünmektedir. Yaratış hayatın:n daha önceki ev· 
relerinde dinle ilgili konularda esinli, çoğu kere önemsiz 
ve bayağı bir musiki yazan Olivcr Mcssiaen (1908) bugiin 
bir yandan ma,nyetofon ortamı için h:ızırladığı bir eserin­
de (Timbres-d:urees), öte yandan çalgı musikisine getir­
diği yeni değerlerle, çağda!? bJs�ccilerin en üst kıtına yük· 
selmiştir. Messiaen öz::ıllikle doğ1:1. s::ısleriuiıı, hele - kendi 
özel ilgi alanı - kuş seslerinin kesinlikle notalanması ve 
elde edilen ritmik niceliklerden yaratış oluşumunda ya­
rarlanılması yolundaki çalışmalarıyla yazılı musikinin dar 
sınırlarını genişletmeye başlamıştır. Pierre Boulez ( 1925) 
de, Messiaen gibi, musikide zaman ölçüsünün ritmik açı· 
dan değerlendirilmesi ve sürelerin t!nılarla ve s::s yeğin­
likleriyle birleştirilmesi yolunda çalışmalar yapmakta­
dir. B::ıulez de manyetofon ortamıyla ilgilenmiştir. Musi· 
kisindeki etkiler . bakımından blr Web2rn sonrası b ::::steci­
si olan Boulez dizisel yöntemleri yalnız nota yüks:::klilde· 
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rinln dUzenlenmesinc d�ğil, ritmlere, tınılara ve ayrıntı· 
lara da uygulaması b:ıkımından, daha kapsamlı, d:ıha 
"top'.:an" bir dizisel b:ıstccidir. Ahşılm'.Ş gereçler dışın­
da gereç arama kaygısı B )t:kz'i uz'.lk doğu musikisine, 
özellikfo İndonczya halk musikisiyle ilgilenmeye götür· 
müştür. 

CHARLES IVES VE AM ERİKAN MUSiKiSi  

Amerikan bcs�ecileri aras·nda etkisi özellikle Fr::ın­
sa'da, hele Boukz'in yıllar:.!::ı. yi::n:ıttiği Do:n.ain:; li!usicale 
kons?rlcri çevr:>sindc dn�.,nlan b'r A:r:ı.erik:ılı h::s�ccl, :man· 

yetofon mus1kisiyle yctin:':'!.eyip, S()S dünya::ı:n:n en akla 
gelm:ıdik goreçlerind()n yarar' nff:::ı'.'.ya c:alışa:1 .Tolm C:ı:;e'· 
dir. C:ıge adı özJllikle "h'.'1.z-rlanmış piyan'.>"nun lıaz1rla­
yıcıs1 olmrunyla anılır. Piyan:mun telleri arasına lastik 
gibi, tahta parı::ıı.sı gibi, vida. zib� türlü r,·::-ybr yerle(J� irip 
çalgının gerek tıns>, r;crcksc n:-ı'.·abrm s�s yüks'3k!iklcrini 
değir:;tirmesi, bıındcm hcıc;lrn ti.irlü �ürültülcr (bu ara ra.s­
gele açılıp kapatılan radyolar) kin h'.lz-rland"ğı, sur (�'.lns) 
işlemlerine da:'an:ın parNılar Ca�e'i ifori:�i b'.lstc:cilcrin 
adı en c:ok gc�enbrind:::n b'.ri ol:ı:ı::ı. durr.1wm'l yüks:-ltmiş, 
etkisi gitgide b;1�ün dünc':'l'''.l yay1l:r:1:0t-r. Öğnm'.lilcrind·'.ln 
biri, 1,forton FG'.dmrın (1926) C'.l",';)'in d'.ln:�;lerinl uygu­
lam::ı.m yanmd:ı b lr d:::, i crı:�• ya h:iyük ü.z -yürlükler s::ı.i':la­
yan notahma yöntemiyle tan-Il'r. "Graph" yön':e:mi diye 
tanıınn bu n')talam-:t vön'0m'.nd " lrr b;r (''.11'."'ının an�ak ne 
türlü bir zJ.man ölçüsü idnde, b?lirli sürelerde çalgının 
han:;-i ahnlarınd:ı Pa!a�::ı.ğı g•b\ s•n1rlı :':öneltr.ı21cr b ;lir­
tilmiş, gcrlsi {'.al?:'.cınm kendlne özgü ey!emlcrine bırakıl­
mıştır. Feldr:l'.ln'ın doğrl'dan d'.1<"rnva f'.'C1Pncks�ı n')tala­
m:ı yoluyla h'.1.Z:rlanmı� es::-rı.eri bu b"'s�ecin1n yaratıf? gti­
cilnUn tn.mthrı o1mnkh b:rlikte "Gn:nh" yön:emi;,Je ynz­
d>kları, ;;:ıratış o1uş1'mPmm ()nemli bir K\1ür'.li\.rıü icmcı· 
ya bır'J.ktığı i'.;in, b::sı:.e�;n5n ki.çiR�l i:imlFklcri Uz::ıinde bir 
yargıya. varılmaa�nı güçlef}tirmektcdir. Ne va.r ki, çalgı· 
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cıyla bestecinin işbirliğini sağlayan yoldamlarıı:ı gelişe. 
durduğu bir çağda, bu yolda yargılar için yeni dayanak· 
lar gerekir. 

Amerika'nın, çağdaş musikinin en büyük ustaları ya· 
nında yer alabilecek güçte bestecisi Charles Ives (1874· 
1954) hiçbir zaman ün kazanma, musikisini piyasaya sür­
me ve piyasanın gereklerine uyma amacını gözetmediği 
için besteleri ancak ömrünün son yıllarında tanınmaya 
başlamı�tır. Es2rlerin!n çoğunu 1915 yılından ön:::e veren, 
sanraları birkaç şn,rkıdan başka bir şey yazmayan Ives, 
ömrünün ilk kırk yılında verdiği eserlerle yirminci yüzyıl 
musiki yaratıcılığının en önemli öncülerinden ve en kişi­
sel anlatıcılarından biri ol::!,rak tamnmıştr. Özgürlüğünü 
elde tutm'J.,k için b?steciliği meslek scç:meyen Ives, gör­
düğü s::ığlam musiki eğitimlerine rağmen, sigorta:::ı olarak 
hayata atılmış, an:::ak geceleri musiki yazmıştır. Ives'in 

kişis:::l özgürlük anlayışı, musiki anlayışında da kendini 
gösterir. Geçen yüzyıl sonu ve bu yüzyılın b:ışlarmda ver­
diği es:::rler daha sonra ba?ka bestecilerin yaydığı ve ku· 
ramla3tırdığı dil yen:Iikleriyie doludur. Birden fazla to­
nalite kullanılmasını Stravinski ve Milhaud'dan ön2e, ato­
naliteyi Schocnb2rg'den önze, halk musikisinin sanat mu­
sikisi gereklerine göra yorumlanmasını Bartok'tan ence, 
çeyrek tonları ·Haba'dan önce uygulayan Ives'dır. 

Ives'in musikisindeki en önemli öge, birbirlerinden 
bağımsız düçünüşlerin birlikte sunulmasıdır. Hele bu ö­
zelliği Ivcs'in musikisinin çalınışını çok güçleştirir. Ba­
ğımsız düşünüşlerin birlikte sunu�uşunu Ives, b!r b:mdo 
şefi olan babasının türlü bando toi\ lluklarını ayrı yerlere 
yerleştirip herbirine ayrı musikiler çaldırmasının etkisiy­
le yönelmiştir. özellikle akustik alanında durup dinlen­
mez bir araştırıcı olan b'lb:ı Ives oğlunun musiki evrimini 
geniş ölçüde etkilemiştir. Bundan bar:ka halk musikisinin 
dürtüsü ve Ives'ı birbirlerinden ayrı yüzeylerde, ayrı me­
lodik düşünüşler, ayrı tempo ve ritm özzllikleri içinde 
ilerleyen musikilerin "üstüste" konmasına götürmüştür. 
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Ives'in gençliğinde dinlediği köy musikisinin, bu yolda yö� 
nelişinde etkisi büyüktür. Amerikan kasabalarındaki halk 
musikisi çalgıcılarınm çoğu usta çalgıcılar olmadığı için 
yaptıkları musiki çoğu kere yanlış n:.nalarla ve bir çalgı­
cınm ötekinden daha yavaş ya d:ı d::ı.ha hızlı çalması gi­
bi b'.)raberlik yoksunluklarıyla doluydu. Ives bu sesleri 
kendin-:ı özgü blr yaz nın �mı ögelerinden blri olarak kul­
lanmı[.; tır. Bu b:ı.lnma Ives ' ın nmsikislndeki çolrncsin bir 
"gerçek çokses" ocduğ·u s3yloncbilir. The Unanswered 

Quest·:on (Karşılıksız Kalmış Soru) adlı eseri ayrı yerler­
de, birbirlerinden ayrı musikiler çalan iki orkestranın kul­
lanıldığı, iki ayrı şef gerckLircn bir eserdir. 

Charlcs Ivcs, ilk eserlerinde, Alman romantisminln 
etkisindedir. İlk şarkıları, senfonileri, Schumann ve 
Brahms yolunda, fakat bu etkinin kigisel bir anlatışla ve 
bestecinin ilerde musiki diline getirc::eği yeniliklerin ilk 
belirtilerini taşıyan kakşı-:ıalarla, birden fazla tonalite­
nin kullandığı geçitlerle, ritm aksamalarıyla beslendiği ve 
değiştirildiği eserlerdir. Dış dünya görünüşleriyle, musiki 
dışı konularla izlenmesi b:ıkımınd.an Ives bir izlenimci 
olarak da görülebilir. Central Park in the Dark (Karanlık­
ta CenLral Park) adlı cs8ri, d�ş dünya s'2slerinin verdiği iz­
lenimlerin şiir dolu bir anlatımla sunulması bakımından 
bestecinin bu davranış'nın simgesi olarak sunulabilir. En 
iinlü ve örnekleyici eseri olarak, genellikle, "Conwrd, 
Mass." adını taoıyan ikind piyan'.) s.:matı göstedlir. Her 
bir bölümünde, geçen yüzyılın Amerikan dü,5ünürlerin­
den blrinin (Emcrson, Tlıoreau, vs. )  çevresinin ya da 
kiGiliğinin b::ısteci üzerindeki izlenimlerinin anlatıldığı bu 
eseri "en anlanılı, en derin, en ba;:arılı Amerikan eseri" 
olarak tanıtan tenkidcilcr v::>.rdır. "Concord" sonatının ger­
çekten, yaln:z yüzyılımızın değil, muslki yaratıcılığının 
bütün geçmişinin en önemli eserlerlnden biri olduğu yad­
sınamaz. 

Ives etkisi anc1k 1950'dcn scmra, daha genç Anıeri· 
kan bestecilerinin musikisinde görülmeye başlanmıştır. 
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Bunların arasında en seçkini olan Elliot Carter (19')3) , 
Gustav Holst, Nadla B::ıulanger ve Walter Piston yanında 
gördüğü geleneksel yoldaki sağlam eğitimden yalmzJa 
gelenek sınırları içinde blr musiki yazmakta yararlanmak­
la kalmamış, özellikle Ives'in "ilintisiz düşünceler" ögesi­
ni Ives'a kıyasla daha sağlam, dah:ı tutarlıklı blr yapı 
sağlama yolunda kullanmıştır. Bir yaratıcı olarak Ivez'ın 
katına yüksclememig olm:ıkh birlikte Carter 'ın özellikle 
yaylı kuartetleri, bu ara ıg5g yılında yazchğı ikin�i kuar­
teti bu besteciyi çağdaş yaratıcıhğm en saygın katına 
yükseltecek güçte eserlerdir.. Ives·m gös':erdiği yolda 
yürüyen Henry Brant ( 1913 ) ,  ayrı yerlere yerleşmiş ve 
birbirlerinden ayrı musikiler çalan orkestrrılar için ya­
zılmış eserleriyle ilgi çekmektedir. Bugünün ve geçmi­
şin bütün üslUplarmda deneyler yapmanm bi.r b;;s'.:e0i­
nin evrimi için gerelrli oldı:ğunu b8l1rlen Brant her ne­
kadar "bir eserimle bir öbürü arasında yüz:::yde hiçbir 
dÜ ve uslılp benzeyişi yoktur" demekteyse de son eserle· 
rinde ilintisiz düşün·�cler ögesinden çoğunlukla yararlan­
ması eserlerini birbirine gitgide b:mzctmektedir. 

llrant başlıca öğretmeni olarak bir b:ışka dencyciyi, 
tanınmışlığını özellikle 1D20'lerdeki h:ışarı davranışlarıy­
la sağlamış, Avrupa'da hem besteci, hem de piyano virtü­
ozu olarak ün yapmış olan Gcorge Antlıeil (19J.)-19.J,8) 'i 
göstermektedir. Fern:ınd Leger'nin bir filmi için haz1rla­
dığı Ballet Mecanique adlı eserini dört piyano ve türlü 
vurma çalgıları yanmd:ı iki tane u;;:ak peı·vanesi ve elek­
trik zilleri gibi alışılanm çok dışında bir orkes Lra için 
yazmış olmasıyla çağımızın deneycileri arasmda s:ıygm 
bir yer edinen Antheil sonral:ırı sürekli olarak ilgi çe­
kici bir musikisi yazma b:ış:ırısmı gösterememiş, da.ha 
çok Hollywood filmleri için yazdığı art dU.zey musikisiy­
le ününü sürdUrrnüştür. Bununla b�rlikte Antheil'in bu 
"uslanm::ı çağı"nın, uyumlu eserlerinin arasmda, hele sen· 
fonilerinde, çarpıcı sayfalar eksik değildir. 

Dizisel musiki yazan orta kuşak Amerikalıla.nn en 
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önemlisi, gençliğ"inde Avrupa'da eğitim gördüğü sıralar­
da Schoenberg'iıı eserlerine karşı t  bir davranış takınan, 
bununla birlikte gitgide Avusturyalı ustanın yöntemleri· 
ni benimseyen Wallingford Riegger'dir (1885-1961) .  Ri· 
egger, dizisel yöntemleri arık, yalın bir yazıyla, sağlam 
bir kuruluş ve kişisel bir anlatım amacıyla başarıyla kul-
1an:ın bir b3stecidir ve birkaç eseri, Sdıoenberk'inkilerle, 
Rieggcr yanımı s.:ınuçlara vararak, kıyaslanabilir. İleri ge­
len diziselcilorden bir başkası, Roger Sessions ( 1396) Ri· 

. egger gibi, artık yerleşmiş gelenekler arasında yer almış 
bir dili daha eski blçiınlere uygulaması bakımından bir 
"ilerici" sayılamazsa da bugün, yukarda sayılan Ameri­
kan b::stecilerinin hepsi gibi, mu::Jiki yoğaltıcılarınm ço­
ğunluğunun b::ığenilerinde en azmdan yarım yüzyıl geri­
de kalm;ş olmaları sebebiyle "aşırı m:xlern" sayılmıştır. 
Aynı nitelendirme (yahur, suJlandırma) teknik ustalığı­
nı öznel değerlerle birle:ıtiren, musikisinin hırçın, sinir­
li ritmleriyle ilgi çeken Willi�·.m Schumann'a da ( 1910) 
yöneltilıniş�ir. Bunların yanında, özellikle piyano musiki­
sinde çalgının telleri üstünde çalmak, ya da tuşlara yum­
ruk ve dirsekle d:Jkunarak tone clus�er.s (ses salkımları) 
adı verilen akorlar dizm:::k gibi araştırıcı çaLşmalar yap­
mış olan Henry Cowell ( 1&97-1UG5) musikisinin öbür ö­
gelerinde aynı deneyciliği gösterememiş, eserlerinde ço· 
ğu kere anlamlı, tuLarlıklı kuruluçlara ve olağan dışı an­
latışlara varamamıştır. B:clki do bu yüzden olsa gerek, 
Cowell, yukarda sayılan Amerikan b3stecilerine kıyasla 
çoğunlukların i1gisin1 d:ıha büyük ölçüde kaz:mmıştır. 

Nitekim gelenekçi Amerikalılar öbürlerine kıyasla 
daha büyük bir ün ve saygınlık kazanmış durumdadırlar. 
Bunların arasında Samuel Barber (1910) on dokuzuncu 
yüzyıl geleneklerinin b:ışarılı bir sürdürücüsüdür. Aaron 
Coplaııd (1900 ) Billy The Kid, Appaıachian Spring gibi 
bale eserlerinde A.merikan folklorunu tomJ yöntemlerle 
birleştiren, eserlerinin büyük bir çoğunluğunda melodik 
güçten yoksun, cılız ve kuru bir yazıyı, Stravinsky'den 
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çıkma ritmik görünüşlerle birlikte kendine özgU bir US· 
lUbun belirli nitelikleri olarak y ükseltmiş bir bestecidir. 
Copland yanında bir "bilgisel tepkici" olarak tanıtılan 
Walter Piston (1894) da önemi a.ıJırılıkla büyütülmüş bir 
bestecidir. Gelenekçiler arasında sağlam yapılı, aydınlık, 
hafif musikisiyle Douglas Moore (189:3-1969) seçkin bir 
durumdadır. 

Geleneğe bağlı Amerikan b3Stecilerinin en ünlüsü, 
denebllir ki, İtalya doğumlu Giancarlo Menotti'dir (1911) .  
Menotti özellikle opera alanında tanınmış ve Konsol-Os 
Medyum, Telefon gibi operaları daha şimdiden repertuar 
klasikleri arasında yer almaya b:ışlamış tır. Operalar111ın 
librettolarını da kendi yazan Menotti besteciliğinin ve 
edebiyatçılığının kendi başlarına değerlerinden çok, musi· 
ki ile tiyatroyu kayn:ıştırmakta gösterdiği, bütün opera 
bestecilerine örnek olabilecek olağanüstü b:ışarıyla seç­
kinleşmiştir. Puccini'yi izleyen Menotti, İtalyan gerçek­
çiliğini (veri.!mo'yu) sürdürmüş, geliştirmiştir. 

Bir yandan Birleşik Amerika'nın illke büyüklüğü ve 
nüfus sayısı, öte yandan musikinin Amerika'da bestecilik 
dışınd1, özellikle biliı:nBel alanda ve icradık alanında, bil· 
tün dünyaya örnek olabilecek blr gelişme, ilerleme ve bol­
luk göstermesi, doğrudan doğruya yaratıcılık alanındaki 
önemli kişilerin azlığına bakışları yöneltmekted.ir. Ives 
gibi, Riegger gibi, Carter gibi, Scssions g\bi kişiler, John 
Cage gibi bir büyük düşünür çağdaş bestecilik alanında 
gerçi Amerika'yı A vrupa'nm başlıca ülkeleriyle boy öl­
çüşebilecek durum� yükseltmektedir ama bolluk ülkesi 
Amerika'dan bu alanda d� bir bolluk beklenmesi çoğu 
gözleyiciyi hayal kırıkbğma uğratmaktadır. Yalnız bol­
luk söz konusuysa Amerika bu b:ı.kıma, yeterinden çoğu· 
nu vermiştir. Büyük bir çoğunluğunun söyliyecek önemli 
bir sözü olmayan binlerce bestecinin ülkesi Amerika, mu­
siki Yaratıcılığı alanına ancak iki ya da üç büyük birey­
le adım yerleştirmiş ülkelerden daha büyilk şereflere hak 
kazanmış sayılamaz. Ne var ki, isterse tek bir büyük bes-



M U S İ K İ  T A R l H l  237 

teciyle olsun, musiki coğrafyasında önemli bir yer almak, 
birçok ülkenin henüz ulaşmayı beklediği bir aşamı:W.ır. 

SOVYET RUSYA'DA BESTECiLiK 

Sovyet Rusya'da Bolşevik rejiminin musikiyi halka 
indirme isteği, halkın anlam�yacağı sanılan her türlü de­
neyici davranışa set çekmiş, Sovyet bestecilerinin araştı­
rıcı çalışmalarını engellemiştir. Başlangıçta Sovyet bes­
tecilerine halkın musikisine yönelmeleri salık verilmiş, 
"çarlık çağının romantismine" sırt çevirmeleri istenmiş, 
böylece yaratış çabşmalarına boyunduruk takılmıştır. 
Bununla birlikte, halkın ho;:�landığı musikinin gene de 
"çarlık çağının romantik musikisi" olduğu görüldüğü için 
bu kere de b3stecilere o yolda eser yazmaları salık ve­
rilmiş, Çaykovski gibi, Glazunof gibi, hatta Bolşevik Rus­
ya.'sına dönmek istemeyip kendini Amerika'ya süren Rah­
maninof gibl bestecilerin musikisi baştacı Gdilmiş, örnek 
gösterilmiştir. 

Ülkenin yöneticileri ileri gelen Sovyet beste�ilerini 
arada sırada "çökmekte olan burjuva biçimciliğine uyan" 
eserler yazdıkları için az::ırlarlar. Bu gibi bir suçlandır­
mayla ne demek istedikleri apaçık anlaşılmamaktadır. 
Çünkü, azarlanan bcs�ecilerin ülken'n büyüklerince hoşa 
giden eserleri b:ıtmın "çökmekte olan burjuva" çevrele­
rinin de hoşuna gitmektedir ; biçimciliğe gelince, aynı 
essrler, söz konusu bestecibrin kötülenen es3rlerine kı­
yasla b::üınm biçimlerine çok daha uygundurlar. Sovyet 
bestecilerinin uğradıkları suçlandırmalardan s::ınra özür 
dilemek amacıyla yazdıkları eserlerin niteliklerine, öte 
yandan da Sovyet icracılarının çoğunlukla seçtikleri eser­
lerin türlerine bakarak bugün Sovyet Rusya'da rejimin 
bestecilere verdiği yaratıcılık reçetesini şöyle özetlemek 
eldedir : (1) Kolay anlaşılır ve söylenebilir melodiler yaz­
mak ; (2 )  Musiki dilinde her türlü deneyden kaçınmak ; 
(3) Kakışmalı ( "dissonaJlt") çokse.sten ve atonal, ya da 
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dizisal dilden kaçınmak ; ( 4) Rahmaninof'unkinden daha 
ileri bir armonik dilden sn.kmmak ; { 5) Sovyet yll§ayışını 
konu alan operalar yazmak ; (6)  Daha çok şarkı ve koro 
musikisi yazmak ; ilgiyi genel olarak halkın şarkılarına çe­
virmek ve batıyı unutmak. 

İlk b::ık:şta şaşırtıcı olan, bir sanatçının nasıl olup 
da yaratış hayatını bu türlü bir diktaya uydurabildiğidir. 
Alman yaz:ırı Thom�s M:mn da böyle bir soruyu karşılık­
sız bırakıyor. "13atılı bir yazar için Rusya'daki havayı 
anlamak güçtür, diyor. On::a, bir ins'.lnın, Şostak:wiç'in, 
i.ilkenin yönefr.:2bri önünrb neden diz çöktüğünü anla­

mak çok gü�tür. "Bununb. birlikte ortar,ağda s:matçılar 
kilisenin dogmaları altında yaı;;m·lar ve kcndllerini bir o­
rantıda özgür s::ıyarlardı. Bir sanatçı, çerçevesi a.'._?ılama­
ya:;ak biı' düşiin iişün ı:uıırları içinde çalıı,;;abllir mi ? Bil­
miyorum ." 

ThomM Maun bils'.n hl1meı:ıin, gerçek ortadadır. Dev­
letin yaratıcıya taktığı bcıyı:nduruğun savunuculuğunu 
yapan, az:ırbndığı zam:ın özür dileyen, hem de başta böy· 
le bir üllrnyi kendine vatan diye s::ıçmiç olan bir kişinin, 
yaptığı se;;menin s.')nımunu yüklenmesinde ve s.:muçları­
ııa k:ıtlanm::ı.s;nda beklenmedik bir şey yoktur. Bununla 
birlikte Sovyetlerin iL�ri gelen bJstc :;ilednde, yaratış ha­
yatn::ı. yüklcn::m d::ıg-maların dışına doğru taşma istekleri 
de amda bir sezilmektedir. 

Çağdaş Sovyet b:::stedlcri arasmda &rgey Prokofiyef 
( 1891-1933) orta ku\fağın üycs'.dir. özellilde llya Muro,. 
n;.e::z senfonisiyle tanınan Reinhold Gliere Kafkas Skeç­
leı·i ile ün yapmış Mihayl İpoli tof-1vanof gibi Bolşevik 
devriminden önce yetişmiş bestecilerle, Şostakoviç, Haca­
tııryan, Hrenikof gibi "gen:;ler" arasında yer alır. Proko· 
fiyef, sanat görüşlerini, Sovyetlerin "toplumcu gerçekçi­
liğine" uydurmak için büyük bir çaba gös+:ermiş değildir. 
Proko�iyef'in 1917'dcn ister önce is'.:er s:mra olsun, yaz­
dığı eserlere bir göz atınca bunların büyük bir çoğunlu· 
ğunda bir amaç tekliği görülür. Bu amaç tekliğinin ne 
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olduğunu Prokofiyef "daha yalın olmaya, daha çok melo· 
dl vermeye çahŞJ1yorm::ı.. Toplum kak;şn1dardan usanmış­
tır. Daha yn.Ln, daha mcbdlk bir n-ı;.ı8iki i.atiyorı:z. Da­
ha duru, d::ıha az inı,rmaşık rnlı durm11lan ısUyoruz. Ka­
kıQrrıaları Ba::h d2.- lrnllammştı. Oys::ı. başkaları tuZün ya­
nmd'.1 bib::�re de el attılar. Böyle:;c musiki bir karabiber 
kutusu oldu çıktı. Kakışmanın artık musikinin ögelerin­
den yalnız blrl olarak eski yerine dönmes:ni ve :melodinin 
gereklerine ı;ymas. nı istiyoruz" sözleriyle anlatmıştır. Böy­
le bir konuşma hcrhan:;i b ir burjuva çevrede, "çağdaş 
musikinin a�ırılıklarmd:m" söz eden, b çğenileri gelişme­
miş kişilerin çevresinde kulağ:ı çalmab]Iı» Nitekim, "çök­
mekte olan burjuva b:::ğcnilcrine" göre batıda yazılan 
ilerici es2rlerin b:ıtmm burjuva çevrelerinde hiç ilgi gör­
meyip reJımın s:ılık verdiği "proletarya" musikisln:n 
batı burjuvalarımn gf:zdcsi durumuna geçmesi de bugün 
Sovyet Rusya'da reçetesi verilen sanatın gericiliğinin, 
tepkiciliğinin bir tanıtıd:r. 

Prokofiyef, öbür yoldaş b2ste2ilerin ileri gelenleri gi­
bi rejimin isteğinn aykırı musiki yazmakla suçlandırılmış­
tır. Çünkü Prokofiycf'te, yalınlık ve :ı:::ıel::ıdicilik eğilimle­
ri yanında, Sovyet e3Letiğinin kurallarına tıpatıp uyma­
yan yanlar vardır. Bir örnek, 1918 yılında Prokofiyef'in, 
Şostakoviç, Haçatury� n, Miyaskovski, Şebalin ve Popof'la 
birlikte Politburo 'nun gözünden düşmüş ve eserlerinin 
repertuarlardaıı ka1dınlmış o1mas'.dır. Bunun üzerine Pro­
kofiyef ve b-cş yoldaşı Komünist Partisi Merkez Komi· 
tesine "yola getirildikleri için" teşekkür etmişler, bir da­
ha yapmayawklarını söylemiçlerdi. Kısa zamanda yeni­
den göze girdiler. Yedin':!i Senfonisi, Prokofiyef'in yir· 
minci yüzyıl ortasında değil de, on dokuzun;::u ylizyıl so­
nunda yazılmış olduğu sanıs:nı veren diliyle bir "özür di­
kme" eseridir. 

Piyanist olarak Prokofiyef b�stedliğinden ayrı bir 
meslek hayatı sürdürmemiş, resitallere ve orkestra kon· 
eerlerine asıl kendi eserlerinin icracısı olarak çıkmıştır. 
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İlk piyano esorlerinde Prokofiyef, kurullara ba5kaid1ra.'1 
bir "afacan ço;;uk" ün;J y2.pmıı:;L.r. Nitellim konservatuar 
bilgiçliği hiçbir zaman onu ilgilendirmemiş, Prokofiyef 
konservatuar sımlan dış md::ı tek blr fuga bile yazm::ımııı· 
tır ; insan kulağının, bir �Tada. çalman ür; melodiden ço· 
ğunu izleyemiyeceğine inanır. Onca kontrapuantada ana 
melodi dışmda kalan s:::sler anca,k bir fotoğrafın bulanık 
çizgilerine knzeyebilirler. 

Prokofiyef 'in öne-mli eserlerinden ilki, 1914 yılında 
yazdığı fsl;:it Siiifi, devrimden sJnra, h!�le ömrünün son 
yıllarında yazd,ğı eserlere kıyasla çok daha ileridlr. Dev­
rimin ilk günlerinde yazdığı Klasik Senf oni'nin biçimci· 
liğine karşılık aynı yıl bir Sumer efs�mcsi üzerine bestele­
diği Yedidirlcr Yedi ı:>..dh es2ri kıkı:ım'.1larla beslenmiş bir 
"aşırı modern" eser olm:ı. bakımında!ı "Klasik Senfoni"­
nin tam karşıtıd:r. Apaçık görülmektedir ki Prokofiyef 
kendine bir uslfı:p aramaktadır. Seçtiği, toıul ve m:xlal 
armoni olmuş, krom'.ltisn.1e ancak yer yer iglne geldiğince 
başvurmuş, izlenim:!ilikten ka:;mmış, kakışmaları an:!ak 
musikinin "tadını tuzunu" arttırmak ıçın kullanmııı, 
özellikle melodiye önem vermiştir. Adı geçen eserleri ya­
nında Eis:;nstein'ın filnıi için yazdığı Alcksandr Ncvski 
kantatı , Peter ve Kurt çocuk r.ırnikisi, Kül J(edisi bale 
musikisi, Teğmen füje süiti cz�llikle ünlüdür. 

Prokofiyef etkisi yanmd:ı Çaykovski, Mahler ve Si­
belius'den de esinli bir musiki yazan Dmitri Şostakoviç'in 
(1906) b'J:�lıc::ı niteliği, musikis\ndeki yapı mantığı ve 
orkestralama ustalığıdır. Eserleri arasında on bir sen­
fonisi özel bir yer tutar ; bunların hemen hemen hepsi, 
bestecinin kendi kendini tenkit niteliğinden yoksunluğu­
nun tanıtı olarak gösterilebilecek aşırı bayağılıktaki say­
faları yanında, başarılı bölümleriyle Şostalwviç'i yirmin­
ci yüzyılın ileri gelen senfonicilerinden biri olma durumu· 
na yüksdtmiştir. Gençlik yıllarında, 1920'lerin Al:cıan­
ya'sında geçerlikte olan eğilimlerle ilgilenen, çağdaşı Vi­
yanalıların musikiye getirdikleri yeni dile kulak veren ve 
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bunu uygulamaya çahşan Şostakoviç, Mzensk>li Lady Mac­
betlı operasıyla rejimin zılgıtını yedikten sonra yola gel· 
miş, bGŞinci senfonisiyle yeniden göze girmişti. 

Bir başka senfonici, Nikolai Miyaskovski ( 1881-1950) 
27 tane senfoni yazmış, esin kaynaklarında öznelden nes· 
nele doğru yönelmiş, B::Jlşevik devrimiyle birlikte esin 
kaynaklarını halkta aramaya başlamış, fakat doğrudan 
doğruya rejim konularını musikiyle anlatmaya yeltenme­
diği gibi, romantismin geleneklerine bağlı soyut bir anla­
tıma bağlı kalmıştır. Eserlerinde bir yandan kendi top­
lumunun folklorunu, Ermeni halk musikisini, öte yandan 
da Çaykovski'ye bağlanan Rus romantismi geleneğini 
yansıtan Aram Haçaturyan (1903) Gayne balesiyle bütün 
dünyada büyük bir ün kazanmıştır. Musikisi halk melo­
dilerine dayanan çekiciliği dışında bir önem ve değer ta­
şıyor değildir. 

TÜRLÜ ÜLKELERDE MUSiKi  

Bu böltimde, bundan önceki bölümlerde sözü geçme­
miş olan ünlü çağdaş bestecilere, uyruğu oldukları ya da 
doğdukları ülkelere göre bölümlere ayırarak değeccğiz. 

Almanya'da günümüzün en saygın bestecilerinden bi­
ri olan Cari Orff (1895) ilkel musikiye yönelmiş, yalın 
ritmler ve melodilerle dinleyici üzerinde büyük bir etki 
gücü sağlayan bir nıusiki yazar. Carrnina Burana kantatı 
ya da Die Kluge (Akıllı Kız) operası Orff'un uslubunu 
en iyi simgeleyen eserler arasında gösterilebilir. Orff hem 
de çocukların musiki eğitiminde ritme dayanan bir eği­
tim. yönteminin kurucusudur ve bu yöntem yurdumuzda 
da uygulanmaya başlamıştır. 

Lied ortamında çalışan bestecilerin ileri gelenlerin­
den biri olarak Wolfgang Fortner (1907) gösterilebilir. 
Şarkıları yanında Fortner'in koro ve orkestra. eserleri, 

F. 16 
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çoğu kere tonal musiki çerçevesi içinde olmakla birlikte. 
buluşlu bir yazı ile ilgi çekerler, 

Daha ileri bir musikinin simgeleyicileri arasında "Pa­
ganini Değişimleri" bütün dünyada birçok orkestranın 
repertuarına girmiş olan Boris Blacher asıl, lirik sahne 
ortamında bir devrim sayılabilecek soyut operalarıyla ki­
mi çevrede öfke, kimi çevrede saygınlık uyandırmış bir 
bestecidir. Dizisel yolda çalışan bir genç besteci, Hans 
Werner Henze (1926) ise Boulevard Solitude operasıyla 
ilersi için vaitler veren bir besteci olarak ilgi toplamıştır. 
Gençlerin yanında, bir önceki kuşaktan Werner Egk 
(1901) verimliliğiyle musikinin artamlarını bozmayan, 
genel olarak melodilt okşayıcılığı olan eserler veren bir 
bestecidir. 

Avusturya'da Viyanalı üçlerin başlıca izleyicisi Er­
nst Krenek ( 1900) türlü uslı1plar denemiş, önceleri ro· 
mantik bir yolda yazmış, sonra caz etkilerinden yararlan­
mış, sonra yeniden romantisme dönmüş, sonuçta dizisel 
yolda karar kılmıştır. Caz etkisindeki operası J onny 
spielt auf ! bugün pek seyrek oynanmakla birHkte, bir ad 
olarak Krenek'e ün sağlamıştır. Krenck gibi Nazilerden 
kaçıp Amerika'ya yerleşen Kurt Weill (1900-1950) dizisel 
yolda yazdığı ciddi eserleriyle değil, operet SAhnesi için 
hazırladığı hafif musikisiyle, bu ara Bertholt Brecht'in 
methini yazdığı Der Dreigroschenoper ve Broadway'in 
operet sahnesi için hazırladığı Lost in the Stars, Knicker­
bocker H oliday gibi eserlerle ün yapmıştır. önceleri Scho­
enberg çevresi bestecilerinden biri olarak tanınan Ernst 
Toch ( 1887) sonraları, orta dinleyicinin daha kolay an­
layabileceği, daha melodik, daha aydınlık bir musiki yaz­
ma yoluna gitmiş, kendi kendini yetiştirmiş bir besteci ol· 
makla birlikte musikinin sağlam işçiliğiyle saygınlık ka· 
zanmıştır. 

Jsviçre'de eski kuşağın ulusal bestecileri arasında 
başta, besteciliğinden çok ritmik jimnastik yöntemlerinin 
kurucusu Jaques Delcroze ( 1865-1950) ile halk musililiıi 
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biçimlerini geleneksel sanat musikisinin büyük biçimle­
riyle uzlaştıran Gustave Doret (1866-1943) gösterilir. 
Sonraki kuşaktan Hindemith, Roussel ve Honegger etki· 
lerini musikisinde birleştiren Conrad Beck (1901) ve ünü 
İsviçre sınırlarını aşmış Frank Martin ( 1890) lsviçre'iıin 
kalburüstü bestecileri olarak sayılabilir. Hiçbir devrimci 
yanı olmayan bir uslupta yazmaya başlayan Martin son­
raları atonal ve dizisel yöntemleri benimsemiştir. 

Belçikalı besteciler arasından Jean Absil (1893) Vi­
yana okulunun getirdiği yeniliklerle etkilenmiştir ; musi­
kisinde çarpıcı karşıtlıklar, beklenmedik düşünüşler, ye­
ğin ve güçlü bir çokses yazısı vardır. Hollandalı besteci· 
ler arasında on beşinci yüzyılın Felemenk bestecilerinin 
çokses ustalığını sürdürmeye çalışan ve musikisi, başka bir 
yanıyla değilse bile, çokses yapısı ustalığıyla ilgi çeken 
Willem Pijper ( 1894-1947) ile öğrencisi Henk Badings'in 
(1907) adları verilebilir. Badings son yıllarda manyetofon 
musikisi ile uğraşmakta ise de seçkin bir eser vermiş de· 
ğildir. 

İsveç'te Hilding Rosenberg ( 1892) Schoenberg etki· 
sinden yararlanarak geleneklere körükörüne bağlanmak­
tan kurtulmuşsa da, verimliliğine ve eserlerinin sağlam 
işçiliğine rağmen, çağdaş musiki kürsüsünde önemli bir 
söz söylemiş değildir ; hiçbir yanıyla, bir ilerici olarak da 
tanıtılamaz. Türlü ortamlarda musiki yazmış, bu ara din 
konularına saplanmış olan Rosenberg'in yanında Gösta 
Nystroem (1890) özellikle bir senfoni bestecisi olarak ta­
nınır. Daha genç bir besteci, Dag Wiren ( 1905) yeni kl!­
sikçiliğin lsveç'teki başlıca simgesi olarak gösterilebilir. 
Daha ileri bir uslfıpta yazan Lars-Erik Larsson ( 1908) 
musikisi Avrupa'nın çağdaş musiki şenliklerinde sık sık 
çalınan, ileri bir dil ile yeni-k,asik ve yeni-romantik eği· 
!imleri birleştirmiş bir bestecidir. 

lsveç'in ilerici musikisinin sözcüsü durumunda. olan 
Karl Birger Blomdahl (1916) bu ülkenin bestecileri ara· 
sında kendine özgü bir musiki yazmakta en ileri gitmiş 



244 M U S İ K İ  T A R t H l  

besteci olarak tanıtılabilir. Yeni-klasik musikinin, özel­
likle Hindemith'in etkisi yanında dizisel yöntemleri kendi 
kişiliğine sindirmiş ve ayırıcı nitelikleri olan değişik bir 
dile ulaşmıştır. 

Danimarka'da çağdaş okulun kurucusu ve en önemli 
bestecisi Carı Nielsen ( 1865-1931) tanınmışlığı ger�ksi.ıce 
sınırlı kalmış bir bestecidir ve çağımızın büyük yaratıcı· 
ları arasında ön saflarda bir yer edinmeye hak kazanmış­
tır. Gençler arasında Niels Vigo Bentzon ( 1919) Dani­
marka'nın musiki yaratıcılığındaki geleceğinin umududur. 
Dizisel yazıyı da deneyen Bentzon yanında Knudage Ry­
sager ( 1897) Fransız okulunun, özellikle Roussel ile Mil· 
haud'nun etkilerini yansıtır. 

İtalya'da Gian-Francesco Malipiero (1882) ,  Rossini· 
Verdi-Puccini geleneğine sırt çevirmiş, eski İtalyan musi­
kisinden, hem de İtalyan edebiyatı ve plastik sanatların­
dan esinli bir musiki yazm1ştır. Bütün ortamlarda musi­
ki yapan Malipiero, önceki yüzyılların İtalyan operasına 
kıyasla çok daha yeğin bir dramatik gerçekçiliği olan eser­
ler vermiş, oda musikisi eserlerind� ve senfonilerindeyse, 
geleneksel biçimlere bağlılık yerine, izlenimci bir tutumun 
dürtüsüyle, özgür biçimlere yönelmiştir. Malipiero ile ay­
nı kuşaktan bir başka besteci Ildebrando Pizzetti (1880) 
de birçok opera yanında koro mm:ikisi ve orkestra eser­
leri bestelemiş, genellikle din konularından ve İtalya ta­
rihi ile ilgili konulardan esinlen.."'Iliştir. Dili gerici olmadı­
ğı gibi devrimci de değildir. Aydınlık, saydam, mantıklı 
bit lirism ile kendini anlatır. 

Bir sonraki kuşağın bestecileri arasında Luigi Dalla­
piccola'nın ( 1904) seçkin bir dunlmu vardır. Dizisel yazı­
nın yapıcı ögelerini eski İtalyan musikisinin, özellikle Re· 
naissance bestecilerinin ve klasik öncesi ustalarının yoru­
munun elde ettiği sonuçlarla birleştiren Dallapiccola, 
Hapishane Şarkıları adlı koro ve çalgılar için eserinin, ya 
ôa keman ve orkestra için Tartiniana'sının da gösterdiği 
gibi, dengeli, anlatım aşırılıklardan kaçınan, uslu bir mu· 
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slki yazmaktadır. Daha genç bir İtalyan, Luigi Nono 
( 1924) çok daha atılgan, fakat gene dengeli ve yalın bir 
musiki yazmakta, özellikle Webern etkisini yansıtmakta� 
dır. 

Çekoslovakya'da Bohuslav Martinu (1890-1959) en 
azından bu ülkenin önceki büyük bestecilerinin, Smetana'­
nın, Dvorak'm, Janacek'in katında bir yaratıcıdır. Bu­
nunla blrlikte Martinu, ulusal konulardan ya da yurdunun 
halk musikisinden esinli bir musiki yazmamış olmasın­
dan dolayı, bir ulusal besteci olarak anılmaz. Nitekim 
Martinu, Fransız musikisinin, özellikle öğretmeni Rous­
sel'in etkisinde kalarak evrensel artamlarıyla seçkinleşen 
bir kişisel dil geliştirmiştir. 

Yirminci yüzyılın en önemli dil yeniliklerinden birinin 
getiricisi Alois Haba'nın (1893) musikisi Çekoslovakya 
dışında, özellikle batıda, hemen hemen hiç tanınmamak­
tadır. Haba, ne>�a aralıklarının yarım tondan daha aşağı 
orantılarda, özellikle çeyrek orantısında bölünmeleri üze­
rinde çalışmış olmasıyla tanınır. Piyano eserlerinin, bu 
türlü bir bölünmeyi gözeterek hazırlanmış eserlerin ça­
lınmasına imkan verebilmesi için özel olarak hazırlanmış 
piyanolar gerektirir. Çeyrek ya da altıda bir tonları Ha­
ha piyanosunda, arp pedalleri gibi çalışan pedaller sağlar. 
Haha, çeyrek nota aralıklarını Ana adlı operasında, bun­
dan başka bu türlü blr bölünnıeyi kolaylaştıran bir gereç 
olan yaylı çalgılar için yazdığı eserlerde de denemiştir� 
Haba etkileri genç Yugoslav okulunda de sezilmektedir. 

Romanya'nın en ünlü bestecisi Georges Enesco 
(1881) daha çok kemancı olarak tanınmıştır. Rumen rap­
sodileri en ünlü eseri olmakla birlikte önemsiz bir folk­
lor musikisi olmaıı:tan ileri gidememektedir. Bir başka 
Rumen bestecisi, Stan Golestan ( 1875) da "toprağının 
tUrkülerini" m:iyleyen bir bestecidk Yunanistan' da da folk· 
lorla beslenmiş bir sanat musıkisi Petros Petridis, Mano� 
l� Kalonıiris, Nikola Skalkottas gibi l?estecilerin m.ııai-



M U S İ K İ  T A R ! H l  

kialiıi yöneltmektedir. Schoenberg'in öğrencisi Skalkot• 
tas hem de dizisel çalışmalarıyla. Un yapmıştır. Yunan 
bestecileri arasında ilerici davramşın başlıca simgeleyici· 
si, mimarlık öğrenimi yanında musiki eğitimi de görıntiş 
olan Yanis Ksenakis'tir. Ksenakis, ihtimal hesaplarına 
dayanan ve çalgıcıyı bu hesaplar içinde özgür bırakan 
eserleriyle ilgi çekmektedir. 

Macaristan'da Bartok'a kıyasla çok daha geri ve gele.. 
neksel bir yolda yazan Yaszlo Lajtha od::ı musikisi eserle­
riyle küçük bir ün yapmıştır. Daha ünlü, fakat daha ileri 
olmayan bir başka Macar bestecisi Ernest von Dohnanyi 
Brahms etkisinde, güçlü bir kimlikten yoksun eserler ver­
miştir. Bunlara kıyasla çok daha ileri bir Macar besteci­
si, Stravinski ve Prokofiyef etkilerini yansıtan Tibor 
Harsanyi' dir. 

İngiltere'de Benjamin Britten (1913) bugt;.n özellik­
le Peter Grimes gibi, The Turn of the Screw (Vidanın dö­
nüşü) gibi operalarıyla ün yapmış bir bestecidir. Brit­
ten'in Purcell'den bu yana İngiltere'nin en önemli opera 
bestecisi saymak gerektiği gibi, Puccini'den bu yana - ve 
Menotti ile birlikte · operaları halk çoğunluklarının ilgisi­
ni kazanmış bir besteci olması bakımından, genellikle ıı� 
rik sahne besteciliğindeki seçkin durumunu da tanımak 
yerinde olur .Nitekim Britten, bir bakıma Menotti gibi, 
opera sahnesi dışında, etkileyici bir musiki yazına ve ça­
ğımızın büyük bestecileri arasında bir yer edinme başa­
rısını göstermiş değildir. "Gençlere Orkestra Klavuzu" ya 
da "Ceremony of Carols" gibi eserlerinin kazandığı ün 
bu gerçeği yalanlar değildir. 

Öbür İngiliz bestecileri arasında, eski İngiliz madri, 
gallerine yönelmiş olmasının sonucu usta bir çokses yazı· 
cısı olarak sivrilen Michn.el Tippett ( l�::l5) ,  Hindemith 
etkisinde bir musiki yazan Alan Bush (1900), yeni ro­

mantismi yansıtan Alan Rawsthorne (1905),  dizisel yol­
da çalı§an Humphrey Searle, yeni kJ..a.sik uslupla ba§layıp 
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manyetofon musikisi alan:nda deneyler yapan Thomas 
Eastwood adları sayılabilir. 

Atlantiğin ötesine gelince, Meksika'nın en önemli bes· 
tecisi Carlos Chavez (1899) Meksika Hintlilerinin musi· 
kisi üzerinde yaptığı incelemelerin sonuçlarından kendi 
eserlerinde yararlanmış, böylece folklora dayanan bir 
Meksika ulusal musikisinin kurucusu olmuştur. Sinfonia 
lndia'sında Chavez yalnız Meksika Hintlilerinin melodi ve 
ritmlerinden değil, Hintlilerin vurma çalgılarından da ese­
rin orkestrasının kuruluşunda yararlanmıştır. Genellikle 
Chavez'in musikisi kuru, asık suratlı, kötümser bir mu· 
sikidir. 

Güney Amerika'nın ileri gelen bestecisiyse Brezilyalı 
Heitor Villa Lobos'tur (1881-1959) .  Villa Lobos'un önemi 
yalnız dünyanın o bölgesinin sınırlan içinde kalmış değil­
dir. Brezilya halk musikisine dayanan, Brezilya doğasının, 
özellikle Amazon ormanlarının izlenimlerini yansıtan bu 
musiki, bestecinin olağanüstü yaratış artamlarıyla, çağı­
mızın musikisinin kalburüstü değerleri arasında bir yer 
almıştır. Bach musikisinin yapı özelliklerinin verdiği izle­
nimlerin Brezilya halk musikisiyle birleştiği Bachianas 
Bra.sileiras adını taşıyan, orkestra, ya da oda musikisi 
toplulukları için yazılmış eserler dizisi ve bunlar gibi 
Clıoros'ları, Villa Lobos'un sayısı iki bine yaklaşan, hepsi 
aynı değerde olmayan, fakat en başarılılarında yaratıcısı­
nın deh� kelimesiyle anlatılabilecek niteliklerini yansıtan 
eserlerinin en tanınmışlarıdır. Daha genç Brezilyalı bes­
teciler arasında henüz Villa Lobos yanmda adı anılacak 
çapta bir yaratıcının adı duyulmuş değildir. Francisco 
Mignone (1897) ve Camargo Guarnieri (19:17) eserleri 
arasıra duyulan Brezilyalı besteciler arasında sayılabilir. 
Güney Amerika'nın dış ülkelerde musikisi kimi kere çalı­
nan b�tecileri arasmda Arjantinli A1berto Ginastera'nın 
(1916 ) ,  Şilili Alfonso Llcna Letelier'nin (1012) ,  adlarını 
verebiliriz. 

Buraya kadarki bölüm, çağda§ musikinin mutsuz yıl· 
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larını, birinci ve ikinci savaşlar arasında kUçlik ulusal o· 
kulların önemsiz durumunu yansıtıyordu. 1945'ten bu ya· 
nıı musikinin gelişriıesini önemli görünüşlerinden biri, 
gelenek yatağı sayılan ülkelerin dışında da evren3el çap­
ta bir etki kaynağı olabilecek ulusal okulların kurulması, 
ya da bunun tam tersi ularak, büyük geleneklerin artık 
ulusal bir okulun biçimlenmesine destek olma gücünü yi­
tirmiş görünmesidir. Bu sonuncu durumun en çarpıcı ör­
neğini Almanya'da musiki yaratıcılığının sönmeye yüz 
tutmuş olmasında bı;.luyoruz. Herhalde tek bir besteci, 
bir Karlheinz Stockhausen, Almanya'da bir ulusal okul­
dan söz edilmesine imkan vermeye yetmez, bu besteci git­
gide yirminci yüzyılın ikinci yarısının belki en büyük 
bestecisi sayılabilecek bir duruma yükseliyorsa da. Ama 
kim bilebilir geleceğin bu ülkeye yeniden büyük yaratıcı 
kişilikler getirip getirmeyeceğini. 

Nitekim 11..alyan musikisi de yirminci yüzyılın bütUn 
bir ilk yansı b::>yunca, bu ülkenin musiki haritasındaki 
seçkin yerini saklama yetisi taşıyan besteciler yetiştirme­
mişti. Oysa ikinci savaştan sonra İtalya, musikisini on 
sekizin�i yüzyıldan bu yana en yüksek yerine yerleştiren 
üstün nitelikte bestecilerin ülkesi oldu. Bunlardan Lucia­
no Berio (1925 ) ,  gerek elektronik musiki alanında ver­
diği Momenti, Visage, Thema gibi eserleriyle, gerekse in­
san sesi ve çalgı musikileriyle büyük bir şöhrete ulaştı. 
1960'ların sonlarına doğru �dın:n yaygınlaşmasıyla eser­
lerinin niteliklerinde belirli bir düşüşün koşut olarak iler­
lediği Berio'nun yanında daha çok orkestra yöneticisi 
olarak tanınan Bruno Maderna (1920 ) ,  en azından Berio 
kadar bir tanınmışlığa h:ı.k kazanmış olmakla birlikte da· 
ha çok mutlu azınlıklara sesini ulaştırmış özlü bir yara­
tw!dır. Bu iki besteci hem de, dünyanın ileri gelen elektro· 
nik musiki çalışmalarından biri olan, Studio di Fonologia'­
yı kurmuş ve yönetmişlerdir, 

Çağdaş İtalyan musikisi hem de, bundan önceki bö· 
lümlerde de adı geçen Luigi Nono yanında, Niccoıo C�-
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tiglioni g-ibi, Sylvano Bussotti gibi bestecilerce de temsil 
edilmektedir. 

İkinci savaştan sonra yükselen ulusal okulların ara� 
aında belki en ilgind, Polonya'nınki olmuş::ur. Bir yandan 
geçmişinin böyle bir gelişmenin ön belirtilerini verme­
mesi, öte yandan bu üikcye egemen siyası rejimin ileri 
musikiye engel sayılmış bir tutumu örneklemesi bakımın­
dan Polonya'nın bir "avant garde" okul çıkartması ve 
ulus:ararası mt;siki sahnesine egemen durumlardan biri· 
ne geçmesi b2klcnınedik bir olay diye görülebilir. Özellik· 
le Krzystof Pendcrccki'nin (1933) musikisiyle ve Var­
şova radyosunda kurulan deneysel musiki çalışmahğının 
ürünleriyle örneklenen bu okul, yakın yıllarda· bir Szyma­
nowski 'nin, daha önce bir Chopin'in ( ve tarihin karan­
lıklarına gizlenmiş bJrçoJ{ bestecinin) simgelediği bir ge­
leneğe, ancak blr çözüm çabasıyla elle tutulur hale geti� 
ri lebilecek bağlarla bağlıdır. Bu geleneğin önemsiz bir 
bestecisiyken gi tgide yenl dile yönelip günümüzün Po­
lonya okulunun ileri gelen temsllcilerinden biri durumu­
na yükselen Witold Lutoslawski (1913) gelenek kavra­
mının üstü kapalı ve öznel açıdan yapılmış yorumuna yö­
neltilmiş bir övgüdür. 

İtalyan ve Polonya okullarının yükselişi, başka ulus· 
larm bestecilerince örnek alınmc ştır. Bu ara Macaristan'­
da bir György Ligeti (1923) anayurdundan ayrılmış ol­
makla ve vatanıyla iEntibrinin gerginliği süregelmekle 
birlikte, çağdaş dilin önemli bir kesiminin, ritm, armoni 
ve melodi değerlerinin yokedilmesinin ve ses yığmlarımn 
ögelerinin seçilmez durum::ı getirilmesiniİı baş temsilcisi 
olarak isim yapmış, böylece Macaris�an'ın Bartok'tau bu 
yana en önemli bestecisi kimliğini taşımaya başlamıştır. 
G€nç kuşağın György Kurtag ve Zsolt Durko gibi üyele­
ri, Macar musikisinin böylece ilerh�i mnsiki yolundaki ev­
rensel çabalara. katkısını sürdürmektedirleL 

Sovyet Rusya glbi, batının uknnlarma kapılarını lı:.a� 
pama kaygıı:ıı içiude"ki l:ıir ülke bile, ilerici mmıiki alanın· 
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da sesini duyurmuştur. Edison Vasiliyeviç Denisof (1929) 
gibi bir besteci gerçi kendini Şostakoviç'lerin, Prokofi• 
yef'lerin varisi saymaktadır ama, çağdaş etkileri tepme· 
miştir ; evrensel dile kendini açık tutmuştur ; önce dizisel, 
sonra da düşgeli yöntemleriyle yazmıştır. Batıda bir plağı 
yayınlanmış, Crescendo e diminuendo'su, Sovyet Rusya'· 
dan ileri musiki çıkmasına, yaratıcıların düşünsel ve duy­
gusal yapılışlarıyla ilgili bir engelin bulunmadığının tanı­
tıdır. 

TÜRKIYE'DE BESTECiLiK 

Tiirkiye'de Tanzimat'tan bu yana özellikle aydın çev­
relerde batının sanat musikisiyle iyi niyetli bir ilgilenme 
�ğunlukla gösteriş yüzeyinde kalmış, toplumda batı mu­
sikisine karşı dirençli ilgisizlik süregelmiştir. Atatürk 
devriminden önce batı yöntemlerine uygun bir musiki e­
ğitimi sağlayan tek bir kurum yoktur. Crl!rçi sarayda, ha· 
remlik ve selamlık bölümlerine ayrılan oda orkestraları 
kurulmuştu ve harem orkestrası, şefiyle birlikte, üyeleri 
yalnız kadın olan bir topluluktu ; ne var ki bu orkestra­
nın iieylerinin yöntemli olarak yetiştirilmeleri yolunda 
hiçbir olumlu eylem gösterilmemişti. Atatürk devrimine 
varana kadar da Türkiye'de batının sana musikisi çer· 
çevesi içinde eser veren, adı anılmaya değer tek bir bes· 
teci yetişmemiştir. 

Cumhuriyetten sonra Atatürk'ün önderliğiyle batı 
yöntemlerine uygun bir musiki eğitimi yolundaki çalış­
malar birdenbire hızlanmış, Devlet Konservatuan kurul­
muş, dış ülkelere öğrenim için genç musikişinaslar gönde­
rilmiş, bununla birlikte Ataütrk'iin ölümüyle canlanış, baş. 
langıçtaki hızından düşmüş, duraksamaya, daha da bete­
ri gerilemeye yiiz tutmur;turo Bugün 'l'Urkiye'de bir mu· 
siki hayatı varııa bu, çoğu musiki kurumlarının birer Dev­
let dairesi olmalarından ileri gelen, esinsiz, imgelemsiz, 
buluşsuz, sorumsuz, varoluşsuz bir durummı "Pevlet çar· 



M U S İ K İ  T A R İ H İ  251 

kı nasıl olsa döner" anlayışının aldatıcı görünüşünden 
başka bir şey değildir. Sanat musikisiyle, pek dar çevre· 
ler dışında, toplum ilgilenmemektedir ve Devlet de musl· 
kinin Türk kültüründeki yerini kütlelere bildirmek yolun· 
da hiçbir olumlu çalışma göstermemektedir. 

Bu iç karartıcı durum bireysel çalışmaları da etkile· 
mektedir. Gerçi Atatürk yılları, eğitim görmek için dış 
ülkelere gönderilen musikişinaslar arasında yaratış yolu· 
na gidenlerin de yetişmesini sağlamıştır. Bunlar dönüşle· 
rinde öğretim ödevi almışlar ve birkaç genç yetiştirmiş­
lerdir. Ne var ki Türkiye'de besteci başka ülkelerde oldu­
ğundan daha da mutsuz bir kişidir. Eserleri çalınmaz, ça­
lınsa da ilgi görmez, önyargıbrın ve ulusal aşağılık duy­
gularının etkisiyle çevresinde küçümsenir. Bu durum ö­
zellikle ilk kuşak Türk bestecilerinden çoğunu umutsuz­
luğa ve bunun sonucu olan verimsizliğe götürmüştür. Bu 
ilk kuşak bestecilerden birkaçı, Rus beşlerine özenti bir 
takma adla, "Türk Beşleri" adı altında öbeklenmişlerdir. 
Aralarında en önemlilerinin Adnan Saygun ile Cemal Re­
şit Rey olduğu söylenebilir. Beş bestecinin ortak yanı, 
'!'ürk halk musikisiyle ve "klasik" denen Türk musikisiyle 
ilgilenmeleri, halk melodi ve ritmlerini batı besteciliği­
nın yöntemleri içinde işlemeleri ve yerli konulara yönel­
meleridir. Öğrenimini Paris'te Vincent d'lndy ve Eugene 
Borrel yanında yapan Adnan Saygun ( 1906) yurt içinde 
yaygınlıkla, yurt dışındaysa bir sınıra kadar ilgi gören 
Yunus Emre Oratoryosu'yla, eserinin musiki ile ilgili ar­
tamlarından ç�k seçtiği konunun ululuğu ile gördüğü sa,y· 
gınlığa hak kazanmıştık. Saygun asıl, 1938 yılında Wa­
shington' da Juilliard Kuarteti'nce ilk çalınışı yapılan 
ikinci yaylı kuartetiyle yaratış hayatında yeni bir evre­
ye erişmiş ve Türkiye sınırlarını aşıp dünya çapında bir 
önem kazanma yolunda olduğunu düşündürmüştür. Gab· 
riel Faure ve Raoul Laparra öğrencisi Cemal Reşit Rey 
(1904) yerli konuları Fransız musikisine özgü bir dil ile 
anlatmıştır. Karagöz orkestra. süiti, ya da Fatih senfonik 
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şiiri bestecinin yerli konulara olan eğiliminin tanıtları­
dır ; buna karşı en başarılı eserlerinden olan Collo que ins� 
tr:umcntal doğrudan doğruya Fransız etkisinde, genellik­
le Ibert'in musikisini akla getiren bir eserdir. Beşlerin 
öbür üyelerine gelince, eğitimini Paris'te Nadia Boulan­
ger yanında gören Ulvi Cemal Erkin ( 1906) etki ögesini, 
Anadolu ritmlerinin ve melodilerinin çarpıcılığında bulur. 
Bestecilik öğrenimini Viyana'da Josef Mar.ı>:'ın öğrencisi 
olarak yapan Ferit Alnar ( 1906) da folklorun çekiciliğine 
vüvenir. Viyana ve Prag'da yetişen Necil Kazım Akses 
( 1908) yerli gereçleri çoğunlukla koyu orkestra renkleriy­
le, bulanık bir anlatımla ve solak bir yapıyla işler. 

Eğitimini Paris'te Ecole normale de musique'de Jac­
gues Thibaud ve Georges Dandelot yanında gören Ekrem 
Zeki Ün (1910 ) ,  b8şlerlc aynı kuşaktan olmakla birlikte, 
onlar kadar bile tanınmı şlığa erişmiş bir besteci değildir. 
O da gereçlerinde halk musikisinden, ya da " klasik Türk 
musikisi" denen musikiden yararlanan bir besteci olmak­
la birlikte, yüzeyde kalmış bir ulusçuluğun saplantıların­
dan uzak dunnası, yerli musiki ögelerinin b::ı.tınınkilerle 
basmakalıp ve yapmacık görünüşlerde birleştirilmesi ye­
rine, çoğunlukla klasik biçimlere b:ığlı kalarak öznel bir 
anlatım araması onu bir bağımsız diye tanıtmıştır. 

Bir sonraki kuşağ' n  ileri gelen iki bestecisi, Blilent 
Arel ile İlhan Usmanbaş'tır. Musiki öğrenimini Ankara 
Devlet Konservatuarında Necil Kazım Akses·in öğrend­
si olarak gören Bülent Arel ( 1919) ,  aydın, uyanık, araştı­
rıcı bir musikişinastır. İlk eserlerinde bir yandan yüzyıl 
dönemeci Fransız musikisinin (Faure, Ravel. . .)  öte yan­
dan Stravinski ve Şostakoviç'in birbirleriyle çelişik etki· 
lerinin altındadır. Sonra dizisel musikiye yönelmiş, ay­
nı sıralarda elektronik musikinin imkanlarıyla ilgilenme­
ye başlamış, 1959'da aldığı bir Rockefeller bursunun yar­
dımıyla New York'a giderek Coluınbh�Prfnceton Elektro· 
nik Musiki Merkezi'nde çal�malarıım başlamıştır. 1959 

iJe 1962 arasında verdiği elektronik e�erler (Electronic 
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Musio No. 1, Stereo Electronic Music No. 1, The Scape­
goat tiyatro musikisi, Short Study, Wall Street Impres­
sion, vb, )  Arel'in yaratıcı kimliğinin en soylu, en başarılı 
örnekleridir. 1962'den sonra iki yıl süreyle Türkiye'ye dö� 
nen, sonra gene Amerika'ya gidip Yale Üniversitesinde 
musiki profesörü olan Arel, ne yazık ki bir besteci olarak 
çalışmalarını ancak, elektronik çal;şmalarımn ışığında 
önemsizleşen çalgı eserleriyle sürdürebilmiştir. Bununla 
birlikte, bestecinin hayatında yeniden bir yoğun ve ve­
rimli yaratış evresinin başlayacağı yolundaki umutlar sön· 
müş değildir. 

Dizisel yolda çalışmış olan bir başka besteci, İlhan 
UsmanbaQ (1921) Devlet Konservatuarında Adnan Say­
gun ve Ferit Alnar'ın öğrencisi olarak çalıştığı sıralarda, 
yeni-klasik yolda, Bartok, Stravinski ve Hindemith etki­
leri taşıyan, bir konservatuar öğrencisinden beklenmiye­
cek olgunlukta eserler vermişti. Fromm ödülünü kazanan 
ve Amerika'da plak üzerinde yayınlanan yaylı kuarteti 
bunlardan biridir. Daha sonra, özellikle Amerika'da Luigi 
Dallapiccola ile çalıştıktan sonra verdiği eserleri, bu ara 
-keman ve piyano için çalışmalar, Ertuğrul Fırat'ın şiirleri 
üzerinde yazdığı Müzikli Üç Şiir, bestecinin çağdaş akım­
ları yakından izlediğini, vardığı sonuçları kişisel bir an­
latımla ve sağlam bir işçilikle sunma başarısına ulaştığı­
nı tanıtlamak t.adırlar. Yakın yıllarda da vardığı yerde kal­
makta kaçınan, kendine özgü yoldamlar ve evrensel aşa­
malardan öteye giden bir dil sunmuyorsa bile, dünyada 
olup bitenleri "günü gününe" izleyen, kendi deyişine, ken­
di kişiliğine sindirip sunan Usmanbaş, eserlerinin dış ül­
kelerde kazandığı başarıyla, yeryüzü çap:nda bir Türk 
bestecisi olma durumuna yükselmişti. Orkestra için Sen­
fonilc Bölüm, piyano için Ölümsüz Deniz Taşlarıydı gibi 
eserler, 1960'ların sanat musikisi diline Türkiye'nin önem· 
Ji katkılarıdır. 

Genç kuşağın bir başka üyesi. Devlet Konservatua· 
nnda Akses'in sınıfını bitirdikten sonra eğitimini Pariı'te 
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H;onegger ve Nadia Boulanger'nin yanında sürdüren Ne• 
vit Kodallı ( 1924) ,  Van Gogh operası ve Atatürk Orator• 
yosu ile, geniş ölçüde seçtiği konuların etkisinden yarar­
lanan bir ün kazanmıştır. Aynı kuşağın üyesi sayılabi· 
lecek iki besteci, Ertuğrul Oğuz Fırat ile Ali Doğan Si· 
nangil, "resmi" bestecilerin adlarını ve musikilerini du· 
yurnıa imkanlarından tümüyle yoksun oldukları için an· 
cak pek az sayıda kişi tarafından tanınmaktadırlar. Ceza 
yargıcı olarak bir meslek hayatı sürdüren Fırat (1923) ,  
belki biraz da profesyonel musiki çevrelerinden uzak kal· 
manın etkisiyle, kişisel bir anlatıma ulaşmış bir besteci· 
dir. Hem de ozan, ressam ve üstün değerde bir musiki de· 
nemecisi olan, böylece bir tüm sanatçı olarak kimliğini 
tanıtlayan Fırat'ın sayısı otuza yaklaşan eserleri hiç ol· 
mazsa "resmı'' bestecilerinki kadar çalınca ve yayılsa, 
çağdaş Türk musikisi yaratıcılığının önemli bir zenginlik 
kaynağı açıklanmış olacaktır. 

Bir sonraki kuşağın bestecileri, Türk musikisinin ba· 
tıdaki ilerlemelere ayak uydurma çabasında ne kadar ge· 
ri kaldığını, giderek Türkiye'de, bir genel akım olarak, 
bu yolda bir kaygının bulunmadığını doğrulamaktan öte 
bir görev dolduruyor değildirler. Bu olumsuz durumun 
başlıca sorumlusu, ilk kuşağın, "Beşler" kuşağının öğre­
tileridir. Tarihi görevini doldurmuş, Türkiye'yi batı yol­
damlarına göre musikinin de bestelendiği bir ülke duru­
muna getirmiş olan bu kuşağın üyeleri, henüz memleketin 
musiki hayatını ve öğretimini yöneltiyor durumundadır· 
lar. Onların öğretileriyle yetişen pek az sayıda genç bes­
teci, dış dünyaya kapalı sözde akademik bir hayatın bo­
ğuntusu içinde, günü geçmiş yöntemlerle, en azından yarım 
yüzyıl geride kalmış bir musiki anlayışıyla bestelemeye 
çalışmaktadırlar. 1 

Üçüncü kuşaktan ancak tek bir besteci, Ali Doğan 
Sinangil kurulu düzenin yozlaştırıcı etkisinden kendi· 
sini koruma başarısını göstermiştir. Sinangil'in bu ba· 
ş&rısı geniş ölçüde kendi kendini yetiştirmiş bir besteci 
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musikisinin ikinci savaştan sonraki evrimini yakından iz· 
leyen ve bu evrimin geliştirdiği yeni bir dile uygun eser· 
ler veren Sinangil'in musikisi Tilrkiye'de musiki çevrele­
rinde bile biliniyor değildir : bir eserinin yurt dışında 
(Darmstadt'ta) yapılan bir ç::ılınışı da, bir olay olarak, 
Türkiye'de hiçbir yankı bulmamıştır. 

SANAT M US i KiSiNiN SONU MU? 

Türkiye'de sanat musikisi bestecilerinin azlığı olsun, 
aralarında ilerleyen bir musikinin diline ve gereçlerine 
yönelenlerin daha da azlığı olsun, sanat musikisinin bü· 
tün dünyada gitgide kaybetmekte olduğu geçerliğin açı· 
smdan bir gerçekçi durum gibi görünüyor. 

Türkiye'de nitekim, batının sanat musikisi yolunda 
yaratan bestecilere hiçbir gereksinme duyulmadığı gerçeği 
artık tartışılmazcasına ortadadır. Ya başka ülkelerde 
durum nedir ? Başka ülkelerdeki durumun, Türkiye'dekin· 
den temelde :r.ncak pek az farklı olduğunu belirtmek zo· 
rundayız. Onlarda sanat musikisine ihtiyacın olmadığı yo­
lunda bir gözlem, Türkiye'nin durumundan ancak, bir tar­
tışma konusu olabileceği yolunda ayrılır. Böyle bir gözlemi 
istatistiklerle doğrulamak gerektiğinde de ortaya çıkan 
gerçek, ikinci savaşı izleyen yıllar boyunca sanat musi­
kisinin gördüğü ilginin gitgide gerilemekte olduğudur, 

Oysa kısa süreler için, bütünüyle sanat musikisinin 
olsun, bu bütünün içindeki özel kesimlerin (hele "modem" 
musikinin) olsun, yığınların ilgisine ulaştığının bir "altın 
çağ" yaşamaya başladığının belirtileri görülmüştü. 1950 
den bu yana ses çoğaltma dizgelerinden "klasik" musikinin 
büyük ölçüde yararlanması ve yığınlara ulaşmıya başlama· 
sı, bu geniş çaptaki ulaştırmanın içinde yeni musikinin:, 
özellikle elektronik musikinin, kışa bir süre için, geçmişte 
"modern" musikinin hiçbir zaman ulruıamadığı bir yaygın· 
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lığa varması gibi. Gerçi "klasik" musiki oldum olası "p()« 
piller" musikiyle başa çıkamamıştı ama, musikinin demok­
ratlaşmasınm neredeyse sanat musikisinin lehine de so­
nuçlar sağlayacağı yolunda umut veren örnekler eksik ol­
mamıştır. 

Derken, 1960 yılından s::>nra. "popüler" musiki bek· 
tenmedik bir yolda gelişmeye başladı ve bu gelişme, 1960 
ların sonuna doğru, sanat musikisinin köküne kibrit suyu 
ekecek orana ulaştı. Elvis Presley ile Bill Haley'nin yolu­
nu açtığı ro<:k and roll denin bir tür "popüler··' musiki, 
The Beatles'da en büyük tecimsel başarısına ulaştı. Bu­
nunla da kalmadı, genç lmşaklar:n, 1960 'larda yaşı henüz 
otuza varmamışların simgesi oldu çıktı. Amerikan sığır 
çobanı musikisini ve z�n:::i halk musikisini İngiliz vodvil 
ve operet gelenekleriyle, sonra da gitgide türlü musikilerle 
(Hint musikisi, elektronik musiki, barok mu.siki, Varese 
ve Ives gibi bireys:::l yaratıcıların ı:ıusikisi) birleştirmeye 
çalışan bu Liverpo::>l'lu rock toplulı:ğu, bütün bu musikile· 
rin denektaşlarma göre değersiz sayılması gereken ürünler 
vermiştir. 

Beatles'ın açtığı yolu birçok topluluk izledi. Bunlar 
da rock musikisinin dencktaşlarını b2lirginleştirdiler. Bu 
denektaşlarına göre de Bcatlcs'ın bir s Jçkinliğe varmamış 
olduğunun anlaşılması gerekirdi. Bu üstün §Öhretli toplu­
hık ancak "popüler melodi" ölçüleri içinde blr başarıya 
ulaşmış, Johann Strauss, Lehar ve Friml'den Gershwin, 
K.ern ve Mancini'ye uzanan "eski moda" geleneğe önemli 
bir katkıda bulunmuş sayılabilir. 

Başta Beatles olmak üzere, bütün rock toplulukları, 
bir kuşağın simgesi olarak çelişik bir durumun içindedir­
ler. Rock musikisi, 196J'ların genç kuşağ ın ın kurulu düzene 
karşı ayaklanmasının ve bu düzenin yaydığı değerlerin 
yerine kendi bağlandıkları değerleri yerleştirme savaşına 
girişmelerinin bayrağı olmuştur. Oysa kurulu düzen, kısa 
bir yadırgama süresinden sonra, rock musikisini bağrına 
basmıştır. Kurulu düzenin can kaynağı olan sermaye, ·plak-



.M: U S 1 K 1  T A R İ H İ  2flt 
larımn satışı milyonlarla sayılım Beatles'ı ve obür rock 
topluluklarını yok bilemezdL Niteldm, genç kuşağm tut· 
kularım, sapiantıJarmı, düşkünlüklerini olduğu gibi mu­
sikisini de işletmeye, kullanmaya baçlamakta gecikmedi. 

Popüler musikinin büyük bir evrensel yaygınlığa uliı.ş­
masma ters oranda olarak sanal musikisi gitgide yığınlar 
:·anındaki ilginr:liğini yitiriyordu. Bütün dünyada, radyo­
l<ırda "klasik" musikiye ayrılan saatler gitgide az:ılmakta, 
bazı plak şirketleri " klasik" plak yayınlamaktan tümüy­
le vazJeçmeyi dfr2ünmcktedirler. Bu gerileme h�m de, sa­
nat musikisinin bunca yüzyıllık geçmişi b::>yunca ulaşama­
dığı önemde gelişmelerin yer aldığı bir çağda olmaktadır. 
Ne v:::r ki musiki dinleyicilerinin gittikçe büyüyen bir 
çoğunluğu bütün bu gelişmelerden hab.:rsizdir. Giderek, 
"popüler" musiki d!şmda bir musikinin varlığının farkın­
da bile değildir. Çünkü bütün ulaştırım ortamlarında sanat 
musikisine, hele yirminci yüzy:lın ikinci yarısındaki geliş­
meleri örnekleyen s:ınat musikisine verilen yer gitgide hi­
çe inmektedir. 

Sanat musikisinin yokolmaya doğru gitmesi, kendile, 
rini bu musikinin diriminden sorumlu sayanları öz31Ekle 
tenkidcileri, eğiLimcilerl ve bir ölçüde b::ste�ileri, şaşkın­
lık içinde, birbirlerini suçlandırmaya götürmüştür. Ten­
kidçiler eğitimcileri genç kulakları iyi me.sikiye alıştırma 
görevini yerine getirmemiş olmakla, eğitimciler tenk\dçile­
ri kurulu düzenin söz:::üsü olmaktan öte bir önem taşıyan 
ve yığın eğitimi açrnınd::ın bir görev do;duran eylemlerde 
bulunmarıış olmakla suçlandırmakta, arada bir de tenkid­
çilerle eğitimciler elele verip besteciye, halkın benimseye· 
bileceği musilri yazmış olmadığı için sa1dınnaktadır1ar. 
Bestecinin ödevinin, halkın kolayca anlayacağı musiki 
yazmaktan çok ötelerde olduğu gerçeğini bir yana bıra­
k!rs3.k, tcnkidçiler1n ve eğitimcilerin birbirlerini s...1r;land1-
r1rken öne sürdükleri dayanakların yersiz olmadığım görü­
rüz. PopUler musiki yaygınlığı ve sanat musikisinin bu . 

F. 17 
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raygınlık içinde yok olmaya doğru gitmesi herşeyden ön· 
ce yeryüzü çapmd;ı bir eğh.iın b.:ı.;ıar·ısızlığmın ürünüdür ve 
bunda hem cğ·,tln-ı_;üer, lıem de üıı:::ellkle yığın eğıtimcisi 
olarak görev doldurmaları gereken tenkidçiler suçludur. 
Musikinin demokratlaşmaya başlamasından bu yana, yal­
nızca, körleşmiş ve yozlaşmış alışkanlıkları sürdürmekten 
öteye gitmeyen kurulu düzenin ( orkestra ve opera ku­
rumları, radyo istasyonları, plak şirketleri, konser dü­
zenleyiciler) sözcülüğünü yapan tenkidçiler ve böyle bir 
düzenin değerlerini genç kuşaklara aktarmaktan ötesine 
akılları ermeyen musiki eğitimcileri, sanat musikisinin bu­
gün içinde bulunduğu ve günün birinde ölümle sonuçlana­
bileceği anlaşılan bunalt;nın başlıca sorumlularıdırlar. Du­
rum üzerinde gözlemler önce sürerken bile içinde bulun­
dukları koşullanmadan sıyrılamayan bu kişiler, bunaltının 
nedenini, iyi musiki seven kuşağın üyelerinin yılların geç­
mesiyle ölcdurnıalarında ve yerine genç kuşaktan "taze 
kuvvetin" gelmemesind'.3 aramaktadırlar. Duruma dışar­
dan ve üstünkörü bakıldığında böyle bir gözleme gerçi va­
rılabilir ama, eski kuşağ'n ölcduran üyeleri aslında, musiki 
sanatının ilerleyişine yab:ıncı, giderek düşman, musiki 
sanatının yalnızca bir müze olarak sunan ve müzenin dı­
şındaki yaşantılarla ilgilenmeyen kurulu düzenin baş müş­
terisi kişilerdi : bu bakıma yalnızca günün birinde nasıl ol­
sa ölecek olan değil, hem de ölmesi, giderek öldürülmesi ge­
reken kişiler. Bu yönde bir bilinçten ve bilgiden yoksun 
olduğu için, hedefini doğru seçmiş olsa bile, saldırışını 
yanb ş silahlarla yapan genç kuşak, kurulu düzenin bir 
başka kesiminin, moda, görenek, uyumculuk ve yoğaltıcı 
tutkuları gibi değerleri sömürmekle uğraşan kesimin tu­
zağına düşmüş ve onun oyununu oynamaya başlamıştır. 

Bir günler, sanat musikisinin karşısında bir aşağılık 
duygusunun etkisiyle, popüler musikide güzellik felsefesiy­
le ilgili değerler aramaktan kaçınan halk sözcüleri, şimdi, 
bu musikinin bundan önce hiçbir çağda ulaşamamış oldu­
ğu para başarısının verdiği güç ve güvenle olacak, popüler 
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musikinin varoluş koşullarını bütün sanatların gerçek 
koşulları olarak gı::n:::lkşU.rme çabasına girişmişlerdir. On· 
laıa göre, ancak ge.;ici eı:k:lt:r, dernek oluyor ki moda önem­
lidir. Bu görüşün yaygınlaşması, sanat musikisinin dirimi­
ne, bütün öbür etkcnkrdcm daha öldürücü bir darbe indire­
bi.lir ; çünkü, büüin sınat eserleri gibi, bir musiki essrinin 
de nesnel sayılabilecek belki tek değer ölçüsü, kalıcılığıdır. 

Yukarda, Türkiye'de sanat musikisi bestecilerinin bir 
solukta s:ıyılabilccek azlıkta olmasını, gerçeklere uygun 
bir durum ol::ı,rak gösterirken, sanat musikisinin yığınlar 
açısından geçerliğinin bütün dünyada tükenedurmakta olu­
şunun Türkiye'de bulduğu yankılara işaret etmek istiyor­
duk. Böyle bir yıkıntı karşısında dünyada sayıları yüzbin­
leri bulan ve gittikçe de artan sanat musikisi bestecileri, 
alıcısı olmayan bir malı üreteduran gereksiz kişiler olarak 
uğraşlarını sürdüredurmaktad rlar. Yığınlara seslerini 
duyurmalarına (ve bu yolia geçimlerini sağlamalarına) ya­
rarlı olacak bütün ortamların tıkandığını gördüklerinden, 
üniversitclzrin ve meslek teşekküllerinin kabuğuna çekil­
mekten, uğraşlarım orada sLirdürmekten ve birbirleri için 
musiki yazmaktan başka çıkar yol bulamamışlardır. 

John Cage'in sunduğu musiki anlayışı, yaratıcının du­
yarlığından ve ssçmesinden geçmesi gerekmeden bütün 
seslerin musiki olduğu yolundaki anlayış, musikinin vara­
bileceği en son aşamayı gösteriyordu. Yolun sonu böylece 
görünmüş olmakla birlikte oraya ulaşılanadek daha bir­
çok aşamanın kaldığı düşünülebilirdi. Bu aşamalara var­
mak, bundan böyle, eserlerinin yayılıp yayılmayacağına 
aldırmadan, musikisinin gerek yaşadığı gün, gerekse ge­
lecek günler için bir anlam ulaştırıp ulaştıramayacağını dil· 
şiinmeden çalışmalarını sürmeyi göze alan bestecinin ça­
balariyle olanak kazanabilecektir. Yoksa ( ... ve "yoksa" 
demek artık çok kolaydır) batının musiki sanatı Cage'in 
ulaştırdığı yere, sonuna varmış sayılır ve aradaki aşama­
lar uğranılması gereksiz duraklar olarak unutulur, gider. 



EK BÖLÜMLER : MUSİKİNİN 'l'ÜRLÜ 
AL.ANLARI, flORUNLAf�I. KONUL.ARI 

MUSIK! B İL iM i  

Musiki i.'ız:::rindeki yöntcmlendiriimiş bilgilerin tümü, 
musiki biliminin kapsam alamna girer. Bu bilgilere, bllim­
scl inceleme ve araşbrm'.1 yöntemlerinin .uygulanmasıyla 
eri3ilir. Musiki sanatının oluşumu ve evrimi, genel ola­
rak insanın bu sanatla obn ilintisi, musiki biliminin b:.tş­
lıca inceleme konularıdır Musiki bilgini bu bakımlardan 
musiki yaratısmdan (demektir ki bestecid�;n) ve musi­
ki icracısmdan (çalgıcı, ya d'.1 2ark1cıdan) ayrılır. Bunun­
la birlikte, musiki yaratıcıs'nın musiki bilimine başvur­
mak, musiki bilimiyle ilgilenmek z:ırunda olmayışına kar­
şılık, musiki icracısı, yorumlarının uslüp gerçeklerine uy­
gunluğTmu sağlamak amacıyla. musiki biliminden yarar­
lanm:ık, dQha d:::. ilerisi, bir musiki bilgini gibi hazırlan­
nıak z::ırudadır. 

Musiki bilgini de, buna karşı, musiki yaratıcısı olma 
zorunda d_eğildir. Onun öd2vi, yarntış oluşumunu, benze­
tiş yerinde sayıl:rs:ı, "Iab::ıratuara getirmek, mikroskop 
altında incelemek", bilimsel çczümlenmesini yapmaktır .. 
B:oostcci musiki dünyasında sanatçı, yaratıcı olarak tanım­
lanır ve nitelendirilir ; oysa musiki bilgini (ınusicologue) 

söz konusu dünyada bllim adamı, tarihçi, düşünür olarak 
yer alır. 

Musiki denen olaya bilginin yakınlaşışı, türlü açılar­
dan olabilir. Musiki bilgini konusunu doğrudan doğruya 
qıştan, nesnel bir açıdan ele alabilir, Demektir ki, seslerin 
doğasmı inceler. Bu açıdan, musiki bilgini konusunu ses­
bilim (acoustique) açısından ele alıyor demektir. Vardığı 
sonuçlar o zaman doğTudan doğruya yaratış oluşumuyla 
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ilintili değildir. Bilginin konusu daha çok, çalgıların ya­
pımı ve gelişmesi, seslerin uyumlanması gibi alanlardadır: 
Bununla birlikte, Hermann von Helmholtz gibi bir ses 
bilgininin çalış:raalarmın H\,b:)ra '. uar sınırlarını aştığını, 
musiki yaratıcılığının çağdaş akımlarını etkilediğini tanı­
mak gerekir. 

Bilgin, ya da, ruh-bilim (psyholoaie) alanına yöne­
lir. O zam:ın, yalnız:::a bsstecinin yaratış çabşması sıra­
sındaki ruh durumunu kendin� konu edinmekle kalmaz ; 
icracının ruh durumunu ve bu konunun yükselttiği türlü 
sorunları da ele alır. Bes':ccinin olsun, icracının olsun ruh 
durumlarının incelenmeslnin uygulamadaki geçerliği özel­
likle eğitim alanında kendini gösterir. Musiki bilgininin 
bu yoldaki çakJla::tl:a rı, he::n b2stecinln, hem de icracının 
eğitiminde uygulanan yöntemlerin belirmesini sağlamış­
tır. 

Musiki bilginfnin daha geniş bir çalışma alanı, genel­
likle tarih, özellikle musiki tarihidir. Tarih öncesi çağ• 
!ardan başlayarak bugüne kadar musikinin evrimi üzerin­
de bilginlerin çalışmaları bugün, bu sanatın geçmişi üze· 
rindeki bilgilerimizin başlıca kaynağıdır. Musiki bilgini­
nin başvurduğu kaynaklar ile, öbür sanatların bilginleri­
nin kaynaklan arasınd:ı önemli bir fark vardır. Musiki bil­
gini, yazılı ya da sesli kaynaklarını ancak, tarihi n  ilerle· 
mi3 çağlarında ek geçirmiştir. Diyelim ki bir plastik sa­
natlar bilgini, mağara adamının ne türlü resimler yaptığı 
konusunda kayınk olarak doği ·Ldan doğruya mağara a­
damının yaptığı resimlere ba§vurabilecck durumda oldu­
ğu halde, musiki bilgini mağara adamının kendisini ses­
lerle anlatmak istediğinde ne türlü bir şarkı söylediği, ne 
türlü ritmlerin ortaya çıktığı konularında kaynaktan yok­
sundur. Edebiyat tarihçisi, hemen hemen yazmın bulun­
duğu günlerden bu yana, bol bol kaynağa sahiptir. Oysa 
musiki tarihçisinin dayanağı olarak, bu ti.i.rlü belgeler el­
de yoktur. Çünkü insanlar sesleri kağıt üzeriM kaydet· 
meye çok geç başlamışlardır. 
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Musiki bilimi (musicologie)_, bugünkü durumuna na­
sıl erişmiştir ? Musiki bilgininin öteki bilginler arasında· 
ki durumu, tarih boyunca olduğu gibi, bugün de kesin çiz­
gilerle belirmiş değildir. Bununla birlikte hiç olmazsa, ı:ağ­
daş musiki biliminin temellerinin çok eski yıllarda atılmış 
olduğu söylenebilir. Gene de, bu temeller üstünde yapılan 
çalışmalar çok yakın yıllara, ondolrnzuneu yüzyıl sonuna 
ve yirminci yüzyıl başına kadar birleştirilmiş, bir "çatı 
altında" toplanmış değildi. Almanların bu bilime verdiği 
Musikwissensclıaft adı, ya da Fransızların, İtalyanların, 
İngiliz ve Amerikalıların kullandığı musicowgie, musico­
logia, musicowgy terimleri, şunun şurası yüz yıllık geç­
mişi ya olan, ya olmayan terimlerdir. 

Tarih boyunca, sürekli bir evrim içinde değilse bile, 
yer yer, ayrı ayrı, musiki üzerinde bilimsel ve usçu yön­
temlerle çalışmalar yapıldığım görüyomz. M.Ö. altıncı 
yüzyılda Pitagoras, sayı kuramlarını musikiye uygulaya­
rak, ses aralıkları ölçülerindeki orantıları belirtmişti ; bu 
orantıların bugün değişmiş olduğu henüz herhangi bir bi· 
lim adamınca öne sürülmüş değildir . .  Bu bakıma Pitago­
ras'a ilk musiki bilgini demek yerinde olur. Musiki tarihi 
üzerindeki yaz;lara gelince, ilk çağlarda bu konudaki ya­
zılar pek azdır. Plutarkos'un "Musiki Üzerine D::meme" 

sinde musikinin geçmişi üzerinde pek kıs:ı birkaç söz var­
dır. Sonra onüçüncü yüzyıla varana kadar, bu konuda ar­
tık hiçbir yazıya raslanmıyor. Onüçüncü yüzyıldaysa, kim 
olduğu bilinmeyen bir İngiliz yazarının bıraktığı yazılar­
da, musiki tarihi üzerinde birkaç söz göze ilişiyor, o ka­
dar ! 

Orta çağlarda, A vrupa'mn öğretim kurumlarına mu­
siki öğreticileri, musiki uzmanı sayılan kişiler arasından 
değil, öbür konuların kuramcıları arasından seçilirdi. Bun­
lar, buglin konservatuarlarda raslanan öğreticiler gibi, 
aslında yaratıcı (besteci ) ,  ya da icracı kişiler değil, ço­
ğunlukla aritmetik kuramcılanydı. Bunların özellikle, ses 
aralıkları orantıları, aralık ilintileri, nota.lama kuramla-
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rı, ses birleştirme kuramlıı.xı Uzerindc dersler verdiklerini 
biliyoruz. Bu bakıma bu öğreticileri musiki bilgini say· 
mak ,fakat hiçbir zaman musiki yaratıcısı, ya da yara­
tıcıyı yönelten, yaratıcıyı yetiştiren kişiler olarak gör· 
memek gerekir. 

Ses-bilimin musikiye uygulnnnası konusunda yazan 
ilk önemli ktşilere onsekiz ve ondolmzun'.!u yüzyıllarda 
raslıyoruz : Tartini, Sanvenr, Eıı1er, T:rndall, anılması ge­
reken ilk a,dlardır. Bıımınh birlikte, daha önce, onyedinci 
yüzyılda Atham:ıslus Kirch2-r �ı.dlı clzvit papazı Mırsıırgia 
ve Phonurgia ıı.dlı ldtaplarmda ses-bilimle musikinin ilin­
tilerini incelemeyi denemişti. 

BilimsPl temellere dayanan mus'.!d tarihGiiiği ancak 
onyedinci yüzyılın sonlarında brtşbm1 şhr. Padre Giam· 
battista Martini, S.ir .fohn H·nvkins .. Jo;1:ınn Nikolaus For­
kel adları, musiki tarihr;iliğtndfl yeni yeni gelişmekte olan 
bilimsel bilincin' simgeleri ohrak ilk a.ğızda sayılabilirler. 
Bu bilimsel düzen, ondokuzuncu yüzyılda. da gel ir.ıe dur­
muştur. Bununla birlikte, ondokuzvncu :-,:üzyılın üniversi­
telerinde bUe mtısild bUgisine bir yer verilmiş değildi. Mu­
sikifıinas üniversitelere ancak, yaratış alanında icracı, ya 
da besteci öğrenci yetiO?tirsin diye alını.rdı. Bir ayrıklık, 
Avusturya üniversitelerinde musiki bilimine yer verilmesi 
olmuştur. Fransa ve B-clçika'd8. FeUs, Cevaert, Cousse­
maker, Van der Strnetcn ı::;ibi b!lgfolrr üniversite �erceve­
si duımda calışadnrnrlarken Viyana'da tenkidd ve gaze­
teci Eduard Hanslick'e, Viyana Üniversitesinde musiki 
tarihi ve musiki estetiği pmfes3rlfüfü Cd0vi ve�ilmişti. 
Gitgide, bütün - Avrupa ve Amerika'nm bn<ılıca ün!versite­
lerinde musiki bilgisi kürsiileri knruldu. Bunım1a birli kte 
bugün gene ünlü b1rr;o!c :musiki bilgini calışmalarını üni­
versite dışında slirdiirmektcdirler. Bugün, üniversitelere 
bağlı, ya drr üniversite d' ı;ımch çabn.n Unlü Musiki hiigin­
leri arasından Paul Hcnr:v Lan<�, A10x Hyatt-King, Thurs­
ton Dart, Jacques Challley, M?.rc Pincherle, Cesare Va· 
labrega, Alfred Einstein vb. adları sayalım. 
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KONSERVATUARLAR 

İlk konservatuarlar ttaıya'da kurulmuştu. Bunların en 
eskisi, 1537 yılında Napoli'de kurulan Santa Maria di Lo­
reto konservatuarıydı. Conscrvatorio kelimesi İtalyancada 
"yetimevi" anlamına kullanılır. Nitekim ilk İtalyan kon· 
servatuarlarınm çoğu, yeLimevlerine bağlı musiki okulla­
rıydı ve yetimcvlerlndeki çocuklar bu okulların öğrenci­
leriydi. İlalya'nm 0�1 eski konsc,rvatuarlarından biri de, 
1615 yılında kurulan Palermo konservatuarıdır. Ülkenin 
diğer ünlü konscrvatuarları, çoğunlukla ondokuzuncu yüz­
yılda kurulmuş �ur. Bunların aramnda, olağanüstü zengin­
likteki kitaplığıyla tanınan, Bologna'daki Liceo Musicale 
Rossini 186:1 yılında kurulmuştur. Roma'mn Santa Ceci­
lb akademisinin Diceo mu�iccile'si ise Bologna konserva­
tuarından dört yıl sonra çalışmalarına başlamıştır. Daha 
eski bir konservatuar, 1807 yılında kurulan ve s :mradan 
Giuscppe Vcrdi 'nin adını alan Milano konservatuarıdır. 

Frans?.'da musiki okulları, ancak, İtalya örneğini iz­
leyerek gelişmeye başlamıştır. Bununla birlikte bdirtmek 
gerekir ki kilise, Hıristiyanlığın başlangıcından bu yana, 
bir yandan da musiki ö;�retimiyle uğraşm:ştır. Gen::� de ki­
lise, musikinin türlü dallarıyla geniş çapta uğra.şamıyor­
du. Kilise eğitiminin kapsamına giremeyen dallar arasında 
başta tiyatro musikisi geliyordu. 166!) yılında Fransa'da 
Perrin adlı bir papaz blr musiki akademisi kurmuşsa da, 
ülkenin musiki hayatında çok daha önemli bir kurum, a­
macı tiyatro oyun::usu ve şarkıcı yetiştirmek olan, Kral­
lık okuluydu. 

Paris Konservatuarınm kurucusu, musikişinas olma­
makla birlikte, Fransız Devrimi sırasında, bando musiki­
şinaslarmı bir araya getirip bir Garde nationale bandosu 
kurma çabası gösteren Bernard Sarrette olmuştur. 1792 
yılında Ga.rde nationale için bir musiki okulu kurulması 
işine girişen Sarrette, bu okuld:ı. musikinin her dalında 
öğTetim yapılmasını sağlamıştı. Bir yıl sonra, "Conserva-
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toire" adını alan bu kurum, o gün bugün dünyada birçok 
musiki eğitim kurumunun örneği olmuştur. 

Bugün Paris Konscrvatuarmın giderleri Devlet bilt· 
çcslnden sağlan:r. Frans::ı.'daki öb:.ir konservatuarlarin 
birçoğu , Paris komervatuarm'.l b!lğlı scıyılmakla birlikte 
aslında yömtim bakımından d::ı, bLitçe b:ıkımından da Pa· 
riı:ı k::ınserva�uarmın şubesi durumunda değildirler. Bun­
ların giderleri çoğımlukl::ı belediyelerce karşılamr. Bu 
nunla birlikte Dcvbtin b'J k::ıns:crv:rtu:ırlar üzerinde de­
neti v::ırdır. Bu denet, Güzd Sanallar Müdürlüğünün de­
netçilerince yapılır. ÖğT2�m0n a'canm::ı,sı da, belediyelerin 
öne sürmesi üzerine, Devletçe yap: lır. Konservatuarların 
yanmda, ulus:ıl rnı_;siki o�:ı;lbrı d-:ı, tlpln kon::;ervatuarlar 
gibi, Devletin dcm'..ine n b elediyelerin yardımına uyruk­
turlar. Bunhrın yan�nd:ı bir dc, yalnızca b2lediyelzre uy­
ruk, Devletle hiçblr ilintisi olmayan konscrvatuarlar ve 
musiki okulları d::t v2rd!r. Fransız musikişinasları ve ten­
kidçileri genellikle, Devbtin kon3crvatuarlarla ve musiki 
okullarıyla gereğince uğra5mad1ğım, kons:;rvatuar1ara 
bekdiyelerin ols11n, Devletin olsun para yardımının çok 
sınırlı olduğı:nu, denetin e : kileyici ve ama�lı olarak yapıl­
madığını, Fr<ms:ı'da musiki cği siminln, eğitimin öbür 
dallarına lnya::ıla d'.lğ:nık ve yöntemsiz olduğunu öne sü­
rerek yakınmaktadırlar. 

Devlet ve b:;lediyelere bağlı kons�;rvatuarlar ve mu­
siki okulları yanında, li'ran;3g,'da özel öğretim yapan pek 
az musiki okulu V2.rdır. fü,nlarm arasında b::ışta 18[•3 yı­
lında kurulan ve din musikisi öğreten Niedermayer oku­
lu ve 1896 yılmda kurulan Schola Cantorum gelir. Alfred 
Cortot'mm kurduğu E:c'Jle n'.)rı>'.!ale de mus:que ile Pierre 
Lucas'mn kurduğu Conserv:ıtoire internationale de musi­
que, Schola ile Nicdcrmayer yanında, Paris'in başlıca özel 
eğ'itim imruınbr;dırlaL 

Almanya'da konservatuurlar on dokuzuncu yüzyılda 
kurulmaya ba;ılamış olmakla birlikte orada da kilise, ge; 
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çen yüzyıla varana kadar, musiki eğitimi yüklenmiş baş. 
lıca kurumdu. Bunların arasında, Johann Sebastian Bach'· 
ın kantorluğunu yaptığı, Leipzig'de St. Thomas kilisesi 
musiki okulu, Almanya'da kllise çerçevesi içinde musiki 
eğitiminin başlıca örneklerinden biridir. Aynı şehirde 1843 
yılında Mcndelssohn, Almanya'nm ünlü konservatuarla­
rından birini kurnıuş ve Schumann gibi, Moschelos gibi, 
Ferdinand David gibi ünlü musikişinaslar bu konservatu­
arda öğretmen olar:ık çalışmışlardır. Almanya'nın ileri 
gelen öbür konservatuarlurma gelince, Bı"rli n  kons3rvatu­
arı 1850 yılında kurulmuş ve Hans von Bülow gibi ünlü 
kişilerin öğretiminden yararlanmıştır ; 1846 yılında ku­
nılan Münih konservatuarında, Hans von Bülow ve Felix 
Mottl, 1872'de kurulan Weimar konservatuarmda Franz 
Liszt, öğretmenlik yapmışlardır. Almanya'nın başlıca şe­
hirlerinden hemen hemen hepsinde, Avrupa'nın musiki 
eğitiminde önemli yeri olan bir konservatuar vardır. Al­
manya yanında Avusturya'mn Devlet kons�rvatuarı an­
cak 1909 yılında kurulabilmiştir. Bununla birlikte Salz­
burg'da. Mozarteuma'a bağlı bir musiki okulu 1880 yılından 
beri çalışmaktadır. 

Amerika'da ülkenin her köşesinde birçok konserva­
tuar vardır ve bunlarda Avnıpa'dan gelmiş birçok ünlü 
eğitimci öğretimle görevlidirler. Amerikan musiki okul­
ları daha çok üniversitelerin birer bölümü olmakla bir­
likte, bağımsız komıervatuarlar da pek çoktur. Bunların 

arasında Filadelfiya'nm Curtis musiki enstitüsü ve New 
York'un Juilliard musiki okulu en ünlülerdendir. Musiki 
öğretiminin en ileri yöntemlerinin uygulandığı Juilliard 
konservatuan 1905 yılında kurulmutşur. Okulun bugünkü 
yöneticisi besteci William Schuman okulun amaçlarını 
şu sözlerle anlatmaktadır : "Her bir kuşak kendi gereksin­
melerinin bilincine kendisi varmadıkça, geleneğin yükü 
ancak kısırlık yaratır ; musiki dilinin evrimi yan ında mu­
siki bilimi ve musiki öğretim yöntemleri de gelişmiştir ; 
Juilliard konservatuarı bugün, kurulduğu yıl olan 1905'e 
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kıyasla çok daha değişik öğretim yöntemleri uygulamak· 
tadır. 

Yurdumuzda batı anlamında öğretim yapan ilk mu­
siki okulu 1831 yılında, demektir ki birçok Avrupa konser­
vatuarından daha önce kurulmuştur. Bu okul, Muzikai 
Hümayun Okuludur. Cumhuriyetten s'.>nra, 1924 yılında 
kurulan Musiki Muallim Mektebi, 1936 yılında kurulan 
Ankara Devlet Konservatuarınm çekirdeği olmuştur. Al­
man besteci Paul Hindemith, Devlet Konservatuarının 
kurulmasında önemli çalışmalar yapmıştır. Ankara Kon­
servatuarı yanında İstanbul'un Belediye Konservatuarı 
da dar sınırları içinde çalışmalarını sürdürmektedir. !z. 
mir'de de, ilkel durumda olmakla birlikte, bir konservatu­
ar vardır. 

Sayılan kurumlar yanında Türkiye'de musiki eğiti­
mi sağlayan başlıca iki okul, Askeri Mızıka Okulu, bir de 
Ankara'da Gazi Eğitim Ertstitüsü'nün musiki bölümüdür. 
Eduard Buckmayer gibi üstün yetide bir öğreticinin yöne· 
timinde çalışan bu okul, Türkiye'nin musiki evriminde, 
başarıları pek seyrek anılmakla birlikte, önemli bir yer 
doldurmaktadır. 

MUSiKi TENKİOC.İ LIGI 

Konuyu iyice yalınlaştınrsak, musiki tenkidcisi de­
nea kişiyi, musiki olayları karşısında, ÖZ3llikle musiki e­
serleri ve musiki icraları karşısında, öznel tepkisini bil­
diren kişi olarak tanıtabiliriz. Demektir ki musiki ten­
kidçisi, bir besteyi, ya da bir icrayı beğenip beğenmediğini 
söyleyen kişidir. Bu kişi beğenisini açıklamayı para ka· 
zanmak amacıyla yapıyors::ı. "profesyonel" musiki tenkid­
çisi olur. öznel bir beğeni, hiçbir soruma uymadığına, 
"renkler ve b3ğeniler tartışılmaz" göri.işüne sığdığına göre, 
musiki tenkidçisinin d3 bu bakıma hiçbir sorumu, hiçbir 
"hesap verme" zoru yoktur. 

Bununla birlikte, musiki tenkldçisinin ödevi böyleai-



268 M U S i K 1  T A R 1 H İ  

ne kola.y, böylesine dümdüz, böylesine yalın değildir. Mes­
lekten bir musiki tenkidçisi çoğunlukla bir gazetede be­
ğenilerini açıkladığına göre, önce bir gazetecidir. Demektir 
ki, gazeteciiik mesleğinin kurallarına uyacaktır. Ödevi, be· 
ğeni açıklamak yanında, hem de haber vermek, olay bil­
dirmektir. Gazeteci olarak kendisinden gecikmeden, ola­
yı doğrulukla, aslına uygun olarak bildirmesi istendiğine, 
sözünü ettiği olay da bir musiki olayı olduğuna göre, mu­
siki tenkidçisinin, en geniş anlamında "musiki bilmc;si" 
gerekir. Bu bakıma musiki - tenkidçiliği, hem musiki bili­
minin, hem de gaz;;teciliğin bir kolu olur. Sonra, musiki 
tenkidi yazan kişi, bir musiki olayı karşısındaki öznel 
tepkilerini "beğendim" ya da "beğcnmedlm" gibi tek keli­
meli anlatımlarla sunmayı kiş:sel saygınlığı açısından ye­
terliksiz sayacağı İl}in, hiç olmazsa bir fıkra yazarının 
"edebi" yetisine ulaşmak zorundadır. Yoksa, okuyucu kar­
şısındaki durumu hiçe iner. Bu s:ıkın:::a, musiki tenkidini 
hem de edebiyatın bir kolu olma durumuna yükseltmiş­
tir. 

Musiki tenkidçisinin ödevi ve durumu kısaca, bu tUr­
lü anlatılabilir ama, tenkidçinin görevi nedir ? Musiki ten­
kidçisi kime yararlıdır ? Herhalde icracıya, ya da yaratı­
cıya, doğrudan doğruya mesleklerinin uygulanması bakı· 
mından değil. Bir musiki tenkidçisinden, musiki sanatının 
türlü dallarında söz etmek z::mmda olduğu için, ilgilerini 
dağıtmış, çalışma alanını yaymış olması yüzünden, türlü 
dallarda çalışan musiki sanatçılarının herbiri kadar onla­
rın kendi dallarında yetili olması beklenemez. Öyleyse mu­
siki tenkidçisinin musiki icracıs�n'.l. olsun, musiki yaratıcı­
sına olsun, daha dg, ilerisi -arasıra, ödevi gereği, tenkid 
etmek zorunda olduğu- musiki bilginine olsun, yararlı ol­
ması, onlara bir şeyler öğretmesi aşırı bir istek olur. Öy­
leyse tenkidçi bütün bu kişilere nasıl yararlı olacaktır? 
Böyle bir soruya verilecek cevap gerçi tenkidçinin saygın­
lığını biraz düşürür ama, gerçeği konuşmaktan kaçınmıya­
lım :  tenkidçi, musiki sanatının türlü dallarında çalışan 
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kişilere ancak,gazete, ya da dergi, ya da radyo gibi yayın 
ortamlarından yararlanarak, bu kişilerin adlarını ve çalış· 
ınalarmı çevreye yaymakla, onları daha çok sayıda insana, 
başka bir anlatımla, yoğaltıcıya tanıtmakla yararlı ola­
bilir. Bu bakıma, tenkidçi, gerçeklere boyun eğelim, bir 
reklamcı durumuna geçer. Bununla birlikte, tenkidçiye, 
r:ıusiki çevrelerinde gösterilen korkuyla karışık s:ıygı, ten­
kidçinin bu ödevinin etkisinin, çoğu kere meslekten rek­
lamcılarmkine kıyasla çok daha yıiksck olmasını sağla­
mıştır. 

Bir meslek olrırak musiki tenkidçiliğinin onyedinci 
yüzyılın sonlarına doğru, ilk musiki dergilerinin yayın­
lanmasıyla bag;ladığı söylenebilir. Bununla birlikte, musi­
ki olayları üzerinde, öznel, kişisel tepkilerin geçmişi çok 
daha eskidir. Ne v::: r ki bu eskiliğin ne günlere kadar uzan­
dığı kestirilemez. Ons8kizinei yüzyılda musiki tenkidçili­

ğinin ilgi çeken örnekleri arasında, Dr. Charles Burney'in 
"Genel Musiki Tarihi" nde, öznel yargıların bol bol öne 
sürülmesi bakımından, geniş ölçüde musiki tenkidçiliği 
yapmış olmasını, ondokuzuncu yüzyıl İngiltere'sinde 
Henry Fothergill Chorley'in L�mdra'da yayınlanan Atha­

ncum dergisindeki yazılarınm çağm en önemli musiki 
tenkidleri arasında sayılabilec2ğini b2l,irtebiliriz. Onse­
kizind yüzyıl Fransa'sında Jean Jacques Rousseau, "Mu­
siki Sözlü.� li" nii, çağının musikisi üzerinde öznel yarg;­
larla doldurmuştur. Aynı sıralarda Almanya'da Johann 
Matthcs'.m, Critica fl!usica �dlı kitabını yay:nlamış ve ken­
di dcyiç.iyle "musiki üzerindeki, kimi gerçeklere uyma­
d:m düşünülmüş, kimi de düpedüz saçma kuramları" ince­
lemiş ve yargılara bağlamıştı. Bir yandan da, Alman musi­
kili oyunun (Singspicl'in) kurucusu Johann Adam HH­
ler, ilk musiki dergilerinden birini yayınlamaya başlarnı§· 
tı. Hiller, musikinin lnmen hemen her dalında olağ·anüs­
tu yetisi olan bir musikişinastı ; gazeteci olarak Hiller, ça­
ğın musiki akımları ve besteleri üzerinde dergisinde durup 
dinlenmeden öznel yargılar sunmuş ve dergisini bu türlU 
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yazılara hep açık tutmuştur. Hiller'in çağdaşları arasın­
da, musiki gazeteciliğinin Almanya'daki öncüleri olarak, 
Christian Schubarth, Ba.:;h'm .hayatını ilk yazan Johann 
F�orkcl, tenkidçiliği gündelik gazs teciliğin bir dalı yapan 
Johann Rellstab ve Johann Rochlitz sayılabilir. 

Ondokuzuncu yüzyıl Almanya'sının önemli musiki 
tenkidçilerine baktığımızda, aralarında ünlü bestecilere, 
ya d:ı, şairlere raslıyoruz .. Şair E. T. A. Hoffmann, beste­
ciliği yanında tenk'.dçilik de yapmış, Allgemeine Musica ' 
lische Zeitımg'da Beethovm üzerindeki ilk önemli yazıları 
yazmıştı. Hoffmann, Ilo3etlLıven'i romantisrain bir simgesi 
olarak sunan ilk tenkidçilerdendir. 

Carı Marla von Wcber, tenkid yazıları da yazan önem­
li bestecilerin ilkidir. Bununla birlikte, çağının musiki 
düşünüşüne büyük e tkisi olan bir tenkidçi-bestcciye ras­
lamak için romantik yli.zyılda biraz daha ilerlemek gere­
kir. Karşımıza çıkan önemli kişi Robert Schuınann'dır. 
Schumann 24 yaşındayken, Neue Zcitsahrifi: für Musik ad­
lı dergisini kurmuş, on yıl süreyle derginin sahibi, yayın­
layıcısı ve b:tş tcnkidçirıi olarak çalı;;:mıştı. Yazılarında 
hep, çağdaş musikiyi, çağının genç bestecilerini tanıtmak, 
desteklemek amacmı gözetmiştir. 

Fransa'da ondokuzuncu yüzyılın en önemli besteci­
tenkidçisi Hector B<Jrlioz'du. Berlioz'un bir musiki dergisi 
çıkaracak parası yoktu. Olsaydı da bu yola gitmezdi bel­
ki. Çünkü Berlioz, gelirini arttırmak için musiki tenkidçi­
Eğine kışlamış, bu işten hiç hoşlanmadığını da sık sık 
açıklamıştır. Bununla birlikte, Berlioz'un yalnız Journaı 

des Deba.ts'daki yazıları bile onu besteciler arasındaki en 
büyük edebiyatçı durumuna yükseltmeye yeter. 

Çağın bir başka büyük b::ıstecisi, Richard Wagner, 
musiki tenkidçiliği alanında çalışmıştır. Bununla birlikte 
musiki tenkidi söz konusu olduğunda Wagner ancak, gü­
nün çok daha saygın bir başka tenkidçisinin, Eduard 
Hanslick'in gölgesinde anılır. Hanslick ile Wagner birbir­
lerini bir kaşık suda boğabilecek kadar düşmandılar. 
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Wagner Meistorsinger operasında Beckmesser tipiyle 
Hanslick'i gülünçk·şthmek istemiştir. öte yanda 1ngilte­
rc'de Gcorge Benıard Shaw, musiki tenkidçisi olarak, 
Wagncr'ciliğin gürJli. bir savunucusu olarak tamnmıştır. 
Bir başka besteci-tenkidçi, Hugo Wolf, Brahms düşman­
lığıyla ün yapmıştı. 

Fransa'da Claudo Debussy, Berlioz gibi, tenkidçilik 
mesleğinden hiç hoşlanmamakla birlikte, Monseieur Croche 
an!,idilettante adlı kitapta toplanan tenkid yazılarının da 
gösterdiği gibi, öznel, izlenimci tenkidin en başarılı örnek­
lerini venni;;tir. Günümüzdeyse, b0steci-tenkidçilerin en 
saygını, en ünlüsü, Amerikalı Virgil Thomson'dur. Thom­
son'nn besteci olarak geleceğe kalacağı sanılmazsa da, 
tcnkid yazılarının üsti.in değeri yadsınamaz. 

YORUMCULUK 

Yaratıcıdan yoğaltıcıya ulaşırken bir aracının elinden 
geçme zorunda olması balmnmdan musiki sanatı bir özel­
lik taşır. Musiki, daha doğrusu, bu bakıma bahtsız bir sa­
nattır. Bununla birlikte son yıllarda, elektronik musiki, 
se>mut musiki, ya da genel olarak "manyetofon musikisi" 
adı verilen musiki türünün gelişmesiyle aracı ortadan 
kalkmış, yaratıcı eserini yoğaltıcıya, dinleyiciye, doğru­
dan doğruya sunma erkinliğini elde etmiştir. 

Gene de "manyetofon musikisi", yüzyıllar boyunca 
gelişedurmakta olan musiki sanatının pek küçük bir bölü· 
müdür ve olgunluk çağına varıp varmadığı henüz tartış­
ma konusudur. Geri kalan eserlerin hepsi, dinleyiciye 
"yorumcu" dediğimiz kişinin aracılığıyla sunulur. Yorum­
cu, bir musiki eserini icra eden, ya da ettiren kişidir ; çal­
gıcı, §arkıcı, ya da orkestra yöneticisi.. Bir resme, ya da 
bir heykele bakarken, bir başkasın:n gözlerinden yararlan­
mak zorunda değiliz. Bir şiiri, ya da bir romanı okumak 
için, onu birinin bize okuması gerekmez. Tiyatro eserle­
rini bile, sahnede görmeden, başkalarının bu eseri bizim 
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içüı oynamaları gerekmeden, okuya:rak, anlayabiliriz ; hiç 
olmazsa "edebi" ;y:::nının Lctchrrn v::u ahili.riz. Oysa, gereci 
ses oları bir sanac��ı.� "ınanyeto-fon r.nusikisi" dı­
şında, bir eseri ilk de bır ara.�mm bıze sumnası gereklidir. 
Musiki göz için olmadığına göre, bir musiki csJrini n�ıta­
dan okuyup bir s2s olayı kaq s;nd::ı. bulunduğumuzu tasla­
mak, bu sanatın amacına ve olumuna aykırı düşmesi ba· 
kımından yersizdir, yanıltıccdır. Bir notamn "grafik" yanı­
nın tadına varmakla musiki csQri anlaşılmış olmaz. Göz, 
kul�ğa olsa olsa, ufak bir yard:mcıdır. 

B2stccinin dfr; iin;:csindeki, duygularındaki s:;s dün­
yasını gerçekleştiren kiı;i, icrneı, y dn:zcJ, kağıt üzerinde 
gördüklerini uygulamakla yetinmez. Onlara kendinden 
birşeylcr kıtar. İşte bu ' 'kcmbıd ·:'n birş·3yler kai ma", ge­
nellikle, tanımı gereği, b ·::stecinin öz duygu ve düşüncele­
rine s1ygısızlıkla s::ınuçlanır. Buradc1 "s::ıygısızlık" der­
ken, i::!ra:::ınm kendinden lnttc ğı ş"ylerin değeri üzerinde 
bir yargıya varmış olmuyoruz. Tersine, bir gerçeği gözle­
miş ve bildirmiş oluyoruz. İcracmm kendinden kattığı şey­
ler, bestecinin anhtT:ı'.' k üıt.cdiklerinc, b ::stccinin düşün::c­
lerine ve duygularına kıyDsla, d'.ıha iyi, ya da daha kötü 
şeyler olabilir. Sorun bn değildir. S.Jrun, bes�ednin dü­
şündüği.i. eserin, ister iyi, ister kötü yolda olsl'n, b :)Zulma­
sı, değiştirilmesi, yoğ:ıLıclya kendi gerçeğinden ayrılan bir 
çeareyle sı; nuhmts'dır. Öyleyse ı:s:::rin kendi gerc:eği nedir ? 
Bunu kimse bilemez. J3:'lki, c::ıerin yaratıccsı blle . . Yaratı:ı 
olur;umunun belirli süreler kinde gdip geçen esintilerin 
doğurduğu imgebre dayandığını bmıyors:ı.k, musiki yara­
tıcısınm bütün yapablleceğ·i bu imgeleri nota gibi sesle tü­
mü.nde ilintisiz bir gereçten yararlanarak kağıt üzerinde 

tutmaktır. Oysa, diyelim ki edebiyatta, im�elcr, kelimeler­

le anlatılabilecek düşünce ve duygular halinde belirir. 

Bunlar kelime olarak kağıt üzerine yazıldığında eser ken­

dini tanıamlar. Resimd2 im::;e!er, rcnk-b:cim birleşimi ola­

rak b?lirir ve ressam bunları, yakalayabildiğince, "kağıda" 

geçirir. Eser gene, gereken ya da gerekmeyen düzeltmeler 
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dışında, tamamlanmıştır. Artık yoğaltıcıya ( okuyucu, ya 
da seyirciye ) olduğu gibi sunulabilir. Fakat musikide öy· 
le nıi '? Kağıt üzerindeki çizgileri, noktaları, sözleri blr baş­
ka kişi, icracı, seslendirip dinleyiciye sunacaktır. 

İcracı bu işi, notaya, !dğıt üzJrindcki çizgilere, nok­
talara, harflere, kellmeiere yüzde yüz bağlı kalarak yapa� 
maz. Kendi duygularını, kendi sanJarını, kendi izlenimle· 
rini, kendi düşünüşlerini işin içine katmak zorundadır. 
Çünkü notalaına, ne denli ileri bir yöntemle yapılmış olur­
sa olsun, kesinlikten çok uzaktır. Bir kaç örnek, notala­
mada kullanılan kelimelerdeki kesinlik yoksunluğunu be­
lirtmeye yetecektir sanırım. Diyelim ki bir besteci emırinin 
çalınış hızını anlatmak için cındaniüıo kelimesini kullan­
mış olsun. "Andantino" nun ne kerte hızlı bir tempoyu an­
lattığını, güveniniz, kimse bilmez. Giderek, "andantino" 
nun, ''andante" den daha mı hızlı, yoksa daha mı yavaş an­
lamımı geldiği konusunda tartışmalar süregelmektedir. Ni­
tekim, "andante" gibi, "allegro" gibi, "largo" gibi, tempo 
hızı anlatan kelimelerin &nlamı, çağdan çağa, daha doğ­
rusu besteciden besteciye, daha da ilerisi, bestecinin bir 
eserinden öbür eserine değişmiştir. Tıpkı bunun gibi, ayır· 
tı katlarını anlatan p iano, pianissimo, forte, fortissimo gi­
bi kelimeler de kesin bir yeğinliği anlatmaktan uzaktır. 
Bu durumda icracı, kendi sezgilerine, kendi duygularına, 
kendi bilgilerine başvurmaktan başka ne yapabilir ? İşte 
bunun içindir ki icracı, ister istemez yorumcu durumuna 
geçtiği için, bu durum içinde çalışmasını güçlendirmek 
amac,yla, bir bilim adamı gibi hazırlanmak, sez;ilerini, 
duygularını, az ya da çok bilimsel kesinliği olan gerçek­
lere bağlamak, türlü çağlarda, türlü b2stecilerle ayırtı, 
hız ve -daı'ıa da önemlisi- tını anlatan sözlerin ne anlama 
geldiğini incelemek, bestecinin ruh durumunu, düşün:!:? 
!erini, duygularını yansıtmaya sıra geldiğinde bunu, so· 
rumsuzcasına, · "kendinden birşeyler katarak" değil, gene 
inceleme, araştırma yoluyla bestecinin ruh durumlarını, 

F. 18 
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duygularını, düşüncelerini kavramaya çalışarak yapmak 
zorundadır. Hele notalamamn daha da az kesin olduğu eski 
çağların musikisinin icrası giJrcktiğinde icracının tam bir 
bilim adamı gibi çalışması gerekir. 

Beethoven'den bu yana bestecilerin, metronom sa­
yıları kullanarak, eserlerinin ne hızda çalınacağını kesin­
likle göstermiş olmaları da, uygulamada, olumlu sonuçlar 
vermiş sayılamaz. Bugün konserlerde icracıların metro­
nomla sahneye çıkmaları metronomu bestecinin bildirdi­
ği hız1 göre çalıştırıp tempoyu aldıktan sonra çalmaya 
başlamaları raslanmış bir olay değildir. İkincisi, böyle bir 
yola başvurulsa bile, metronomun verdiği temponun icra 
boyunca, icracının bünyesiyle ve heyecanlarıyla ilintili 
türlü etkiler altında, değişmiyeceğine güvenilemez. Hele, 
icracınm, daha önceden metronom yoluyla edindiği tempo 
hızını icra sırasında değiştirmeden vereceğine hiç güveni­
lemez. Metronom sayılarıyla hızları belirtilmiş parçaların 
hemen hemen hepsinin türlü icraları arasındaki hız baş­
kalıkları metronomun, musiki eğitimi dışmda, pek de ya­
rarlı olmadığının tanıtıdır. 

Notalamanm kesinlikten uzak bir yanı da, notalama 
yöntemlerinde çoğu kere kolaylık olsun diye, kısaltmala­
ra gidilmesinin sonucunda belirmiştir, özellikle süsleme­
lerde ve b:ızı ritmlerin yazılmasında kolaylık uğruna yan­
lış notalamaya gidilmiş olması icracıları yanlış icralara 
götürmüştür. Bugün bu kısnltmaların ne yolda çalınma· 
sı gerekeceği bilimsel araştırma konusudur. Bu yolda in· 
celeme yapmış olmayan bir icracının, bestecinin duygula· 
rına kendi duygularını katma konusundaki en iyi niyetle­
rine rağmen, ele aldığı eseri yanlış tanıtacağında kuşku 
olmaması gerekir. 

Ne var ki, bütün bu güvenilmez yanlarına rağmen ic· 
racı-yorumcu bugün, musiki dünyasının en önemli kişisi· 
dir. Dinleyici, bestecinin varlığı üzerinde ancak, orkestra 
yöneticisi bay filanca ya da piyanist bayan falancanın 
olumlu, ya da olumsuz etkisinden kurtulabildiğind.e dü�ü-
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nür. Besteciler, eserlerini halka sunacak diye, icracıların 
kulu kölesi olurlar. Bunu hem de, eserlerinin kimi kere 
göz göre göre yanlış ta111tılmas1 pahasına yaparlar. Sevin· 
nıek gerekir ki, manyetofon musikisinin gelişmesiyle, bu 
gülünç durum sona ermiş değilse bile, besteciye hiç olmaz­
sa bir kurtuluş kapısı açılmıştır. Artık besteci, bir ressam 
ya da edebiyatçı gibi, eserini doğrudan doğruya gerçekleş· 
tirebilir ve bir aracıya sığınmaksızın dinleyiciye sunabilir. 

ORKESTRA YÖNETICILIGI 

Orkestra şefi denen kişi yakın bir çağda ortaya çık· 
.mıştır. Daha önce, ondokuzuncu yüzyıla varana kadar, or· 
kestraların başında, bir yandan klavsen çalıp armonileri 
dolduran ve bu işi genellikle doğaçtan yapan, elleri boşal­
dığında da, gene klavsen başından, çalgıcılara tempoyu 
veren bir yönetici vardı. Bugünün orkestra şefi o günlerde 
yoktu. Beethoven'in gününde bile, bugünküler gibi çalışan 
orkestra şefleri, musiki sahnesinde henüz belirmemişti. 

Konser dinleyicisi, orkestra yöneticisine dıştan baktı­
ğında, kürsüye çıkıp, musikinin hareketlerine uyarak eli· 
ni kolunu sallayan bir insan görür. Nitekim, şef denen 
kişinin gerçekten gerekip gerekmediğini, orkestranm yö­
neticisiz çalıp çalamayacağını soran dinleyiciler az değil­
dir. Gerçi bir orkestra şefsiz çalabilir. Günümüzde bile ba­
zı orkestralar yöneticisiz çalmayı denemiş ve başarmışlar· 
dır. Bununla birlikte, orkestralara "kişiliğini" veren ,or­
kestra musikisi icralarına ayırıcı yorum özelliklerini sağ­
layan, doğrudan doğruya şefin kendisidir. Şef ile orkestra 
üyeleri arasında bir ruh bağlantısı bulunduğu bir gerçek­
tir. Şefin duyguları, anıları, bilgisi, düşünüşleri, kimi ke­
re sözün ve elkol-gövde hareketlerinin ulaştırıcılığı bile 
gerekmeden, şef ile orkestra Uyeleri arasındaki bu ruh 
bağlantısıyla, çalgıcılara ulaşır. Orkestra yöneticisinin 
çaldırdığı eserde bir geçidi unuttuğundan çalgıcıların, ön· 
lerinde nota olduğu halde, o geçidi çalamam.alan gibi aca-
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yip görünen 'hynotique" olaylara pek sık raslamr. Bu 
bakıma bir orkestrayı koskoca bir "çalgı", şefini de onun 
�algıcısı saymak yerinde olur. Orkestranın iyi, ya da kötU 
çalgıcılardan kurulmuş olmasının ortaya çıkan icraya et· 
kisi, iyi ya da kötü yapılmış bir çalgının vereceği sonuçla· 
re benzetilebilir. Demektir ki kötü bir orkestrayı yöneten 
iyi bir şef, kötü bir piyanoda çalan iyi bir piyaniste ben­
zetilebilir. Tersi de doğrudur. 

Orkestra şefinin nitelikleri arasında başta, önderlik 
yetisi gelir. Bir orkestra yöneticisi, orkestra üyelerini bil­
gisiyle ve yetkisiyle etkileyebilıneli, yalnız işini bilmekle 
kalmamalı, orkestrasının üyelerini işini bildiğine, yaptığı 
lşin doğru olduğuna inandırabilmelidir. Şefte bu yeti yok­
sa orkestrasının üyeleri onu küçümseyecek, onun istediği 
gibi çalamayacak, başarılı çalışlara belki de hiçbir zaman 
ulaşılamayacaktır. 

Piyano ya da keman çalmanın olduğu gibi, orkestra 
yönetmenin de bir tekniği vardır. Orkestra yöneticiliğinin 
teknik sorunları arasında başta tempo vurmak gelir. Tem­
po vurmanın türlü yöntemleri vard�r. Bu bakıma, ünlü 
şeflerden birçoğunun tempo vuruşu birbirine benzemez. 
Eununla birlikte, şefin tempo vururken yaptığı el, ya da 
değnek hareketlerinin, orkestra üyelerinin çalınan parça­
nın hareket hızını açıkça görebilecekleri kadar açık ve be­
lirli olması gerekir. Büyük ve kesin hareketlerle tempo 
-
vuran şefleri çalgıcılar çoğunlukla beğenirler. 

Genellikle, orkestra yönetme tekniğinde, sağ elin 
tempo vurma, sol elinsc şefin anlatımla ilintili istekleri­
ni orkestra üyelerine ulaştırma için kullanması, kuralcı­
larca tanınmıştır. Şefin tempo ile ilintili hareketleri ken­
diliğinden, bu yönde yeğin bir düşiince çalışması gerektir­

meden, tam bir erinçlikle yapılmalıdır ki şef düşüniişlerini 

musikinin daha önemli sorunlarına, çalgılarını tam z1ma­

:wnda çalmaya başlamalarına, ya da susmalarına, ayırtı 

.katlarının gerçekleşmesine, anlatımla ve uslupla ilintili 

sorunlara yöneltebilsin. Demektir ki, orkestra yöneticiliği 
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tekniğinin üstünde herı�eyden önce tam bir egemenlik ku­
rulması gereken ilkel sorunu, tempo vurma sorunudur. 

Teknik sorunlar dışında, orkestra yöneticisi, musiki­
nin bütün sorunları üzerinde gelişmiş bir kuramsal bilgiye 
ve bunları uygulama yetisine sahip olmalıdır. Yeni bir 
eserin notasını aldığında eserin yapısını, temlerin gelişi­
mini, çalgı tınıların;n dengesini, armonik, ritmik ve melo­
dik yapının birbirleriyle ilintili özelliklerini görebilmeli 
ve orkestra kürsüsüne çıktığında bunları uygulayabilmeli­
dir. Belirtmek gerekir ki bütün bu sorunlar üzerinde or­
kestra üyeleri hiç düşünmezler ve hcrşeyi kendilerine yö­
neticinin anhtmasını beklerler. Demektir ki orkestra yö­
netidsi, önderlik yetisi, teknik yeteneği, duygu ve düşünce 
ulaştırma yolunda "hypnotique" gücü yanında, tam bir 
musiki bilgini gibi çalışmak ve bu çalışmanın sonucunu, 
orkestranın aracılığıyla vereceği yorumlarda gerçekleş­
tirmek zorundadır. Geniş bir repertuarı olmak, program 
yapmasını bilmek de yöneticinin başlıca sorumları arasın­
dadır. Programına koyduğu eserlerin birbirlerine olan ilin­
tilerini ve karşıtlıkbrmı gözetmek ve bu bakıma dengeli 
bir program sunmak şefin görevidir. "Şeflik başarısının 
yüzde ellisi, dengeli programlar yapmaya bağlıdır" sözün­
deki aşırılık pek küçüktür. 

Bugünkü türden yöneticilerin ancak ondokuzuncu 
yüzyılda musiki sahnesinde görünmeye b:ışlamış oldukla­
rını biliyoruz ama, çalgıcı ya da şarkıcıları yöneten kişile­
rin eski Yunan'dan bu yana varolduğu da bir gerçektir. 
Eski Yunan tiyatrosunda koroyu, "choragus" adı verilen, 
çoğu kere yüksek bir yere çıkan, ayağına ses veren bir 
cisim bağlayan ve böylece tempoyu şarkıcılarına duyuran, 
ya da parmaklarını şakırdatan bir yönetici vardı. Kilise 
musikisinde de, bugünün musikisine kıyasla çok daha ya­
lın, çok daha önemsiz olan yorum soruııları, ya da şarkıcı·. 
ların b-:ıraberliğini s:ığlamayla ilintili sorunlar, yönetici· 
nin el hareketleriyle, çoğunlukla ellerini öne ve geriye 
kımılda.tmaswıa çözülmeye çalışılırdı. Bundan b�ka pa-



278 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

pazların, şarkıcıların ilgisini toplamak amacıyla., değnek, 
mendil ( kimi kere de değneğe bağlanmış mendil) gibi 
araçlara. ba§vurdukları bilinir. Bu türlü yönetim onaltın· 
cı yüzyıla kadar sürmüştür. 

Onaltıncı yüzyıldan romantik çağa varana kadar or­
kestra yöneticileri değnekle, ya da Lully'nin yaptığı gibi, 
kalın, ağır bir sopayla yere vurarak, tempoyu gürültüyle 
verirlerdi. Berlioz bile, temponun böyle gürültüyle veril­
mesinden acı acı yakınmıştı. Bach da, orkestra yönetti­
ğinde, klavsende hem çalar, böylece kendi bölümünü çal­
mayı ya da söylemeyi beceremeyen çalgıcı ya da şarkıcı­
lara klavsende onların melodilerini çalarak destek olur, 
hem de elleri boşaldığında el hareketleriyle çoğu kere de 
ayaklarıyla yere vurarak tempo verirdi. Aynı çağlarda 
klavsenci yöneticiler yanında, kemancı yöneticiler de var­
dı. Kemancı yöneticilere, ondokuzuncu yüzyılın ortasından 
beri artık pek raslanmamaktadır. 

Tempoyu el yerine, değnek yardımıyla vermek on­
dokuzuncu yüzyıldan günümüze kadar, kimi kere yaygın­
lıkla başvurulan, kimi kere de unutulan bir yöntem olmuş­
tur. Beethoven, Mendelssohn ve Webern'in değnek kulla· 
narak orkestra yönettikleri bilinir. Oysa Ludwig Spohr 
Londra'da değnekle yönettiğinde, dinleyiciler yepyeni bir­
şey görmüş gibi şaşmışlardı. Ondokuzuncu yüzyıl sonla­
rında değnek kullanan şefler azdı. Bununla birlikte yir­
minci yüzyılda değnek genellikle yeniden kullanılmaya 
başlanmıştır. 

Orkestra ve yöneticileriyle ilintili "deneyler" arasın­
da, Wagner'in Bayreuth temsillerinde denediği, seyirci gö­
zünden gizli orkestrası ve yöneticisi ; Hans Von Bülow'un 
kimi kere yönı;ticisiz, kimi kere de notasız, ezbere çalan 
orkestrası ; Rusya' da ve Amerika' da denenen şefsiz orkeır 
tralar, ilgi çekici örneklerdir. 
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ORKESTRA 

Orkestra diye, ne türlüsünden olursa olsun çalgı top­
luluğuna diyoruz. Genel anlamında, orkestrayı kuran çal� 
gıların sayısı da, türü de belirli değildir. Yalnız tek bir 
türden çalgıların y_er al<Jı_ğ_ı . or)restralar vardır. örnek.: 
Bali'nin Gamelan adı verilen vurma çalgİ orkest.raları, ya 
da Rusların balalayka orkestraları .. Uygulamada orkes­
tra kelimesi genellikle bando kelimesine karşıt olarak kul­
lanılır. Bu kullanılıkta, orkestrada yaylı çalgıların bulun· 
ılı.ası gerektiği anlaşılır. Çünkü bandoda çoğunlukla yal· 
nızca nefes çalgıları vardır. Bununla birlikte bu karşıtlık 
da pek kesin değildir. Çünkü bandoiarda da hiç olmazsa 
tek bir tür yaylı çalgı kullanılır : kontrabas. 

Orkestra teriminin tanım s:nırsızhğma karşı, s�nfoni 
orkestrası deyince, ne türlü çalgılardan ve aşağı yukarı 
kaç çalgıcıdan kurulmuş bir orkestradan söz edildiğini · 
bndirebiliriz._Senfoni orkeııırıı.larmm üy� sayısı, 80 ile 120 
arasında değişir. Bununla birlikte, daha küçük orkestra­
larda 40-50 kişiyle yetinildiği de olur. Herhalde, bir sen­
foni QrJrestrası üyelerinin yarısından çoğu, yaylı çalgıları 
çalanlardrr:· 

· · · ·· ·· ·· · · · · · - · 

SeııJ..c>l!i. 9r.kestrasında çalgı öbeklerinin bir yönteme 
ve belirli amaçlara göre kurulmasına onyedincl. yüzyihn 
il� _yarısmda başlanmıştır. Orkestra ilk, operaya eşlik için 
kullanılmıŞtır. Monteverdi, opera orkestrasında yaylı çal· 
gıları kullanan ilk besteci diye bilinir. Çalgılarda türlü 
ses etkileri arayan ve bu ara türlü yaylı çalgıların, ke­
man, viyola, viyolonsel ve kontrabas öbekleri durumunda, 
yöntemli olarak kullanılması alanında hazırlayıcı çalışma­
lar yapan da odur. Geride kalmış sayfalarda, doğrudan 
doğruya musiki tarihiyle ilintili böfarnlerde bu konuya da­
ha geniş olarak değinilmiştir. Onyedinci yü�yıl ortalarında 
Alessandro Scarlatti de dört bülüğe ayrılmış yaylılar için 
yazan ilk bestecilerdendir. Obua ve flütleri de Scarlatti, 
orkestra..'lında, başlıca nefes çalgıları olarak kullanmıştı. 
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Bununla birlikte, onsekizinci yüzyılın ilk yarısında bi­
le, bugünün orkestrasının henüz kesinlikle biçimlenmemiş 
olduğunu görüyoruz. Haendel gerçi, bugünkü orkestrada 
kullanılan bütün başlıca çalgıları (klarinet dışında) kul· 
!anırdı ama, bugünkü birleştirmelere uygun olarak değil. 
Çünkü, Haendel çağında çalgı y:ıpımı henüz, bugünkü 
ileriliğine varmış değildi. Bu durum, · çalgılard:;m çıkan 
seslerin güçsüzlüğü s::mucunu doğururdu. Haendel orkes­
trasında, bugünün orkestralarına kıyasla daha çok sayı· 
da obua ve fagot kullanıldığını biliyoruz. Bunun nedeni, o 
çağın obun. ve fagotlarının ses yeğınliklerinin, bugünküle­
re kıyasla çok daha düşük olmasıydı. Bu yüzden, daha 
güçlü bir ses elde etme amacıyla, bazı bölüklerde daha 
çok sayıda çalgıya başvurmak gerekirdi. Gene de, senfo­
nik musikinin yavaş yavaş gelişmeye başlamasıyla, orkes­
tra kuruluşunun bugünkü durumuna yaklaştığını görüyo­
ruz. Bir örnek, yaylı çalgıların o zamanki kuruluşunun, 
bugünkü kuruluşa uymasıdır. Bir ayrılık, viyolonsele o 
zamanlar henüz, bugün verilen önemin verilmemesidir. 
Trompetler ve temb::ı.llere gelince, bu c;algılara da ancak, 
parlaklık gerektiren geçitlerde başvurulurdu ve özellikle 
trompete, romantik çağda gösterilen ve melodi geçitleri 
atamak gibi davranışlarla beliren ilgi, orkestra yazısında 
pek gösterilmezdi. Ne var ki, gereksiz bir genelleştirmeye 
kaçmamak amacıyla, onsekizinci yüzyılın birçok besteci· 
sinin bu ara Vivaldi'nin, Telemann'ın, Jercmiah Clarke'ın 
solo trompe t için es:::r vermiş oldukhrını belirtmek gere­
kir. Öte yanda klarinQtin, onsddzinci yüzyılın ilk yarısın· 
da henüz orkestraya girmemiş olduğunu görüyoruz. Trom­
bon ve arp, çoğunlukla operada kullanılır, doğrudan d:>ğ­
ruya çalgı musikisi eserlerinde bunlara pek başvurulm::ız­
dı. 

Klarinete senfoni orkestrasında bir yer v�ren pes­
J��i_ diye Moz!olrt gösterilir. B ununla birlikte Gluclı:'vn da, 
Fiaydn'ın da operalarında klarinete başvurmuş oldukları 
biliniyor. Haydn 1759 yılında ilk şenfonisini, yaylı çalgı-
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lar, iki obua ve iki kornodan kurulmuş bir orkestra için 
yazmıştı. Haydn'ın orkestrada klarinet kullanması, Mo· 
zart'ın verdiği örnek üzerine olmuştur. Haydn'ın olgunluk 
çağı senfonilerinde, genellikle "ikili orkestra" diye anılan 
orkestrayı görüyoruz : yaylılar ve iki flüt, iki obua, iki 
klarinet, iki korno, iki trompet, iki fagot.. Bu orkestraya 
Beethoven, "Eroica" senfonisinde bir üçüncü korno, doku­
zuncusundaysa bir derdüncü korno eklemiştir. Bununla 
birlikte, daha önc:e, b Jşinci senfonisinde, bir piccolo (kü· 
çük flüt ) ,  ve üç trombon kullanmıştı. Bcethoven'in orkes· 
trasını, bölüldenm:::si ve kadrosu aşağı yukarı kesinleş· 
miş bir orkestra diye gösterebiliriz. Daha sonra, romantik 
;,cüzyılda, bu temel-kadro üzerine besteciler, türlü etkiler 
için, türlü çalgılar eklemişlerdir. Gencll�kle, ikili yerine, 
"üçlü orkestra" - demektir ki, baf)lıea nefes çalgılarının 
üçer üçer kullanıldığı bir orkes tra- yaygınlaşmış, "alto 
obua" diye tanıtabileceğimiz İngiliz kornosu gibi, bas kla­
rinet gibi, tuba gibi, s:ıksafon gibi çalgılar nefes çalgıları 
arasında kimi kere yer air:ıış, vurma çalgıların sayısı art­
tırılmış, piyano ve arp'a arasıra orkestra içinde de ödev 
verilmiş tir. 

Orkestralama diye, bir musiki parçasını orkestra için 
düzenleme işine d::;nir. Gözetilen başlıça amaç, türlü çalgı· 
ların tınıları arnsmdaki uyum ve karşıtlıkları, orkestra­
lamın parçanın melodik, ritmik ve armonik bakımlardan 
taşıdığı "soyut" özcliiklere uygulamak ve bu özellikleri 
"s::ımut" duruma geçirmek',ir. Genellikle "orkestralama" 
terimi, "çalgılama" terimine karşıt olarak kullanılır. Çal­
gılama deyince, herblr çalgınm teknik özellikleri, alanı, 
tını nitelikleri, s:nırları ve birblrlcriyle birleştiklerinde ne 
ttirlli sonı.:çlarm ortaya çıkabilcceğ·i konusundaki 'bllgileriıı 
tümü anlaşıln» Bu bakıma çalgılama bir bilim, oysa or­
k'::o'.ralama b(r sanat olarak gösterilir. Bununla birlikt� 
cr-kss�ralamarıs çalgıht?nadZLu E�.yrı blr konu� n1uş gibi ele 
almak doğru değildtt-, Çünkü çalgılama bilgisi olma;,·an bir 
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orkestralayıcı musikinin temel kurallarını bilmeyen bir 
besteci kadar bile olumlu bir sonuca ulaşamaz. 

Orkestralama yöntemleri, onsekizinci yüzyılda Mann· 
heim senfonicileriyle ve Mozart ile Haydn'la birlikte bir 
kesinliğe ulaşmıştır. Bu besteciler, senfoni orkestrasının 
temel kuruluşunu kesinleştirdikleri gibi, çalgı tınılarının 
birbirleriyle olan ilintilerinin dengeli bir tümlük halinde 
gerçekleştirilmesiyle ilgili yöntemleri de belirtmişlerdir. 
Orkestranın ve orkestralama sanatının daha sonraki ev­
rimi, bu yöntemlerin sağladığı temele dayanmaktadır. 

"Oda orkestrası" terimine gelince, oda orkestrası, adı­
nın da anlattığı gibi, bir odaya, ya da küçük bir salona sı­
ğabilecek kadar az çalgıdan kurulmuş yaylı çalgılara, ne­
fes çalgılarına, ya da ikisinin birleşimi topluluklara denir. 
Oda orkestralarında klavsen, ya da piyano, pek seyrek 
olarak da vurma çalgılar bulunabilir. Bununla birlikte 
oda orkestrası terimi son yıllarda daha çok, çalınan musi­
kinin özellikleriyle ilintili olarak kullanılmaya başlanmış­
tır. Demektir ki, oda musikisinde aranan içtenlik, göste­
rişsizlik, herhangi bir orkestra eserinde kendini gösteri­
yorsa, o eseri çalan orkestraya oda orkestrası denebilir. 
Nitekim, kUçi.ik pir şeııfoni orJ<eı:ıtrası 1':.a<ırnsunda oda or­
kestraları vardır. Bununla birlikte çalınan musikinin taşı­
dığı oda musikisi nitelikleri ne denli yeğin olursa olsun, 
yüz kişilik bir orkestra için yazılmış bir esere oda musi· 
kisi, bunu çalan orkestraya da oda orkestrası denemez. 

ODA MUSiKiSi 

Başlangıçtaki anlamına göre, oda musikisi, kilise ya 
da tiyatro musikisine karşıt olarak, soylu kişilerin sara­
yında, "odasında" çalınmak üzere hazırlanan musikiye 
denirdi. Bu bakıma oda musikisi, toplumun "üst katının" 
üyelerinin özd eğlencesiydi. Bugünkü anlamına göre, oda 
musikisi, orta büyüklükte bir odada, iki ya da <laha çok 
kişinin ı;.aldığı, bununla !Jirlikte her bölüm, her "parti" 
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için tek bir çalgıcının atandığı musikiye denir. Genel ola.· . 
rak tek piyano musikisi, ya da tek keman musikisi oda 
musikisi sayılmaz ama, bu musikinin özelliği nerede çalın· 
dığıyla belirecekse, tek piyano musikisini, ya da tek ke· 
man musikini, hem de eşlikli tek çalgı musikisini oda 
musikisinin sınırları dışında tutmak için sebep yoktur. 
Oda musikisinde, bir topluluğu kuran çalgıların üst sa­
yısının ne olacağı da kesinlikle belirmiş değildir. Bu ba· 
kuna, oda musiki nerede biter ve orkestra musikisi ne­
rede başlar, bu konuda bir anlaşma yoktur. 

İlk oda musikisi eserlerinde şarkı bölümü vardı. Bu 
eserlerde, özellikle İngiliz bestecilerinin yazmış oldukla­
rında, "viyoller ve insan sesi için uygundur" kaydının bu· 
lunması bu eserlerin hem çalınabilir, hem de söylenebilir 
olduğunu, çalgı atanmasının kesinlikle yapılmamış bulun­
duğunu gösterir. Daha sonra, onsekizinci ve ondokuzuncu 
yüzyıllarda, küçük çalgı toplulukları için yazılmış eser­
lerde insan sesine başvurmaktan vazgeçildi. Yüzyılımız· 
da, böyle eserlerde yeniden, seyrek olmakla birlikte, insan 
sesi kullanılırdı. Schönberg'in "Pierrot Lunaire" i, soprano 
ses ve küçük oda musikisi topluluğu için yazılmış olması 
bakımından oda musikisidir; Boulez'in "Marteau sans 
maitre" i, ya da Webern'in oda musikisi topluluğu eşlikli 
şarkıları da kolayca aynı bölüme girer. Gene de, insan 
sesi kullanıldı. Schönberg'in "Pierrot Lunaire"i, soprano 
sınırları dışında tutmak doğru olmaz. Hele, yalnız piyano 
eşliğiyle değil, kimi Schubert lied'inde olduğu gibi, klari­
net, ya da kornonun piyanoyla birlikte icraya katıldığı 
eserlerin, oda musikisi olup olmadığı konusundaki kuş­
kuların inandırıcı bir nedeni bulunamaz. 

Oda musikisi nerede, nasıl l::aşlamıştır ? Bu konuda ke­
sin bilgi yoktur. Çünkü oda musikisi icraları, bir kamu 
olayı değildi. Bu bakıma tarih kayıtlarına geçmemiş, özel 
çevrelerin gelip geçici olayları arasında kalmıştır. Bunun· 
la l;ıirlikte1 elde kesin tarihler yoksa bile, ilk oda musikişi 
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icralarmın İngiltere ve ltalya'da yapıldığı, çağın da onye• 
dinci yüzyılın başları olduğu biliniyor. 

Oda musikisi topluluklarının en yaygını, en çok beste­
nin ortamı, yaylı kuartettir. İlk kuarteti 1582 ile 1652 yıl­
ları arasında yaşamış Gregorio Allegri'nin yazmış olduğu 
da kesinlikle söyleniyor. Bununla birlikte, Allegri'nin kul­
landığı dört çalgı nedir ? Bu konuda kesin bir anlaşma yok­
tur. Bilinen, Allegri'nin çağında viyolonselin bulunmadığı­
dır. Kestirilere göre bu b3stecinin kuarteti, iki tiz, bir orta 
(ya da tenor) ve bir de pes viyol için yazılmıştır. Alleg­

ri'nin eseri bulunana kadar, ilk kuarteti Alessandro Scar­
latti'nin yazmış olduğu s:ınılırdı. Scarlatti'nin kuartetleri­
nin 1715 yılında bestelendiği so.nılıyor. Öyleyse, ça.ğın bir 
başka büyük bestecisi, Johaıın Sebastian Bach çağında 
kuartet yazıldığını bilmiyor muydu ? Böyle bir soru akla 
geliyor. Çünkü Bach, birçok odJ. musikisi eseri yazmış ol­
makla birlikte, yaylı çalgı kuarteti yazmış değildir. Sanı­
lara göre Bach, bu ortam için mvslki yazılmış olduğunu 
bilmediği gibi, dört yaylı çalgı için eser vermeyi de dü­
şünmemişti. Bach'ın saygı gösterdiği ve orkestra süitle­
rinden beş tanesini kopya ettiği Johann Friedriclı Fasch 
( 1688-1758) ilk kuartetlerden birini yazmış olmakla bir­
likte, Bach'ın bu esere raslamadığı anlaşılıyor. 

Johann Stamitcz'in kurucusu olarak tanındığı Mann­
heim okulu bestecileri, orkestra musikisini geliştirmeleri, 

sonat biçiminin temel ögeierini kurmaları, bu ara büyük 
yapısı bakımından üç bölümlü olan bu biçime bir dördün­
cü bölüm, "menuetto" bölümü de cklcracleri ile iki büyük 
klasik ustanın, Mozart ile Haydn'ın musikisini hazırlamış­
lardır. Klavsen ile bir pes s2sli çalgının birleştiği "basso 
continuo" yönteminden vazgeçmeleri de armoni ve kon­
trapuanta yazısında pes sesin daha büyük bir özgürlükle 
işlenmesini Sf'tilamıştır. Böyle bir ortam ü;inde, orkestra 
musikisinin o1dvğu gibi, mb munikislnln de gelişeceği do� 
ğaldı. Nitekim Mannheim okulu bestecileri yalnız orkes· 
trı.ı, musikisiyle değil, oda musikisiyle de ui;raşmııılardı.r, 
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.Bunlarm arasında özellikle Johann Schobert ,oda musiki­
si topluluğu içinde ilk piyano kullanan besteci olarak ta� 
n:nır. Ne var ki Mannheim okulu b::stecilerinin gerek oda 
musikisinde, gerekse orkestra musikisindeki başarıları, 
Haydn ve Mozart gibi iki büyük yaratıcının gölgesinde 
unutulmuş, ancak daha sonra, musiki bilimi çalışmaları­
nın sonucunda aydınlatılmıştır. Haydn'ın "yaylı kuarte· 
tin ve senfoninin babası" diye tanınmasının nedeni bura­
dadır. Gerçekte Haydn, bu iki türün de kurucusu değildi. 
Mannheim okulunun hazırladığı temel üzerinde çalışıyor­
du ; Stamitz'lerin, Richter'lerin, Holzbauer'lerin, Scho­
bert'lerin hazırladığı ortamı, yaratış gücüyle genişletiyor, 
zenginleştiriyordu. 

Haydn, sonat biçiminin -ilk bölüm biçimi anlamına 
sonat biçiminin, "sonat allegro" biçiminin- özellikle geliş­
me ("developpement" ) evresine kazandırdığı zenginlikler­
le seçkinleşir. Mannheim besteciierinde bu evrenin 
Haydn'a kıyasla taslak halinde olduğunu görüyoruz. Kuar­
tet yanında Haydn, "piyanolu trio'nun babası" diye de 
anılmaya h�k kazanm,ştır. Gerçi çağında piyano, yeni yeni 
gelişmekte olan bir çalgıydı. Bununla birlikte Haydn'ın bu 
topluluk için, piyano, keman ve viyolonsel üçlüsü için yaz­
dığı eserler, Mozart'a, daha sonra Beethoven'e ve bütün 
romantik bestecilere örnek olmuş, piyanolu, trio, kuartet 
kadar yaygın ve bestecilerin ilgisini çeken bir ortam ol­
mamakla birlikte, denebilir ki oda musikisi topluluklarin· 
da kuartetten hemen sonra gelen bir yer almıştır. 

Ondokuzuncu yüzyılda hemen hemen bütün besteci­
ler oda musikisi için az ya da çok eser vermişlerdir. Baş­
lıca ayrılıklar arasında, genel görüşe uyup §arkıyı oda 
musikisi saymuzsak, B2rlioz'u, Liszt'i, Mussorgsky'yi gös­
terebiliriz. Bu bestecilerde oda musikisi eseri yoktu. Bun­
ların yarımda, od'.1 musikisi yazarı olarak tanınmıyan bes­
teciler bile küçük topluluklar için bir iki eser vennişler-

dir. Operacı Wagner, klarinet ve yaylı kuartet için bir 
adagio ;  bir başka operacı, Verdi, bir yaylı kuartet ; sen· 
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fonici Bruckner ise bir yaylı kuintet yazmıştır. Piyano 
bestecisi Chopin'de bile, önemsiz olmakla birlikte, viyo· 
lonsel ve piyano için bir sonat, bir de piyanolu trio görü• 
yoruz. Bütün romantik besteciler arasında Beethoven'in 
oda musikisi eserleri, özellikle kuartetleri, hele bunların 
sonuncuları, en üstün önemde yer tutar. Beethoven'in 
son kuartetleri, bugün bile, kuartet yazan bestecilerin ör­
·neği oladurmaktadır. Brahms'a gelince, kendinden önce 
bütün ortamlarda, bütün biçimlerde yapılmış çalışmaların 
en üstün yüzeyde gerçekleşmiş bir özetini veren bu beste­
·ci, oda musikisi eserlerinde de, en azından Beethoven'inki· 
lerin yanında yer alabilecek olgunlukta eserler vermiştir. 

Yirminci yüzyılda, oda musikisinin geleneksel toplu­
lukları için hemen hemen bütün besteciler eser vermeyi 
sürdürmüşlerdir, Bununla birlikte, yirminci yüzyıl, oda 
musikisi alanında asıl, alışılmamış çalgı toplulukları için 
yazılmış eserlerle ilginçleşmiştir. 

ÇALGILAR 

Mannheim okulundan ve Haydn'dan önce orkestra, 
bugün bildiğimiz orkestradan ayrıydı. İtalyan operasının 
ilk bestecilerinin sesle çalgı eşliği için kurdukları orkes­
tra, lavta, lir, klavsen, viyoller, flajole (bugünkü flütün 
ilkel biçimi) gibi çalgılardan kurulmuştu. Günümüzün 
orkestrasından ayrı olmakla birlikte bu orkestranın, daha 
sonra Mannheim bestecilerinin ve Haydn'm geliştireceği 
orkestranın kökü olduğu söylenebilir. 

Çağdaş orkestranın çalgılarına gelince, senfoni orkes­
trasının temel topluluğu yaylı çalgılar öbeğidir. Yaylı çal­
gılar bölümü, birinci ve ikinci olmak üzere bölünen ke­
manlardan, viyolalardan, viyolonsel ve kontrabaslardan 
kurulmuştur. Yaylı çalgılar, özellikle kemanlar üzerinde 
bilgi, daha önce, tarih bölümünde yer almıştır. Burada, 

. orkestranın öbür çalgıları, özellikle nefes çalgıları üze-
rinde duralım. 
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Nefes çalgılarının en eskisi flüttür. Flütün en eskisi­
nin de syrinx, ya da "pan boruları" adiyle tanınan flüt ol­
duğu bilinir. Bu flüte eski iVIısır mezarlarında raslanmıştır. 
8yrinx'in özellikle eski Yunan'da yaygın olduğu biliniyor. 
Flüt daha sonra, iki türde gelişmiştir : yandan üflenen ve 
uçtan üflenen flütler .. Uçtan üflenen flütler 1700 yılına 
kadar yaygınlıkla kullanılmış, sonra yerini "Alman flütü" 
denen yandan üflenen flüte birakmıştır. Uçtan üflenen 
flütler -ki bunlara Fransızca flageolet, Almanca Blockflö­
te, ya da İngilizce recorder denir- bugün gene, bir yandan 
eski musiki icralarında, öte yandan musiki eğitiminde, 
yaygınlaşmıştır. Flüte 1677 yılında ilk anahtarı takan ki­
şinin kim olduğu bilinmiyor. Alt seslerde parmak hare­
ketlerinin aşırı güçlüğü yüzünden, sesi anahtar yardımıy­
la vermenin gereğine varan bu bilinmez bulucudan sonra 
ikinci anahtarı 1726 yılında, Büyük Friedrich'in flüt öğ­
retmeni Quantz'ın taktığı biliniyor. Yüz yıl kadar sonra, 
1832 yılında Boehm, 14 delikli bir flüt yapmış, fakat 14 
deliği dokuz parmakla (onuncu parmak çalgıya destek ol­
maya yarar) kapatmanın elde olmaması yüzünden anah­
tar sistemine başvurmuş, daha sonra, 15 delikli ve 23 
anahtarlı, maden flütü yapmıştır. O gün bugün, bütün flüt­
ler, Boehm'ün kurduğu mekanizma temeli üzer.ine yapıl­
maktadır. 

Kamışlı çalgılara gelince, çift kamışlı çalgıların baş­
lıcası obua A vrupa'ya bundan bin yıl kadar önce doğudan, 
Haçlı Seferleriyle birlikte gelmiştir. Doğuda obua, yüzyıl­
lar boyunca, türlü adlar altında kullanılmıştı. Geçmişinin 
elli yüzyıla vardığı kestirilebilir. Bununla birlikte ancak 
onaltıncı yüzyılda, İtalya'da orkestra tomurcuklanırken, 
böyle bir çalgının varlığı göze çarptı. Çift kamışlı çalgıla­
rın hepsini ilk kullanan besteci olarak Johann Sebastian 
Bach gösterilir. Bach, "Haçlanma" musikisinde ("Passion" 
larında) obuayı, sonraları İngiliz Kornosu diye tanınan 
daha pes sesli obuayı ve ondan da pes sesi olan fagotu 
toplu olarak kullanmıştır. Bununla birlikte, Bach'ın kul-
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!andığı İngiliz kornosu bugünkünden ayrıdır. O zaman. 
lar bu çalgıya obo::ı da r:a:;cia ("Av b:1rusu ' diye çevirelim) 
denirdi. Daha sonra, bu çalgıya kıyasla çok daha gelişmiş 
bir çalgı olan İngiliz kornosu, 1'i6'.) yılında F'erlandis da 

Bcrgamo tarafından yapılmıştır. Fagota (basson) gelin· 
ce, . bu çift kamışlı, pes s:enli ça1g :yı d::ı ilk yapan, 15'10 yı­
lında, Alfranio adlı bir Katolik pap::ız:dır. Çift kamışlı bir 
madsn fagot sayabileceğimiz sarusafonu 1856 yılında Sar­
rus adlı Fransız bando şefi yapmıştır. Bugün pek seyrek 
kullanılmaktadır. 

Tek kamışlı çalgılara gelince, bugiin geniş bir ses 
alanı olan kl:ırinet, chalumeaıı adıyla anılan ilkel biçimin· 
de, ancak tek oktav alanı olan bir çalgıydı. 169J yılında 
Alman çalgı yapıcısı Johann C�ıristoplı Denn3r klarln3ti 
geliştirdi ve iki oktav içinde kromatik olarak, yarını S2:J· 
!erle çalınabilen bir çalgı durumum. getirdi. Klarinetin 
anahtar yönteminin gelişmesi, flütün evrimini izledi. 
Boehm yöntemi geliştikten sonra, Fransız klarinetçisi 
Hyacinthe Klose, ondokuzuncu yüzy:l ortasında bu yönte­
mi klarinete uygulayarak çalgıyı bugünkü durumuna ge­
tirdi. Corno di bassctto diye ümın::m alto klaimıti l''ti'O 
yılında Passau'lu Horn yaptı. Bugün orkes'.:rada kullanı­

lan "si-bemol" ya da "la" klarinetlere kıyasla daha pes 
sesi olan bu "fa" çalgıya pek seyrek başvurulmakta­
dır. Bununla birlikte Moz::ırt birkaç orkestra eserinde bu 
çalgıya yer vermiş, Mendelssohn ve Beethoven bu çalgı 
için musiki yazmışlardır. Si-bemol klarinettcn bir oktav 
aşağıda ses veren bas klarineti 1793 yılında Dresden'li 
Gresner yapmış, daha sonra Adolphe Sax çalg:nın meka­
nismasını geliştirmiştir. Bugün alto klarinetin de, bas kla­
rinetin de mekanisması, si-bemol, I::ı, ya da. b::ındolardJ­

kullanılan do ve mi-lx:mol klarinetlerin b3nzeridir. 

Belçikalı çalgı yapıcısı Adolphe Sax ilk saksafonu 
1840 yılında yapmıştı. "Aifo" halinde saksofonlar (sopra­
no, alto, tenor, bariton ve bas ) bugi.in öz01likle cazda kul­
lanılmaktadır. Bu bakıma saksofonlar c::ı.z orkestrasında 



M U S İ K İ  T A tt İ H !  289 

yaylı çalgı yerini tutar. Bandolarda da saksofon başlıca 
çalgılardandlr. Bandoda kemanların ödevini klarinetler 
görilr. Soprano ve bas saksofonlar bugün cazda da pek 
seyrek kullanılmaktadır. "Aile" yi kuran saksofonlar 
öbürleridir. Sa�-sofon da klarinet gibi tek kamışlı b�r çal· 
gıdır. Fakat klarinet gibi tahtadan değil, madenden ya· 
pılmıştır. Biltün delikleri de anahtarla kapanır. Oysa kla­
rinette parmakla kapanan delikler vardır. 

Bakır çalgılara gelince, trompet, kornet ve fluegeı­
horn'un, birbirlerine çok benziycn bu çalgıların geçmişi es­
ki yüzyıllara dayanır. 1815 yılına kadar orkestrada piston· 
suz trompetler, bugünün borazanlarına bsnziyen trompet· 
ler kullanılırdı. Pistonu trompete ilk o yıl, Blnmel adlı 
çalgı yapıcısı uygulamıştır. Bugün orkestrada trompet, 
bakır çalgılar korosunun en tiz sesli çalgısıdır. Trombon, 
bu pes sesli bakır çalgı, ondördüncü yüzyıla varana kadar, 
büyük bir trompet olmaktan öteye gidememiştir. On dör­
düncü yüzyılda İtalya'da, adı bilinmeyen bir çalgı yapıcısı, 
trompet seslerinin, ses dizisine uyumunu sağlamak ıçın 
sürgü kullanırken, yalnız yapımda kullanılan bu aracı 
doğrudan doğruya çalgının bir parçası olarak kullanmayı 
c.'enedi. Böylece sürgülü trombon ortaya çıkmış oldu. Bu­
gün si.irgülü trombon genellikle kullanılmaktadır. Bunun 
yanında, Blumel'in trompete piston uygulamasiyle birlik· 
te trombona da piston takılmasına başlanmıştır. 

Kornonun en ilkel biçimi, koç b::>ynuzundan yapılan 
Yahudi çalgısı "şofar" dır. Kornonun bugün İngilizce ko­
nuşan ülkelerde, Fransız kornosu diye tanınması bu çalgı 
Fransız krallarınca avlarda kullanıldığı içindir. Kornoya 
piston, Blumel'in buluşundan sonra uygulanmaya başlan­
mıştır. Ancak ondokuzuncu yi.izyılın ikinci yarısında pis­
tonlu korno, çok daha ilkel el kornosunun ( sesin el yar­
dımiyle yükseltilmesini sağlandığı korno) yerini alabil· 
miştir. Tuba ailesindeysa, birçok çalgı vardır. Bugün ge­
nellikle kullanılan, trompetinkine benzer ağızlığın içine 

F. 19 
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üflenerek çalınan ve çalgıcının elinde dik duran, pes sesli 
tubıdır. Wı:qner tub)"8l d:ırn çalJı genellikle tuba değil, 
tenor ve b:ı.ri�cn s?nlcr2 göre yapılmı� kornolar diye tanı­
tılahllir. 

Vur:nn. çal '._;ılar, ailesinde, n::>ta yüksekliği belirli, tem­
ba1, ç:an, vibra fon, ks:lo.'.:on gibi çalgılar yanında, nota 
yülnl'.lkliği b'.)lirsiz d:wulhr, tam Lamlar, kastanyet, zil vs. 
vardır. Bu çal::;ılar d::ı. Avrupa'ya doğudan gelmiştir. Av­
rupa musikislnd'.) zll (cymbcüc) kullanılması doğruL'�n 
doğruya Türk mGhtcr musikisi etkisiylcdir. Vurma çal­
gılar ork2s':rnda çoğunlukh tım etkileri için kullanılır. 
Bunların anlatıcı musikide ödevi büyüktür. 

BANDO M US i KiSİ 

Askeri b::mdo mus!k:si ssz bnusu olduğundan Mehter­
hane �usikisin::: ö:ı�dikle dc;ğiP.mek uygun diişer. Çünkü 
Türii: ı.u-ıkar1 ınusikis:n;n çok uzım blr geçmişi vardır ve bu 
musikinin, Avrup:ı'nm gcr<:k s:ın:ıt musikisi, gerekse ban­
do musik'.si üzerinde etkileri olmuştur. Bu kom:da Mah­
mut Ra'.jıp Gazh:ıihal'in verdiği bilgiler şöyle özetlenebilir : 

İlk çağ uygarlıklarından daha önceki çağlarda ordu­
lar musikid sn yararlanmaktaydı. Bu ara Türk askerlik 
tarihindo musikinin yeri üzcr�ndcki anılar M.Ö. dördüncü 
yüzyıla kud:ı,r inmektedir. D21n önceki çağlarda da Türk­
lerin b�r musikisi olduğu sanılmaktaysa da, bu sanıyı 
destekleyecek kesin bolgelcr yok tur. Gazimihal, "Mehter­
hane" kdimı::s!nin ve a; m anhma gelen "Tabilhane" ve 
"Nakkarhano" kelimelerinin öz Türkçe olmayışına baka­
rak, Mehterhane oc::ığmm kayınğmın Türk değil de Arap 
ya da Fars olduğunu san::mhrm yamldığmı öne sürüyor. 
Bundan. başka, Mehter takımlarında kullanılan çalgıların 
adlarının (zurn, uenr, tabi!, zil ) aynı yanlır; sanıyı uyan­
dırabileceğine değiyor. Bu adların aslında, Türklerin İs· 
lamlığı tan:malarından sonra kullanılmaya başlandığını, 
oysa kurumun olsun, çalgıların olsun kaynağını Orta As-
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ya Türk!erinde bulduğunu b2lirtiyor. Orhon Yazıtlarına 
(M.S. yedinci yüzyıl ) ;-e Kaşga:rlı Mahmut'un "Arapça 
İz:ı'.1lı 'l'ürkçe LÜ:5atlar Divanı' '  n:-�, Farabi ve Harezmi gi­
bi bilginlerin musjJri üzeri:r!dcJd imrnmsal yazılarımı, Fars 
ve Çin kaynaklarm:ı dayanarak Gaz'.mihal, "Tabilhane" 
nin kağ,ınhr s:nayındaki en eski adm'.n tnğ olduğunu, tu­
[i'u kuran çalgılar;n da yırağ (sonra bizde zamanla zurna 
adım alan çalgı ) ,  borguy (öbür adlarıyla bor·u, ya da buğ, 
Arapça adiyle nsfir), küvriU: (s;:mrn bizde kös adını alan 
çalgı, büyük d�vul )  tilınrük (sonraki adiyle tabiı, ya da 
diUıiU, bugünkü adiyle davul) ve çeng (zil, Fransızca adiy­
le cynıbalo; bundan b:ı.3ka gong kelimesi de buradan türe­
r.:ı.ig;tir) olduğı• nu b3lirtiyor. 

Çin kaynaklarım. göre M.Ö. ikinJi yüzyılda Türk ka­
ğamn:n sarayma. giden bir Çinli gcn':ral orada tuğ takı­
mını dinlemiş, dönüşünd0 tuğ çalgıl::ı.rını Çin sarayına gö­
türmüş�ü. Kağan s::ıraym:n 'l'uğ musikisi dah::ı sonra Hin­
distana da ı.:bşmıatı Tabla z:dı vcriien Hint el davulunun 
ı:ı::mra tabll ı:dmı abn Türk tümrüğü olduğu, Çin sarayın­
da kullanıfo.n hu, kya adlı nefes çalgısımn, Avrupa trom­
pctin '.n atası sa;n.bilcceğimiz Türk borguyu ile aynı çalgı 
olduğu kestirilebfür. 

'l'ürkle:rln Oı·ta Asya'd:ın bJ.tıya d0ğru göç etıneleriy­
b tuğ takıml::ı.rı da dağılmamış, 'Türklerin s.:mraki uygar­
lıklarında süregolr.J.iştir. Arap gezgini İbııi Batuta, dolaş­
tığı her ülkede tabilh::ı.no takımlariyle karşılaştığ:nı bil­
diriyor. NLekim, İbni B::ıtuta'mn çağma, on dördünoü yüz­
yılın ilk yarısına varana kadar başlıca Türk uygarlıkları­
nın herbirindc,, Selçuklularda, İlhanlıla.rda, Özbeklerde ve 
Hemlılklarda tı::bilhano tak•mları vardı. Osmanlı Mehter­
lw.nesinin "kat" sayısı da, bu kurumun Orta Asya Türk­
Lırinin geleneklerini sürdürdüğünün bir tanıtıdır. "Kat" 
terimi, mehterhane musikisinde hcrbir çalS'mın s:ı.yısını 
anlatır. Demektir ki dokt�z krı..tlı takımda, h3rbir çalgıdan 
dokuz tane vardır. Ka�garlı :1-hhmut, Balasagun 'rürk· 
menlerinde dokuz sayısının kutsal olduğunu belirtiyor ; bu 
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bilgiyle, Osmanlı Mehterhane musikisinin tek sayılı kat­
ları, (üç, beş, yedi, tlokuz) bu ara dokuz katlı maı.11ter ta· 
kımlarmın varlığı arasmda bir ilinti kurulabilir. Osmanlı 
Mehter takımları, sanıldığı gibi, yalnızca Yeniçeri kıtala· 
rında kurulmuş değildi. Osmanlı ordusunun her sınıfın­
da, her bölümünde, yaya olsun, bindirilmiş olsun, mehter 
takımları vardı. Mehterhane, sivil hayata da ulaşmıştı. 
Her kasaba ve köyün mehter takımları olduğu gibi, esnaf 
loncalarının da mehter takımları vardı. Bunların yanında 
Avrupa'daki Türk elçilikleri de kendi mehter takımlarını 
kurmuşlardı. Özellikle bu yolla, mehter musikisinin Av­
rupa bando musikis:ni yönetenlere etkisi oldu. Batı saray­
larından Türkiye'ye bu konuda inceleme yapmak üzere 
uzmanlar gönderildi. Bununla birlikte, Avrupalıların il­
gisini asıl, mehter kurumunun kendisi, teşkilatın sağlam­
lığı ve genişliği çekmişti ; mehter musikisi, Avrupa' da ge­
lişedurmakta olan ve bando musikisini de etkileyen çok­
ses musikisinden bambaşka birşeydi. Bu bakımdan mehter 
musikisi, Avrupa musikisiyle birleşemedi. Avrupa musiki .. 
sine yalnızca geçici etkileri oldu. Beethoven'in dokuzuncu 
senfonisinin S'.)n bölümü, "Atina Yıkıntıları" ve "Egmont" 
musikilerinin kimi bölümleri, Mozart'ın "Türk konsertosu" 
adiyle anılan keman konsertosunun son bölümü ve La ma­
jör (çeşitlemeli) klavye sonatının Rondo alla turca bölümü 
bu etkinin izlenim yoluyla gerçekleşmesinin başlıca ör­
nekleri arasındadır. Mozart'ın sözü geçen rondo'sunda 
sol el ritmi davul düın-tek'lerine, sağ el melodisi de zurna 
melodisine benzetilmiştir. 

Avrupa'da bando musikisinin ve genellikle nefes çal­
gıları orkestrası musikisinin evrimi, Orta Çağ boyunca, 
Avrupa'nın toplum koşullarına bağlı kalmıştır. On ikinci 
yüzyıldan önce Avrupa'da halk musikisi gezgin çalgıcıla· 
rın ve şarkıcıların elindeydi. Bunlar şenliklerde bir ara­
ya gelirler, çalarlar, söylerlerdi. Bu çalgıcılar trompet, ya 
da büyük davul çalamazlardı. Çünkü prenskr engel olur­
lardı çalmalarına.. Prenslere göre trompet olsun, biiyük 
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davullar olsun ancak saraya bağlı musikişinasların, top. 
!umun üst yapısında önemli bir yeri olan kişilerin çala­
bileceği çalgılardı. Bu çalgılar yalnız, "resmi" törenlerde 
ve şölenlerde kullanılırdı. İngiltere'de Sekizinci Henry'nin 
olsun, Kraliçe Elizabeth'in olsun, bandoları vardı. Eliza· 
b0th'in, 1587 yılında, saray bandosunda daha az sayıda 
başka çalgıların yanında, on tane trompet ve altı tane 
trombon olduğu biliniyor. 1680 yılında Saksonya Pren· 
sinin yirmi trompet ve üç davuldan kurulmuş bir bando­
su vardı. Öbür sarayların hemen hemen hepsinde trompet 
ve davul bölükleri kurulmuştu. Alman İmparatorluğunda. 
krallık tromt;ı:ıtçileri ve ordu davulcuları bir de demek 
kurmuşlardı. 

Halk çalgıcılarının prensler önünde trompet ve davul 
çalmaları yasaktı ama bunlar, prenslerin gözünden uzak, 
çalışmalarını sürdürürlerdi. Onüçlincü yüzyılda, asılarının 
korunması amaciyle bir de dernek kurmuşlardı. Bu der· 
neği kuranlar özellikle, gezginlikten yorulup, bir kente ya 
da kasabaya yerleşmek, kendilerine gezgin çalgıcı gözüy­
le bakılmasını önlemek istiyenlerdi. Üç ülkeye, Fransa, İn­
giltere ve Almanya'ya yayılan bu kunım, her üç ülkede 
çalışan kent ve kasaba çalgıcılarını konıyordu. lnnııngen 
adını taşıyan bu derneklerin ilki 1288 yılında Viyana'da 
kurulmuştu. Dernek, sarayın d:ı kendileriyle ilgilenmesini 
sağlamış, Kont Peter von Ebersdorff'u saray temsilcisi 
olarak seçmişti. Viyana'da kurulan ilk dernek sonraları 
bütün Avrupa'da kurulan bu türden derneklerin örneği ol· 
du ve halk musikişinasları, Almanya'da olduğu gibi, İn· 
giltere'de ve Fransa'da da sarayca korunmaya başladılar. 
Bu ara, 1426 yılında İmparator Sigismund, Augsburg ka· 
sabasına, bir trompet ve davul bölüğü kurma yetkisini ta­
nıdı. Ondördüncü Louis de, Lully'yi askeri bandolar kur­
makla ödev!endirmişti. Bununla birlikte askeri bandoları 
saray pek önemsememiş olacak ki aynı Louis, 1683 yı� 
lında "aşırı giderlerin kısılması için, bandolardaki üye sa­
yısının azaltılmasını" emrediyordu. Oysa aynı sıralarda 
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bir batılı gözlemci, Edirne'de dinlediği Mehter takımı ilo 
ilintili olarak "henüz bu ko.dar güzel tanzim edilmiş bir 
eoy" duymadığından söz ediyor. 

Onyedinci yüzyıla varana kadar bando trompetçileri 
çaldıkları musikiyi kulaktan öğrenirlerdi. Bununh birlik­
te, kasaba bandolarmm ödevlerinin gitgide artması, 
kullanılan çalgıların türünün de, sayısının da artmasını 
sağladı. Musiki s:matının her dalında gitgide hızlanan ev­
rimi, bando musikisi de, uzaktan bile olsa izlemeye koyul­
du. Osmanlı İmparatorluğunda Mı::·hte:r musikisi, kendi 
sınırları içinde kapalı ve durgun lmlm' t)kton, Avrupa'da 
bando musikisi gitgide gelişi.yordu. Bu ara tromb:mlar 
genellikle kullanılmaya başlandı. Flütler, obualar bando­
ya girdi. Klarinetin, fagotun ve korn.)nun ortaya çıkma­
siyle b:ındo bu çalgılara da kuruluşunda yer verdi. On se­
kizinzi yüzyılm ortasında b:mdo musikisi artık kesln sayı· 
labilecek bir çalgı1amıya ulaşınıB. Napoleon yıllarmda as­
keri b:mdolarda hızlı bir evrim b..ı�1adı. Zil, üçgen ve pes 
davul gibi, doğuda yüzyıllar boyun�'.1 kullanılan vurma 
çalgılar bandoya ilk bu yıllarda girdi. 

Birçok bandoyu bir araya getirip çaldmna. yolunda 
ilk çaba diye, 1838 yılında Rus Çarı Nikola Berlin'e gel­
diğinde yapılan şenliklerde Prvsya Kral:mn onaltı piy:ıde 
bandosuyla, onaltı suvari band�)sunu blr araya getirip 
çaldırması gösterilir. Böylece 1.000 nefes çalgısı ve 200 
vurma çalgısından kurulmuş bir topluluk, Çar Nikola'nm 
karşısında çaldı. Bu tarihLen oniki yıl ön:;e Osnnnlı İm­
paratorluğunda, Mehterhane kurumu kaldırılınıQ, yerini 
batı yöntemlerine uyan "bando m:zıka" ya bırakmıştı. 

Cumhurbaşkanlığı Arn:ıoni Mızıkası, bugün, yalnız 
törenlerde değil, aym zamanda konserlerde de, s211fönik 
bando için ya doğrudan doğruya yazılmış, ya da düzenlen­
miş "ciddi" musiki çalan büyük nefes çalgıları topluluk­
larının bir örneğidir. Belirtmek bslki gerekmez ki bütlin 
dünyada, özellikle b�tı ii.lkelerind:\ bu türlü s�nfonik ban· 
dolar çoktur. Bir yan.dan askeri tören musikisi, kendi sı· 
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nırları içinde, ulus::ı.l özelliklerden gitgide uzak, evrensel 
b�r tekliğe, fak:ıt hiçbir mcs]d dcğJri taş;mıyan bir tek· 
liğe bürünmü�ken, öte yandan d:ı. S'.)nfon\k b:ı.nd'.J muoiki· 
si, s::ı.nat musikis:nin d'.)nuk t:.r y:m:rnn olsa bile, gene de 
s::ı.nat musikis.:n") ko:;ıut bir yo:d:ı. ı:;cli:;::::ıiş'.ir . •  Jean Ja()ques 
Roussoau, an::ıiklop;::·dis:n<le, FrnnsJ.'da tek blr trompetçi­
nin bile doğ-ru n'.)trt ü:'liye::ıcd�ğ�nden yalcnmıştı. Oysa bu­
gün durum, Fran::ı::ı'da olsun, g:-lişmi.1 s-cn�onik b:ı.ndolan 
olan öbür ülkelerde olsun, Rot:s::ı-cau ç:::ı.Jmd2n çok ayrıdır. 
Bugünün ileri gelen b:ındol::ırı, ikri gdcn s::n �oni orkestra,. 
lariyle, çalış ycti::ıi a:ıs:ndan b'.Jy ölç,i:;obllccck k::ıtt::ıdır­
lar. 

Amerilrn'da b-:crı.dC> mı·s]:isi öz:;lliide gellıF::ıiş durum­
d::ıdır. Bu türün Amcr:lc .. 'd:ı il:::ri golc�ı ycne�blcri P::ıtriclt 
Gilinorc (1S2J-1S92 ) ,  "r:I::cr:ı Enlı" tcdi:llc ancl::ı.:ı J;ıhn 
Philip Sous'.ı ( 1.';51·1932) ve E<l\7İU Fr::ınk::ı Gold�2n'd"r. 
(1878).  Goldman b:ındosu bugün, scn.'.'onik b'.lndC> r.1ı:siki­
sinin simgesi durur::ıund:::d r ve b·,1 topluluğun rep:r�uarı, 
Hindo:nith gibi, Sc:1�x:nh::ırg g'.bi s:ıygm çağda] b:::steci· 
!erin doğrudan doğruya b:ındo için yazdıkhrı cscrkr ta[iı· 
maktadır. 

HALK M USi KiSi 

Halk musikisi hcrn:k:::d:ır komımıızh doğrudan doğ­
ruya ilintili değilse bile, bu mc:s:lı:in'n e:::ncıt m:,sik\sine 
olan etkileri, halk mn.ıikisin',n özellik ve nitelikleri üze­
rinde durmayı hek hsrt:ı')�-d�n 0n;e halk musiklsin'n ta­
nımmı verın-:yi geroktirir. Bugün h'.1lk :mttsiklsi dcyin�e, 
bir yandan halkın yarattığı, ö �e yandan d:ı halkın s:Ndiği 
bcğı::ndiği, çoğunlukla dinlediği musiki anla11hr. G::mel­
liklc halk çoğunlukları, h'.lacn yaratlığı, dcm�ktir ki be· 
lirli bir yaratıcısı olmay'.ln, b 'r0ylerc, kişilore b'.1?,lam:ı:ıyan 
mus ikiyi, ya d-::, hu trırfü bir nnıqik:n'n do��urdu��·u n.hş­
kanlıklara uygun mı:s'.ldyi b::ğcnir, d2nbr. Bu mnsildnin 
çoğunluklarca, sanat musikisine kıyash b:;nimsC'Jnmiş 
olması, yalınlığı, kolay anlaşılırlığı yüzündendir. 
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Halk musikisi, sanat musikisi olu§umunu koşullayan 
bireysel bilinçten uzak olarak, genellikle sözle, ya da dang. 
la birleşerek, söze ve dansa seslerle bir yardımcı ortam 
sağlama dürtüsüyle, bilinçsiz olarak, kendiliğinden, doğaç­
tan varolur. Demektir ki, halk musikisi oluşumunda, sanat 
musikisini nitelendiren yaratış bilinci yoktur. Bu bilincin 
gereği olan evrim amacına, bu musikiyi geliştirme ve ol­
gunlaştırma isteğine, h:;ılk musikisi söyleyicilerinde, ya da 
çalgılarında raslanamaz. Bu yüzden bugün halk musi· 
kisi, eski çağlarda ne türlü bir musiki uyguladığı yolun­
da yapılan araştırmalarda bir başvurma, sanıları destek­
leme ortamı olarak kullanılmaktadır. Bundan da anlaşıla.­
bilir ki türlü bölgelerin ,türlü ülkelerin halk musikisi ta­
rihin karanlık çağlarından bugüne pek az değişmiş, pek az 
gelişmiştir. Bundan başka sanat musikisi, halk musikisini 
etkilemiş de değildir. Sanat musikisiyle ilgilemm kişilerin 
gelişmiş bir görgü ve bilgi katına, genel anlamiyle "kili· 
tür" katına erişmiş olmaları gerektiği için, halk musikisi 
yapan kişilers� çoğunlukla uygarlık çevrelerinden uzak 
bulunduklarından, uygarlık çevreleri içine girdiklerinde, 
uygarlık bilincine vardıklarında, sanat musikisini çoğun­
lukla ya karşı koyulması, ya da "bilinmezliklerine" bir 
türlü varamayacaklarını sandıkları için karşısında kor­
kuyla karışık bir saygı duruşuna geçilmesi, eninde sonun­
da ilgilenilmemesi gereken apayrı bir dünya gibi gördük· 
leri için, bu ilgiyi kendi benliklerinde uyandıramamışlar­
dır. Buna karşı, sanat musikisinin açık düşünüşlü, uyanık, 
aydın yapıcısı, halk musikisiyle -tek başına bir ilgilenme 
ve in�eleme amaciyle, demektir ki "intellectuel" bir gerek­
sinmeyi doyurmak için, bile olsa - ilgilenmiş, sonuçta halk 
musikisi, çoğu kere gereksizce, sanat musikisini etkilemiş 
ve yöneltmiştir. 

Halk musikisi, dürtüyle, sezgiyle, içgüdüyle, doğaç­
tan yapılan, hem de çevrenin alışkanlıklarını gözeterek 
yapılan bir musiki olduğu için, "ulusal nitelikler" denen 
şeylerin bir yankısı sayılır. Dolayısiyle halk musikisi in· 
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celeyicileri, tUrlü halk musikilerinin ritmleri, biçimleri, 
melodileri, çalgıları, söz ve musiki birleşmeleri gibi ögele. 
rine bakarak, bu musikilerle ırk ya da ulus özellikleri, ya• 
şama koşulları, iklim ve toplum durumları, dil ve doğa 
çevresi üzerinde bağlantılar kurmaya çalışmışlardır. Bu 
bağlantılara göre, diyelim ki, kuzey ülkelerinde yaşayan 
kamular, minör ses dizilerine bir eğilim gösterirler ;  bu 
eğilimin nedeni, minör dizinin üzüntü anlatması, kuzey 
ülkelerinin iklim ve doğa koşullarının da insanlarda üzün· 
tü uyandıracak gibisinden olmasiyle açıklanır. Bununla 
birlikte daha aydınlık, daha sıcak ülkelerde yaşayanların 
musikisinde de minör dizilere raslanması, bu kere, bu 
toplumların çoğu kere boyunduruk altında yaşamış olma· 
lariyle anlatılır. örnek diye de Rus halk musikisi gös­
terilir. Rus ülkesinin iklim koşulları, sıcaktan soğuğa tür­
lü ayrıntılar gösterir ama, Rus halkı yüzyıllar boyunca 
çarların eziyetini çekmiştir, denir. 

Bununla birlikte çoğu ülkede, bu ara Rusya'da, küs· 
kiln, üzgUn şarkıların yanmda, canlı, coşkun, sevinç dolu 
dansların yer almasının nedeni kolay anlatılmaz. Bu ba­
kıma ortada bir toplumsal çelişme var gibidir. İnceleyici­
ler, küskün şarkıların yanında raslanan çılgın danslarda, 
üzüntüye karşı bir tepki görürler. Üstelik, bu danslarda 
raslanan sevincin aslında umutsuz bir sevinç olduğunu 
öne sürerler. 

Halk musikisinin ritmik özelliklerini toplum olayla· 
rına yaşama koşullarına daha büyük bir kolaylıkla bağ­
layabilen inceleyiciler, halk musikisinde kullanılan diziler 
için aynı bağlantıları kurmakta, b:mzer açıklamalar yap­
makta biraz güçlük çekmektedirler. En güvenilir açıklama, 
bu dizileri, ilkel toplumlarda kullanılan çalgıların ses sı· 
nırlarına bağlayan açıklamadır. Bir örnek, Fin halk musi· 
kisinin çoğunluğunda raslanan beş sesli dizinin, bugünün 
minör dizisinin ilk beş notasına uymasıdır. Denir ki, Fin 
arpı kantele'nin ses sınırı, Fin musikisinin beş sesli dizi· 
sini koşullamıştır. Öte yandan lılanda v� İskoçya'nın eski 
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Q1rkılarında Çin musikisinin beş sesli dizisi (batının sanat 
musikisinde kullanılan diziden dördüncü ve yedinci sesle­
rin çıkartılınasiyle elde edilen dizi) geaclliktcdir. Bundan 
başka Afrika zencilerinin ınusikisind::ı, yedinci derecesi 
yarım ses düşürülmüş m:ıjör diziye, ya da altıncı dere­
cesi yükseltilmiş minör diziye çok sık raslanmaktadır. 
Amerika'daki zendlcrln musikisinin dizisel özellikbri üze­
rinde düşünenler, yedin:::i derecenin düşürülmesinin, tut­
s:ıklığın zenciye verdiği kederin bir anlatımı olduğunu öne 
sürmektedirler. 

öte yandan Macar h:ılk musikisinde, doğu musikile­
rinde çok raslanan artmış ikinci, üç yar'm sesten kurnl­
murJ aralık, Macarların Slav değil, İskitkrdcn gelmo oluş­
larına b1ğfanmaktadır. Macar mEsikisinin dizisel öz31lık­
lerine bakarak, bu musiki üzcrindı:o Slav musikisinin değil, 
özellikle Türk h�lk musikisinin ctk:sinin çok büyük oldu­
ğu öne sürülmektedir. Bundan ba.şlm aynı musikide süs­
fomelerin çokluğu da, bn murıikin.'n doğ'u ımısikilerine; 
bağlanmasını gerektirmiştir. Denmektedir ki başlıca et­
ken, çingenelerdir. Çingenelerse Hindistan'dan gelmi;:ı gö­
çebeler olduklarına göre, Hint musikisinin süslerini de bir­
likte getirmişler ve Macar musikisinin bünyesine yerleş­
tirr.ıişlerdir. 

Türlü kamuların h�lk musikisinin nicelikleri, nitelik­
leri, özellikleri, etnolo�yn ve etnografya çalıcımalarmda, 
kıyaslama yoluyla, az çok güvenilir ögeler olarak kulla­
nılmaktadır. Çünkü bilinmektedir ki halk musikisi ögele­
ri, S3S dünyascnın en nz gollp geçici, en direngen ögeleri­
dir. Birtakım s2s dizilerine, birt?-kım ritmlere, birtakım 
çalgı tınılarına kapılan bir ilkel toplum onları bir daha 
kolay kolay bırakmaz.. Bırakmadığı gibi geliştirmez ve 
değiştirmez de.. Birleşik Amerika gibi çağdaş uygarlığın 
en yüksek katına varmış, bu uyg::ı.rlığın sağladığı ori:am-
1ar1a sanat musikisini topmklarımn dört buc-:tğına yaya­
bilmiş bir lilkede, Amerika bulunmadan önce o topraklar· 
da yaşayan kızılderililerin olsun, türlü dış ülkelerden gö-
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çUp gelenlerin olsu11, hrJk musikilerinin değişmeden süre­
gelmekte olm:un, bu direngcnliğin en çarpıcı örneğidir İn­
giliz, Alman, İsko�, İspanyol ve fü:nci halk musikileri 
Amerlka'da kendi başlarına ya!]adıkları gibi, bir yandan 
da, özellikle sığır çobanlarm n musikislnde, birleşik etki­
ler durumunda kendilerini göstermektedirler. öte yandan, 
Kızılderili musikisin:n de, öz2Hikle ses dizilerinde, Çin, 
Rus ve İskoç musikisiyle birçok ortrı.k yanı olmasının ne­
deni, henüz, inanılır bir açıklamaya b::ığlanmış değildir. 

NOTA BASI M I  

İçinde nota bulunan ilk b:ı.sılı kitabın 1457 yılında Al­
manys!da, Mainz'de yay:nlandığı biliniyor. Johann Fust 
ve Peter Schoeffer adlı iki kişinin yayınladığı bu kitabı 
basılı notan�n ilk örneği olarak göstermek doğru olımı.z ; 
çünkü gerç:i harfler basılıydı a..rn.a, nota yerleri, bunların 
�ı::ınra el ile yazılması için b'.)ş bırakılmıçtı. Daha sonra, 
nota basımına b:ışlandıktan sonra bile bir süre, kitaplar­
da b:::>ş yerler bırakıldcğı, hiç olmazsa yalnızca bir porte, 
beş çizgi b:ısılıp üstüne sonradan notaların herbir nüsha­
ya birer birer el ib yazıld , ğı o1mu§tur. 1473'de Ess1ingen'· 
de Conrad Fyer'in yayınladığı bir kitapta, Charlier de 
Gerson'un Coflcctorium super Magnificat'sında notalar, 
porte üz'=:rinde ,yer almadan, yalmz�a yüksekliklerine göre 
alt alt sıralanmış dört köşe biçimlerle yazılıyordu. 1476 
yılında Roma'd21, Ulrich Han'ın yayınladığı ]J.fissale'de ise 
Grcgor moledileri, ritmsiz olarak, yaln;z nota yükseklik­
leriyle, porte üstünde yer alıyordu. Zaman değeri, ritmik 
dBğ2ri olan notaların ilk yer aldığı baskı olarak da Vene­
dik'te 1480 yılında yayınlanan, Franciscus Niger'in Gram­
nıat"ica brevis'i bilinir. 1487'de Bologn::ı.'da yayınlanan Ni­
colo Burzio'nun Musices opusculum'undaysn. ilk olarak, 
yalnız tek sesli bir melodi değil, bütün bölilmleriyle, çok· 
sesln her bölümü,ylo bir b:;ste yer almakt::ı:y-dı. 

Nota yayımında ilk önemli kişi olarak, bu alanda Gu· 
tenberg'in yanında bir yer alabileceği tanınan Ottavio dai 
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Petrucci (1466-1539) gösterilir. Petrucci, gerek inııan ses­
leri için, gerek lavta ve org için yazılmış birçok eser yayın· 
laınıştır. Petrucci'nin bastığı ve yayınladığı Hermonice 
musices Odhecaton adlı eser, çok ses eserlerinin basılmış ve 
yayınlanmış ilk toplamı olarak bilinir. Petrucci'nin kullan­
dığı yönteme göre herbir sayfa iki kere baskıdan geçerdi. 
Birincisine portre basılır, sayfa ikinci kere baskı makina­
sından geçtiğinde de notalar basılırdı. Kimi kere, harflerin 
basılması için üçüncü bir baskının da gerektiği olurdu. 
Petrueci'nin baskıları, temizliği bakımından, baskı işçili­
ğinin ilk başarılı örneklerinden gösterilir. 

Petrucci klişeden çok, dizgiye başvururdu. Petrucci'· 
nin dizgi yöntemi yanında, klişeyle yapılan baskılar da sü· 
regelmiş, bununla birlikte bu türde 1516 yılına, demektir 
ki Andreas de Antiquis, Petrucci ile boy ölçüşmeye kalkı· 
şana kadar önemli sayılabilecek yayınlar yapılmamıştır. 
Andreas, Petrucci'ye kar§ılık, tahta ya da maden kli.ş(',leı 
kullanarak, tek baskıyla işini bitirebiliyordu. Öte yanda, 
aynı sıralarda, Peter Schoeffer (yukarıda sözü ge• 
çenin oğlu) dizgi yoluyla tek baskıya ulaşma başarısını 
gösterdi. Bu yöntemde, herbir nota porte çizgisiyle bir­
likte diziliyordu. Bir hayli zaman ve çaba gerektiren bu 
yoldan kısa zamanda vazgeçildi ve yerine, herbir nota di· 
zildiğinde beş çizgiyi de birlikte, parça parça olmak üzere, 
kalıba yerleştirme yöntemine gidildi. 

Sözü edilen bu baskıların hepsinde nota başları, bugün 
bildiğimiz nota biçimleri gibi yuvarlak değil, köşeliydi ; 
"elmas biçimi" denen biçimdeydi. Yuvarlak notayı baskı­
da ilk kullanan bir Fransız oldu : 1530 yılı çe>vresinde, 
Avignon'lu Etlenne Briard. Bununla birlikte, genellikle, 
onaltmcı ve onyedinci yüzyıl boyunca elmas biçimi başlı 
notaların basımda kullanılması sürdü gitti. 

İngiltere'de 1fR5 yılında Kraliçe Elizabeth, illkedeki 
bütün nota basımı işlerini iki beatecinin, William Byrd ile 
Thomas Tallia'in tekeline verdi. Nota basımı İngiltere'de 
21 yıl süreyle bu iki bestecinin tekelinde kaldı. Tallis'in 
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1585 yılında ölmesiyle Byrd bu işi bir süre tek başına gö­
tlirdü. 1598 yılında benzer bir tekel bir barska besteciye, 
Thomu Morley'e verildi. 

Onaltıncı yüzyıl sonlarında klişe ile yapılan nota 
basımının iyiden iyiye yayıldığını görüyoruz. Bu yaygın· 
lığı, Roma'da Simone Veruvio basımevinde çalışan ik1 
Felemenklinin, Sadeler ile Van Buyton'un bakır klişeler 
kullanmalarındaki ilginçlik sağı_amıı;ıtır. Bakır klişelerin 
musiki basımında kullamlmasına İngiltere'de onyedinci 
yüzyılın ilk yarısında başlanmıştır. William Byrd, Orlan­
da Gibb:ms, John Bull gibi ünlü İngiliz bestecile­
rin, İngiliz klavseni "virginal" için yazdıkları eser­
lerin ilk baskısı bu yöntemden yararlanarak yapıl­
mıştır, Klişe basımı daha sonra, bakır yerine kurşun ve 
kalay karışığı daha yumuşak bir madenin kullanlması ve 
klişecinin gereçlerindeki gelişmelerle daha ucuza çıkarıla­
bilmiştir. Klişe yoluyla nota basımına notaları olsun, sus­
ma işaretleriin olsun, doğrudan doğruya klişe yöntemle­
riyle değil de, levhalar üzerine delik açma yoluyla, bir 
ucunda nota ya da susma işareti bulunan uzun bir maden 
çubuğun öbür ucuna çekiçle vurup levhayı delerek klişe­
yi hazırlama yöntemi bugün de genellikle kullanılmakta­
dır. Bıı yöntemin doğrudan doğruya klişeciliğe üstün ya­
nı, levhanın delinen yerlerinin daha temiz, daha eşit bas­
kı sağlamasıdır. Delme notalar yöntemini İngiltere'de ilk 
kullanan, Handel'in Rinaldo operasını yayınlayan John 
Walsh olmuştu. Bir başka yayınlayıcı, Thomas Cross, bu 
ileri yöntemin kullanılması karşısında kaygıya düşmüş, 
kendi yayınladığı eserlerin görünür bir yerine "Başka no­
talarda gördüğ,üniiz saçmasapan deliklerden sakınınız" 
yazmıştı. 

On sekizinci yüzyıl ortasında Almanya'da Gottlob Im­
.ına.nuel Breitkopf, dizgi yoluyla nota basımını geliştirmek 
istemiş, dizgide kullanılan notabaşı, nota sapı, porte, sus­
ma işareti vb. gibi parçaları iyice ufaltmış, fakat mozaik 
çalış:ınuı titizliği ve çabası gerektiren bu yöntemden ıon-
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raları genellikle vazgeçilmiştir. 1798 yılında Almanya'da 
Alois Senefelder'in litogra2yayı, tag baskısını bulmasıy· 
la, nota bas:mına da büyuk k::>laylıklar sağlanmıştır. Sene· 
foldcr'in litogra.fyayı, mmwinin kendisinden yıkanacak ça­
maşırların listesini yazmasını istemesi üzerine rasgele bul­
duğu anlatılır. SJnefelder, o ara elinin altında kağıt ol· 
matlığı için eline geçen yumuşak ve düz bir taşın üstüne 
lis::eyi yağlı bir mürekk::ple yı:ızmış ; S:)nra da aklına bir 
deney yapma csıni§ ; ta:1:n üs�i.ine bir ki'ı.ğıt uygulamış ve 
yazılar oiduğu gibl kfığıd:t çıkmış. Yağ ib ıslaklık arasın­
daki uyw;mazlıktan ;y arnı lanan 8enefeldcr sonra litogr:ıf­
yayı, bugün "ki:my2v1 ıntıh baskısı" diye anılan yöntemi 
gcliG tirmiştir. Carı Maria von Weber de litografya ile il­
gilenmiş, eserlerinden birini bu yolla kendi basmışLır. 

Litografya o günd·cn bugüne musiki basım:nda baş­
vurulan başlıca yöntemlerdendir. Böylece, büyük güçlük­
lerle hazırla.nan klieclcrin, çok sayıda baskı yüzünden hır­
pahıunası ve kullnmlmaz hale gelmesi engeli ortachn 
kalkmıQtır. Yer�ns kllş ::lc nlrn, çoğaltı::na k:ığıdı üzerine 
"kalıp" alınmakta ve çoğ·altmalar, an::ı klişeyi hırpalama­
dan bu yolla yapılmak t adır. Bundan bx1ka çoğaltma kağı­
dı üz0rin= el yzısıyla notaların yazılması da kimi kere 
kliş� hazırlam'.1 gü-�ILiğ·undcn lrnrLulunmasmı s:ığlaınakta­
dır. Basımcılığm dizgiden kalıp alınmasını s'.lğlayan yön­
temleri, "ster,:;otypio" ve "electrotypie"de nota basımın­
da lrnlla.nılmaktadır. Bund:ın b2�ka, b:ı.sılı notayı yenid:ın 
çoğaltma, sayfiı d:ıki mürekk·: bi yeniden ıslak d uruma ge­
tiren bir t',s:di sayfanın arkasına sürüp böylece işlenmiş 
s:ıyfayı litoz-rafya 1nskısmda kullanmayı sağlayan "arıas­
tatb" yöntemle yapılır. B'lsıhma no:aları çoğaltmak için 
"photo-lithographie"yc de sık blli'jvurulmaktadır. 

FONOGRAF VE PLAK YAPIMI  

"Ses yazma" nnlaın- n<t gelen "fonograf' '  terimi (İn­
gilizler genellikle gramophona kelimesini kulb.nırlar, fa. 
kat bu kelimenin yanlış türemiş bir kelime olduğunu da 
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öne sürerler ) ses kaydeden ve çoğaltan gereçler için kul· 
lamlır. Bugün fmngraf kelimesi, gen:ıllikle yirmi beş ya 
d:ı otuz santim çapmdaki piaklarm sesini veren gereçleri 
anlatır. 

S::;s kaydetme ba::;arısmı ilk gösteren bulucu Thomas 
Edison olmuş, Edison 1877 yılında kalay k:lğıdı üzerine 
ses titreşimlerini kaydetmif)ti. Daha önce bu yolda Leon 
Scott ve Ch'.1.rles Cros, genellikle kuramsal alanda kalan 
çalı;::.malar yapmışlardı. Ed.\son'un buhı§u Alcxander Gra­
ham Bell'i ve Ch1rle:s Sumner Tain:er'i etkiledi. Bell ve 
Tainter, bugünkiiler gibi düz plaklar üstüne değil, fakat 
silindirler üstüne s2s kn.ydetme yöntemini geliştirdiler. 
Bu iki araştırıcı hem de, kalay kağıdı yerine balmumun­
dan yapılmış yüzeylere ses geçirdiler. 

Düz yüzeyli yuvarlak plakları. ilk kullanan, Emil Ber­
liner olmugtur. Ediscın'un olsun, Bcll ya da Tainter'in ol­
sun, tersine, Berliner hem de yüzey üstündeki ses çizgi­
lerinin yans1l (la'.eral) dlizende kıydım sağlamıştır. Öte­
kilerin dikey (vcrtical) düzenine karşılık Berliner, bugün 
kullanılan yansa! kaydı, iğnenin çizdiği yolun iki yanına 
sen izlerinin geçirilmesi yöntemini geliştirmiştir. Dikey 
kayıtta, adından de>. anlaşıldığı gibi, sos izk:ri dikey iniş 
ve çıkışlar halinde kaydedilir. Berliner hem dt7 plak çoğal­
tımının başlıca engelini de aşmış, sos titreşimlerinin bir 
kalıp üzerine kayd�dilip, snnra o kalıptan istenildiği ka­
dar plak b'.'.nkısı yapılm·rnı yöntemini de geliştirmiştir. 
B::rliner'in 1892 yılında geliştirdiği bu yöntem bugün lıe­
niiz plak yapımınd!l uygulanmok Ladır. 

Yirminci yüzyılda blr yandan yansa! kayıt, öte yan­
dan dikey kayıt plak yapımında bir süre başlıca izleme 
yöntemi olarak kullanılmıştır. Amerik?}da Columbia ve 
Fransa'da Pathe kumpanyaları bir süre, dikey izlemeyi 
uygulamışlardır. Öte yandan Amerik:ı'da Victor kumpan­
yası, İngiltere'deyso Gramophone kumpanyası Berliner'in 
patentini satın almış ve yansal kayıtla plaklar yapmaya 
başlamıştır. 1908'den sonra Columbia da bu yönteme uy-
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muştur. Daha sonra bütün kumpanyalar, Berliner yönte­
ınine uymaya. başlamışlardır. 

1925 yılına kadar bütün kayıtlar "akustik" yöntemle, 
elektrikten yararlanmadan ,yap,Jırdı. Gramofonların mo· 
torları kurgu ve zemberekle çalışır, plak üstündeki ses 
izleri, iğne, mika diyafram ve boru aracılığıyla büyütü­
lürdü. 1925 yılında, önce radyo alanında kullanılmaya baş­
lanan elektrikle ilintili yöntemler plak yapımında da kul­
lanılmaya başlandı. Böylece plak kaydında boru yerine 
mikrofon ve büyülteç (amplificateur) kullanılmasına gi­
dildi. Gene de kaydedilen plakların sesini vermek için, 
uzun bir süre, akustik yönteme göre haz,rlanmış fonog­
raflar kullanıldı. Elektrik yöntemlerinin kullanılmasıyla 
ses titreşimleri alanının genişletilmiş olarak izlenmesi sağ­
lanmış oldu. Bir yandan da, yansa! izleme, elektrik yön­
temlerine daha uygun görüldüğü için, dikey izlemeden vaz­
geçildi. 

Plak yapımında önceleri genellikle, dakikada 78 kere 
dönen plaklar kullanılıyordu. Plak maddesi de, gomalaka 
denen kırılır bir maddeydi. 78 dönüşlü plaklarda, yirmi beş 
santim çapında olanlara üç dakika, otuz santim �apında o­
lanlara beş dakika süreyle ses kaydetmek ancak eldeydi. 
Bu yüzden, uzun klasik eserlerin plağın bir yüzünden öteki 
yüzüne, arada durma olmadan, kaydedilebi.lmcsi. elde de­
ğildi. Bu büyük engele rağmen 78 dönüşlii plfı,klar, elek­
trik yöntemlerinin geliştiği 1925 yıbndan 1918 yılına ka­
dar, yirmi yılı aşan bir süre, kullanılagelmiştir. 

1948 yılında plak yapımında yeni bir evre açılmış ve 
Columbia :firması, dakikada 33 1/3 kere dönen plakları 
piyasaya çıkarmıştır. Dönüş yavaşlığı yanında ses çizgi­
lerinin 78 dönüşlü plaklara kıyasla çok daha ince olması 
plağın bir yüzüne c;ok daha uzun sürede ses kaydedilme­
sini sağlıyordu. Böylece plağın bir yüzüne yarım saati 
aşan uzunlukta ses kaydedilmeye başlanmış, uzunluğu ya­
rım saati aşan, çoğu kere bir saate yaklaşan birçok eserin, 
plağın bir yüzünden öbür yüzüne geçi�lerde ancak bölüm 
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aralarında musikinin doğal akışını engellemiyen uygun 
kesilınelerle kaydedilmesi kolaylaşmıştır. Uzun çalan plak­
ların, 78 plaklarda kullanılan gomalaka yerine, plastikten 
yapılmış olmaları da, bir yandan kırılmalarını önlemiş, 
öte yandan gomalaka plaklarda önlenmesi çok güç olan 
yüzey hışırtısını en aza indirmiştir. Dakikada 33 1/3 ke­
re dönen uzunçaları plakların Columbia firmasınca piya­
saya sürülmesinden az önce Victor firması, dakikada 45 
kere dönen, gene plastikten yapılmış, 17 santim çapında 
plaklar yayınlamaya başlamıştı. Taşıdığı musikinin uzun­
luğu bakımından 78 dönüşlü plaklardan ayrı olmayan, fakat 
78'1ere göre ses nitelikleri çok yüksek olan bu plaklar bu· 
gün sanat musikisine elverişli sayılmamaktadır ve genellik­
le halk musikisinde, kıs::ı. parçalarda kullanılmaktadır. 1958 
yılında, 33 ve 45 dönüşlü plaklar yanında, dakikada 16 
kere dönen plaklar da yayınlanmaya başlamıştır. Bunun· 
la birlikte, 16 dönüşte üstün ses nitelikleri sağlama soru· 
nu henüz çözülmediğinden olacak, bu plakların kullanılışı 
yaygınlaşmamıştır. 16 dönüşlü plaklar bugün daha çok, 
üstün ses niteliği kaygısının kıyasla önemsiz olduğu ko· 
nuşma kaydında - özellikle "edebi" plaklarda � kullanıl· 
maıüadır. 

Son yılların plak yapımında en ilginç evrimi, stereo­
fonik izleme ve çoğaltma yönteminin gelişmesi olmuştur. 
Stereofoni önce, manyetik şerit üzerine yapılan kayıt­
larda gelişmiştir. Bu arada, İkinci Dünya Savaşı sırasın­
da manyetik şerit üzerine ses k�ydetme yönteminin geliş­
tiğini, sonra bu yöntemin endüstriye de aktarıldığını ve 
gitgide plak yapımına erişen bir yaygınlığa ulaştığını be­
lirtelim. önce manyetik şerit üstünde denenmiş olan ste­
reofonik kayıt çoğaltma, kısa bir süre sonra plağa da uy­
gulanmaya başlanmıştır. Plak yoluyla musikinin dinleyi­
ciye ulaştırılmasında amaç, sesin gerçeğe uygun olarak 
çoğaltılması olduğuna göre, sh>reofonik plaklar, konser 
salonunun ya da opera sahnesinin gerçeklerine çok daha 

F. 20 
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uygun bir dinlenme ortamı sağlamaktadırlar. 
Stercofonidc ses, man�retik şerit üzerine en az iki 

"yol" üzerine kaydcdlllr ve bu kayıt sonra plağa, yivlerin 
hcrbirinin iki "duvarına", iki yanma iki ayrı ses yolu du· 
rumunda geçirilir. Tek yollu plaklarda, diyelim ki bir or· 
kestranm bütün s::ıslerinin plak yivinin iki yanında toplu 
olarak izlenmiş olmasına karşılık, stereofonik plaklarda 
sesler, çalgı topluluklarm::ı ya d'.:'. tek çalgıların seslerine 
göre, bu yollara bölünmüştür. Stereofonik plakları çal· 
mak i'."'.in özel bir iğne ve Jı,�r blr yolun s0sini büyülteçlere 
ulaştıracak, çift hücreli pikap baıJlığı, bundan başka iki 
büyülteç ve iki yükselteç gerekmektedir. Böyle bir plak 
dinlendiğinde ses yollarından herbirindeki sesler, iki yük­
selteçe ayrılmış olarak duyulabilmekte, diyelim ki keman­
lar bir yükselteçten, viyolonseller öteki yükselteçten gel­
mektedir. Stereofoni, dinleyiciye, konser salonunda edin­
diği uzay ve yön duyusunu sağlamakta, hem de karmaşık 
çokses eserlerinde her b'r s,:sin, daha yüklü tınılara atan­
mış seslerin yükü altınd1 kalmadan işitilmesine, eserlerin 
saydamlık ve aydınlıkla dinlenebilmesine olanak vermek· 
tedir. Genellikle, elektronik alandaki ilerlemeler bugün 
plak yoluyla musiki dinlemeyi, konser salonunda "canlı" 
musiki dinlemeye kıyasla, daha büy.ük bir doyuruculuğa 
ulaştırmıştır. 

RADYO VE MUSiKi 

Plak gibi radyo d:ı, musiki sanatını yığınlara ulaştı­
ran bir araçtır. Hem plak, hem de radyo, basılmış notanın 
tersine, musikiyi, kağıt üs tündeki birtakım biçimler ve 
yazılarla değil, gerçek nicelikleriyle ses durumunda yoğal­
tıcıya sun!l:laktadır. Bu balnma her iki ortam, bas;mcılığın 
gelişmesi edebiyat için ne denli yararlı olmuşsa musikiye 
öylesi.ne yararlı olmuşlardır. 

Bununla birlikte radyo, plak ve "canlı" konserle kı· 
yaslandığında, bu yararlılığmda birkaç bakımdan geri ka· 
lır. Bir kere plağın radyoya başlıca üstünlüğü, tıpkı bir 
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kitap gibi, onu elinde bulunduran kişinin evinde saklayıp, 
gerektiğinde başvurabileceği bir şey oluşudur. Oysa rad· 
yo, dinleyicinin herhangi bir anda dinlemek istediği eseri 
değil, program yöneticisinin istediği, uygun gördüğü ese­
ri yayınlar. Bu bakıma kitap ve plak ile radyo arasında. 
bir kıyaslamayı, diyelim ki bir şiir kitabını okuyucunun 
evindeki kitaplığında bulundurmasıyla, herhangi bir rad· 
yo istasyonunun yaptığı şiir yayınlarında o kitaptaki şiir· 
lerden birini rasgelip dinleyiciye sunması gibi bir benzet· 
me yoluyla yapabiliriz. 

Bundan başka radyo yayınları, ses nitelikleri bakı· 
mından, iyi bir plaktan çok daha düşük olduğu gibi, bir 
konserin gerçekliğinden de çok uzaktır. Gerçi son yıl· 
!arda radyo yayınlarında ses nitelikleri, doğal sese çok 
yakın bir ses verebilen ve bu bakıma plakçılığın teknik 
ilerlemelerini çok yakından izleyen, FM (frequency � 
dulation) yayınlarıyla ve stereofonik yayın yöntemleriy· 
le çok ilerlemiştir. Bununla birlikte FM yayınlardan ol­
sun, stereofonik yayınlardan olsun, ev radyolarının temiz 
bir ses alabilmeleri, gerçekleştirilmesi güç birtakım ko· 
şullara bağlıdır. Kullanılacak antenin üstün nitelikte ol­
ması, alıcı radyonun bulunduğu evin, bir kentin radyo 
dalgalarını engellemeyen ve yayın yapan istasyondan uzak 
olmayan bölgesinde bulunması gereği, FM ve stereofonik 
yayınlardan istenen sonuçların alınabilmesi için sağlanma­
sı gereken koşullardır. 

Batıda hemen hemen her ülkede, bütün başlıca kent· 
lerin, kimi yerde kasabaların bile, FM yayın yapan istas· 
yonları vardır. Bununla birlikte, gerek FM'den olsun, ge· 
rekse, düşük ses niteliklerini göze alarak, "normal" yayın· 
dan olsun, musikiyi yöntemli olarak, sanat musikisi gör· 
güsü edinmek amacıyla dinlemek, radyo dinleyicisinin ya­
yın programlarını sürekli olarak izlemesine ve kendi din­
leme programını yapmasına bağlıdır ki bu da, plağın sağ• 
ladığı kolaylıklara kıyasla, boş yere zaman harcanmasını 
gerektiren bir i�tir. Hele, bizde olduğu gibi, sanat musiki• 



308 M U S l K !  T A R ! H !  

sine yeterince önem vermeyen radyo istasyonlarının çalış­
tığı bir ülkede, radyo yoluyla amaçlı olarak sanat musi­
kisi dinleme isteği verimsiz ve füketici bir çaba isteyen iş­
lerdendir. 

Ne var ki batıda, bir radyo yayınında ilk olarak kla­
sik musiki çalınmasından (1908 yılında New York Lima­
nında Sandy Hook ile Bedloe adası arasında deneme yapan 
Alman Telefunken firması mühendislerinin, Verdi'nin 
n Travatore operasından "Demirciler Korosu"nun plağı­
nı çalmalarından) bu yana, radyo ile yapılan musiki ya­
yımının, halkta musikiye olan ilgiyi arttırdığı istatistik 
bilgilerinden anlaşılmaktadır. Bu bakıma radyo, musiki­
nin, uygun dinleme koşulları içinde, musiki dinleyicisine 
ulaştırılması bakımından değilse bile, dinleyicilerde sa­
nat musikisine olan ilgiyi uyandırıp onları, daha uygun 
araçlardan yararlanarak musiki dinlemeye, daha da ile­
risi, doğrudan doğruya musikiyle uğraşmaya, bir çalgı 
çalmaya, ya da musiki eğitimi görmeye götürmüştür. De­
mektir ki sanat musikisinin yayılmasında radyonun gö­
revi, musikiyi yığınlara ulaştıran öbür araç ve ortamların 
gelişmesine bir destek olmasındadır. Konserlere gösteri­
len ilginin artmasında, plak satışlarının yükselmesinde rad­
yonun etkisi çok büyüktür. 

Radyoyla sanat musikisi ilk olarak gerçi 1908 yılında 
yayınlanmıştı. Bir yıl sonra da gene New York'ta, rad­
yoyla ilk canlı yayın yapılıyor, Manhattan Opera Kum­
panyasından Marguerite Mazarin Oarmen operasından bir 
arya söylüyor, bundan da bir yıl sonra Metropolitan Ope­
rasından yapılan bir yayında ünlü tenor Enrico Caruso'­
nun baş erkek rolünü söylediği Oavalleria Rusticana ope­
rası antene çıkıyordu. Bununla birlikte bütün bu sözü ge­
çenler, deneme yayını olarak kaldı. Radyo daha bir on yıl 
süreyle yalnızca, telefon ve telgrafın yardımcısı bir araç 
olarak kullanıldı. Eğitim ve eğlendirim bakımından ne ka· 
dar yararlı olabileceği düşünülmedi ; düşünülmüş olsa 
bile, düşünceler uygulama alanına aktarılmadı. Bugünkü 
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anlamına ve kapsamına uygun ilk radyo yayını 1920 yı· 
bnda, Westinghouse kumpanyasının kurduğu KDKA is· 
tasyonuyla, Birleşik Amerika'mn Pennsylvania eyaletinin 
Pittsburg şehrinde yapıldı. Bu istasyonun verdiği örneği 
hemen başka girişkenler izledi ve birbiri ardından radyo 
istasyonları kurulmaya başlandı. Önceleri radyolar yalnız 
haber ve hafif musiki yayını yapıyordu. Bununla birlikte 
iki üç yıla varmadan Amerika'da sanat musikisi de, git­
gide artan orantılarda, radyo yayınlarında yer edinmeye 
başladı. Pittsburg'un KDKA istasyonuyla aynı yıl, İn· 
giltere'de Chelmsford'da da ilk : :programlı" radyo yayını 
yapılmaya başlanmıştı. İki yıl sonra lngiltere'de, bugün 
bizde kısaca "Londra Radyosu" diye anılan British Bro­
adcasting Company kuruldu. 1927 yılında bu kurum, a­
dındaki "Company" kelimesini "Corporation"a değiştirdi. 
Amacı halka bilgi ve eğlence yaymak olan, Devlet bütçe­
sinden desteklenen, bir ulusal kurum olarak çalışmaya 
başladı. 

BBC'nin programlarında, musiki yayını sorununu 
amaçlı bir ilgiyle ele alışı, bu kurumun radyoda musiki ya­
yını konusunda hep örnek diye gösterilmesini sağlamış­
tır. BBC'nin ilk musiki yöneticisi, daha önce İngiliz Ulu­
sal Opera Kurumu'nun musiki danışmanlığını yapan Percy 
Pitt, halk beğenileriyle ilintiyi koparmadan, bu beğenile­
rin az daha üstüne yükselmeyi gözetmişti. Önce uygula­
dığı yöntem, sanat musikisiyle eğlence musikisini, ya da 
daha hafif program bölümlerini birleştirmekti. 1923 yı­
lında yayınlanan bir program, bu tutumun örneğidir ; bu 
program, Elgar'ın bir marşıyla başlıyor, ardınan Wag­
ner'in Meistersinger operası açılış musikisi geliyor, sonra 
bir halk güldürücüsü numarasını yapıyor, sonra Saint 
Saens'ın Sol Minör Piyano Konçertosu çalınıyor, program 
bir operet §arkısıyla bitiyordu. Bununla birlikte, bu türlil 
karma prograuılardan kısa bir süre sonra vazgeçildi. Bir 
yandan hafif musiki ve eğlence yayınları, öte yandan sa­
nat musikisi yayınları, pro�ramlar içinde �endi tümlükle-



310 M U S İ K İ  T A R İ H İ  

rini korudular. Bu yolda daha ileri bir adım, BBC'nin ya­
yınlarının, türlü dinleyici katlarına göre, üçe aynlmasıy· 
la atılmış oldu. Bunlardan birincisi, "Light Progranune", 
adından da anlaşıldığı gibi, türlü eğlence yayınları ara­
sında özellikle hafif musikinin yer aldığı bir programdır. 
Öbürü, "Third Programme", beğenileri incelmiş ve geliş· 
miş kişileri, aydınları gözeten bir programdır ve sanat 
musikisi alanında, çoğunlukların ilgisini kazanmış olan 
değil, kazanmış olması gereken eserleri yayınlar. Bu iki 
program arasında kalan yayınlarında da BBC, orta din· 
leyicinin gözetildiği, ağırbaşlı yayınlar sunar. 

SiNEMADA M USi K i  

Film için musiki yazmak bugün, sanatlarının soylu 
amaçlarını öne süren bestecilerce hor görülen bir çalışma 
alanıdır. Bununla birlikte çoğu da bir yolunu bulup sine· 
maya geçmeye, filmler için musiki yazmaya can atarlar. 
Bu çelişik davranışlarında bestecileri haklı görmemek el­
de değildir. Sinema musikisini hor görürler, çünkü bu 
türlü musiki, her nekadar sanat musikisi alanına giriyor­
sa da, çalışma yöntemleri ve bu yöntemlerin sonuçlan 
bakımından, besteciyi değersiz, düzmece bir musiki yaz­
maya zorlayan bir alandır. Ama öte yandan besteciler, 
para kazanmak için arada bir amaçlarını, ülkülerini, da­
ha da ileri gidelim, saygınlıklarını bir yana bırakıp filmler 
için musiki yazmak isterler. Çünkü sinema, besteciye 
en çok gelir sağlayan, bestecinin en az çalışmayla en çok 
para kazanabileceği bir iş kesimidir. 

Oysa sinema, musikiye, yeni biçimler, yeni evrim or­
tamları sağlayabilirdi. Henüz de sağlayabilir. Ne var ki, 
bir "endüstri" dalı olarak sinema, birkaç ayrılık dışında, 
veriminin genelliğinde, "mutlu azınlıkları" değil, "kaba 
<;oğunlukları" gözeten bir iş dalıdır. Film yapıcısı, para 
kazanabilmek, en azından parasını kurtarabilmek için, halk 
ııe iati;vorsa onu ven,nek, halkın alı�kanlı.klarma uymak. 
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demektir ki birtakım kalıplan, yöntemleri kullanmak zo­
rundadır. Tanımak gerektir ki sinema bir teknik evrimi 
geçirmiştir ; evrim süregelmektedir. Bir sanat olarak da 
kimliği güçlencdurmaktadır. Ne var ki bu güçleniş, film­
ler için musiki yazan bestecinin yaratış cz;ürlüğünü ger­
çekleştirmesine henüz olanak sağlıyor değildir. 

Bu durumda, "endüstri" s;ncması için musiki yazan 
besteci de, kalıpiara, alışkanlıklara uymak zorundadır. De­
neylere gidemez, slrn;m1 ortamının yükselttiği n:.>runların 
(söz, görüntü ve musiki b:rbşmcsi sorunlarının) üzerine 
eğilemez ve bunları, eserleriyle, çözmeye kalkamaz. Çün­
kü karşısına film yapıcısının, büyümesi ya da yok olması 
s:::yircinin koşullanmış beğenilerine b2ğlı sermayesi, aşıl­
maz bir dağ gibi dikilmiştir. Öyleyse, sinema sorunu ile 
ilgilenen besteciye iki fdCY dürr. Ya, film yapıcının istek­
lerine boyun eğmek ve para uğruna ülkiilere yan çizmek, 
ya da sinemayla hiç il:;ilenmcmck. Bir ür:üneü yol daha. 
seçilebllir : "cndüs�rileşmemiş" sinema için musiki yaz­
mak. Musikinin, sanatla ilintili amaçlar ışığında, sinemay­
la birleşmesi ancak bu ü�üneü yolda ohbill:r. Gerçi bu 
yolda, sesli sinemamn evrimi b:>yunca, birkaç çalışma var­
dır (Ressam Fernand Leger ile besteci George An'.:heil'in 
"Ballet Mecanique"de birleşmeleri gibi ) .  Ancak, "en­
düstri" sineması, sanat sinemasını güdük b:raktığı ıçın 
bugün bcst€ociler, genellikle, sinema-musiki blrleşmcsi so­
runu üzerinde yüksek değerler gözeterek düşünmemekte­
dirler. Birkaç bireysel çalışma da, önemsizliklcri yüzün­
den olacak, bir ı::..knn yaratmaya, bestecilere yeni bir or­
tamın bilincini vermeye yetmemiştir. 

George Antheil'dcn söz ettik. An'.:hcil s<Jnraları, "en­
düstri" sineması kstecisi olmuş, yetili bir besteci oldu­
ğu için, sinema musik'.sinin ölçüleri i:;.:inde b::ı.şarıh s::ı.yı­
labilecek film m�s'.kil•cri lı nth":'il hc:;.1 d-:ı "h\ç· 
bir ciddi besteci, s\n'5rnaırn; mu�ı:kı i·�ln en h:iylik iın::ani. 
veren bir ortam olduğundan şüphe edemez" demektedir. 
Bu inancı daha çok bir dilek saymak gerekir; çünkü sine-
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manın bugünkü durumu bestecinin aradığı "imkAnı" ger­
çekleştirecek gibisinden değildir. 

Öte yandan, sinemanın, kütlelere, sanat musikisi sev· 
gisini verdiği görüşü de doğrulanmamıştır. Bu görÜ§Ü savu­
nanlarca sinema seyircisinin, filmlerin art düzey musikisi 
yoluyla, musikinin bilincine varmadan bile olsa, sanat mu­
sikisiyle kulakları dolmaktadır. Gerçi filmlerin artdüzey 
musikisi, hemen hemen hep, sanat musikisi yöntemlerine 
uyarak bestelenir ve düzmece bir benzetme yoluyla da ol­
sa, yazılan musiki sanat musikisidir. Ne var ki çoğu se­
yirci bu musikiyi dinlemez bile ; daha da ilerisi, filmde mu­
siki var mıdır, yok mudur ? onu da bilmez. Bu türlü "din­
lenilen" bir musikinin, dinleyicisinde sanat musikisine 
doğru bir eğilim uyandırıp uyandırmayacağını görmek için, 
yurdumuzda sinema seyircisinin çokluğunu, buna karşı 
sanat musikisi dinleyicisinin azlığını göz önünde bulundur­
mak yeter. Bugün Türkiye'nin her yerinde sinemalar do­
lup taşmaktadır. Gösterilen filmlerin bir çoğunda da - kö� 
tüsünden de olsa - sanat musikisi vardır. Oysa, musiki ile 
daha ön�eden ilgilenmemiş olup da, sinemada, olaylara eş­
lik eden musikiye kulak verip sanat musikisiyle ilgilenen, 
"bu musiki galiba bir tür musikinin kötüsü ... Ben iyisi a­
rayıp bulayım" diyen pek görülmemiştir. Akşam üstü si­
nemada, art düzeyde William Walton'un musikisinin çalın­
dığı bir film gören orta seyirci, akşam evine gelip de rad­
yosunu açtığında, rasgelmiş olup da, aynı William Wal­
ton'un senfonisini çalınıyor bulursa, ya istasyonu değiş­
tirir, ya radyoyu kapar. 

Yapımcılar filmde, bir "hava" yaratsın, "ruh hali"­
ni belirtsin diye musiki kullanırlar. Sessiz filmlerden be­
ri musiki sinemada hep kullanılmıştır. Sessiz filmlerde ço­
ğunlukla filme piyanoyla eşlik edilirdi. Öyle ki, sesli film 
çıkana kadar, filme eşlikle hayat kazanan piyanistlerin ne 
türlü musiki çalmaları gerektiği, alışkanlıkların etkisiyle, 
iyice belirmişti. Piyanistlerin bu yönden güçlük çekm&­
melerini sağlamak, hem d� "yanlış yollara" sapmalarını 
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önlemek amacıyla, film piyanistlerinin filme eşlikte çal· 
maları gereken parçaların sıralandığı notalar yayınlan• 
mıştı. Daha yüzyıl başlarında yayınlanan Motion Pioture 
Moods ( 'Filmler İçin Ruh Halleri' )  bunlardan biridir. Ses­
li film çıktıktan sonra yapımcılar, filmlerin art düzey mu· 
sikisini, çalışları filmin ses yoluna kaydedilmiş orkestra­
larla gerçekleştirme yoluna gittiler. Amaçları, tek bir 
piyanonun soğuk sesi yerine, orkestra sesindeki rengin ve 
büyüklüğün etkisinden yararlanmaktı. Ne türlü musiki ne 
gibi· "ruh halleri"ne uygun düşer ? Halk ne türlü melodi­
lerden hoşlnnır ? Halkı ne türlü musiki rahatsız etmez ? 
Film musiklsinin kalıplarını bu üç soruya bulunan cevap­
lar kesinleştirdi. Türlü "ruh halleri" için on dokuzuncu 
yüzyıl:n ve yüzyılımızın başlıca "dram musikisi" ya da 
"anlatıcı musiki" bestecilerinin yöntemlerine başvuruldu. 
Halkın hoşuna giden melodiler için de doğrudan doğruya 
halk şarkıları türünden melodilerin kullanılmasına gidildi. 
Bugün, film musikisi denen fürü, Wagner, Debussy, Ri· 
chard Straı<ss ve h:ılk musikisi karışımından ortaya çık­
mış "formüller" yöneltir. Max Steiner, Franz Waxman, 
Alfred Newm:m, Dimitri Tiomkin gibi Hollywood besteci­
leri bu "formüllerin" başlıca hazırlayıcılarıdırlar. 

Film yapıcıları, hele Hollyv·.rood, bu bestecilerden çok 
daha değerli yaratıcılara da iş vermişlerdir. Bununla bir· 
likte, sinema için musiki yazmış Ernst Toch, Miklos Roz­
sa, Jacques !bert, Darius Milhaud gibi besteciler, hiçbir 
zaman kendi öz ortamlarında yazdıkları kadar başarılı 
eserler verememişlerdir. Sinema için yazılmış eserlerden 
bugün pek az:, sinema dışında, bağımsız bir eser olarak 
değerini tanıtlamıştır. Verilebilecek belki tek örnek, Ser· 
gei Eisenstein'in Aleksander Nevslci filmi için Prokofi· 
yef'in yazdığı musikidir. Film düşünülerek yazılmış, bun­
dan daha değerli bir es0r daha vardır : Schoenberg'in "Bir 
Ftlm Sahnesi İçin M:uı:ıilü"sL Ne var ki Schoenberg bu ese• 
ri ger(}ek bir film içln değil, imgelemindeki bir film sah· 
I:'.esi için bestelemştir, 
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Elli tane uzunçalan plağın sıralandığı aşağıdaki lis­
te, musiki tarihinin başlıca evrelerini izlemektedir. Elli 
plaklık bir koleksiyonun tamamlıktan çok uzak bulundu­
ğunu belirtmek bile gerekmez ama, böyle bir koleksiyo­
nun bir "musiki tarihi antolojisi" değeri taşıyacağına ve 
Herdeki eklemeler için bir temel sağlayacağma inanıyo­
ruz. Plakların seçiminde bir yandan hem yorum, hem de 
yapım nitelikleri gözetilmiş, öte yandan birkaç eseri bir 
araya getiren plaklara, antoloji amacına katkıda bulun­
dukları için, öncelik verilmiştir. 

Verilen plak numaralarının hepsi - bunlar ister Ame­
rikan, ister Avrupa plakları olsun - Birleşik Amerika'daki 
yayım ve dağıtımda uygulanan numaralardır. Bunun ne­
deni, dış ülkelerden plak getirtmek isteyenlerin, en dü­
�ük fiyatları Amerika'da bulabildikleri gerçeğine bağlı­
ciır. 

Son yıllarda Türkiye'de stereo çalıcıların yaygınlaş­
mış olması göz önünde, tutularak, seçilen plakların büyük 
bir çoğunluğu için stereo numaralar verilmiştir. 

ORTAÇAG VE RENAISSANCE 

Gregor Şarkıları (DGG ARC-198036) 
Adam de la Halle : "Jeu de Robin et Marion" ve başka 

eski musiki parçaları (Telefünken S-95°"1).  

Machaut : Notre Dame Missa'sı ; Perotin : Notre Dama 
Organa (Bach Guild [•345 ) 

Josquin des Prez : �Iisııa Pange Hngua ve di:nd1ş1 parça­
lar (DGG ARC-198171) 

Fransız Renaissance Datı,Sları (Nonesuch 71036) 
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Gesualdo : Madrigaller ve çalgı parçalan (Columbia CKS· 
6318) 

Monteverdl : "Combattimento di Ta.ncredl e Clorinda" ve 
Madrigaller (Nonesuch 71090) 

BAROK VE KLAslK 

Scarlatti : Sonatlar (Nonesuch 71094) 
Bach : İtalyan Konsertosu ;  klavsen ve klavikord için baş­

ka eserler (Epic BC 1332) 
Haendel : "Mesih" - bölümler (Philips 900214) 
Vivaldi : Türlü çalgılar için konsertolar ve sonatlar 

(Nonesuch 71077) 
Couperin, Rameau, Boismortier ; Klavsen musikisi (Epic 

BC 1289) 
Tartini, Albinoni, Vitali, Marcello, Vivaldi : Keman mu­

sikisi (Vanguard S 197) 
Mozart : Senfoni, No. 36 ; Piyano Konsertosu, No. 15 

(London 6499) 
Mozart : "Cosi fan tutte" - bölümler (Angel 36167) 
Haydn- : Kuartetler Opp. 33/2, 33/3 ve 64/5 (Turnabout 

34062) 
Haydn : Senfoniler No. 12, 26, 83 (Nonesuch 71101) 

ROMANTiK 

Beethoven : Piyano Sonatları No. 17, 26 ve 28 (DGG 
138912) . 

Schubert : Lied'ler (Philips 900007) 
Berlioz : Symphonie Fantastique (Mercury 18098) 
Chopin : Fantaisie ve başka piyano parçalan (RCA LSC 

2889) 
S::humann : Piyano Konsertosu ; Introduction ve Alleg­

ro ; Toccata (DGG 138077) 
Llszt : Piyano Sonatı ; Annees de Pelerinage • bölümler 

( Angel 36383) 
Wagner : T.ristan u�d Isolde • b()ljlmler (DGG :J,36433) 
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Verdi : Rigoletto - bölümler (London 52710) 
Bra.hms : Piyano Kon.sertosu, No. 2 (Columbia. MS 6967) 
Mahler- : Senfoni No. 1 (Columbia MS 7069) 
Puccini : Turandot - bölUmler (RCA LSC 2539) 
Çaykovski : Senfoni No. 5 ;  Musorgski : Çıplak Dağda 

Gece (RCA LSC 3071) 

YiRM i NCi YÜZVIL 

Ives : Circus Band Marclı ; Tlıeatre Orchestra Set ; Unans­
wered Question ; Robert Browning Overture (Van­
guard C-10013) 

Debussy : La Mer ; Prelude a l'Apres-midi d'un faune. 
Ravel : Daphnis et Chloo, Süit No. 2 ( Columbia MS 
6754) 

Debussy ve Ravel : Piyano musikisi (Columbia ML 4773) 
Stravinski : Le Sacre du Printemps (Mercury 18027) 
Satie : Piyano Musikisi (Angel 36485) 
Schoenberg : Beş Parça ; Bcrg : Üç Parça ; Webern : Beş 

Parça (Mercury 90316) 
Schoenberg : Piyano parçalan, Opp. 11, 19, 23 ; Berg : 

Piyano Sonatı ; Webern : Piyano için Çeşitlemeler 
(Dover 7285) 

Prokofiyef : tskit Süiti ; Şostakoviç : Senfoni No. 6 (Co­
lumbia MS 7221 ) 

Bartok : Tansıksal Mandarin ; Hindemith : Nobilissima 
Visione ( RCA LSC 3004) 

Varese : Poeme electronique ; Hyperprismes ;  Ionisation ; 
Density 21.5 Octandre (Columbia MS 6146) 

Elektronik Musiki : Luciano Berio, Jolın Cage, İlhan Mi· 
maroğlu (Turnabout 34016) 

Musique concrete : Pierre Schaeffer, François-Bernard 
Mil.ehe, Miclıel Philippot, François Bayle, Luc Fer­
rari, Ivo Malec, Bernard Parmegiani (Candide CE 
31025) 

Stockhausen : Gesang der Jünglinge; Kontakte (DGG 
138811) 
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Penderecki : De Natura Sonoris ; Cappriccio ; Xenakis ;  
Akrata, Pithoprakta (Nonesuch 71201) 

CAZ 

Louis Armstrong (Columbia CL 851) 
Duke Ellington (RCA LPV 517) 
Encyclopedia of Jazz, 1930 s (Decca 78384) 
Bebop Era (RCA LPV 519) 
Ornette Coleman (Blue Note 84287) 
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Kusiki Tarihi denince, akla gelen elbette ld 
bizim Batı müziği dediğimiz, gerçekte bugün 
dünya uygarlığının ortaklap. malı olmU§ bir nıU­
ziğin tarihidir. 

Bu konudaki yetkisini yalnız yurdumuzda de­
ğil, dı§ Ulkelerde de, özellikle Aınerika'da ka­
bul ettirmi§, Rockfeller bursunu kazanmış, Co­
lombia Üniversitesinin Master of Arts dtpl.>ma­
sıru almış, birçok ağırb&.§lı dergi ve gazeteler­
de müzik üzerine incelemeleri çıkmış, besteleri 
plAklara geçirilmi§, Amerika'nın Sesi Radyosu­
nun sanat konU§IDacılığını ve büyük bir plAk 
fabrikasının sa.nat müşavirliğini yapmış bulu­
nan tıhaıı Mimaroğlu bu konuyu ana çizgileriy­
le ele alarak §U eseri meydana getirirken çok­
sesli musikiden önceki çağların musikisini de 
özetleml§ ve kitabın sonunda musikinin büyük 
sorunlan Uzerinde durmU§tur. 

Musiki Tarihi konusunda dilimizde ilk defa 
olarak bu mükemmellikte bir eser yayınlanmış­
tır. İkinci baskısında yenibaştan elden geçiril­
miş olan bu kitabın musikiyi seven ve onun yüz­
yıllar boyunca süren serüveniyle ilgilenen her­
kesin yararlanacağı bir nitelik taşıdığına inanı­

yoruz. 
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