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Tiirkce basima 6nsoz

Bu kitapta hepimizi ilgilendiren ve birbiriyle iligkili iki olguyu ele
aldim: miizik ve duygu. Yakindogu Arap miizigini, uyandirdig es-
rime deneyimine 6zel bir gondermede bulunarak ele alirken, verile-
rimi hem bu miizigi icra eden ve bu alanda beste yapan biri olarak,
hem de kiiltiirleraras: miizik-duygu iligkisine ilgi duyan bir etnomii-
zikolog olarak yorumladim. Bu kargilikli iligki kiiltiirleraras: boyut-
ta degerlendirildiginde, Arap Diinyasinda Miizik: Tarab Kiiltiirii ve
Sanati, birbirine komsu Ortadogu topluluklarinin, 6zellikle Tiir-
kiye’nin ve Iran’in miizik geleneklerini daha dogrudan bir sekilde
akla getirmektedir.

Giiney Liibnan’in kii¢iik bir kdyiinde dogdum, gesitli sanatsal ve
entelektiiel yonelimlere agik bir ¢evrede yetigtim. Erken yasta ney
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ve buzuk ¢almay1 6grendim, diger diinya miiziklerine ilgi duymaya
bagladim. Liibnan’da, ailemin eski fonografinda ¢alinan 78 devirlik
plaklardan Arap devrleri ve kasidelerinin yani sira, Tiirk pesrevleri,
taksimleri ve gazellerini de dinledim. Tamburi Cemil Bey, Tatyos
Efendi, Nikolaki, Ismail Hakk1 Bey ve diger Osmanli bestecilerinin
eserlerini icra eden eski Arap miizisyenlerini; Suriyeli, Irakli, Liib-
nanli, Filistinli ve Misirh daha yeni bestecileri dinledim. Miizige
merakl1 pek ¢ok insan gibi ben de bazen Tiirkge yayin yapan kanal-
lan agar; saz egligindeki agk tiirkiileri de dahil olmak iizere Anadolu
halk miizigini dinlerdim. Bu deneyimler iki 6nemli olguyu 6ne ¢1-
kard1: a) Tiirkiye ve Arap diinyas1 miizikleri arasindaki iislup ben-
zerlikleri ve b) iki miizigin de faydalandig: duygusal bilegenler;
bunlar, cografi ve dilsel sinirlar1 agmig goriiniiyordu.

Tiirkiye ve Arap diinyas:1 arasindaki yakin tarihsel baglantilar
diigiiniildiigiinde Arap miizik yasantisi ile Tiirkiye’deki miizik ya-
santis1 arasindaki benzerliklere gagmamali. Orta Asya, Kiigiik Asya,
Musir ve Akdeniz havzasindaki diger komgu bolgeler arasindaki te-
maslar antik ¢aglara kadar uzanir. Keza, Balkanlar’dan bugiin Arap
diinyasi olarak bilenen yere kadar uzanan bolgedeki dort yiiz yillik
Osmanh yo6netimi de ¢esitli etnik ve dini gruplar arasinda kapsamli
etkilesimlere neden olmustur. Bu etkilesimler halklarin kendilerine
has miizik geleneklerinde ¢ogu kez yansitilmigtir. Dahasi, XIII.
yiizyildan itibaren bolgeye yayilmig olan tasavvuf, belirli miizik
pratiklerini beslemis ve bazi durumlarda da bu pratiklerin niifuz
alanlarini cografi olarak genigletmigtir. Konya’da Celaleddin Rumi
tarafindan kurulan ve miizik esliginde yiiriitiilen ayrintil ritiiel ile
taninan Mevlevilik, baz1 biiyiik Arap kentlerinden takipgiler bul-
mustur. XX. yiizyilin baglarinda Suriye’nin Halep kentinde yagamig
Seyh Ali Dervig ve Omar el-Bats gibi bestecilere, kendi yerel Arap
iisluplarimt kullanarak beste yapmalarinda esin kaynagi olmustur.
Bugiin, bu ve diger Arap sanatgilarinin besteleri kadar, Osmanl d6-
neminin enstriimantal klasikleri de bellibagh Arap konservatuvarla-
rinin egitim repertuvarlarinda yaygin olarak yer almaktadir.

Miizik, hakim toplumsal oriintiileri de yansitmigtir. Esnaflik sis-
temi ya da meslek loncalar1 buna bir 6dmektir. Taninmig Osmanh
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gezgini Evliya Celebi Efendi’nin betimlemesine gore bu toplumsal
kurum, Osmanl diinyasindaki miizisyenlerin ve diger zanaatgilarin
orgiitlenmesini ve ¢aligma tarzlarim bi¢imlendirmistir. Na-
poléon’un Misir’a diizenledigi bilimsel geziye katilan Guillaume-
André Villoteau’nun ayrintih agiklamalarindan ise, Osmanli Kahi-
resi’nde bir arada var olan etnik ve onun bir uzantis1 olan miizikal
yapilar hakkinda pek ¢ok sey dgrenebiliyoruz. Omegin, Decsripti-
on de I'Egypte’in miizigi konu alan iki cildinde, miizik aletlerinin
ince bir giizellikle resmedilmig betimlemelerini ve birgok bakimdan
bugiin Tiirkiye’de ve Arap diinyasinda bulunan ¢algilara benzedik-
lerini goriiriiz. Ut, Kanun, saz tiiriinde gesitli ¢algilar, bagpare, ya-
ni “agizhk”h neyler ve daha bir¢ok ¢alg: burada canh bir sekilde
resmedilmigtir.

Sultan II. Mahmut’un XIX. yiizyil baslarinda Tiirkiye’de yiiriit-
tiigii sistematik modemlesme g¢abalar1 ile Misir Hidivi Mehmet
Ali’nin ¢abalan arasinda da paralellikler goriilebilir. Asil amag as-
keri reform olsa da, bu gabalar hem askeri hem de askeri olmayan
kurumlara Avrupa miiziginin etkisini getirmigtir. Misir’da, 1869°da
Kahire Opera Binasi’nin inga edilmesiyle bu egilim doruga ¢ikmig-
tir. XX. yiizyilin baglarinda Kahire’deki ve Istanbul’daki insanlar
artik hafif miizikaller, popiiler tiyatrolar, geleneksel miizik toplu-
luklan ve parklarda popiiler marglan ¢alan bando takimlariyla egle-
niyordu.

Miizik alaminda dogrudan temaslar da s6z konusuydu. Bize
anlatildig1 kadariyla, Istanbullu, Halepli, Samh miizisyenler sik stk
Masir’da sahneye ¢ikiyor, Misirly iinlii sanatgilar da Istanbul’a gidip
sanatlarim icra ediyordu. Omegin iinlii ses sanatgis1 Seyh Yusuf el-
Menyalavi’nin (1847-1911) bir keresinde Sultan’in huzurunda sarki
soyledigi anlatilir. Hidiv Ismail ise Istanbul’a yaptig1 ziyaretlerden
bazilarinda sarkici ve besteci Abduh el-Hamali’yi (1841-1901)
beraberinde getirmis ve bu 6nde gelen sanatgidan Misir begenisine
uygun diisecek Tiirk klasik miizigi 6gelerini 6diing almasim iste-
migtir. Rauf Yekta Bey ile Mesut Cemil’in 1932’deki Kahire Arap
Miizigi Kongresi’ne katilmig olmasindan da anlagilacag: gibi, iki
kiiltiir arasindaki temaslar XX. yiizyill boyunca devam esmistir.
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1930’larin sonlarindan itibaren modem Irak ut ¢alma tarzinin gos-
terdigi gelisimde Irakli yerel sanatgilarin yaraticilifi ve Bati tarzi
miizik egitiminin giderek artan etkisi kadar, Tiirk miizigi egitimi
almig olan ut virtii6zii ve gellocu Serif Muhiddin Haydar’'m (Serif
Muhiddin Targan) verdigi egitimin de pay1 vardir. Daha yakin bir
omek olarak ise ana akim Arap miiziginin iislup 6gelerinin Tiirk
arabesk miiziginin i¢ine iglemis olmasi ve XXI. yiizyilda, baglama
gibi Tiirk ¢algilarinin popiiler Arap miiziginde zaman zaman isitilir
olmasini verebiliriz.

Tiirk klasik miizigi ile benim bu kitapta tarab olarak bahsettigim
miizik arasinda bugiin birgok ortak 6zellik vardir. Her iki miizikte
de baz1 temel ¢algilar ortaktir; benzer ya da kargilagtirilabilir isim
dizgeleri (nomenclatura) kullanilmaktadir; makam sisteminde de
goriildiigii gibi makamsallik odakta yer almaktadir; ve ¢ok sayida
usul ya da ika kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda, her iki gelenek de,
taksim 6meginde goriildiigii gibi, miizikal dogaglamaya agiktir. Her
ikisi de ezgisel karmasiklig1 vurgular; bunu kismen, siislemelerin
etkili kullanim vasitasiyla yaparlar. Dem seslerinin (ya da uzatilan
notalarin) ve ostinatolann (ya da tekrarlanan ritmik ve ezgisel mo-
tiflerin) miizife zaman zaman dahil edilmesi; ve belli bir pargay:
birlikte icra ederken miizisyenlerin ayn1 temel ezgiye eszamanl
olarak birbirinden biraz farkli1 yorumlar getirmeleri, yani heterofo-
ninin kullanilmas: da ortak birer 6zelliktir. Belirli beste tiirleri ve
miizikal formlar da ortaktir. Her iki gelenekte de sarki sozlerine za-
man zaman terenniim, yani leyli ve aman gibi ifadeler eklenir. Bun-
lar, belirgin bir esrime etkisi yaratir ve giiftenin yapisina, bestenin
ezgi ve Olgii tasarimina uyum gostermesini saglayan belli bir esn-
eklik kazandirir. Tiirk fasili, Misir vaslasi, hatta Kuzey Afrika En-
diiliisii nevbesi gibi temel olarak ayn1 makamda tiirlerden olusan sii-
it benzeri potpurilerin yayginlifin1 da bu ortak 6zelliklere ekleyebi-
liriz. Son olarak, tasavvuf gazellerinden, yani mistik agk siirinden
miras imgeler ve agkla ilgili ifadeler, hem Tiirk hem Arap sarki s6z-
lerinde yaygindir.

Tiirk ve Arap gelenekleri kendilerine has ayirt edici 6zellikler de
sergiler. Belirli ezgisel siislemelerin kullaniminda ve notalar arasin-
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daki ezgisel araliklarda, diger bir deyisle entonasyonda farkliliklar
gozlemlenebilir. Teorik yaklagimlar da farklilik gosterebilmektedir.
Tiirkiye’de, makamlarin gelisim rotalari, vani seyirleri 6nceden
agikca belirlenmistir ve gecmisten gelen ve iki ses arasim daha kii-
ciik araliklara bolen koma sistemi kullanilmaktadir. Arap miizigin-
de ise makamlar iizerindeki vurgu daha az ve genellikle gam teme-
lindedir; makamsal akisin sinirlan daha esnek bir gekilde ¢izilmis-
tir; ve entonasyon gramerinin uygulanma sekli sezgiseldir. Buna,
esit akortlanmig 24 geyrek sesli teorik sistemin kabul edilmis olma-
sin1 da (6zellikle Misir’da) ekleyebiliriz. Bu kitapta da gosterdigim
gibi bu durum, yerel icra prati§inde olumsuz sonuglara yol agmis-
tir.

Bununla birlikte, deneyim diizeyinde miizigin derin duygusal et-
kisini iki kiiltiiriin de biitiiniiyle kabul ettigini gbz oniine aldigimiz-
da, bu kitabi, miizigin ve esrimenin Arap miizisyenlerin ve dinleyi-
cilerin yagsamlarini ve estetik duyarliklarin1 nasil etkiledigini goste-
ren ayrintili bir betimleme olarak goriiyorum. Ayn1 zamanda, umu-
yorum ki bu kitap diinyanin bagka yorelerindeki miizik ve duygu
iligkisini incelemekle ilgilenenlere ve belki de kendi miizikal dene-
yimlerini daha iyi anlamak isteyen okuyuculara bir bagvuru kayna-
g1 olur. Bu kitabin 2003 tarihli Ingilizce baskisinin yayimcilarina,
yani Cambridge University Press’e ve kadrosuna, 6zellikle de dizi
editorii Marigold Acland’a gergekten minnettarim. Ayni zamanda,
bu Tiirkge baskiy1 miimkiin kilan Ayrint1 Yayinlan’na ve Omer Fa-
ruk’a, kitab1 yayima hazirlayan Aylin Onacak’a ve ¢evirmeni Ser-
dar Aygiin’e en samimi giikranlarimi sunuyorum.

Dr. A. J. Racy

Etnomiizikoloji Profesorii
California Universitesi, Los Angeles
Agustos, 2005
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Onsoz

Miizik neden bizi bu kadar derinden etkiler? Insana 6zgii bu ifade-
yi 6zel kilan nedir? Gergekte bizi nasil etkiler? Miizigin dinleyenle-
re esin ve cosku verdigi, onlan zihinsel, bedensel ve duygusal bir
doniisiime ugrattig1 soylenir. Miizisyenlerin ise yiizeyde gayet za-
rarsiz ve gozle goriiliir bir yarardan yoksun goriinen bir isitsel arag-
la insanlan etkileyebilmek ve eglendirebilmek gibi siradigi bir yete-
nege sahip olduklan diisiiniiliir. Bu ve benzeri sorular, diisiiniirlerin,
dini liderlerin, politikacilarin, bilim insanlarinin, miizik elestirmen-
lerinin ve miizisyenlerin zihnini insanlik tarihi boyunca mesgul et-
migtir. Bu kitap, miizigi ve onun giiphe gotiirmez cazibesini kavra-
mak igin siiriip giden ve goriiniise gore evrensel olan arayigin bir
iiriintidiir. Bununla birlikte, miizik ile duygusal doniigiim arasinda
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giiclii baglantilar kuran belirli bir miizik gelenegini daha dogrudan
bir sekilde ele almaktadir. Bu kitabi, bu gelenekten gelen yerel bir
icraci olarak, fakat ayni zamanda tarihsel goriisii olan bir etnomiizi-
kologun bakis agisiyla yazdim. Kitabin genel yonelimi kiiltiirler ve
disiplinler arasi olsa da, temel bileseni, Arap miizigi ve onun duy-
gusal boyutu iizerine yapilmig kapsamli bir incelemedir. Kitabim ne
miizikal duygulanima kiiresel bir agiklama getiren tek bir “biiyiik
teori” gelistirmeyi hedefliyor ne de bdyle bir teoriye 6zel bir sada-
kat besliyor. Aksine, icerimleri mevcut konunun 6tesine uzanan ¢ok
sayida teorik yap1 ve sonug¢ sunuyor. Bu aragtirmanin, Arap miizik
yasantisinin Kkiiltiirel olarak nasil ayakta tutuldugunun, baglamsal
olarak nasil iiretildiginin ve kisisel olarak nasil iglendiginin teorik
acidan daha iyi anlagilmasim saglayarak, diinyanin baska yerlerin-
deki benzer yagantilar hakkinda yeni kavrayislar sunacagini umuyo-
rum. Bu ve benzeri ¢abalar, biz insanlarin miizik s6z konusu oldu-
gunda nasil diisiindiigiiniin, davrandiginin ve ne hissettiginin hem
daha fazla farkina varmamizi hem de bu diigiince, davranig ve his-
leri daha ¢ok takdir etmemizi saglayabilir.

Bu aragtirma birgok kiginin ve kurumun yardimi olmasaydi ya-
pilamazdi. Beni bu kitab1 yazmaya tegvik ettigi ve kendine has ki-
barlig1 ve cogkusuyla yillar boyu destekledigi i¢in artik aramizda ol-
mayan Oxford Universitesi Profesorii Albert Hourani’ye 6zellikle
miitesekkirim. Ilk miisveddeyi okuyup bana ¢ok biiyiik yardimi
olan ve zaman zaman beni giiliimseten notlar diigen etnomiizikolog,
ortagag uzmani ve miizisyen meslektagim Dr. George Sawa’ya min-
nettarim. Cesitli yazinsal ve tarihi konulardaki son derece faydal:
katkilan igin Santa Barbara’daki California Universitesi, Arap Dili
ve Edebiyat1 Profesorii Dr. Dwight F. Reynolds’a siikranlarimi su-
narim. Aragtrmamin ¢esitli agamalarinda yardimini esirgemeyen
arkadaglarima, 6zellikle Harvard Universitesi’nden Dr. Deanna Mc-
Mahon, Dr. Virginia Danielson ve Brown Universitesi’nden Dr.
Robert Moser’e tesekkiir bor¢luyum. Liibnanli miizikbilimci Dr.
Victor Sahhdb’a, ozellikle, 1997-98’de Liibnan’daki Darussay-
yad’la temasa gegmemdeki yardimlan i¢in tegekkiir etmek isterim.
Arsiv malzemelerine erismeme imkan saglayan ve arsivlerindeki
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baz1 fotograflan bu kitapta kullanmama izin veren Darussayyad ¢a-
liganlarina, 6zellikle aragtirma boliimii miidiirii Dr. Antoine Butrus
ve arsiv amiri Sarbal Ferhat’a en derin tegekkiirlerimi sunuyorum.

Hem Birlegik Devletler’de hem de Arap diinyasinda sohbet etti-
gim ve birgok kez birlikte miizik icra ettifim pek ¢ok sarkici, ¢algi-
c1, besteci, miizik diisiiniirii ve ehil dinleyiciye de minnetlerimi su-
nanm. Yapilan tartigmalarda yeri geldikge zaten ayn ayn adlan
anilmakta olsa da; Sabah Fahri, Vadi es-Sifi, Abdiilhamid et-Ten-
nari, Simon Shaheen (Sahin), Dr. Hasan el-Bezzaz, Mahmud el-Ka-
mil, Busayne Ferid, (Kii¢iik) Memun es-Sinnavi ve artik aramizda
olmayan Muhammed el-Akkad, Seyyid Mekkavi, Miinir Begir ve
Ali Rida’ya ozellikle tegekkiir etmek isterim. Tiim bu insanlar ve
daha birgoklari, sanat bilgilerini benimle paylagmis ve bazi durum-
larda bu alandaki en 6nemli baglantilari kurmamda yardimci olmus-
lardir.

Bu ¢aligmayla ilgili konulara degindigim bazi ders ve seminer-
ler verdigim Los Angeles California Universitesi’ndeki (UCLA)
ogrencilerimin ve meslektaslarimin da tegviklerini anmak isterim.
Miisveddenin hazirlanmasinda yardimci olanlara, 6zellikle Jay Ke-
ister, Heidi Feldman, Tonya Culley, Leigh Creighton, Kathleen Ho-
od, Sami Asmar ve Antoine Harb’a tesekkiir ederim. Main eyaleti-
nin kitabin biiyiik boliimiinii yazdigim kiigiik bir sahil kasabasinda-
ki arkadaglarimi ve komsularim: da anmak isterim. Pek ¢ogu, konu-
ya yonelik icten ilgilerini ifade edip, kendi miizikle esrime dene-
yimlerini benimle paylagtilar.

Son olarak, kitabimi ¢ok biiyiik bir sevkle karsilayan aileme; an-
nem ve babam, Emily ve Salam Racy’ye, kardeslerim Khaled ve
Ramzi’ye minnettanim. Ozellikle klinik psikolog olmasi, dans etno-
lojisi ve dans hareketleriyle terapi konusundaki uzmanlig: sayesin-
de gergekten agiklayici Oneriler sunan ve aragtirmama ¢ok degerli
editoryal ve gorsel katkilarda bulunan esim Dr. Barbara Racy’ye
sonsuz destegi i¢in en derin giikranlarimi sunuyorum.
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TEKNIK AGCIKLAMA: Bu kitapta ad1 gegen eserlerden, 6zellikle de
yayimlanmis olanlardan birkaginin tarihi orijinal eser iizerinde Hic-
ri sisteme gore ifade edilmigtir. Bunlar1 biz de aynen aktardik. Ay-
rica, bazi ¢ok 6nemli kaynaklar iizerinde agik ya da resmi tarih ta-
simamakta, fakat hangi tarihte yayimlandiklarina dair ipuglar1 bu-
lundurmaktadir. Béyle durumlarda tarihin yanina “dolaylar1” ifade-
sini ekledik. Bazi kaynaklarin yaninda iki tarih belirtildigini gore-
si ise tekrar basim tarihini gostermektedir. Sanatgilarin dogum ve
6liim tarihleri ise genis bir biyografik kaynakg¢a iginden ve sozlii an-
latimlardan edinilmistir. Bu yiizden bazilar1 kesin olmayabilir ya da
yaklasik olabilir.
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Giris

XVIIL yiizyilin sonunda Guillaume André Villoteau, Arap miizigi-
nin giiclii duygular uyandirdigim gézlemlemistir. Napoléon’un Mi-
sir’a gonderdigi bilim heyeti (1798-1799) kapsamindaki miizikolo-
ji aragtirmalan ekibinin liderligini yiiriiten Villoteau, ekibiyle bir-
likte katildig tipik bir icray: betimlemigtir. Bu betimlemede Villot-
eau, dinsel sarkicilarin bazi heceleri uzattiklarinda, ezgisel yaratila-
nin1 bolca siislediklerinde ve esrik dinleyicilerinin istegi iizerine ba-
z1 pasajlan birkag kez telrarladiklarinda hararetli nidalar ve son de-
rece coskulu jestlerle sergilenen duygusal patlamalara yol agtikla-
rnindan s6z eder. Bu miizigi begenmedigini ve hatta ekibinin, tuhaf
bir tutku gosterisi olarak gordiigii bu davramglardan ve icracilarin
aldigi mantik sinirm agan asmn ovgiiden rahatsiz oldugunu itiraf
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eden Villoteau, sahit oldugu fenomenin Misirhlann miizik anlayis-
larinin aynilmaz bir pargasi oldugunu bildirir. Digaridan bakanlarin
bu tiir tepkileri kavramasinin ve anlamasinin gii¢ oldugunu belirtir
ve ekler: “biitiin bir ulusun begenisi aleyhine mutlak bir hiikiim ver-
mek anlamsiz” (1826: s. 209).!

Daha sonra bir Dogulu, Avrupa miizigini yakindan inceleme ve
izlenimlerini yazma firsati elde eder. 1834’te Malta Adasi’m,
1854’te Londra’y1 ve 1855’te Fransa’yi ziyaret eden iinlii Arap ya-
zar Ahmed Faris eg-Sidyék, Bat1 miizigi ile Dogu miizigi arasinda-
ki benzerlik ve farkliliklani agiklamaya gahgir.” iki miizigin birbirin-
den farkhlagtig1 gesitli yonleri —9megin, Dogu miiziginde makam
cesitliligine ve ritimde esneklige verilen 6neme karsin, Bat1 miizi-
ginde notasyon ve armoninin kullanilmasi— tartigirken, her iki mii-
zigin de dinleyicileri nasil etkiledigine 6zel bir ilgi gosterir. Avrupa
miiziginin imgeleri ve kavramlan temsil etmeye son derece uygun
oldugunu; Yakindogu Arap miiziginin ise yogun duygular uyandir-
makta uzmanlagtifin1 ve “tamamiyla incinme ve sevgiyle ilgili
olan” (Cachia 1973: s. 45) bu miizigin Arap dinleyicilerin derinden
hissettigi bir duygu durumu yarattigim belirtir.

Bu iki agiklamanin da gosterdigi gibi ilk izlenimler gayet agik-
layic1 olabilmektedir. Kendiligindenligi ve bilimsel kavrayig1 har-
manlayan Villoteau ve es-Sidyak, birbirlerinin miizik kiiltiirlerine
ilging bir 151k tutmuglardir. ilk tepkilerin fazlasiyla izlenimsel ve
basmakalip olabilecegini de hesaba katarak, (“betimleyici”, “ussal”,
“duygusal agidan vakur” olan ve sessizce dinlenen) Avrupa sanat
miiziginin ve (duygusal disadoniikliige, giiglii duyumlar uyandirma-
ya ve icracilarla dinleyiciler arasinda dogrudan etkilesime 6nem ve-
ren bir sanat olan) Arap miiziginin nitelikleri konusunda en azindan
zimnen mutabik kalmiglardir. Bu tiir nitelendirmelerin 6nemi kis-
men, tepkisel olmalarinda, diger bir deyigle bu nitelendirmeleri ya-

1. Misir'i ziyaretinin ardindan Guillaume André Villoteau (1759-1839) Misir mizigi
Uzerine birkag galigma yayimlamisgtir. Bunlarin arasinda, Napoléon'un Misir'a
gonderdigi heyetlerin gesitli raporlanni igeren Description de I'Egypte adh der-
lemenin iki cildi de bulunmaktadir.

2. Es-$idyak, bog zamaniannda uzun boyunly, telli bir galgi olan tambur galard.
Zamanin 6zellikle Misir’daki muzik ve dans pratiklerinden de sik sik bahsetmigtir
(blez. el-Matvi 1989: s. 768-777 ve es-Sidyak 1966: s. 96-99).
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panlarin miizikal tutumlarim gostermelerinde yatmaktadir. Villot-
eau’nun dikkate deger bilimsel nesnelligi ve yasadig1 sarsint1 bize
bu Avrupalinm, XVIII. yiizy1l sonunda Avrupa’y: sarmi§ olan Ay-
dinlanma atmosferinden beslenen miizik terbiyesini ve entelektiiel
arka planim agikga gostermektedir. Benzer bigimde, Avrupa miizi-
giyle karsilagmasi da es-Sidyak’in iizerinde derin bir etki birakmug,
kendi miizigine iligkin bilincini 6ne ¢ikarmis ve Bat1 miizik yasan-
tisin1 yorumlarken kullandig 6zel estetik mercegi acikga gostermis-
tir.

Dahasi, bu iki izlenim hem o ¢agin Batili ve Arap miizisyen,
elestirmen, teorisyen ve miizikologlarinin hem de sonrakilerin izle-
nimleriyle tutarli olmasi agisindan da dikkate degerdir. Villot-
eau’dan bu yana, Arap miiziginin kars1 konulmaz gériinen duygusal
etkisi ve Arap miizik hadisesinin bir niteligi olan son derece esrik
davramglar, Avrupalilarin merakini ve ilgisini gekmeye devam et-
mistir. Unlii Ingiliz sarkiyat¢i Edward Lane, XIX. yiizyilin ilk yan-
sinda, Misirlilarin miizik icralan sirasinda yasadig: belirgin kendin-
den ge¢me halini gézlemlemis, dinleyicilerin vokalistlere ve calgi-
cilara sik sik yonelttigi tutkulu nidalardan bahsetmistir.’ XIX. yiiz-
yilin ikinci yanisinda George Moritz Ebers, Misirh iinlii kadin sar-
kic1 Elmas’in bir konserine katilan Alman bir kadinin, sarkicinin
kadin dinleyicileri iizerindeki muazzam duygusal etkisinden hayre-
te diistiigiinii anlatir. “[Blir seferde birka¢ misra okudugunda”
(1879: s. 316) dinleyiciler son derece canli onaylama ifadeleriyle
yanit vermistir. Yine aymi yillarda, Paris Konservatuan Miidiirii
miizikolog Francesco Salvador-Daniel, Arap miizigini teorik bir
sistem olarak Ogrenip, estetik agidan takdir edebilmek igin 6nce
kendine 6zgii ve giiglii duygusal etkisini hissetmeyi 6grenmek zo-
runda kaldigini agiklamugtir.* Daha sonra, modem Fransiz etnomii-
zikolog Gilbert Rouget, miizik ile trans arasindaki iliskiyi kiiltiirle-
ri kargilagtirarak inceledigi ufuk agici ¢aligmasinda Araplarin trans
deneyimine istidadindan abartil1 bir sekilde s6z etmistir. Biitiin diin-
ya halklar arasinda miizik ve trans arasinda en giiglii iligkiyi kura-

3. Lane 1860/1973: s. 354.
4. Salvador-Daniel 1915/1976: s. 44.
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nin Araplar oldugunu ve bu iligkinin hem dini hem de sekiiler pra-
tiklerinde etkili oldugunu vurgulamgtir.’

Es-Sidyak’in karsilagtirma yoluyla ¢izdigi tablo Arap diinyasi-
nin sonraki teorisyenleri, elestirmenleri ve ehil dinleyicileri tarafin-
dan da yinelenmistir. Oyle ki, “Dogu-Bat1 kiyaslamas1”na yonelik
nitelendirmeler bir hayli yayginlasmigtir. XIX. yiizyil sonlarindan
beri, Dogulularin kendilerini miizikal agidan tamimlama girisimleri-
ne, “iistiin” ya da “kiiltiirel agidan ileri” bir uygarlik modeli olarak
Avrupa’ya benzemek yoniinde gii¢lii bir arzu, ama zaman zaman da
yerli miizigi savunma ve onu kendi estetik kogullan i¢inde kabul et-
me diirtiisii eslik etmektedir. 1932 yilinda Kahire’de diizenlenen ve
Avrupa ve Yakindogu’nun taninmig besteci, teorisyen, egitimci ve
miizikologlarin1 bir araya getiren Arap Miizigi Kongresi’ne Mi-
sir’dan katilan tek kisi olan Muhammed Fethi, ¢cogunlukla Avrupa-
lilardan olusan Kongrenin Miizik Enstriimanlann Komitesi’nden,
Avrupa ¢algilarinin Arap miizigine sokulmasina tamamen goz yum-
malarini rica etmis; gerekge olarak da bu enstriimanlarin muazzam
cesitlilikte ifade olanag: barindirdigini ve biiyiik bir betimleme gii-
ciine sahip oldugunu gostermistir. “Sark” enstriimanlarinin agktan
ve karasevdadan bagka bir seyi ifade etmeye uygun olmadiklarini
da sozlerine eklemistir.* XX. yiizyil ortalarinda yagamsg Suriyeli bir
teorisyen ve kemanci olan Tevfik es-Sabbag ise Bati1 miizigi i¢in
Yakindogu miiziginden —kendi deyisiyle— vazgecenleri, kendi mii-
zik miraslarina kars: kiiltiirel olarak 6nyargili ve duygusal mahiye-
ti hakkinda bilgisiz olduklarn i¢in paylamigtir. Es-Sabbag, Avrupa
miiziginin en biiyiik degeri teknik miikemmellige verdigini iddia et-
mis, Yakindogu ya da “Sark” miiziginin ise en bagta duygu yogun-
lugu yaratan bir ifade oldugunu ileri siirmiistiir.’

Ifade edilen diisiincelerin farkliligina ragmen bu 6nermelerin or-
tak bir noktas1 vardir: Her ikisi de Arap miiziginde temel bir duygu-

5. Rouget 1985: s. 255.

6. Kitab Mu'temeru’l-mdsika’l-Arabiyye [Arap Muzigi Sempozyumu Kitabi] 1933:
s. 427. Bkz. Racy 1991a. Bu dénemin milliyetgi ve entelektiel atmosferi
hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. Hourani 1991: s. 333-349.

7. Es-Sabbag 1950: s. 15.
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lanim bilegeni bulundugunu ima eder. Aslinda bu tiir agiklamalar
cesitli derecelerde tartigmal ve siyasi olmakla beraber ayn1 zaman-
da Bat1 kaynakl ve temellidir. Edward Said’in yazdig: gibi, “Sark”
kavrami bile, Batililarin “egzotik” ya da kendi Kkiiltiirlerinin tam
kargiti addettikleri seyi kapsayan bir Avrupali icadidir.’ Yine de,
kiiltiirleraras1 kargilagmalar ¢ogu zaman Kkiiltiirleri kendilerini ay-
dinlatic1 bir analizden gecirmeye sevk eder. “Arap ezgilerine ahisik
bir kulak ve Avrupa’nin teknik basarilanyla kamasmig bir goz”le
(Cachia 1973: s. 42) yazan Villoteau ve es-Sidyak’in anlattiklar gi-
bi, yukarida anilan fikirler de agiklayicidir; ¢iinkii her ikisi de hem
kendini, hem de karsisindakini yansitmaktadir. Elbette, Bati miizi-
ginin, hatta bu bapta tiim miiziklerin, dyle ya da boyle bir duygu yo-
gunlugu ya da duygulamm yarattig1 savunulabilir. Ancak, 6zellikle
Arap diinyas1 s6z konusu oldugunda, duygu uyandirmanin hem mii-
zik estetigi alanindaki, hem de bir ilgi konusu olarak merkeziyeti
carpicidir.

Tarih boyunca Yakindogulular miizigi genellikle olaganiistii
giiclerle iligkilendirmigtir. Antik ¢aglarda Babilliler ve Misirhlar
miizik sesiyle evrenin kozmolojik diizenini iligkilendirmig; bazi Sa-
mi kiiltiirlerinde farkli miizik modlan farkh goksel ve diinyevi var-
liklarla iligkilendirilmistir. Kitab1 Mukaddes’e baglh eski gelenek-
lerde miizigin ve miizik enstriimanlarinin faydalarina iligkin bir¢ok
sahitlikle kargilaginz. Islamiyet 6ncesi Arabistan’da ise miizik bii-
yiiyle iliskilendirilmis, miizik sesinin gii¢lii ruhlan ¢agirdigina ve
insanlar ve diger canlilar iizerinde muazzam etkileri olduguna ina-
mlmigtir. Islam tarihi boyunca, ashinda “miizik” addedilmeyen tila-
vet, dinsel cemaat iiyeleri iizerinde derin ruhani duygular uyandir-
mustir. Benzer sekilde, sekiiler miizigin de kuskuya yer birakmayan
doniigtiiriicii giiclere sahip oldugu diisiincesi kabul gérmiis ve ten-
sel cagnisimlara neden oldugu ve duygusal tagkinliga ve hosa gitme-
yen davraniglara yol agabildigi i¢in zaman zaman korku vermis ve
yasaklanmugtir. Ortagag Islam saraylarinda sarkicilarin ve galgicila-
rin, dinleyenler iizerinde kars1 konulmaz bir duygusal etki yarattig:
bilinmektedir. Ortagagda Araplarin miizik bilimi iizerine yazdiklan

8. Said 1978: s. 1-2. [Bkz. Sarkiyatgilik, gev.: Bema Ulner, Metis Yay., 1999]
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eserlerde zaman zaman miizik ile evrenin diger vegheleri arasinda
organik bir bag oldugundan s6z edilmistir. Antik Yunan’daki yazar-
lar gibi ortagag yazarlan da ethos ya da Arapga soylenisiyle tethir
olgusunu, yani miizigin ahlédki, kozmik ve tedavi edici etkisini sik
sik tartigmiglardir. Ruhani ¢agrisimlara yol agan igitme duyusuna
hitap eden miizik dogrudan dogruya, 6te diinyaya ait iistiin 6zellik-
lerle ve miizik sesine kars1 segik bir duyarlikla donanmig insan ru-
huyla temel benzerliklere sahip kabul edilmistir. Islami tasavvuf ge-
leneklerinde de miizik bir ruhani agkinlik araci olarak 6zel bir ko-
num iistlenmigtir. Neredeyse bin yildir pek ¢ok mistik pratik, vecd
ya da dinsel esrime deneyimi yasatmak i¢in miizigi ve dans1 kullan-
maktadir.’

Giiniimiizde miizik ile duygusal doniigiim arasindaki dogrudan
iligki icracilarin ve dinleyicilerin diinyasina iyiden iyiye niifuz
etmigtir. Modem Arap miizisyenleri ve miizik erbaplari, Arap
miiziginin her seyden 6nce dinleyiciyle duygusal bir bag kurmak
zorunda oldugunu vurgular. “Sanat [yani miizik] ihsastir” anlamina
gelen el-fen ihsas tabiri tiiriinden beyanlar sikga duyulur. Los
Angeles’taki bir icradan sonra geng bir Arap erkeginin Batili arka-
dasina goyle bir agiklamada bulundugunu igitmigimdir: “Bu miizik
farkli; gercekten insam1 hem duygusal hem de fiziksel olarak igine
cekiyor.” Kiigiik bir toplantida neyle icra ettigim bir dogaglamadan
sonra orta yash bir Arap kadim ise goyle demisti: “Calgimin sesi
oyle etkileyici ki miizik beni aglatiyor.” Ayni toplantida, Arap bir
tiniversite profesorii duydugu derin duygusal tepkileri biraz felsefi
bir agidan tarif etmisti: “Bu ¢algida giiclii, neredeyse giinahkar bir
seyler var.” Benzer sekilde, miizikseverler de geleneksel vokalist-
lerin ve calgicilanin icralariyla ilgili yargida bulunurken duygu
temelli cesitli 6l¢iitlerden faydalanirlar. Dinleyiciler miizigin kendi-
lerinde uyandirdig1 duygulan ¢ogu kez, mest olmak ve zaman duy-
gusunu kaybetmek tiiriinden metaforlarla tarif ederler. Miizisyenler
de benzer sekilde icradan once ve icra sirasinda zaman zaman
yasadiklar1 unutulmaz bir esinlenme halinden s6z ederler.

Arap miiziginin duygu yogunlugu yaratma yonelimi geleneksel
9. Daha fazla tarih bilgisi igin bkz. Henry George Farmer 1929/1973 ve 1943.
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icra hadiselerinde de “sergilenir.” Bati’nin resmi, klasik konser-
lerinden farkli olarak Arap icrasi son derece etkilesimli ve duygu
yiiklii olabilmektedir." Dinleyicilerin miizige gosterdikleri tepkiler
duygulan tam anlamiyla agiga vurmakta; ¢ogu kez gayri ihtiyari ve
neredeyse hi¢ smir tammaz goriinmektedir. Aynca miizik, ehil din-
leyicilerin birbirinden farkly, tiirlii vokal nidalar seslendirmesine ve
Abbasiler devrinde Bagdat’in gosterisli saraylarinda gergeklestiri-
len icralar1 animsatan el kol hareketleri sergilemesine yol agmak-
tadir."

Elbette, modem teknoloji ve Batinin kiiltiirel ve sanatsal deger-
leri Arap yagaminda derin gedikler agmigtir. XX. yiizyilin baglarin-
da Arap miiziginde Avrupa miizik teorisinin etkisi gittikge artmus,
Bat1 notasyonu kullanilmaya baglanmus, ¢esitli Bat1 enstriimanlar,
beste teknikleri ve miizik egitimi yontemleri benimsenmigtir. II.
Diinya Savagi bagladiinda bir¢ok yerli miizik tiirii ve icra tarzi ar-
tik ya yavag yavag kaybolmusg ya da biiyiik 6l¢iide doniigmiistiir. Ba-
z1 durumlarda “miizik ihsastir” gibi yorumlar sadece yakinma ama-
ciyla ve geleneksel miizik estetigindeki asinmaya dolayl olarak iga-
ret etmek igin yapilir olmugtur. Giiniimiizde, Arap miiziginin duygu
yogunlugu yaratma iizerindeki vurgusunun ge¢mise ait bir sey oldu-
gunu ya da bdyle bir vurgunun zaman iginde ne kadar geriye gidi-
lirse o kadar ¢gok goriiniir hale geldigini ileri siirenler olabilir. An-
cak, yakin zamandaki degisim iklimine ragmen miizigin duygula-
nmim boyutu bazi icra repertuvarlarinda en 6nemli yeri tutmaya ve
miizikle ilgili goriigler ve tutumlar iizerinde gii¢lii bir etkiye sahip
olmaya devam etmektedir.

Miizik ile duygusal d6niigiim arasindaki kaynagma Arap kiiltii-
riinde, Bat1 dillerinde tam kargilif1 her zaman bulunmayan tarab
kavramiyla ifade edilir. Miizik ve miizisyenler iizerine yazilmig or-
tagag yazilarinda yaygin bi¢imde rastlanan bu kavram giiniimiizde
héla gegerlidir ve birbiriyle yakindan iligkili bir ka¢ fenomene isa-
ret eder. Sozciik ilk olarak, Yakindogu Arap kentlerinin yerli, esa-

10. Bu yizden geleneksel Arap icralan igin “konser” sdzcugiuni kullanmamay:
tercih edilir buluyorum.
11. Bkz. Sawa 1981: s. 73-86 ve 1989: s. 159-164.
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sen sekiiler miiziginden bahsederken kullanilir. Bagka bir deyisle
sozciik, teori temelli, makamsal yapili ve profesyonel yonelimli
miizik yapma gelenegine, Batil1 akademisyenlerin bazen “sanat mii-
zigi” diye adlandirdiklan bir alana igaret eder. Tarab terimi, tam
olarak “sanat” ya da “zanaat” anlamina gelen ve yoresel kent miizi-
giyle ilgili olarak kullanilan fen sozciigiiyle benzer bir anlam tagi-
maktadir.” “Tarab sanat1” anlamina gelen fen el-tarab deyisi de ol-
dukg¢a yaygindir ve yine miizigin bir sanat alani olduguna igaret et-
mektedir. Daha spesifik bir anlamda ise “tarab” sozciigii, I. Diinya
Savasi 6ncesi Misir ve Dogu Akdeniz Arap diinyasinin miizik pra-
tiginde kok salmig ve dogrudan duygu uyandirmakla iligkilendirilen
eski bir repertuvara igaret eder.

“Tarab” terimi miizikal duygulanimin kendisini, ya da daha agik
ifade edersek, miizigin uyandirdig: siradisi duygu durumunu tarif
eder. Miizik ve miizisyenler iizerine yazilmis ortagaga ait ve mo-
demn eserlerde terim sik sik bu anlamda kullanilmigtir. Tarab sarki-
cisina ya da tarab esrimesini saglayan kisiye ise mutrib (kadin igin
mutribe) denir. “Tarab miizigi aletleri” ya da “tarab uyandiran ¢al-
gilar” anlamina gelen dldtu’ ttarab, galgilara, 6zellikle de tarab mii-
zigiyle ilgili olanlara verilen isimdir.

Bildik terimlerle tarab, miizik kaynakl: bir esrime hali ya da “bii-
yiilenme” (Danielson 1997: s. 1112), “estetik cosku” (Lagrange
1996: s. 17) ve “miizigin uyandirdig: his” (Shiloah 1995: s. 16) ola-
rak tarif edilebilir. Bu kitapta, bildik bir terim olan “esrime” kulla-
nilmaktadir, ¢iinkii bu s6zciik nispeten esnek ve incelenen miizik fe-
nomenine uygun bir bicimde yeniden tammlanmaya agik gériin-
mektedir.” Hatta “esrime” sozciigii baz1 IngilizceArapga sozliikler-
de “tarab” sozciigiiniin kargiliklarindan biri olarak verilmektedir."
Ayrica, bugiin yaygin olarak kullanildig: sekliyle “tarab” sdzciigii-

12. Kentsel bir ana akim olarak tarab ve g¢ogu 1980'lerin ortalarindan 6nce
Kahire’de gelismis olan diger Usluplar hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. Racy
1981.

* Yazarin 6zgin metinde kullandigi ingilizce sozciik “ecstacy”dir. Biz de yazarin
tercihine uygun olarak bu sdzcugun Turkgedeki tam kargihid olan “esrime™yi ter-
cih ettik. (y.h.n.)

13. Ornegin bkz. der. Doniach, 1982: s. 115.
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niin temel niianslar1 ve yananlamlar da standart Ingilizce kaynakla-
nn “esrime” kavramina getirdigi tanimlarla tutarhilik i¢indedir. Bu
kaynaklara gore esrime, tipki tarab gibi cogskunluk, hasretme ya da
daling, zamansizlik hissi, tagkinlik ya da zevkle kendinden gegme,
duygusal heyecan, ac1 ya da benzer yogunlukta bagka duygularin
deneyimlenmesine isaret eder." Ustelik “esrime” terimi, doniistiirii-
cii bir durum olarak tarabla iligkili -dmegin mest olma, giiclenme,
esinlenme ve yaraticilik gibi— gesitli hallere de uygun diigebilmek-
tedir.”” Terim, miizik temelli ve bazen ayn1 zamanda da mistik y&-
nelimli biling durumlarina isaret etmek i¢in modern etnomiizikolog-
lar tarafindan da yaygin olarak kullanilmaktadir.'

Bu kitap tarabi, miizigin ve yarattig1 esrime etkisinin kavramsal
ve deneyimsel olarak birbirine bagli oldugu ¢ok yonlii bir alan ola-
rak ele almaktadir. Tarabin mekim ise Dogu Akdeniz veya Yakin-
dogu Arap diinyasidir.” Gozlemlerin ve varilan sonuglarin birgogu
genel olarak Arap kent miizigi, ya da Kuzey Afrika, Arap Yarima-
das1 ve Bat1 Asya’daki gesitli bolgesel iisluplar i¢in de gegerlidir,
ama asll ilgi odag1 Kahire, Iskenderiye, Kudiis, Beyrut, Sam, Halep
ve bir dereceye kadar da Bagdat gibi kentlerdeki sekiiler miizik pra-
tikleridir." Kitap esas olarak, kabaca XIX. yiizy1l sonlarindan giinii-
miize kadarki modern dénemi ele almaktadir. Yakindogu Arap diin-
yasinn tarab miizigi, zaman iginde sabit bir olgudan ¢ok, hareket
halindeki bir hedef gibi tasavvur edilmis ve bir esrime yaratma sa-
nat1 olarak incelenmigtir. Buradaki temel o6nciillerden biri, duygu
14. Bkz. James 1902/1929: s. 370-375; Sharma 1978: s. 11; Furguson 1976: s.
51 ve Webster’s Third New Intemational Dictionary 1966: s. 720-721.

15. Omegin bkz. Underhill, “Ecstasy and Rapture”, 1955/1974: s. 358-379;
Waugh 1989: s. 132; ve Ghose 1982: s. 788.

16. Omegin bkz. Becker 1983: s. 75; ve During 1988.

17. “Yakindogu” ve hatta “Sark”™ kavraminin Avrupa merkezli veya Batili tasavvu-
ru oldugu agiktir. “Dogu” ya da “Yakindogu” Arap diinyas! gibi bildik ve nispe-
ten kullanigh kavramlan kullanmaktaki amacim esasen, bu bdlge ile 6zellikle
Kuzey Afrika’daki diger Arap bélgelerini birbirinden ayirt etmektir.

18. Yerli Irak gelenegi farkli bir repertuvar ve Irak makarmi olarak bilinen bir teori
mirasi gevresinde toplagir. Bu gelenegin ve bu gelenege ait santur[geki¢ benz-
eri aletlerle galinan kanuna benzer bir galg, ¢.n.], cevze [bir gesit kemane, ¢.n.]
gibi bazi galgilarin Iran ve Orta Asya miiziklerinde de kargiliklan vardir. Bununla

birlikte, Irak kent mizigi ile Dogu Akdeniz Arap ana akim muziklerinde pek gok
o6nemli pratik ve gorisg ortaktir.
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yogunlugu yaratma yoniindeki ilginin, miizik yapmanin ardindaki
tek saik olmasa da, yerli miizigin bi¢imini ve icerigini sekillendirdi-
gidir. Tematik odag diisiiniildiigiinde aragtirmamin amaci, gelenek-
sel Arap miizigine iligkin niteliksel bir anlayis gelistirmek ve boy-
lelikle Arap diinyas: ya da genel olarak Yakindogu miizigi iizerine
yapilmig daha genel ¢aligmalarin bir tamamlayicis1 olmaktir.

Genel sunumum bagimsiz deneyime dayal: bir bilesen de igeri-
yor. Liibnan dogumlu bir Arap miizigi icracis1 ve bir etnomiiziko-
log olarak bu kitab1 kendimi yansitan bir teblig olarak goriiyorum.
Ciinkii kitabin temelinde yatan anlayislar biiyiik dlgiide gelisim yil-
larimla baglayan ve buzuk (uzun sapl, perdeli saz), ut ve ney ¢alma-
y1, miizigi duyumsamayi, miizigin yaratt1ig1 duygulan belirli davra-
niglar ve sozel tepkilerle iligkilendirmeyi 6grenmemle devam eden
siirecler iginde geligti. Ayn1 zamanda, Beyrut, Kahire, New Y ork ve
Los Angeles gibi apayn yerlerdeki tarab sanatgilarinin ve dinleyici-
lerinin diigiincelerini ve bireysel deneyimlerini bir araya getiren bu
kitapta genis bir kiiltiirel ¢evre ele alimyor. Anlatilarunda, igeriden
konusmakla, disaridan iletisim kurmak arasinda bir denge kurmaya
calisiyorum. Diger bir deyisle, iceriden biri olarak kendi sezgileri-
mi terk etmeden, inceleme konumla aramda “iiretken bir mesafe”
(Rice 1994: s. 6) birakmaya gabaliyorum. Ayrica, gesitli yorumlari,
goze carpan birka¢ “Onde gelen ses”in, yani konuyla ilgili nemli
sanat¢ilarin ve uzmanlarin yorumlanyla teorik olarak birlestirerek
bir “gokseslilik” i¢inde sunuyorum.

Bir miizik deneyimi olarak tarab hakkinda bilgi toplarken, hem
bir aragtirmaci hem de arastirilan cemaatin bir iiyesi olmamdan,
hem bir miizik aragtirmacis1 hem de bir miizisyen olmamdan kay-
naklanan ikili konumumun belli yontemsel zorluklar yaratabildigi-
ni fark ettim. Inceledigimiz miizik kiiltiiriinde koklerimizin olmasi
bize genellikle verilere erismede 6nemli kolayliklar saglar ve 6zel
bir giivenilirlik havasi verir. Yine de, icraci ve aragtirmaci olarak
cifte rol oynamak ya da katilimc1 ve gézlemci duruglan arasinda gi-
dip gelmek, iceriden biri olan arastirmaciyi igeriden olan digerleri
kargisinda dogal olmayan bir konuma zaman zaman sokabilmekte-
dir. Ayrica, aragtirmacinin ikili rolii “digerleri”’ne de hem miizisyen
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arkadaslar ya da dinleyici dostlar hem de sorusturma nesnesi olma
gibi benzer bir ikilik yiikleyebilmektedir. Bizim “akademik olarak”
tasarlanan, formiile edilen ve sunulan sorugturma yontemlerimiz,
belli bir mesafe koyulmasina ve yeniden konumlandirmaya neden
olabilmektedir. Bir de, yerel icracilar olarak bizden miizigi anlama-
miz ya da sezinlememiz beklenildigi i¢in, inceleme ciireti gosterdi-
gimiz kimseler sorugturmalarimizi yapmacik, ileri siirdiigiimiiz me-
seleleri de mesele degilmis gibi gérebilmektedir.

Inceleme konusunun dogasi nedeniyle aragtirmam daha da
cetinlesti. Arap kiiltiiriinde miizik kaynakli esrime fenomeni esasen
deneyimseldir ve nadiren aynca ele alimp dogrudan veya agik
ifadelerle tartisilir. Birgok durumda, ne ben ne de goriistiigiim
kisiler miizikle ilintili bu tiir duyumlar hakkinda konugabilmemizi
saglayacak standart bir s6z dagarina sahip goriiniiyorduk. Tarab
dinleyicilerinin hissettikleri ile din iizerine yazilar yazan Amerikah
diisiiniir ve psikolog William James’in (1842-1910) 6ziinde tarifsiz
olarak tammladig1 mistik hal arasinda bir benzerlik kurulabilir."”
Sanatsal bir meta olarak tarab toplum tarafindan tiiketilmekte, gayri
resmi olarak tartigilmakta ve kitaplarda, popiiler dergilerde gokca
ele alinmaktadir, fakat miizigin yarattig1 bir duygu olarak tarab,
Pierre Bourdieu’niin “edinilmig bir iiretici semalar sistemi” (1990:
s. 55) seklinde tarif ettigi seye benzeyen ve bir 6l¢iide 6zerk olan bir
yaratim ve yeniden yaratim yoluyla, pratik alam iginde isleme egili-
mindedir. Bu nedenle, tarabla ilgili duyumlar ¢ogu zaman icrayla
ilgili sohbetlerde, miizigin analizinde ve miizige verilen gozlem-
lenebilir fiziksel ve duygusal tepkilerle dolayl bir sekilde ifade
edilmekte ve metaforlar, tegbihler ve bildik benzetimler araciligiyla
dile getirilmektedir.

Dahasi, miizigin uyandirdig1 duygularin gelip gegici ve kavram-
sal agidan ele gelmez olmakla kalmayip ayni1 zamanda kisiye 6zel
ve baglamla sinirli olduklarimi da fark ettim. Bir esrime deneyimi
olarak tarab genellikle gorece farkli sosyal mekanlarda, siradan
giindelik yagamin akigindan ayri, uzmanlagmig baglamlarda meyda-
na gelmektedir. Fiziksel ve duygusal tezahiirleri kolaylikla fark edi-

19. James 1902/1929: s. 371
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lebilir oldugu i¢in, tarabin yarattif1 esrime g¢ogunlukla bir gizlilik
havasi i¢inde yaganir. Miizigin uyandirdigi bu duygu asir1 bir hale
geldiginde ya da alenen sergilendiginde, ahlaki veya dinsel agidan
elestirilmese bile insanlar arasinda bir alay konusu olabilir. Bu yiiz-
den olay gergeklestikten sonra insanlara kisisel esrime deneyimleri
hakkinda dogrudan sorular sormak, baglam dig1 goriinebilir ve ya-
nitlar varsayimsal olabilir. Daha da 6nemlisi, yakigiksiz goriinebilir
ya da bireyin 6zel psikolojik “alanina tecaviiz anlamina gelebilir.
Bu tiir bir sorgulama, 6zellikle toplumun hos kargilamadig etkin-
liklerle, 6rmegin uyusturucu kullanimiyla ilgili oldugunda, sorgula-
nanlarin sorgulayana ya da saiklerine giipheyle yaklagmasina neden
olmasa bile en azindan fazla sikilgan davranmasina ve kendini ra-
hatsiz hissetmesine yol agabilir. Benzer sekilde, bir tarab hadisesi
sirasinda gozlemlendiginin ve incelendiginin veya ara ara fotografi-
nin ¢ekildiginin farkinda olmak da icranin ve miizige verilen tepki-
lerin dogalligin1 ya da kendiligindenligini ters yonde etkileyebilir.
Tiim bunlar1 goz 6niine alarak verilerimi daha ¢ok gayri resmi
olarak ve uzun bir siire¢ i¢inde topladim. Bazi durumlarda tek ko-
nuya odakli aragtirmalar yiiriitmiig olsam da, nedensellikler, bagin-
tilar ve somut kanitlar arayan bir aragtirmaci olmam ¢ogu zaman,
miizigi “hisseden” digerleriyle aramda diyalektik tarzinda bir kargi-
likl iletigim sagladi. Kendimi ¢ogu zaman miizigi bir duygulanim
olarak agiklamakta en uygun gergeveleri bulma ¢abasi i¢inde mii-
zisyen arkadaglar ve dinleyici dostlarla isbirligi yaparken ve miizik
kaynakli esrime fenomeninin nasil da bir muamma olabildigini on-
larla birlikte kegfederken buldum. Bana bilgi veren ya da kendi ter-
cih etti§im sozciikle ifade edersem “nakleden kisiler” pek ¢ok ag1-
dan, kendi ¢aplarinda birer miizik analistiydi. Bu insanlarla, 6zellik-
le akademik egitim almig ve XX. yiizyil baglar1 Kahire miizigi iize-
rine kapsamli aragtirmalar yapmus biri olarak bilgimi ve bakis agila-
rnimu ¢gesitli vesilelerle paylagma gans1 buldum. 1980’lerin baginda
New York’ta boylesi vesilelerden birini hatirliyorum; o zamanlar
yetmiglerinde olan Misirli kanuncu rahmetli Muhammed el-
Akkad’m da dahil oldugu kiigiik bir toplulukta ney ¢aliyordum. Ara
verildiginde, eski Misirl sanatgilar hakkinda sohbet ederken el-
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Akkad, XIX. yiizy1l sonlarinda ve XX. yiizyil baglarinda Misir’in
son derece iinlii kanuncularindan biri olan biiyiikbabas1 hakkinda
sahip oldugum bilgi karsisinda 6yle duygulanmigti ki, beni grupta-
kilere géstererek “Bu adam yiiz yaginda!” demisti. El-Akkad sonra-
dan en 6nemli bilgi kaynaklarimdan biri oldu.”

Bu tiir goriigmeler hem icra pratigiyle ilgili degerli kavrayiglara
ulagsmamu sagladi, hem de miizigin ve yol agtif1 esrime duygularn-
nin miizisyenlerin kendiimgelerini, mesleki tutumlarini, yaraticihk
hakkindaki goriislerini ve icra stratejilerini ne olgiide etkiliyor go-
riindiigiinii ag1ga vurdu. Bir biitiin olarak bu saha aragtirmasi, niive-
sinde estetik ve deneyim bulunan, fakat aym1 zamanda kiiltiirel de-
gerlerin, ekonomik iligkilerin ve toplumsal hiyerarsilerin olugturdu-
gu kesif bir aga dolanmig bir kompleks olan tarabm panoramik bir
goriintiisiinii sagladl. Hazirlik ¢aligmasi, yerel miizik insanlarnin
biyografileri, elestiriler ve ders kitaplarinin yam sira, duygu yogun-
lugu yaratan bir deneyim olarak miizik iizerine yazilmig kuramsal
eserler ve kargilagtirmali kiiltiir incelemelerinin de dahil oldugu il-
gili bilgi kaynaklarim yorumlamak i¢in gereken gergeveyi sagladi.

Tarab fenomeniyle ilgili ezici geniglikte ve gesitlilikte goriinen
bir bilgi birikimiyle tarab fenomeninin kendisi arasinda anlaml ve
karsilikl olarak agiklayici baglantilar kurma 6devi, hem kullamgh
hem de kapsamli bir gekilde tasarlanmig, uygun bir metodoloji ge-
rektirir. Bu eserde, tarab kompleksi bir aragtirma tasarimi olarak ele
alimyor. Bu dogrultuda birbirini tamamlayan dort sorusturma ¢izgi-
si tasarlayip bu hatlan izliyorum: 1) Ister genis bir fiziksel ya da
cografi mekan, ister Villoteau’nun “biitiin bir ulusun begenisi” ola-
rak tarif ettigi seye benzer belli bir ifade yonelimi, ister miizik yap-
makla dogrudan baglantili belirli bir ortam olsun, bir ¢esit baglam-
sal zemin; 2) Edimsel bir boyut; bagka bir deyigle, miizik yapma sii-
reci ve bunun uzantisi olarak da miizigin genellikle i¢inde sunuldu-

AL,

gu fiziksel ve zamansal “mekan”; 3) Bestelenmis siiri de igeren ve

20. Kitapta, kendisiyle ayni adi taglyan torunuyla kanstinimamasi igin sonradan
“el-Kebir” yani “Buyuk” unvani verilen biyukbabadan bahsederken “buyuk”,
torundan bahsederken ise “kuguk” sifatim kullanacagim. 1915'ten énce dogan
kuguk el-Akkad 1992 dolaylannda éimugtir. Yagaminin son birkag on yilinda
esasen New York'ta olmak tizere Birlesik Devietier'de yasamis ve galigmigtir.
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miizik kaynakli esrime uyandirmaya yonelik bir miizikal toz; ve 4)
Esrime duygusunun kendisi. Boylelikle tarabm tasarimu, 15181n igin-
den ge¢ip ayn ayn tammlanabilecek renklere doniistiigii bir prizma-
yabenzer. Kiimenin biitiinii ise agag1 dogru gittikge daralan bir grup
ortak merkezli daireye benzetilebilir: Once daha genis olan mekin,
sonra icra siireci, son olarak da deneyimsel niive. Bu niiveyi; eger -
esrimeyi miizik yapmanin nihai sonucu olarak goriiyorsak, esrime
etkisi doguran miizikler seklinde; eger miizigi tarab deneyiminin
ana bileseni olarak goriiyorsak, miizigin dogurdugu esrime etkileri
seklinde alt boliimlere ayirabiliriz. Beste yapmak ve giifte yazmak
gibi ilgili diger alanlara da deginsem de, tarab fenomeni iizerine
yaptigim bu arasgtirmanin analitik zeminini ve ilgili teorileri ve diin-
ya modellerini yorumlamakta kullandigim bakig agisimi saglayan,
bu dort pargali tasarimdir.

Kitabin takip eden béliimlerinde, baglamsal zemin ¢ogunlukla,
Kwabena Nketia’nin (1981) genel olarak kiiltiire kiyasla “miizik
kiiltiirii” olarak tarif ettigi sey agisindan inceleniyor.” Bagka bir de-
yisle, bir ortam veya miizikte uzmanlagmig bir altkiiltiir olarak tara-
bin genel bir tablosunu ¢iziyorum. Bir biitiin olarak tarab kiiltiirii-
niin miizik kaynakli esrime deneyimini nasil besledigini, toplum
kurallarina uydurdugunu ve direngle kargilagma ihtimalini diigiirdii-
giinli gostermek i¢inse mesleki jargon, miizik egitimi ve miizikle
iligkili davranig kurallan gibi alanlan inceliyorum.

Daha genis bir perspektiften bakildiginda inceledigim sey ashin-
da bu kiiltiirel alan ile genel olarak Arap kiiltiirii arasindaki iligkidir.
Bu kiiltiirel alanin, onu ¢evreleyen toplumsal manzaranin ne dere-
cede bir uzantis1 ya da yansimasi olarak diisiiniilebilecegine, veya
tersten soylersek, diger Arap ya da Yakindogu kiiltiirel alanlarindan

21, Bagkalari “baglam™ degisik sekillerde tanmlamigtir. Omegin, cinnet gibi do-
nustiricu deneyimiler, gamanizm ve bunlan kucaklayan esrimeye yénelik altkil-
turler; dogal habitatla (Goodman 1988), evrimsel-norofizyolojik faktérlerle (La-
ughlin vd. 1979: s. 1-116 ve Lex 1979), toplumsal dini kurumlarla ve cinsiyetler
arasi gerilimlerle (Lewis 1971/1989) ve farkh diinya cemaatlerindeki deder sis-
temleriyle (Bourguignon 1976) agiklanmigtir. Sarki sdylemeyi duygu yogunlugu
yaratan baslica ifadelerden biri olarak géren Lomax (1968) ise belirli sarki sdyle-
me tarzlari ile dinyanin dort bir yanindaki teknolojik gevresel kuiltir tipleri arasin-
da bir bagint kurmustur.
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nasil farklilagabildigine 6zellikle deginiyorum. Teorik agidan bakil-
diginda, esrime veya trans gibi hem duygusal agidan farkh hem kiil-
tirel agidan uygun olan ya da hem “duygu”yu hem “anlam™
(Geertz 1973: s. 1345) kucaklayan doniistiiriicii durumlar, kendile-
rini zaman zaman toplumsal ya da ahldki agidan tehditkar kilan,
ama ayni zamanda da destekleyen kiiltiirel pratiklere bir sahsiyet ve
gii¢ katarlar m?” Bu tiir pratikler uzlagimsal iligkileri ve hiyerarsi-
leri degistirme ya da tersine ¢evirme giiciine sahip midir? Ve tarih-
sel olarak tarab kiiltiirii, Arap yasaminin diger daha resmi, s6zel ya
da diigiinsel veghelerine Fransiz sosyolog Jacques Berque’in 6ne
siirdiigii gibi duygusal bir alternatif sunmus mudur?*

Icraylailgili olarak, miizik yapilan baglica yerleri ve baslica mii-
zik yapma siireglerini; icralarin ne zaman, nerede gerceklestigini ve
tipik tarab miizigi hadisesinin temel 6zelliklerini aragtinyorum. Da-
ha acik ifade edersek icra yapisini, ahigilmig insani ve fiziksel ambi-
yansi; yemek ve alkol tiiketimi de dahil olmak iizere miizik dis1 du-
yusal uyaranlary; dinleyicilerin tipik davraniglariny; ve icraciyla din-
leyici arasindaki etkilesimin dinamiklerini ele alhyorum. Benzer ge-
kilde, kisinin bu esrimeyi yasamak i¢in seyircisiz ortamda kendi ba-
sina ¢almasi; yeni tarab miizigi dinleme usullerinin yaratilmasinda
ses kaydimn rolii; ve tarab duygusuna teknolojik medya vasitasiyla
yon verilmesi gibi anlamh sapmalar da inceleniyor. icra hadisesinin
esrime mesajim nasil iirettigi ve sekillendirdigi gesitli sorugturma-
lar boyunca 6zel bir ilgi konusu olugturuyor.

Daha genis bir ¢er¢evede, tarabin kiiltiirel zemini ile tarab icra-
st karsi karsiya koyularak inceleniyor. Aslinda karmagik ve ¢ok bo-
yutlu bir kavram olan icra zumlu bir fotograf makinesinden bakar-
mugg¢asina yakindan incelendiginde, sayisiz tematik alt kategori bu-
lundugu ve her bir alt kategorinin de teoriye iligkin kendi niianslar:
ve icerimlerinin oldugu goriilebilmektedir. Miizik hadisesi bir baki-
ma ses ile toplum arasinda bir arayiiz; miizik ile miizigin erimini ge-
nigleten ¢esitli toplumsal alanlar ve ifade alanlarim birbirine bagla-

22. Esrime yaratan veya sanatsal ifade sistemlerinin farkh etkililiklerde oldugu
etnomiizikologlar tarafindan kabul edilmigtir. Bkz. Hemdon ve McLeod 1979: s.
120-124, Blacking 1980: s. 64-87 ve Becker 1983: s. 65-76.

23. Berque 1964: s. 211-236.
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yan bir dizi taninabilir davramstir. Bunu dikkate alarak tarab icrasi-
n1 hem baglam i¢inde hem de bir baglam olarak inceliyorum. Ritii-
el ve icra kavramlar: ve siiregleri birbiriyle yakindan baglantili ol-
dugu igin, ritiieli ya da sekiiler ritiieli bir referans modeli olarak kul-
lamyorum.* Tarab hadisesinin farkhi ya da 6zel bir hadise olarak
sivrilip sivrilmedigini de, daha genis toplumsal kahplar1 ve diinya
goriiglerini yansitip yansitmadigini da soruyorum.” Omegin kendi-
ne 6zgii simgelerden mi yararlaniyor, yoksa genellikle ge¢is toren-
leriyle” iligkilendirilen ayrilmagegisdahil edilme dizisini mi taklit
ediyor?” Tiyatroya atfedilen “eglendiricilik”i mi yoksa ritiielle ilig-
kilendirilen “etkililik”i mi barindirtyor? (Schechner 1976: s. 196-
222) Ayrica, diinya ritiiellerinde ¢okga karsilasilan esneklik, kendi-
ligindenlik ve dogaglama 6gelerini de dikkate aliyorum.” Son ola-
rak aragtirmam tarab hadisesinin estetik icerigine, daha agik ifade
edersek, icramin altta yatan esrime boyutunun bir toplumsal siire¢
olarak icranin kiiltiirle baglantisina ve 6zgiinliigiine ne gekillerde
katkida bulunduguna bak1yor.

Esrime, ilgili birkag yoldan aragtirihyor. Ilk olarak tarab deneyi-
minin temel 6zelliklerini inceliyorum: Omegin, esrimeye yol agan
fiziksel, duygusal ve miizikal kosullar nelerdir; esrimeyi kim hisse-
der; farkhi dinleyiciler tarafindan nasil ifade edilir ya da disavurulur;
ve esrime siirecinde dinleyici-icraci arasindaki etkilesimlerin oyna-
dig1 rol nedir? Tartigmalarda esrime hakkindaki genel kabul goérmiis
nosyonlar referans alinmigtir. Esrime arayiginda olanlarin onu haz
verici ya da arzu edilir buldugu; esrimenin psikolojik bilesenlerin
yan sira fizyolojik bilesenler de igerdigi; zihinsel yetenekleri ya da
yaraticiligi artirabildigi; diger “siradan” hallerden ayirt edilmesinin

24. Bell 1997: s. 72-76'da rituelin icra agisindan yorumlar ana hatlanyla veril-
mekte, Carlson 1996: s. 13, 20-21'de icra incelemeleri rituel perspektifinden tar-
trigiimaktadr.

25. Rituel ile kiltur arasindaki iligki hakkinda bilgi i¢in bkz. der. Moore ve Mey-
erhoff 1977; ve Hemdon ve McLeod 1979: s. 27.

* Gegis torenleri, kiginin yagaminda énemli yer tutan ve bir evreden bagka bir ev-
reye gegildigine igaret eden torenlerdir. (y.h.n.)

26. Bkz. Van Gennep 1960: s. 11-13; ve Tumer 1969: s. 94-203.

27. Baz rituellerdeki gayri resmilik Rosaldo 1984: s. 184193'te tartigilmig; Bau-
man 1986: s. 4’te sozel icranin esnek dogasina deginilmigtir.
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ya da yalitilmasinin ¢cogu zaman gii¢ oldugu; tezahiirlerinin, anlam-
larinin ve islevlerinin kiiltiirden kiiltiire farklihik gosterebildigi, bu
genel kabul gérmiis nosyonlardan bazilaridir.”

Esrimenin hem dini hem de sekiiler geleneklerdeki merkezi ko-
numu goz 6niine alinarak, tarab hali, dinsel mistisizm diinyasindaki
benzerleriyle iligkili olarak inceleniyor. Mistik hallerin siireleri ba-
kimindan dikkate deger farklihklar gosterdigi biliniyor. Ayrica,
William James (1902/1929) mistik hallerin gelip gegici, zihinsel et-
kinlikle ilgili (baska bir deyigle bir tiir yiiksek bilgi formuna yol
acan), edilgin ve de tarifsiz oldugunu s6yliiyor. Dolayisiyla mistik
haller sarhoglukla ya da bilinci etkileyen maddelerle dogrudan ya da
mecazen baglantili olabilmekte; ve bu deneyimi yasayanlar tiirlii iti-
katlardan ya da giindemlerden kolaylikla etkilenir hale gelebilmek-
tedir, ki Amold Ludwig bu fenomenden “asin etkide kalma”
[hypersuggestibility] (1969: s. 1920) seklinde bahseder. Mistik hal-
ler, bazen ilham bi¢iminde gelen sanatsal yaraticilik ve dehayla ilig-
kilendirilmistir.”

Daha sonra, tarabin ve uzantisinda, icracilarin son derece duygu-
lanimli miizikal yorumlar iiretmelerini miimkiin kilan bir esrime ha-
li olan saltananin duygusal temelini aragtiriyorum. Dinleyicilerin
ve icracilarin his olarak taraba iligkin goriiglerini sorusturuyor ve
duyguyla ilgili diger yorumlan elestirel bir gozle inceliyorum. R-
ouget’nin tarab durumuyla miizikal—estetik uyaran arasinda dogru-
dan baglant1 oldugu seklindeki goriisiine temelde katilmakla birlik-
te, tarabi “trans” olarak betimlemesini, ya da bu bapta, “trans” ile “-
esrime” arasina ¢izdigi kalm ¢izgiyi ve Araplarin “translar’im tem-
sil etmekte kullandig1 modelleri siipheyle kargiliyorum. Bu yiizden
Rouget’nin bazi tasarimlarini biraz degistiriyor, bazilarini ise uygun
bulmayarak yerine kendi altematif bakig agilarimi ve analizlerimi
sunuyorum. Esrimeyle ya da transla iligkili gegislerin nedenlerini
aciklayan teoriler, 6megin duyusal mahrumiyet ve duyusal agin

28. Esrimenin bu tir dzelikleri bazen trans kavrami altinda tartigiimigtir. Omegin
bkz. Tart 1969: s. 2; Rouget 1985: s. 326; Herndon ve McLeod 1979: s. 120.
29. Mistik halin bu ve diger 6zellikleri Sharma 1978: s. 16; Huxley 1954; Winkel-
man 1986; Myerhoff 1975; ve James 1902/1929'da ele alinmigtir. Aynca, mistik
esrimeyle sanatsal yaraticilik arasindaki iligki Underhill 1955/1974, Khan 1988,
Nasr 1987'de; ve der. Godwin 1987 igindeki gesitli pasajlarda agiklanmigtir.
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yiiklenme teorileri de inceleniyor.*® Ayrica, duygularla ilgili yaygin
terminolojiyi yeniden gozden gegiriyor ve bu terminolojinin tarab
incelemesine uygulanabilirligini degerlendiriyorum.

Daha sonra temsil meselesini, 6zellikle esrime ile daha genig
baglamsal zemini arasindaki iligkiyi ele aliyorum. Tarab, onu muh-
temelen belirgin sekilde Araplastiran gesitli yerel aktorlere atfedile-
gelmistir. Rouget Araplarin transa olaganiistii yatkinligini yerel sos-
yokiiltiirel faktérlere baglamig,” William Kay Archer (1964: s. 20,
23, 28) “Araphik”tan [Arabitude], tesir, yani “miizigin etkisi” nos-
yonuyla dogrudan baglantili temel bir Arabi 6zellik olarak soz et-
mistir. Muhammad Asad (1954) adli bir Avrupali ise Arap miizigi-
nin derin esrik dogasim yerli halklarin igsel ruh yapilanyla, islama
dayali manevi ethoslanyla ve ¢ole ya da gogebelik temeline dayanan
agkincilikanyla agiklamigtir.”” Bu kitapta ben bu kiiltiire 6zgii yo-
rumlar ya da profil teorileri iizerine kendi goriis agim1 sunuyorum.

Kitapta miizik, ¢esitli miizikal 6geler, teknikler ve manevralarin
esrime agisindan etkisi ele alinarak, niteliksel olarak analiz edilmig-
tir. Bu yiizden doku, siislemeler, metin-miizik iligkileri, kadans ka-
liplan, dogaclama, makamsallik, mikrotonal incelikler ve ritim uy-
gulamalar1 gibi ayn alanlan aragtinyorum. Cesitli miizikal bilesen-
lerin beste diizeyinde ve fiili miizik icrasi baglaminda nasil igledigi-
ni inceliyorum. Sark: sozlerini de kapsaml bir sekilde igliyorum.
Pek ¢ok metinsel 6rnege yer veren tartismalar, temel siir tiirlerini,
tipik yazinsal iisluplar1 ve temel tematik motifleri gézler 6niine se-
riyor. En 6nemlisi de bu inceleme, bestelenmis agk siirleri olarak

30. Duyusal mahrumiyet ve duyusal agin yiklenme teorileri gokga tartigiimis ve
kullanilimistir. Bkz. Tart 1969; Ludwig 1969; Crapanzano 1973; Besmer 1983; ve
transla agin yiklenmeyi, esrimeyle mahrumiyeti iligkilendiren Rouget 1985: s. 3-
12. Bununla birlikte Rouget (1985: s. 315-326), mizik ile cinnet transi arasinda,
6medgin Neher 1962 ve Needham 1967/1979°da kurulanlar gibi dogrudan ya da
onceden kestirilebilir nedensellikler varsaymaya kargi hakl uyarilarda bulunur.
Benzer bir uyar da Blacking 1968 ve 1980, Erimann 1982 ve DjeDje 1984’te
bulunmaktadr.

31. Rouget 1985: s. 298.

32. Asil adi Leopold Weiss olan Asad, simdi Polonya sinirlar iginde bulunan
Galigya'da, Yahudi bir ailenin oglu olarak diinyaya gelmistir. islamiyeti kabul
etmis, Arap dinyasini buyik élgide gezmis, bir ara Die Frankfurter Zeitung igin
muhabirlik yapmig, taninmig bir bilim adami ve yazardrr. Bkz. “The Legacy of
Muhammed Asad” tarihsiz: s. 18-19.
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sarki sOzlerinin esrime deneyiminin biitiiniine nasil katkida bulun-
duguna iligkin agiklamalar sunuyor.

Bu arada, miizik ve duygu iizerine birkag teoriyi de inceliyorum.
Bu baglamda temelde yatan teinalardan bazilari sunlar: a) Miizik bi-
zi nasil ve neden etkiler” b) Miizigin etkisi ile soyut olma ya da
temsile dayanmama egilimleri arasindaki baglant’** ve c) Duygusal
uyarilmada miizikal sentaksin rolii.** Kitapta, belirli miizik tarzlan
ya da beste tasarimlar ile esrime uyandirma arasinda kurulan ba-
gintilar da aragtirihyor.” Rouget’nin Araplarda semantigin ya da so-
zel anlamin transla iligkili deneyimlerin mutlak bir 6nkogulu oldu-
gu varsayimina katilmiyor ve bunun yerine, miizikle duygusal do-
niisiim arasinda daha esnek ve ¢ok boyutlu bir iligki oldugunu savu-
nuyorum.

Son olarak kitap tarab kompleksinin ¢esitli bilegenlerini yeniden
biitiinlestirip, daha genig bir diinya igine yerlestiriyor. Hem tarabile
Arap Yakindogusu digindaki tarab benzeri fenomenler arasindaki
baglantilardan hem de son birkag on yil i¢inde ortaya ¢ikan ve etk-
ili olan yerel miizik tarzlan ile tarab miizigi arasindaki baglantilar-
dan bahsediyorum. Son yillardaki kiiltiirlerarasi temaslarin ve kiire-
sellesme kaliplarinin genel olarak Arap miizigi iizerindeki etkisini
gosteriyor, bir diinya kiiltiirii ve estetik deneyim olarak tarabin kap-
saml bir goriinlimiinii sunuyorum.

33. Muzigin bizi duygusal agidan nasil ve neden etkiledigi konusunda agiklama-
lar igin bkz. Langer 1953: s. 125-132, Storr 1992: s. 64 ve Tame 1984.

34. Muzigin soyut dogasi ve standart duygularin gergede uygun temsillerini ya
da betimlemelerini agmadaki essiz yetenedi Ozellikle Susanne Langer
(1942/1979: s. 219) tarafindan aynntii bigimde yorumlanmig ve Scruton 1974,
Newcomb 1984, Budd 1985: s. 175, Kivy 1989: s. 258 ve Davies 1994'te tarti-
silmigtir.

35. Mizikal sentaks ve duygusal uyanima izerine bir tartigma Meyer 1956'da
yer almaktadir

36. Rouget, transla iligkili miziklerin genellikle yerel kilturlerin yaygin ya da ana
akim muzik dilinin bir pargasi oldugunu, ama ritimde ani degisiklikler ya da ara-
lar, tempoda kademeli bir artig ve kregendo, yani sesin gittikge kuvvetienmesi gi-
bi tipik 6zellikler sergiledigini gdzlemler (1985: s. 94-104 ve 81, 91). Bu arada,
“zaman iginde asin tekrar” Hemdon ve McLeod 1979: s. 113-114'te tartigiimig-
tir. Beste siiregleri konusunda Robert Jourdain bir yandan istikrar ve tutarlilik, di-
ger yandan varyasyon ve gesitleme arasinda bir denge kurmanin gerekliliginden
s6z eder.
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I
Kiiltiir

Tarab, uzmanlagmig bir Kkiiltiirel alan olarak diigiiniilebilir. Bazen
dlemu’t-tarab, yani “tarab diinyas1” olarak anilan bu alan sanatgila-
n, repertuvarlari, miizikle iligkili ideolojileri, tutumlar ve miizigi
dinleme, miizige tepki verme sekilleri de dahil olmak iizere miizik-
le iligkili davramglan kapsar. Tarab Kkiiltiirii ise miizik yapmanin
toplumsal, teknik ve mesleki yonleriyle ilgili zanaat temelli bir jar-
gonla ve miizik konusundaki belirli degerler ve bakis agilaryla ilig-
kilendirilir. Halkin tarab meslegine yonelik kararsizliginin kokleri
derinlerdedir, fakat bu kararsizhik ¢ogu kez yerini bagarih tarab sa-
natgisinin tam kabul gérmesine birakir veya bu kabuliin yaninda ka-
rarsizlik da varlhigim siirdiiriir. Tarab cemaatinin iiyeleri genellikle
nispeten alt diizeydeki ekonomik ve toplumsal mevkilerden gelse-
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ler de, bagarihi erkek ya da kadin sanatgilar, 6zellikle sarkicilar,
Arap toplumunun varhikh ve niifuzlu iiyeleri arasindan gelebilmek-
tedir.

Bir grup olarak ehlii’t-tarab, yani “miizisyenler”, vokalist, ¢al-
gicy, besteci ve giiftecilerden olusan yerli bir mesleki ¢evre olustu-
rur. Bu kategori, ut, kanun, ney vb. tarab ¢algilarim yapanlar gibi
yan uzmanliklan da igine alacak sekilde genisletilebilir. Aym za-
manda, biraz dolayl bir sekilde de olsa, Arap miizigi akademisyen-
lerini ve konservatuvar kadrolarini da igerir. Tarab kavram tarabin
bir meslek olduguna dair giiglii imalar tasisa da, tarab diinyas: ken-
di tatmini i¢in icrada bulunan hiinerli tarab amatorlerinin alamyla
ortiigebilmektedir. Yerel miizik elestirmenleri, gazeteciler, biyogra-
fi yazarlan ve hatta kayit miihendisleri de bu diinyaya dolayh ola-
rak mensuptur. Bu arada, miizik teorisyenlerinin entelektiiel ¢cabala-
1, sabit fikirli miizisyenlerin diinyasindan esasen uzak kalir. Basili
eserleri genellikle ortacag yapitlan ilizerine yorumlardan veya bu
eserlerin edisyonlarindan, ya da ezgi ve ritim iizerine soyut ve sis-
temlestirilmis teorilerden olusan bu teorisyenler aslinda radyo istas-
yonu bestecilerinin, gece kuliibii ¢algicilariminkinden ayn bir ce-
maate iiyedir. Avrupa miizigi icra eden ve besteleyen Araplar ve
Avrupalilar ise bu alanin tamamen digindadir. Son olarak tarab diin-
yas1 cumhuru, yani “dinleyici”yi, 6zellikle de ehil dinleyiciyi kap-
sar. Icracilar ile kitleleri, ekonomik, toplumsal ve duygusal agidan
birbiriyle baglantihdir.

Esasen tarab Kahire, Beyrut ve $am gibi kentlere 6zgii, kentsel
bir fenomendir. Tarab sanatgilan ya bu kentlerden birinde dogmus,
ya yagsamlarinin 6nemli bir kismi buralarda ge¢mis, ya da tarabin bir
zanaatolarak yerlesmis oldugu kent merkezlerinin etkisine fazlasiy-
la maruz kalmiglardir. II. Diinya Savagi’ndan sonra kentlesmenin
artmasi, tarabin modem kitle iletisim araglan vasitasiyla popiiler-
lesmesi ve komsu kentlerdeki cemaatlerin Kahire tarzina dykiinme-
si sonucunda Dogu Akdeniz tarab miizigi pratigi genis 6l¢iide yay-
ginlagsmig ve cazibesi biiyiik ¢apta artmstir.
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A. TOPLUMSAL CINSIYET ROLLERI

En azindan dig goriiniigiiyle tarab, giiclii bir erkek yonelimi yansi-
tir. Ortagag saraylarinda birgok kadin sarki sdylemede ve ut calma-
da iistiinliik gostermis, hatta bazilar1 kayda deger bir iin ve saygin-
lik kazanmugtir. Ne var ki, muhafazakar tutumlar kadin icracilarin
konumunu tarih boyunca dogrudan dogruya zora sokmustur. L.
JaFran Jones, Tunus’taki profesyonel kadin miizisyenlerin duru-
munu yorumlarken soyle yazmistir:

Bulantk bir “hazlar” biitiinii iginden belki de higbir zaman geregince
yalitilmamig olan —ilahi ve dindigi- miizik, ortodoks Islamiyette her
zaman tartismali bir hukuki ve toplumsal mesele olmustur. Islamiyetin
hakimiyeti altindaki halklar i¢in miizigin cazibesi kars1 konulmazken,
kamu namusunun dindar bekgileri iginse onu yasaklama diirtiisii esgit
derecede kagimlmaz olmustur. (1987: s. 69)

Geleneksel Arap toplumunda kadinlardan hagem erdemini, yani
“onlara sayg1 kazandiracak ve erkek egemen toplum igindeki ko-
numlarin yiikseltecek adabi kendi iradeleriyle” gostermeleri bekle-
nir (AbuLughod 1986: s. 103-117). Genel inanig, kadinlarin profes-
yonel olarak miizikle ugrasmasinin 6zel aile yasamiyla ve toplumun
yerlesmis gorgii kurallariyla bagdasmaz oldugu yoniindedir. Tarab
sarkicist Elmas’in (1860-1896) yasami buna bir dmektir. Abduh el-
Hamiili (1841-1901) rakibi olan Elmas’la evlendikten sonra, kendi-
si bir sarkici ve besteci olarak aktif kariyerini siirdiirmiis, fakat ken-
dini Elmas’1 miizik meslegiyle ugragmaktan biitiiniiyle alikoymak
zorunda hissetmigtir.' Genel namus standartlarin1 onaylayan benzer
bir girisim de Ummii Giilsiim (1904 dolaylan-1975) ve ailesinden
gelmigtir. Jarkicilik kariyerinin daha ¢ok bagindayken, icralarim
duyuran bir ilanin tam ortasinda resmini géren Ummii Giilsiim’iin
utancindan agladigi soylenir. Cogunlukla kaside ve tevsihlerden
olusan bir dini repertuvarin disina ¢ikmasina izin vermeyen babasi
Seyh Ibrahim, icray: diizenleyen kisi ilandan Ummii Giilsiim’iin
resmini ¢ikarana kadar kizini sahneye gikarmamigtir.” Halka agik ilk

1. El-Hulai 1904 dolaylar:: s. 144.
2. Bkz. Butrus 1967: s. 127.
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icralarinda Ummii Giilsiim, babas: ve erkek kardesinin vokali esli-
ginde sarki sdylemis, geleneksel erkek giysileriyle sahneye ¢ikarak
gosterigsiz bir davramg sergilemis ya da belki bir kadin sanatgi ola-
rak imgesini agsag1 cekmistir. Birkag yil boyunca abdye (erkeklerin
giydigi ciippe), kufiye ve ukdl (erkeklerin taktig: baghklar) giyerek
sarki séylemistir.’

Bununla birlikte, tarab sanatgisi olarak kadinlara 6zel bir cazibe
katan birkag etmen vardir. [Ik olarak, kadin sesi miizik kaynakl1 es-
rimenin etkili bir tagiyicis1 kabul edilir. Tarihin muhtelif devirlerin-
de, erkek dinleyiciler sarki soyleyen kadinlara hayran olmuglardir.
Bunun nedeninin ise kismen, seslerinin tagidig: esrimenin fiziksel
goriiniimleriyle pekigmesi oldugu diisiiniilmiistiir. Memliikler dev-
rinde tarab1 konu alan bir kitapta sunlar1 okuyoruz:

Sehzadeler kadin sarkicilan erkek sarkicilara tercih ederdi, tabii ardin-
dan iist simflar ve siradan insanlar da... Kuskusuz, cevdrinin (cariye-
ler) erkek sarkicilara iistiin gelen bir niteligi vard; tabi eger uygun ve
giizel bir sesin yani sira bir de gekicilikleri varsa. Onlan erkek sarkici-
lardan iistiin ve tercih edilir yapan sey, ses giizelligine eklenen [fizik-
sel] giizellikleriydi. Kadinlar so6z konusu oldugunda dinleyici kugku
gotiirmez bir bigimde [bu] iki seyle biiyiilenirken, erkekler s6z konusu
oldugunda dinleyici tek bir seyle, yani sadece sesin giizelligiyle biiyii-
leniyordu... Dogrusu, giizel kadinlarin sarki séylemesinin arzu ve es-
rime (tarab) uyandirdigini sdylerken Platon hi¢ de haksiz degildi. (el-
Bakli 1984: s. 65-66)

Kadinlarin sarki sOylemesi mistik yanim XIX. yiizyilda ve sonra-
sinda da korumaya devam etti. Esiyle sarki soyleyisine agsik oldugu
icin evlendigi sdylenen elHanili’nin onu halka sark: sdylemekten
men etmesi ironik goriiniiyor. Kadin sarkicilar1 miizik temelinde
elestirenlerin bile, bu sarkicilarin cinsel kimliklerinin popiilaritele-
rinde bir etmen oldugunu kabul ettigi olmustur. XX. yiizy1l bagla-
rinda, Misirh besteci, teorisyen ve miizik diigiiniirii Kamil el-Hul41
(1880-1938), kendi kusagim Yakindogu miiziginin ilkeleriyle tams-
tirmak ve miizik kiiltiiriinii Bat1’nin modem bilimsel ve kiiltiirel ba-

3. Bkz. der. Femea ve Bezirgan 1976: s. 145. Misirh kadin sarkicilarin ve dans-
gllarnn mesleki ikilemleri hakkinda daha fazla bilgi igin, bkz. Nieuwkerk 1995.
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sanlar 15181nda yeniden sekle sokmak amaciyla kapsaml bir eser
yazmigtir. EI-Hulal bu eserinde tipik bir kotiimserlik sergileyerek
kadin sarkicilarin “her yerde ve her zaman oldugu gibi” kendi sa-
natlar1 hakkinda acinasi bir cehalet i¢inde olduklarini ve pek ¢ok in-
sanin goziinde “kadin olmalarindan bagka olumlu bir taraflar1 bu-
lunmadig1”’n1 belirtir (1904 dolaylar:: s. 91).

Kadin sarkicilarin durumu ve goriiniirliigii XX. yiizyilin bagin-
dan itibaren kayda deger bir iyilesme gostermistir. Ses sanatgisi ve
sinema yildiz1 olarak iin kazanan birgok modem kadin sanatg, er-
kek eslikgiler, besteciler ve sarki sozii yazarlariyla birlikte ¢alig-
maktadir. Bazilar devlet akademilerinde ve 6zel akademilerde ders
vermekte, miizikle ilgili gesitli egitim ve hiikiimet kadrolarinda
onemli mevkilerde bulunmaktadir.* Hepsinden 6nemlisi, say1siz ka-
din tarab sanatgisi olarak iistiinliik gostermistir. Kadinin sanatcilii-
n1 kusatan gerilimlerin ve erkek bakis agisinin tarihsel merkeziyeti-
ne ragmen tarab kiiltiirii kadinlara, duygulanimli tarab yapmanin te-
meli kabul edilen bir alanda, yani sarki sdyleme alaninda niteliksel
bir 6nem vermektedir.

B. TARAB OGRENIMI

Tarab icracilar1 genellikle bazi ortak 6grenim deneyimlerinden ge-
cerler. Bir tarab sanatgisi1 olmak genellikle beg farkli agamadan olu-
san uzun bir siiregten gegmeyi gerektirir: 1) Genellikle ¢ocukluk
doneminde yetenegin meydana ¢ikmasy; 2) Aileye ve kiiltiirel en-
gellere karg1 verilen miicadelenin eglik ettigi miizik saplantisi; 3)
Tomurcuklanmakta olan yetenegin aile ve toplum tarafindan kabu-
lii ve baz1 durumlarda, acemilerin miizik yapma arzusuna goniilsiiz-
ce boyun egilmesi; 4) Bir tiir egitim; ve 5) Icra kariyerinin basglama-
s.. Bu genel asamalar her zaman bu siray1 izlemez; birbirleriyle or-
tiigebilir ya da gakigabilir.

4, Bkz. Danielson 1991a.
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Yetenek

Tarab kiiltiiriinde miizik yapmanin temel bir 6nkogulu olduguna
inanilir; bu dnkosul, yetenek ya da “bagis” veya “ihsan” anlamina
gelen mevhibeye sahip olmaktir. Miizik yetenegine, “egilim” anla-
mina gelen meyl, ya da “arzu” anlamina gelen ragbe de denilir. Mii-
zik yetenegine sahip olmak, bir kisideki sanatgilik potansiyelinin ilk
isaretidir. Genellikle yetenegin dogustan geldigi ve 6nceden belir-
lendigi diisiiniiliir. Yani insanlar sonradan yetenek kazanmazlar;
ona ya sahiptirler ya da degildirler.’

Yetenegin dogustan olduguna dair inanig farkl: sekillerde ifade
edilir. Kamil el-Hulal XX. yiizyil baslarinda kaleme aldif1 eserinde
miizik yetenegini agiklayan ve sonug itibariyle genel tarab ideoloji-
sine 151k tutan eski bir anekdot sunar. Isitme duyusu lehine eski fel-
sefi argiimanlardan soz ettikten sonra el-Huldi anekdotu anlatir: Sa-
rayndaki bir toplanti sirasinda kral, insanlarin miizik dinlemeyi (se-
ma) miizik meclislerine (mecdlisii’t-tarab) katilmay: aligkanlik ha-
line getirerek 6grendigini iddia eder. Gruptan bir bilge bu goriige
katilmaz ve insanlarin “dogustan gelen belli bir istidat sayesinde”
(1904 dolaylar1: s. 11) miizigi degerlendirdigini séyler. Tatmin ol-
mayan kral, bilgeden iddiasim1 kamitlamasini ister. Bilge kabul eder
ve kralin maiyetinden; ana babalan nazir, bilim adami, yazar, ¢ift-
¢i, kole vs olan ve farkli ¢evrelerden gelen on aylik ve daha kiigiik
yiiz bebek getirmelerini ister. Bilge, bebekler iyice aciksin diye sii-
tannelerinden yarim giin ayn tutulmalarin1 emreder. Sonra, bebek-
lerin annelere geri verilmesi ve bebekler emmeye baslar baslamaz
calgilarimn (4ldtu’ t-tarab) ¢alinmasy emrini verir. Calgilan duyan
baz1 bebekler emmeyi kesip dikkatlerini sese vererek hareketlenir
ve giilerler. Bazilar1 emmeyi birakip sessiz ve hareketsiz kalirken,
bazilar1 emmek ve miizigin geldigi kaynaga bakmak arasinda bir
siire gidip gelir. Kimi emmeyi birakmadan ayaklarin ve ellerini
miizige gore oynatirken, kimi de biitiin enerjisini beslenmeye verir

5. Bu geleneksel yetenek anlayigl, mizik yetenedi konusunda daha liberal ya da
esitlikgi bir tutum sergileyen bazi modem Batih bakig agilarindan farkl olabilir.
John Blacking'’in etnomdizikoloji Gzerine eserlerinde bdyle bir bakig agisi ifade
edilmektedir. (Omegin, Blacking 1973).
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ve baska higbir seye aldirmaz. Oykii ilerledikge kral miizige istida-
tm dogustan geldigine ikna olur. Anekdotu her zaman yaptig1 gibi
yine “ve Allah diledigini yaratir” deyisiyle (1904 dolaylar:: s. 11)
noktalayan el-Hulai, sadece yetenegin agiklamasini vermekle kal-
maz, insanlar arasindaki farkli miizikalite diizeyleri ve dinleyicile-
rin miizige verdigi cesitli tepkiler —ki anekdotta bunlarin da 6nce-
den belirlenmis oldugu ima edilir— gibi énemli konulara da dikkati-
mizi ¢eker. Anekdotta, yazarin kategorik acidan tarab diye adlandir-
dig1 miizige verilen gesitli icgiidiisel ve duygusal tepkilerden de s6z
edilir. Bu 6ykiide sunuldugu sekliyle yetenek belirtileri agik¢a psi-
kofizyolojiktir.

Yetenek cogu kez kaliima baglanir. Bir miizisyenin yetenegini
yetenekli bir ebeveynden ya da akrabadan, genellikle dayidan aldi-
81 diisiiniiliir. Kabaca, “6rdek, usta yiiziicii ¢ikarir” anlamina gelen
farhvw’l-batt avvdm tiiriinden 6zlii sozler, yetenegin kalitsal dogasi-
n1 anlatmak i¢in sik sik kullanilir. Bazen de yetenek etnik kokenle
iliskilendirilir, dmegin Cingenelerin olaganiistii bir miizik yetenegi-
ne sahip oldugu varsayilir. Miizik meraklilari, Suriyeli Muhammed
Abdiilkerim (1905-1989) ya da Liibnanli Matar Muhammed (6liimii
1995) gibi eski buzuk calgicilarinin virtiidzliigiinden sdz ederken,
hemen bu sanatgilarin Cingene kokenli olduklarim belirtip miizik
virtiidzliigiiniin ve buzuk c¢algisinin da zaten Cingene kiiltiiriinden
“dogdugu”nu sdylerler. Miizisyenlik belli uluslar ya da cografi bol-
gelerle de iligkilendirilebilir. Omegin pek ¢ok miizik erbabi Suri-
ye’deki Halep kentinin ummu’t-tarab, yani “tarabin anas1” oldugu-
nu vurgular. Misirh icracilarin ise taraba dogal bir yakinligin yani
sira, iyi bir ritim duygusuna ve orkestra uyumuna da sahip oldukla-
n sOylenir. “Bu onlarin kaninda vardir” ya da Liibnanli amator bir
kadin sarkicinin dedigi gibi “tarabin dogdugu yer Misir’ dir.”

Yetenege yonelik tutumlar kararsizhiklar gosterebilir. Yetenek,
kisinin kendi ailesinin icra ettifi zanaata gosterdigi dogal bir egilim
olarak goriilebilir ve ailesel ya da etnik siirekliligin bir amblemi ola-
rak degerlendirilebilir. Omegin, yetenekli kisi ister sadece bir ama-
tor yani hdvi, gercek anlamda, “biiyiilenmig” ya da gavi, “tutkun”
veya “saplantili” olmak niyetinde olsun, miizik yetenegi hosgoriiy-
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le kargilanabilir ve hatta tegvik edilebilir. Fakat eger aile profesyo-
nel miizisyenlik iizerindeki olumsuz damgadan ¢ok etkilenmisse,
miizik yetenegi tehlikeli ve aslinda istenmeyen bir sey olarak gorii-
lebilir. Ama bu durumda bile, uzun vadedeki toplumsal ve ahlaki et-
kilerine ragmen, sahici miizik yetenegi mistik veya metafizik agidan
6zel bir yetenek olarak kabul edilebilir. Hatta baz1 miizisyenler ye-
tenegi kendileri digindaki bir giice mal eder ve miizikalitelerini de
korumakla sorumlu olduklar bir Allah vergisi olarak goriirler. Ha-
lepli yagh bir kemancinin miizige duydugu saygiy1 gésteren bir se-
kilde bana agikladig1 gibi, miizik bir emanedir, yani bagka birinin
(Allah), bize giivenerek goz kulak olmamiz igin biraktig bir ema-
nettir. Bu giiveni hakh ¢ikaracak sekilde yagamak bizim ahlaki go-
revimizdir.®

Saplanti ve miicadele

Miizik yetenegi genellikle yakici bir tutku olarak kendini gosterir.
Kaderinde miizisyenlik olan bir ¢ocuk ya sarki séylemeye ya da bir
calg1 calmaya egilim gosterir. Aslinda ¢ocufun miizik tutkusu,
miizisyenlerin kendi deneyimleri hakkinda anlattiklar tipik 6rek-
lerden de goriildiigii gibi, tuhaflik ya da haylazlik sinirinda olabilir.
Taninmig Misirh sarkici ve besteci Muhammed Abdiilvehhab (1901
dolaylar1-1991) amlarinda, ¢ocukken sik sik okuldan kagip komsu
cocuklarim toplayarak onlara sarki sdyledigini anlatir. Okula git-
meme nedeni olarak hep aym mazereti, halasimin 6ldiigii mazereti-
ni 6ne siirmektedir. Okul miidiirii meseleyi babasiyla goriigtiigiinde
foyasi ortaya ¢ikan Muhammed sonunda babasindan bir saplak yer,
ama birazdan anlatacagim olaydan da anlagilacagi gibi, bu onu
miizige duydugu tutkunun pesine diismekten vazgecirmez. Bir giin,
iinlii sarkic1 Seyh Seyyid es-Saftl (1875-1939), haymede, yani icra
cadirinda sarki sdylemesi i¢in Kahire’deki bir diigiine davet edilir.
Miizik merakina yenik diiserek ¢adira giren gen¢ Muhammed kisa
siirede fark edilir ve disar1 kovalamir; “ciinkii ¢ocuklarin bu tiir

6. 1990'da Los Angeles'ta sanatgi Abdulhamid et-Tennari'yle yapilan bir sdyle-
siden.
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etkinliklere katilmas: hog karsilanmaz.” Buna ragmen, igeri tekrar
girebilmek igin, baginin iistiinde bir yemek tepsisi tagiyan yagh bir
garsona tepsiyi onun igin tagiyacagim sdyleyerek yardim teklif eder.
Garson bunun ¢ok hog bir davramg oldugunu diigiinerek kabul eder
ve boylelikle kii¢iik Muhammed igeri girmeyi basarir. Fakat kovul-
ma korkusuyla dikkenin, yani iizerinde es-Safti’nin sarki s6yledigi
divanin altina saklanir. Biitiin gece orada kalip icray: dinler.’

Cok sayida drnekte, saplanti gocugun ebeveynleri tarafindan
siddetle bastirilir ve toplumsal baskilarla azalir. Sonugta, potansiyel
miizisyenler, 6zellikle daha az saplantihi (ya da daha az yetenekli)
olanlar, en azindan ciddi bir diigiince olarak miizikten vazgegebilir
ya da belki miizigi bir hobi olarak siirdiiriir. Bununla birlikte, birgok
omekte yetenek kendini ispatlar ve boylelikle insanlar a) gencin
saplantis1 ¢ok gii¢lii oldugundan onu bastirmaya ¢aligmanin nafile
oldugunu ve b) yetenegin ebeveynler, aile ve cemaat tarafindan
takdiri hak edecek denli etkileyici oldugunu kabul ederler.

Asagida ii¢ Ornek olay var. Artik aramzda olmayan kanun sa-
nat¢ist Muhammed el-Akkad’in bana anlattigina gére, babasi ve bii-
yiikbabas1 Muhammed el-Akkad, kendileri de miizisyen olmalarina
ragmen, miizikle ugragmasina ilkonce engel olmaya ¢aligmglardir.®
Bu tutumun nedeni muhafazakarlik ve biiyiikbabasinin, insanin bir
isi sadece o igte en iyi olacaksa yapmasi gerektigi seklindeki gorii-
siidiir; kendi deyigiyle, “vasat bir miizisyen olmaktansa iyi bir kun-
durac1 olmak” yegdir. “Ogullar igin iyi” bir gelecek isteyen aile
Muhammed’i 6zel bir Fransiz okuluna géndermekte 1srar eder. Fa-
kat okula gitmesine ragmen Muhammed’in miizik saplantis1 devam
eder. Kiigiik oglan yaglanmakta olan biiyiikbabasina akgam icrala-
rindan sonra, “Neden kanunu bana birakmiyorsun, ben senin i¢in ta-
sirim, yarin sabah da evine getiririm,” demeye baglar. Kanunu ken-
di evine her gotiirdiigiinde kilifindan gizlice ¢ikarip telleri iizerinde
“deneyler” yapar, yenilik¢i ve carpici besteler yapan Seyyid Der-
vig’in (1893-1923) ve bagkalarinin basit ezgilerini ¢almaya ¢ahgir.
Fazla ge¢meden yakalanir ve babasindan dayak yer. Biiyiikbabasinin

7. Sanatginin anilan, der. Rifat (tarihsiz) iginde yayimlamigtir. Bkz. s. 18-20.
8. 1984 yazinda Los Angeles’ta yapilan bir s6ylesiden.
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kanununu bagkasinin ¢almasindan nefret ettigini séyleyen Muham-
med bunu gdyle agiklar: “Ciinkii genel olarak miizisyenler galgilan-
nin kullanilmasi ya da ellenmesi konusunda ¢ok hassastir.”

Gen¢ Muhammed ciddi bir 6grenci oldugunu yavag yavas kanit-
lar. Aile dostu Mustafa Bey Rida, ¢ocugun Kahire Arap Miizigi
Akademisi’ne gitmesi ve oradaki kanun 6gretmeninden ciddi bir ge-
kilde ders almasi konusunda biiyiikbabay: ikna eder, ki akademinin
kanun 6gretmeni de biiyiikbabadan bagkasi degildir. Kendisi de
kanun galan, Akademi’de miizik egitmeni ve yonetici olarak ¢aligan
ve ayn1 zamanda biiyiikbaba el-Akkad’in eski dgrencisi olan Rida,
biiyiikbabaya soyle der: “Benim de, oglunun da saygin miizisyenler
olmamiza yardim ettin. Neden torununun da bizimle ayni yolu izle-
mesine izin vermiyorsun?”’

Sonunda, Muhammed’in umut vaat eden bir kanun sanatgisi ola-
rak tam kabulii, simgesel, fakat cok anlaml bir jestle gerceklesir.
Omriiniin sonlarina dogru biiyiikbaba (6liimii 1931), Arap Miizigi
Akademisi’nde yiiksek katihmli bir icrada bulunmusgtur. fcranin so-
nunda yash adam yerinden kalkar ve kanununu gen¢ Muhammed’in
kucagina koyar. Bu hareket yash miizisyenin hem emeklilik karari-
n1 hem de torununu bir miizisyen ve halef olarak kabul ettigini gos-
terir.”

Bagka bir 6mek de uzun yillar Suriye ve Liibnan’da ¢aligmis
Filistinli bir besteciyle yapilan yayimlanmig bir roportajdan ver-
ilebilir. Bu roportajda Riyad el-Bandek’in sanat yasaminin izleri,
Beytlehem’deki ilkokuluna, 6zellikle de Ramallahl bir kemanci ve
miizik meraklis1 olan okul miidiiriiniin tegviklerine kadar siiriiliir.
Okul miidiirii miizik yetenegi olan dgrencilerden bir koro olustur-
mak ister. On bir yasindan kii¢iik olmasina ragmen Riyad da segilen
ogrenciler arasindadir. El-Bandek durumu séyle anlatir: “Miidiiriin
bize dgrettigi ilahileri ezberleyebilen bir tek ben vardim... Bu yiiz-
den her sabah sinifa girmeden 6nce 6grencilere ilahi okumam igin
miidiir beni gérevlendirmigti” (Munevver 1989: s. 71).

9. Bu téren torun el-Akkad’in kanun icralarinin bulundugu bir uzuncgalar Gzerin-
deki notlarda da anlatimigtir. Uzungalar “El Salam; Mohammad El Akkad, the
King of the Kanoon” adiyla New York'ta basimigtir (El Akkad Records, Stereo
RC 412).
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Roportajda El-Bandek, o zamanlar miizik sevgisinin bir tiir heves
oldugunu ve Ummii Giilsiim, Muhammed Abdiilvehhab, Seyh Ebu-
lula Muhammed ya da bagka birinden duydugu herhangi bir sarkiy1
ilk dinleyigte 6grenebildigini ekler. “Klasik Arap miizigi kiigiiklii-
giimden beri kanimdaydj, fakat en biiyiik engel, o zamanlar Beytle-
hem belediye bagkani olan babamdi,” diye anlatir el-Bandek (a.g.y.).
Babasi, 6nce egitiminin geldigini, ondan sonra ne isterse yapabilece-
gini Riyad’a kesin bir dille sdylemistir. Ama geng bir delikanli olan
Riyad kendi tutkusunun pesinden gitmeyi secer. Kudiis’te, zamanin
taninmug besteci ve idarecilerinden Yahya el-Lebabidi tarafindan yo-
netilen Filistin Radyo Istasyonu’nda sanatim gosterecegi bir ¢ikig
yakalamaya c¢aligir. Ses sinavindan gegcip radyo istasyonuna kabul
edilen ve radyo ¢alisanlan tarafindan biiyiik bir begeniyle kargilanan
Riyad, bir garki besteleyip okur ve bu sarki radyoda yayinlanir. Geng
oglunun niyetini kegfeden ve gsoke olan baba, el-Lebabidi’yle tema-
sa gecer. Oglunun “sanat yolu”nu (tariku’ l-fen) izlemesine asla izin
vermeyeceginde 1srar ederek 6fkeyle serzeniste bulunur. El-Bandek,
ertesi giin radyoya gittiginde kap1 gorevlisinin babasinin talimatlari-
na uyarak igeri girmesini engelledigini bugiin gibi hatirladifim anla-
tir. Beytlehem’e doner ve miizik tutkusunu gesitli yerel miizik salon-
larinda icrada bulunarak tatmin etmeye ¢aligir.

El-Bandek’e gore radyo istasyonuna geri donmesi ve iinlii bir
besteci olmas1 bir “mucize” eseridir. 1938’de Ingilizler babasim tu-
tuklayip Yunanistan’a siirmiig, boylelikle gen¢ sanatg1 sanatini siir-
diirmekte tamamen ozgiir kalmigtir. II. Diinya Savasi’ndan sonra
Beytlehem’e doniip 1947°de yerel Ulusal Komite’nin basina gegen
babasi, Riyad’a, iki erkek kardesinin ¢oktan katildig1 yeni olugan si-
lahl1 direnis hareketine derhal katilmasin1 emreder. Babasmm ver-
digi emre uymay: reddeden geng sanat¢1 Sam’a gider. Burada ismi
coktan kabul gérmiis olan sanatg1 bu sayede, “Suriye’nin Ummii
Giilsiim’ii” Mary Cibran gibi zamanin taninmig vokalistleri i¢in sar-
kilar besteledigi radyo istasyonunda galigmaya baglar. (a.g.y.)."

10. Mary Cibran, Arap diinyasinin en bagaril sarkicilarindan biridir. Libnan’in B-
eyrut kentinde 1911'de dogmus, Davud Husni ve Zakariyya Ahmed gibi usta sa-
natgilardan kadim tarab repertuvarini grendigi Misir'a gitmig ve orada galigmig-
tir. Daha sonra da Suriye’'de yagamig ve galigmigtir. Bkz. ei-Cundi 1954: s. 279-
280.
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Son 6mek, artik Los Angeles’ta yasayan usta bir tabla sanatgisi
olan Souhail Kaspar’dir. Her ne kadar ailesinin endigeleriyle miica-
dele etmek zorunda kalmigsa da Kaspar miizigi destekleyen bir or-
tamda yetigmistir." 1950’de Orta Liibnan’da kiigiik bir kasabada
dogan Kaspar, miizikle ¢ok ilgili bir ailedendir: Annesi sark: soyler,
babasi da ut ¢alar. Yedi yasindayken, anne ve babasi icrada bulu-
nurken parmaklariyla masaya vurarak ritim tutan Kaspar’m olagan-
iistii bir ritim yetenegine sahip oldugu agik¢a goriiniir hale gelir.
Oglunun yetenegiyle derinden etkilenen baba, ¢almasi i¢in Souha-
il’e kilden yapilmis kiigiik bir davul alir, ama miizigin okula olan il-
gisini dagitmasindan da endiselenmektedir. Souhail o zamanlari,
“Babam davulu benden saklamaya ¢aligirdi, ama o evden ¢ikar ¢ik-
maz davulu bulur ve ¢almaya baslardim,” diye hatirlar. Oglunun
saplantisin1 gormezden gelmenin imkansiz oldugunu anlayan ve
eger miizikle ugrasacaksa layikiyla 6grenmesi gerektigini diigsiinen
baba, oglunu on ii¢ yasindayken Halep’teki bir miizik akademisine
yazdirir. Suriye kentinde teyzesinin ailesiyle yasayan Souhail aka-
demide yaklagik ii¢ yil egitim gordiikten sonra vurmal galgilar da-
linda diploma alir. Liibnan’a dondiikten sonra, aralarinda ¢ok iinlii
sarkici ve calgicilarin da bulundugu birgok sanatgiyla icrada bulu-
nur ve profesyonel bir vurmali ¢algilar sanatgisi olarak kendini ka-
bul ettirir.

Tabii ki, bu gesitli elverigsiz ¢evresel kosullarin yam sira, kayda
deger istisnalar da mevcuttur. Baz1 tarab sanatgilari, ¢ocuklarinin
miizik igini 6grenip ustalagmalarini isteyen tegvik edici ebeveynler-
den s6z eder. 1950’lerde, miizikle yakindan ilgili Beyrutlu bir baba-
nin, yetenekli ogullarina felsefesini agiklamak i¢in su metaforu kul-
landig1 soylenir: “I¢inde miizik olmayan bir kafa kesilip atilsa da
olur.” Ogullan biiyiidiigiinde son derece basaril birer amator tarab
calgicis1 olmustur.

11. 7 Ekim 1998'de Los Angeles'ta, Kaspar’la (Suheyl Kasbar) yapilan bir répor-
tajdan.
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Kegsif ve kabul

Yukarida anlatilan dykiiler, saplantiy1, miicadeleyi, zaferi ve potan-
siyel sanatgilarin sanat yoluna girerken iginden gegtikleri siiregleri
betimlemeleri acisindan tipiktir. Daha acik ifade edersek, c¢ok
onemli bir fenomeni, yesermekte olan yetenegin “kesif” yani iktisa-
fim anlatirlar. Tarab icracilarimin genellikle diger icracilar tarafin-
dan erken yaslarda kesfedilislerine iligkin anlatacaklar1 en az bir
anilan vardir. Keza yagh miizisyenler ve miizik erbaplar1 da kendi
kesfettikleri kabul gérmiis geng sanatcilardan ¢ogu zaman gururla
bahsederler. Kesfedilme siireci genellikle bir hareket noktasi olus-
turur; rahatsiz edici belirsizliklerden, cocugun yeteneginin sahici ve
umut verici oldugunun tam kabuliine yapilan bir gegise isaret eder.
Kesif, yesermekte olan sanatgiya uzmanlagsma yolunda rehberlik
ederek, kisisel ve ailevi dertlere de son verebilir; ama o zaman bile
sanatg1 kendisini bekleyen mesleki miicadeleyi ve karsilagabilecegi
toplumsal reddi bir tiirlii aklindan ¢ikaramayabilir. Kesfeden kisi,
veya ¢ogu zaman oldugu gibi kisiler, genellikle kidemli miizisyen-
lerdir; yetenegi fark ettikten sonra yetenekli kisiyi kendi kanatlan
altina alabilir ve bazen de halka tanitirlar.

Tarab sanatgilarinin biyografileri de, sanatcilarin kendi anlattik-
lar1 hayat hikayeleri de kesif oykiileriyle doludur. Bu dykiilerin en
iinliilerinden biri, Abduh el-Himili’nin ses yeteneginin XIX. yiiz-
yilda yasamis bir 6gretmen ve rivayete gore ¢ok bencil bir empre-
zaryo olan Muallim Saban tarafindan kegfedilmesidir."” Diger bir
meshur 6ykii ise Ummii Giilsiim’iin iinlii sarkic1 Seyh Ebulula Mu-
hammed (1878-1927) tarafindan kesfedilmesidir. Anlatilanlara go-
re, sehir disindaki icralardan birinde kendi sarkilarini sdyledigini
duyup geng kizla tanigan kidemli sanatg1 o kadar duygulanmistir ki,
gozleri yasarmigtir. Ummii Giilsiim’iin Kahire’de sarki séylemesini
israrla savunanlar cogkuyla desteklemis ve rivayete gore kizin ba-
basina “Ah, Seyh Ibrahim, kizin burada kalmasi ¢ok yazik, gergek
bir yetenege sahip, o bir hazine” demistir (Fuad 1976: s. 101-102).
Muhammed Abdiilvehhab’in gengliginde de bir dizi benzer tesadii-

12. K&mil 1971: s. 8-9.
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fi bulugma gerceklesmigtir. 1925 dolaylarinda iinlii sair Ahmed
Sevki’yle (1868-1932) Iskenderiye’de kargilagmasi geng sanatginin
kariyerinde biiyiik bir doniim noktasi olmugstur. Sevki, Abdiilveh-
hab’1 himayesi altina almig, onu seckin edebiyat ve siyaset cevreleriy-
le, Avrupa, ozellikle de Fransiz kiiltiiriiyle tamstirmigtir. Abdiilveh-
hab i¢in modern sarki sozleri yazan Misirh gair, geng sanatgiy: ye-
ni ve yenilik¢i miizik eserleri yaratmas: konusunda tegvik etmistir."

Sanat¢inin “kesfedilme”si genellikle belli bir egitim siirecinin
yolunu agar. Dogal yetenegin, sanatsal yetenegin 6zii de olsa ham
oldugu ve islenmesi gerektigi diisiiniiliir. Zanaat temelli bir sozciik
olan ve “hammadde”, “yontulmamis tas” ya da kesilmemis “ku-
mas” anlamina gelen hdme, yetenegin iglenmemis dogal hali i¢gin
yaygin olarak kullanilir. Yetenekleriyle heniiz geregince ilgilenil-
memis umut vaat eden sanatgilardan ise genellikle Admdt ya da
“ham yetenek” diye soz edilir. Boyle sanatgilar, 6rnegin, yesermek-
te olan miizik yeteneklerinin kesfedilmesini sagladigina inanilan te-
levizyondaki yetenek gosterilerine gikabilmektedir." Bu kavram, ig-
lenmemis, ama isglendiginde iyi olabilecek ses i¢in de kullamilir.
Miizik egitimi almamis geng bir sarkici1 dogru himeye, yani sergi-
lenebilir sanatsal degeri olan bir sese sahip olabilir.

Tipki ham bir elmas pargasi gibi himenin de sakla, yani “cila-
lanmaya ihtiyaci vardir. Bagka bir deyisle, dogal sarki séyleme ya
da calgi calma yeteneginin islenmesi, ya da miizisyen jargonunda
soylendigi gibi ranzif edilmesi, yani “temizlenme”si gerekir. Bura-
da kastedilen, “temizlen[ecek]” malzemenin zaten arzu edilir nite-
likte oldugudur. Gereken diger bir sey ise trevcih, yani mesleki
“yonlendirme”dir. “Yonlendirme”, “cilalama” ya da “temizleme”
gorevleri, yetenegi kesfeden tarafindan yerine getirilebilir ya da en
azindan baglatilabilir. Fakat ¢ogu durumda bu gorevler birkag 6gret-
men ve formel ya da formel olmayan 6grenme sekli iceren uzun sii-
reli bir gabanin pargasi olarak gerceklestirilir.

13. der. Rifat, tarihsiz: s. 64-94.

14. Yaklagik son yirmi yildir Libnan televizyonunda yayinianan haftalk yetenek
programi Sttidyo el-Fen buna bir émektir. Bu program, Libnan'da ¢ok sayida
amator ve profesyonel muzisyeni, 6zelikle gsarkiclan kegfetmesi ve tantmasiyla
bilinir.
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Ogrenme siireci

Geleneksel olarak, tarab miizigini 6grenmek dogrudan veya dolay-
l1 olarak dinsel baglamlarla iligkili olmugtur. I. Diinya Savagi’ndan
once ¢ok sayida Misirh sarkic ses sanatgiligindaki yeteneklerini se-
ma ayinleriyle geligtirmigtir. Kiginin adinin 6niine eklenen ve dini
bir unvan olan “Seyh”, genellikle bu sanatgilarin tasavvuf egitimi
aldiklarin1 gostermektedir. Osmanh Tiizkiyesi miiziginin etkisinde
kalmis olan Halep’te de yine tamnmug besteci ve icracilarin ¢ogu
Mevlevilerin de aralarinda bulundugu tasavvuf tarikatlariyla iligki
icindeydi.” Abduh el-Ham{lf ve tarab sarkicisi, aktor ve Misir’daki
tiyatro hareketinin onciilerinden olan Seyh Selime Hicazi (1852-
1917) ise, sesini minarelerden ezan okuyarak egitmig olan iinlii sar-
kicilara birer 6mektir. Ses amplifikasyonu heniiz yokken miiezzin-
lerin giiclii bir ses gelistirmeleri sartts; ki bu sekiiler icralarda da ¢ok
degerli bir nitelik kabul edilirdi. Ses sanat¢ilifinda yeterlilige giden
diger bir geleneksel yol da Kuran okumak olmustur; ¢iinkii recvid,
yani Kuran’1 ezgili bir bigimde ezberden okuma sanati, diizgiin s6z-
celeme ve metin okumaya yonelik belirli kurallarin iyice 6grenil-
mesini, makam bilgisinin ve etkili dogaglama becerilerinin gelisti-
rilmesini gerektirmektedir'® Baz1 cemaatlerde ise 6grenim, bagka di-
ni repertuvarlarda, dmegin kilise ayinlerinde ustalagma yoluyla sag-
lanmgtir.

Tarab miizigi, esasen sekiiler mesleki yollardan da 6grenilmisgtir.
Osmanli doneminde, miizisyenlerin de dahil oldugu cesitli meslek
iiyeleri, bagimsiz meslek loncalarina baghydi. Bu loncalar iiyeleri-
ne hem koruma saghyor, hem de dgrenimlerini ve ¢aligma bigimle-
rini yapilandinyordu. Bu durum, baglica Yakindogu kentleri i¢in
s6z konusuydu. Tarihsel kaynaklar 1lonca miizisyenlerinin zanaat-
larim nasil 6grendikleri, dmegin dgrenme siirecinin ne kadar sis-

15. Anlatilanlara gére, dmegin XIX. yizyil sonlanna dogru Halep’te kirktan fazla -
tasavvuf tekkesi, yani Sufiibadet merkezi vardi (aktaran, Bin Zureyl 1969: s. 131).
Halep’teki tasavvuf miziginden dogrudan etkilenenlerden bazilari besteci Omar
el-Batg (1885-1950), besteci ve teorisyen $eyh All Dervig (1872-1952) ve ney sa-
natgisi Abdullatif en-Nebekrdir (dogumu 1875). Son iki muzisyenin Mevlevi tari-
katiyla iligkisi oldugu kesindir. (bkz. el-Ciindi 1954: s. 284-289, 326-327 ve 328)

16. Bkz. Nelson 1985.
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temli oldugu konusunda ¢ok az bilgi veriyor. Ancak genel olarak,
zanaatte ustaligin uzun bir usta-girak iligkisi i¢inde yavas yavas
oziimsenerek kazanildig1 ve bu siire¢ sonunda 6grenciye profesyo-
nel galigma ehliyetinin bir kabul téreniyle verildigi goriilmektedir.”

Misir’da giraklik egitimi, I. Diinya Savasi’ndan 6nce Arap kent-
lerinde yaygin olan kii¢iik miizik topluluklarinda, rahtlarda
toplastyordu. Umut vaat eden gengler taht toplulugunu bir 6grenim
yeri ve usta icracilar olma yolunda bir atlama tahtasi olarak goriiy-
ordu. Yagh miizisyenlerin anlattiklarina ve eski eserlerde yazanlara
gore, acemi erkekler erkek taht miizisyenleri, kadinlar ise avalim,
yani kadin icra gruplarina iiye kadinlar tarafindan egitiliyordu. Bir
calgici, dmegin bir kanun sanatgisi, kabul gérmiis profesyonel bir
calgic1 tarafindan egitilirken, ses sanatgilar1 genellikle tasavvuf
egitimi almig usta sarkicilar tarafindan egitiliyordu. Omegin, XIX.
yiizyil ortalarina dogru, Leysi tarikatinin ayinlerini yoneten Misirh
sarkici ve besteci Muhammed el-Mukaddem, Kahire’de zamanin
birgok sarkicisina §gretmenlik yapmigtir.”

XX. yiizyilda, geleneksel bir miizik egitimi bigimi olan giraklik
yavag yavas cekiciligini kaybetti. Philip Schuyler Fas miizigi iizeri-
ne yaptig1 aragtirmada ¢iraklik sisteminin ¢okmesinin kismen usta-
larla ¢iraklar arasindaki karsilikh giivenin azalmasindan, eski reper-
tuvarlarin yavag yavas unutulmasindan, konservatuvar egitiminin
yayginlagmasindan, eski ve uzun siireli 6gretim yontemlerine olan
ilginin yavas yavas yok olmasindan kaynaklandigim yazar."” Kay-
dedilmis iceriginin tekrar tekrar yeniden iiretilebilmesini ve boyle-
likle 6grenilebilmesini saglamasi nedeniyle kullamgh bir 6gretim
araci vazifesi goren plagin ortaya ¢ikmasi da bu etmenlerden biri
olarak degerlendirilebilir. Ve tiim bu etmenlere, lonca sisteminin en
sonunda ¢okmesi, Batr’nin kiiltiirel deger ve kurumlarinin giiglii et-
kisi de eklenebilir.

I. Diinya Savagi’ndan sonra bazi1 miizisyenler zanaatlarin 6gret-
menlerin ya da bazi durumlarda icraci ebeveynlerin veya akra-

17. Osmanl loncalan hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. der. Von Hammer
1846/1968, Hafiz 1971: s. 192, Racy 1983a: s. 159 ve Baer 1964.

18. Kamil 1971: s. 9.

19. Schuyler 1979: s. 25-27.
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balarin yaninda uzun siire kalarak 6grenmeyi siirdiirmiistiir. Bu
durumda 6grenim yine formel olmayan bir Gykiinme ve yetistirilme
siirecine dayanmigtir. Ancak geleneksel ¢iraklik sekilleri genellikle
modern ders verme pratigine yakinlagmig ve bir¢gok 6rnekte de yeri-
ni modern ders verme pratigine birakmigtir. Bat1 miizik pedago-
jisinden etkilenen 6zel 6gretmenler, dzel dersler ve bazen de Bati
notasyonunun kullanildi: basili ders kitaplar1 aracilifiyla sistem-
atik egitim sunmuglardir. Ayrca, ut, kanun gibi tarab galgilar iizer-
ine ozel dersler verilen kentlerde, hatta semtlerde, aym zamanda,
yerli ve Batih 6gretmenler Bat1 miizigi dersleri de vermistir.

Otobiyografik bir romaninda Suriyeli modem bir yazar (Mina
1978), erken yaslardaki galgic1 olma ¢abalarini ve aym1 zamanda da
calmay1 Ogrenirkenki sabirsizlifimi anlatir. Bazen oldukga hicivli
olan anlatilar, 1940’larin baglarinda Sam’da miizikle ilgili goze ¢ar-
pan tutumlar1 betimler. Aynca, iki miizik 6grenme yontemi, yani
diizenli ve ciddi sayilan Bat1 tarzi ile formel olmayan ve eski moda
goriinen yerel bir ezberci yaklasim arasindaki gerilimleri anlatir.
Yazar, piyano, ney ve ut ¢calmay1 6grenme girisimlerinden bahse-
der, ki hepsi de kisa 6miirlii olmugtur. Bat1 notasyonuyla egitim ve-
ren italyan bir 6gretmenden keman dersleri almaya bagladiktan son-
ra yazar, yash bir berberle tanisir. Berber, “hakiki Dogu sanati”ni,
yani el-fennu’ g-garkiyyi’l-asil’i kendisinin 6grettigini iddia ederek
onu bu Avrupali 6gretmenle ¢aligmaktan caydirmaya ve kendi 6g-
rencisi yapmaya c¢alisir. Muhtemelen kurgusal olmakla birlikte bu
Oykii hem geleneksel 6gretmenin umutsuzlugunu gostermekte hem
de eski Arap miizigi 6gretme ve dinleme sekillerini karikatiirize et-
mektedir:

Pegrev [enstriimantal bir tiir] iyice zihnime islesin diye tablada bana
eslik eden berberden boylelikle biraz dolap, [enstriimantal bir tiir} 6g-
rendim. Dersin sonuna dogru, tahmile [enstriimantal bir tiir] dedigi se-
yi ogretecekti. Calarken omuzlarin titretirdi. Neden boyle yaptigini
sordum. “Omuzlann titremesi [miizikle] bagdasmak (insicam) igin-
dir... Dogu miizigi!; tarab, insicam, nagmeler, bedeni tiwetir” dedi.
Ben de “Italyan 6gretmen miizigin ruhtan, beyinden gelen bir sey oldu-
gunu sodyledi bana” dedim. O zaman ¢almay: kesti ve bagirdi: “Hayva-
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na bak! Neden gobekten gelir de demedi? Temel olan pegrevi nasil 6g-
reneceksin peki? Miizik bedenden gelir... omuzlarini titretmeyi 6gren,
ama bunu bagkalarina sdyleme... Ben sana zanaatta ustalifin temelle-
rini (usulu’l-mihne) kendi biitiinliigii icinde 6gretebilirim.” (s. 23-24)

XX. yiizyillda modem konservatuvar egitiminin yayilmasina da ta-
nik olundu. Yiizyilin ilk birkag on yilinda Kahire ve iskenderiye gi-
bi kentlerde miizik akademileri ortaya ¢ikmaya bagladi. Bugiin, ne-
redeyse biitiin biiyiik Arap kentlerinde tipik olarak yerel yonetimler
tarafindan desteklenen miizik konservatuvarlar1 bulunmaktadir. Bu
kurumlarin genellikle paylastif1 ortak 6zellikler oyle siralanabilir:
Biri “Bat1” ya da Avrupa miizigi, digeri ise “Sark” ya da Arap mii-
rilmesi; uzmanlagmis bir idari kadronun bulunmasi; ve 6gretmenle-
rin, dgrencilerin 6dedigi ve genellikle diisiik olan kayit iicretleriyle
degil, hiikiimetin bagladif1 maaglarla geciniyor olmasa.

Bazi agilardan, konservatuvar egitiminde geleneksel egitim se-
killerinin 6rnekleri goriiliir. Birgok konservatuvar 6gretmeni, daha
once giraklar egitmis miizisyenlerdir. Ogrenci-6gretmen iligkisinin
sozlesmeye dayanan ve daha az kisisel olan dogasina ragmen, bazi
egitmenler 6grencilerinden hila belli bir sadakat beklemekte ve es-
ki ¢irakhik pratigini andiran egitim yontemleri uygulamaktadir. Yer-
li miizik geleneklerine dayanan konservatuvarlar erkeklere ve ka-
dinlara ut, kanun, keman, ney ve rik gibi tarab galgilarim ¢almayi
ve bazen de makam analizini ve geleneksel beste formlarin 6gret-
mektedir. Ogrencilere dolap, pesrev ve semai gibi enstriimantal tiir-
lerin yam sira, 6zellikle muvagsah gibi vokal tiirler de 6gretilmekte;
bu, geleneksel Arap miizisyenlerinin almas:1 gereken temel miizik
egitimine bir hazirhik olarak goriilmektedir.

Souhail Kaspar'in konservatuvar deneyimi formel ogretimle
dogrudan dykiinme arasinda bir dengeyi temsil eder. 1963’te tabla
ogrencisi olarak girdigi Halep’teki devlet miizik ve oyunculuk aka-
demisinde Kaspar, rik (kiigiik def) ve baska vurmali galgilar calan
orta yagh bir 6gretmen olan Muhammed el-Kabbani ile ¢alisir. Vur-
mali ¢algilar 6grencileri hafta i¢i dort giin ders alirlar. Bunun ii¢ gii-
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nii, okul iginde 6grencilere ayn ayn ve gruplar halinde verilen ders-
lere aynlmigtir. Bu derslerde 6grencilere ¢ok sayida usil ogretilir
ve ayn1 anda hem ¢alip, hem de bu usillerin kullamldig1 muvagssah-
lar1 (Halep kentine 6zgii bir vokal tiir) sdylemeleri beklenir. Dort
ders giiniinden birinde ise 6grenciler, miizigi katilim yoluyla 6gren-
meleri i¢in, kentteki tasavvuf tarikatlarindan birinin dergahina go-
tiiriiliir. Kaspar’in anlatimiyla, megdyih (seyhler) bir gember olustu-
rarak oturur, biiyiik ahsap defler (¢dr) ¢alar ve hem muvassah tiiriin-
den hem de tipik olarak ¢agri-yanit kalibini izleyen diger tiirlerden
sarkilar soylerdi. Konservatuvar 6grencileri onlarin ¢evresinde bir
cember olusturur ve bir yandan tasavvuf icralarinda tipik olarak
kullanilan biiyiik ahgap davullan onlar gibi ¢alip, diger yandan da
icralanim taklit etmeye ¢aligirlardi. Dindar erkekler, niteliklerinin
mistik icralardaki sayg1 duygusuyla bagdasmadigim diisiindiikleri
tabla ve rik gibi sekiiler ¢algilarin kullamlmasina kargiydi. Ogren-
cilere, miizik agisindan kendilerini rahat hissettiklerinde ¢almalar:
ve bir usilii takip edemeyecekleri kadar karmagik ya da zor bulduk-
larinda ¢almay: birakmalan sdylenirdi. Sonug olarak, sistemli ve
¢ogu kez de asin derecede kat1 bir simif egitimi alan konservatuvar
Ogrencisi, dervislerin ustalagt1g1 baz1 miizik becerilerini de 6ziimse-
yebiliyordu.”

Ayn1 zamanda, modern konservatuvar kurumu geleneksel miizik
6grenimi yontemlerinden 6nemli bir ayrilmay: da temsil eder. Av-
rupa’nin pedagoji modelinden esinlenilen konservatuvar formati,
Ogrenci ile 6gretmen ya da 6gretmenler arasindaki iligkileri sinirla-
ma ve resmilestirme egilimindedir. Ayrica, Avrupa notasyonu te-
melinde 6gretim yapan Arap miizigi konservatuvarinin miifredati;
Batr’'nin miizik teorilerini, Arap ve Bati solfejini ve bazi durumlar-
da da klavye teknigi, cokseslilik ve “Arap makamlarinin armonizas-

20. Kaspar, Nadi Sebabi’'l-Uraba Ii'l-Funidn ve’t-Temsil adindaki bu akademide
verilen egitimin katihdim vurgular ve hata yapan ya da savsaklik eden 63renci-
lerin gegici olarak ayn tutuldugundan, galgilariyla mimkin oldudunca gok
algtirma yapmaya ve hatta bazi kaliplar uzun sureler boyunca tekrarlamaya zor-
landigindan s6z eder. Bu arada, Kaspar'in agiklamalarinda derviglerin hangi
tarikattan oldugu belirtimemigtir. Buradaki bilgiler 1998'de Kaspar'la yapilan
ayni réportajdan alinmistr.
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yonu” iizerine dersler igerebilmektedir.” Belki de en 6nemlisi, kon-
servatuvarlarin esasen 6nceden bestelenmis pargalar 6gretmesi, do-
gaclama becerilerinin geligtirilmesini ise modal pratikler alanina bi-
rakmasidir. Bu yiizden, ilgisi tiimiiyle geleneksel tarab icrasina yo-
nelik olan 6grenciler ¢ogu zaman ya sadece miizigi dinleyerek ya da
O0mek aldiklar miizik insanlariyla kendi ¢abalariyla temasa gegerek
tarabin temellerini 6ziimsemeye basladiktan sonra konservatuvara
girmektedir.

Ayrica, baz1 tarab sanatgilan konservatuvara hi¢ gitmemekte,
miizigi 6ziimsemek i¢in uzun zaman isteyen yontemlere giivenmek-
tedir. Digerleri ise, ya ayn1 anda ya da yasamlarinin farkli donemle-
rinde, hem formel hem de formel olmayan grenme yontemlerini
izlemektedir. Hem okulda hem de okul disinda egitim almig pek ¢ok
cagdas sanatg1 dier miizisyenlerle kendi ¢abalariyla temas kurarak;
plaklar1 ve radyo yaynlarini dinleyerek; bir ¢alg: i¢in 6zel ders ala-
rak; ozel bir miizik akademisine ya da devlet konservatuvarina gi-
derek; yar profesyonel bir grupla birlikte sarki s6yleyerek ya da
calg calarak; yayimlanmig notali antolojilerden pargalar 6grenerek;
ve akran1 miizisyenlerin elestiri ve 6vgiilerine kulak vererek beceri
ve yeteneklerini gelistirmislerdir. Bundan bagka, bilfiil icrada bu-
lunmak da 6nemli bir 6grenme yolu olarak yerini korumaktadir. -
Gece kuliiplerinin isi 6grenmek i¢in en iyi yer oldugu, miizisyenler-
den stk duydugum bir seydir. Liibnanl bir ney sanatgis1 ve gece ku-
liibii emektarinin acemi icracilara dedigi gibi: “Birkag yil kabarede
hirpalanmak (da’k) sizi iyi bir miizisyen yapar.”*

Giiniimiiz tarab sanat¢ilar miizik agisindan eklektik de olabil-
mektedir. Bir¢ogu Bat1 miizigine ya epeyce asinadir ya da hatta bu
konuda ¢ok bilgilidir. Aslinda, son derece basarili baz1 tarab sanat-
cilar her iki miizikte de ustadir. Simon Shaheen bunlara bir mek-
tir. Bir keman ve ut virtiiézii olan Simon, Arap miiziginin temelle-
rini, Hayfa’da bir Arap miizigi toplulugunu yoneten babasi Hikmat
Shaheen’den 6grenmistir. Daha sonra Avrupa sanat miizigi iizerine

21. 1970'lerin baginda Kahire'de durumun bdyle oldugunu &grendim. Misirh
muzik egitimcilerinin makam armonizasyonu dersi verme yénindeki ilgileri
muhtemelen takip eden yillarda da strmustur.

22. Sanatgiyla 1980’lerin baginda Beyrut'ta yaptigim bir séylesiden.
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formel egitim almistir. Ogretmenlik, bestecilik ve icra kariyerini ak-
tif olarak siirdiirdiigii New York’ta yagsamakta olan Simon, miizika-
litesinin bu iki yaninin birbiri iizerine golge diigiirmeden bir arada
var olmasini §oyle agiklar: “Ayni resitalde iki miizigi de ¢alabilirim.
Kemanimi Bat1 akordundan Arap akorduna gegirdigimde, zihnim
de buna uygun olarak degisir.””*’

Kendi miizik 6grenimim, en azindan II. Diinya Savasi sonrasi, i¢
savag Oncesi, kozmopolit Liibnan’da biiyiiyenlerinkinden pek fark-
11 degildir. Asagidaki kisa bakigin gosterdigi gibi, tarab deneyimim
biiyiik oranda okul dig1 ve ¢ok yonliiydii. Tarab kiiltiiriiniin teknik,
sosyal ve duygusal veghelerini uzun siireli ve sistemli olmayan yol-
larla yavag yavas Oziimsedim. Gelisme yillarimda, esas olarak
1940’lanin sonlarindan 1960’lanin ortalarina kadar, aym anda iig
farkli miizik tiiriiniin etkisine maruz kaldim. Bunlardan biri, giiney
Liibnan’da dogdugum koy olan Iblussaki’nin, diigiinlerde ve diger
kutlama olaylarinda ¢obanlar, Cingeneler ve yerel ciftciler tarafin-
dan icra edilen halk miizigiydi. Digeri, biiyiik dl¢iide pan-Arap tar-
z1 kent miizigiydi. Bunlarn, plaklari, radyoda ¢alan miizikleri ve
benden yasca bilyiik amator miizisyenleri dinleyerek 6grendim.
Dinledigim amator miizisyenler arasinda, hepsi de ya ut ya da
keman ¢alan annem ve iki dayim ve bizimle aym kdyden olan son
derece yetenekli bir buzuk sanatgis1 ve yapimcisi da vardi. Bu ara-
da, 6zel keman dersleri almak ve plak dinlemek de dahil ¢ok ¢esit-
li yollarla Bati1 miizigini de deneyimledim. Aslinda, evde dinledi-
gim fonograf plaklar1 arasmda Misirli Seyh Emin Hasaneyn’den ka-
sideler, Muhammed Abdiilvehhab’in ilk donem film sarkilari, iinlii
tangolar ve senfonik klasikler gibi ¢ok gesitli pargalar vardi.

Beyrut'ta aldigim miizik egitimi de yine ¢ok yonliiydii. B-
eyrut'taki Amerikan Universitesi’nde miizik dersleri alarak, kentte-
ki 6zel akademilerden birinde miizik dersleri alarak ve Liibnan Ulu-
sal Konservatuvari’nda derslere katilarak bat1 miizigi egitimime de-

23. 1980'lerin sonunda Maine’de Simon Shaheen’le yaptigim bir soylesiden.
Ayrica, yaklagik son yirmi yil boyunca birlikte pek gok icrada bulunduk. Shaheen,
Yakindogu enstrimantal klasiklerinin sunuldugu Tdras''n da dahil birkag CD
gikarmigtir. Shaheen’in ut galdigi, Ali Jihad Racy’nin buzuk galdi§i dogaglama
duetleri igeren Takdsim adh CD, Lyrichord Discs Inc. tarafindan gikanimigtir.
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vam ettim. Bununla birlikte, Arap miizigine iligkin becerilerim, ka-
bul gérmiis yerel sanatgilarin dogrudan etkisiyle ve aralarinda B-
eyrut televizyon kanallarinin da bulundugu 6zel ya da halka agik
mekanlarda cesitli ana akim miizisyenlerle ¢alarak daha da gelisti.

Tarab kiiltiiriinii 6ziimsememi saglayan, bazilar1 unutulmaz izle-
nimler birakan gayri resmi miizikal rastlantilar olmustur. 1960’larin
baginda kardesim Khaled ile birlikte son derece yetenekli iki arka-
dasimizla bulugup sik sik miizik yapardik. Onlar da kardesti ve biri
keman, digeri ut ¢alardi. Onlarin evinde yaptigimz “jam session-
lar”da, kendisi de emekli bir icraci olan yagh babalan hep biraz log
ve uzak bir kogede, kel kafasi ve kalin beyaz biyi§ arada bir gozii-
miize ilismese neredeyse fark edilmeyecek bir sekilde sessizce otu-
rurdu. Geng miizisyenler olarak heveslerimizin pesine diiger, arala-
ninda Ummii Giilsiim’iin giincel sarkilarimin Batililagtirilmig versi-
yonlan da bulunan, zamanin moda pargalarim ¢alardik. Calmaya
bagladiktan kisa bir siire sonra karanhk kdseden gelen bir homur-
danma duyardik. Ogullarinin s6yledigine gére babalan Kassim! di-
yordu, yani “Taksim ¢alin!” ya da “Dogaglama yapin!” Babamn,
garip bir espri ve sayg: karigimiyla kabullendigimiz isteklerini yeri-
ne getirmek i¢in geleneksel makamsal dogaglamalar ¢calmaya basg-
lardik. Fakat sonunda modernlestirilmis yorumlarimiza geri doner,
kisa siire sonra da yine o homurdanmay isitirdik. Bizim i¢in baba,
tarab kiiltiiriiniin cisimlegsmig haliydi. Aym zamanda, makamsal
dogaglamalarin degerini yeniden dogrulayarak, kendi kugagiyla bi-
zim kusagimizin miizigi arasinda bir baglant1 kuruyordu. Onun bu
araci rolii bize elestirel dinlemeye, spontane yapilan miizige ve ic-
raciyla dinleyici arasindaki dogrudan etkilesime deger veren bir
miizik gelenegine dogrudan erigme imkam sagliyordu. Aym zaman-
da, dolayh olarak, 1960’larda Beyrut’taki miizigin ¢ok yonlii doga-
st hakkinda da bir yorum sagliyordu.
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C. MUZISYEN JARGONU

Geleneksel miizik jargonu, tarab 6grenme siirecine iligkin kavrayis-
lar saglar ve bir meslek grubu olarak tarab miizisyenlerine 151k tu-
tar. Eski llonca kiiltiiriinii ammsatan, goriiniise gore de orada kok
salmis olan jargon zanaat temellidir ve esasen miizigi bir tiir el eme-
gi olarak gosterir. Omegin, “is” anlamina gelen, fakat 6zellikle pro-
fesyonel baglamlarda miizik icra etmek anlamina gelen sugul gibi
tabirler igerir. Yimsuk dle, yani “bir alet tagimak” tabiri, “bir enstrii-
man ¢almak” anlamina da gelebilmektedir ve 6zellikle daha az res-
mi olan veya bagkasinin yerine “idareten” yapilan bir icrada ya da
icracinm ¢alinan ¢algida fazla becerikli olmadig1 durumlarda, 6rme-
gin uzmanh@ digindaki bir ¢algiy1 ¢almas: istendiginde kullamil-
maktadir. Fiha sugul, yani “bunda i var”, ince iscilige sahip bir
miizik pargasi i¢in kullanilir. Ndzif tam olarak “temiz” anlamina ge-
lir ve bir miizik parcasinin kusursuz yorumunu betimler. Jargon,
calgicilan da yapilan igin tam anlamiyla mekanik yoniine ya da ¢a-
ligma aletlerinin kendisine igaret eden, zanaatla ilgili tabirlerle ta-
nmimlar; 6megin, rik ¢alana rekkdk, kanun ¢alana kanunci, ney gala-
na ndyatf denir. Bu tabirlerdeki sonekler, genel olarak el emegiyle
¢aliganlardan s6z ederken sozciiklerin sonuna getirilen eklerle ayni-
dir.

Miizik ile konugma arasindaki tarihsel bir bagintiy1 yansitabilen
kullanimlar da vardir. Omegin sarki séyleme igin, tam olarak “soy-
lemek” anlamina gelen kavl sozciigii kullanilir. Keza, “bir sarkidan
kisa bir pasaj s6yleme” icin kullanilan yekiil ciimle, kelimenin ger-
¢ek anlaminda, “bir ciimle soylemek” anlamina gelir.* Meslege y6-
nelik sozciikler olan mutrib (erkek sarkici) ve mutribe (kadin sarki-
c1), profesyonel icracilar tarafindan tercih edilir. Bu iki tabir, miizis-
yen olmayanlar tarafindan profesyonel sanat¢ilarla alay etmek ya da
onlan kligelestirmek i¢in kullanilabilse de, “bilgili” ya da meslegin-
de kabul gormiis tarab garkicisinin hakkiyla onaylandigimi ima eder.

24. Ayrica, diger Yakindogu geleneklerinde de sarki-konugma iligkisi hakimdir.
Omegin Irak’ta, kdni “okuyan” ya da “ezberden okuyan kigi” anlamina gelir ve
Irak makam geleneginde sarkicilar igin kullanilir. Bu, hem okuma hem de sarki
sOyleme anlamina gelen Farsga hdnden terimini akla getiren bir kullanimdir.
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Ashinda, tam gevirisi sirasiyla “erkek sarkic1” ve “kadin sarkic1”
olan ve genellikle daha az bilgili ya da insanlar1 eglendiren siradan
miizisyenleri ¢agristiran muganni ve muganniye gibi kirici olabilen
unvanlara tercih edilirler.””

Miizik jargonu, profesyonel tarab cemaati i¢indeki birligi sag-
lamlasgtirir. Ayn1 zamanda, birbirinden ayn, fakat yine de karsilikli
olarak birbirine bagiml iki grup olan miizisyenler ile genel seyirci
arasinda simgesel sinirlar ¢izer. Mesleki dili kullanan icraci, mesle-
gin icinden biri olarak statiisiinii pekistirir. Giindelik dili kullanan,
yani miizige tepkisini “giizel”, “hos”, “biitiin gece dinleyebilirim”
gibi romantik ya da duygusal ifadelerle gosteren bir kisiyi ise mii-
zisyenler mesleki agidan tehdit edici olmayan, fakat disaridan biri
olarak ve, daha olumlu bir yaklasimla, sadik bir izleyici ya da des-
tekci olarak gorebilir. Yeri gelmigken belirtelim ki, taraba goniil
vermis miizisyenler, miizige yonelik sozel ya da bu bapta, fiziksel
tepkilerinde sakingan olma egilimindedir; tabi eger bu tepkiler ama-
tor bir miizisyeni tegvik etmek i¢in nezaketen sergilenmiyorsa.
Acikga sergilenen el kol hareketlerinin genellikle ehil dinleyicilerin
ayricali1 olmasi, tarab alicisi ile tarab saglayicisim birbirinden ayi-
rabilmektedir.

Ancak, son birkag¢ on yil i¢inde miizik jargonu tutarlifindan ve
gecerliginden ¢ok sey kaybetmistir. Cesitli grup-i¢i tabirlere geng
miizisyenlerin hepsi aligkin ya da agina goriinmemektedir. Dahasi,
makamsal basamaklara verilen Fars¢a ya da Arapga isimler gibi
yerli teorik terimler ile Bati terminolojisi, dmegin Avrupa’da kulla-
nilan nota isimleri artik birbirine karigmigtir. Her yerde bulunan ses
amplifikasyonu ve kayit teknolojisiyle yayilan “bas”, “tiz”, “re-
verb” ve “eko” gibi terimler de vazgecilmez hale gelmektedir.

25. Bu ve diger mizik tabirleri ve bu tabirlerin yananlamlan hakkinda daha fazla
bilgi igin bkz. Racy 1986.
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D. MUZIK TERBIYESi

Tarab kiiltiiriinde sanatgilik, uygun bir sosyallesmeyle islenmelidir.
Ideal olarak, icracilarin ve dinleyicilerin, kabaca “gorgii kurallarr”
veya “davranig kurallar1” olarak cevirebilecegimiz adaba (tekili,
edeb) uymalar1 beklenir. Arzu edilen davranig tarzin1 gosteren ve
ahlaki ya da mesleki erdemleri vurgulayan adab, gesitli mesleki ve
dini gruplarla, 6zellikle tasavvuf tarikatlariyla birlikte ortaya ¢ik-
mustir. Tasavvufta adab, dmegin sema ve vecdle ilgili davranig ku-
rallarin1 belirlemistir.*® Miizik adabi ise hem miizisyenlere hem de
dinleyicilere yoneliktir.

Miizisyenler

Toplumsal agidan uygun miizisyen nosyonunun derin tarihsel kok-
leri vardir. Abbasi doneminde saray sarkicisindan, onu miikemmel
bir arkadas yapacak niteliklere sahip olmasi beklenirdi. George
Sawa, el-Isfahani’nin Kitabu'l-Egant adli eserine dayanarak, boyle
bir sanatginin bir nedim ya da “yakin arkadas” olarak goriildiigiine
isaret eder. Saray miizisyeni ¢ogu zaman hiikiimdarini veya hamisi-
ni eglendirir, hayatin ¢esitli yonleri hakkinda onu egitir. Bu yiizden
bilgili, munis ve eglenceli olmalidir.”

Icracilarin davramglarina duyulan ilgi daha sonra, Misirda
Muhammed $ihabuddin (1795-1857) tarafindan XIX. yiizyilda mii-
zik iizerine yazilmis bir incelemede dile getirilmis, bunu XX. yiiz-
yil baslarinda el-Hula?’nin Arap miizigi iizerine yazdig1 ¢ok kap-
saml Kitabin bu konuyu ele alan bir béliimii izlemistir.”® Kitabinda

26. Bu gibi tasavvuf kurallan igin bkz. Gazali “Kitab Adabus-sema’ ve'l-Vecd”
(Dinleme ve Vecd Adab, tarihsiz, s. 236-269; ve es-Suhreverdi’nin, Milson 1975
icindeki, Kitabu'l-Muridin (Muridin Kitabi). Misir'daki Sazeliyye-Hamidiyye tarika-
timin kurucusu Selame ibn Hasan Selame’nin (do§umu 1867) daha yeni bir yoru-
mu igin bkz. Gilsenan 1973: s. 208-241.

27.Sawa 1989: s. 119. )

28. El-Hulai’nin kitabinda bu konuyu ele alan bélumin bashg. “Fasl fi Adabi'l-
muganni ve's-sami’"dir (Sarki sdyleme ve Dinleme Adab) (1904 dolaylar, s. 78-
83). Burada ve kitabinin diger kismlannda el-Hulai antik ve ortagag kaynaklarin-
dan bolca yararlanmigtir. Ayni zamanda, $ihabuddin’in daha erken dénemdeki
kitabinda gegen &dabu’n-nedim, yani “nedimlik adabi” tartigmalarina da bagvur-
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el-Hulai, miizisyen ve dinleyicilerin ahldki agidan igler acisi diye ta-
nimladig davramglarim elestirmigtir. Kendi doneminde ve dncesin-
de eglence meslegindeki kisilere Misir halki tarafindan kotii gozle
bakilmasindan yakinmistir. Bu durum, yetmis yil kadar 6nce Ed-
ward Lane tarafindan da yer yer ayrintili bir sekilde gozlenmistir.
Misirl yazar, ayrica, miizisyenlerde ve dinleyicilerde bulunmas ar-
zu edilen toplumsal, ahlaki ve miizikal niteliklerin neler oldugu ko-
nusundaki diisiincelerini de ana hatlariyla belirtmistir. Nefret ettigi
ozellikler arasinda, miizisyenlerin mesleki kiskangliklar1 ve sarhos-
lugun 6zellikle (sarap veya alkol i¢in kullanilan genel bir isim olan
sahbd’ sozciigiinden tiiretilerek) sahbaciyye diye anilan bir grup ic-
raci arasinda yaygin olusu vardir. Yazar, kahdvi’l-hagis yani hasis
kahvehanelerinde insanlar1 eglendirenleri de bilhassa kabaliklar1 ve
miizik sanatinin ilkeleri konusundaki cehaletleri yiiziinden paylar.
El-Hulai bestecilerin, diger seylerin yani sira, (geleneksel beste tiir-
leri olan) muvagsahlan, besteleri ve edvarlan tiirlii makamlarla kul-
lanmay: 6grenmelerini, usillerini iyi bilmelerini ve ecnebilerin, ya-
ni Batili yabancilarin bestelerini takdir etmeyi 6grenmelerini ister
ve soyle der: “Bu sayede, kendi miiziklerinde neyin iyi, neyin kotii
oldugunu soyleyebilirler.” (1904 dolaylar:: s. 81)

Modern tarab kiiltiirii, icracilarla ilgili olarak da benzer idealler
barindirir. Miizisyenler bu idealleri kitaplardan ve kilavuzlardan de-
gil, uzun siireli toplumsallagma siiregleri iginde dgrenmektedir. Gii-
niimiizde boyle oldugu agiktir ve muhtemelen el-Hulai’nin zama-
ninda da boyle idi. Bunun yaninda, bu standartlar her yerde izlen-
memis ya da uygulanmamis olabilir ve pekala istisnalar da buluna-
bilir. Gergekte bu kurallar her zaman daha az yaygin, ama idealles-
tirilmig bir terbiyeyi resmetmis olabilir. Yine de, daha genel bir
diinya goriigiiniin; tarab kiiltiiriinii karakterize eden goriis, gerilim
ve celiskileri agiklayan ve kural koymaya yonelik olan davramgsal
ve ahlaki bir ideolojinin bir pargasi olarak incelenebilir.

Cagdas seyirciler ya da daha agik ifade edersek, ideal diisiince
yapisina sahip dinleyiciler, sanatgilarla ilgili gesitli olgiitler benim-

mustur. EI-Hulai’'nin kitabinin Selame’nin kendi tasavvuf kitabini derledigi zaman
Gikmug olmas dikkat gekicidir.
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semigtir. Gorsel ¢ekicilik 6nemlidir. Zarafet ve tarz, Muhammed
Abdiilvehhdb gibi 6nde gelen sarkicilarin ve sinema yidizlarinin
kariyerinde kayda deger bir rol oynamugtir. Miizisyen sohbetlerinde
iyi davranglar sik sik oviiliirken, kotii davraniglar da elestirilir. Pa-
ra konusundaki ag¢gozliiliikten ve sanatgilarin birbirlerine karg fiyat
kirma girigimlerinden siklikla yakimlir. Cesitli toplantilarda, el-mu-
sika ahlak, “miizik ahlaktir” ve el-fenndn 14zim yekin mu’ eddeb,
“sanat¢1 ahlakli olmahdir” ya da “terbiyeli olmahdir” gibi ibareler
sik sik duyulur. Iyi bir mutribin azizu’ n-nefs, yani “yiiksek ahlakh”
ya da “agirbash” ve muhdfiz ala keré@mtu, yani “itibarim koruyan”
olmas: gerektigi; ahlaksiz bir sanat¢inin ise ihdne lil-fen, yani “sa-
nata ihanet” ettigi soylenir.

Ayn sekilde, comertlik ve bencil olmamak da son derece 6vgii-
ye degerdir. Gergekten de, aldiklar1 paralan insani amaglara bagis-
layan ya da bu paralarla yoksul miizisyen arkadaglarim destekleyen
sarkicilar hakkinda pek ¢ok oykii anlatilir. Her ne kadar birgok iin-
lii tarab sarkicis1 maddiyatgi tutkulariyla taninsa da, pintilik veya eli
sikilik (bahil) da sanat gevrelerinde sanatgiya kotii bir iin kazandi-
nr. Bir bagka yaygin ve siklikla viilen 6zellik ise niiktedanhktir.
Modern sanatgilar, dzellikle galgicilar mizaha genellikle biiyiik bir
diigkiinliik gosterirler ve genig bir fikra repertuvarina sahiptirler.
Tipk jargon gibi fikra anlatmak da ayn1 miizik toplulugunun iiyele-
ri ve genel olarak da miizisyenler arasinda birlestirici bir iglev gore-
bilmektedir. Bazen miizisyenler dindarliklari, agirbagh davraniglan
nedeniyle de yiiceltilirler. Yaglica bir hayramna gore, XX. yiizyil
baglarinin kanun sanatgisi (Biiyiik) Muhammed el-Akkad o kadar
muhafazakarms ki, seyirciler arasinda bir kadin gordiigiinde gene-
likle rahatsiz olurmus.” Pek ¢ok sanatg1 yasamlarinin ileriki dénem-
lerinde daha da dindarlagir ve artan dindarliklar1 miizikten nefret et-
melerine ve sonunda da miizigi, en azindan meslek olarak icra et-
meyi birakmalarina neden olur.

Dinleyiciyle iyi bir ahenk i¢inde olmak da miizikle ilgili erdem-
ler arasindadir. Omegin garkici, “mutrib” sbzciigiiniin de agik bir
bicimde ifade ettigi gibi, roliiniin dinleyiciyi memnun etmek ve ona

29. Mahmud Refet’le 1972 yiinda Kahire'de yapilan bir séylegiden.
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tarab1 sunmak oldugunu anlamalidir. Miizisyenlerin davraniglar1 ve
konusma sekilleri, roller arasindaki belli bir hiyerarsiyi ortaya ko-
yar. Hiyerarside genellikle hamiler en iist sirada yer alirlar; ardin-
dan konuklar, dzellikle toplumsal ya da ekonomik mevkisiyle siv-
rilenler gelir. Ama icracilarin dikkati agik¢a olmasa da neredeyse
tamamen ehil dinleyiciler iizerinde toplanir. Icra topluluklar iginde
genellikle en yiiksek iicreti alan kisi olan mutrib, dinleyicilerle ile-
tisim kurma veya icranin igerigini biitiin dinleyenleri memnun ede-
cek sekilde bicimlendirme ayricalifina ve sorumluluguna sahiptir.

Yukarida anilan sosyal hiyerargiye ragmen tarab miizisyenleri
dinleyici ve hamilerin isteklerini her zaman yerine getirmeyebilir.
Dinleyicilerden biri iinlii bir mutribden rakip bir miizisyene ya da
kendisi kadar iinlii olmayan bir sarkiciya ait, veya kendi iislubuyla
hi¢ ilgisi olmayan bir garki séylemesini isterse mutrib buna igerle-
yebilir. Omegin, siyasi agidan niifuzlu fakat miizik agisindan bilgi-
siz biri kendisinden Ummii Giilsiim’iin son gozde sarkilarindan bi-
rini sdylemesini istedifinde taninmis bir Suriyeli sarkici, sadece
kendi levninde, yani “tarz”’mda (tam ¢evirisi, renginde) olan sarki-
lar sdyledigini belirterek bu ricay: kibarca geri ¢evirmis ve bu dav-
ranigiyla bazi miizisyenlerin biiyiik saygisini kazanmigtir. Bagarihi
miizisyenler, sadece kendi zevkleri i¢in icrada bulunduklarim gos-
termek ve pek itibarli olmayan yerlerde icrada bulunmayi reddettik-
lerinde buna gerekge gostermek igin, “amator” ya da huvdt oldukla-
rim da ilan edebilmektedir.

Belli sanatgilar taklit edilecek ve hayran olunacak 6mek kisiler
olarak goriilmiistiir. Ortagag bu tiirden pek ¢ok omekle doludur.
Son yiiz elli y1l iginde yine bu gekilde goriilen son derece ¢ekici bir-
cok kisilik olmustur. Hakkindaki yazilarda en ¢ok 6vgiiyle bahsedi-
len, taminmig miizisyen Misirli Abduh el-Hamiili’dir.” Miizik tarih-
cilerinin tanimlamalarina gére Abduh, beyefendi miizisyen profili-
ne tam olarak uyuyordu. Kisisel vasiflan, iyi bir ortamda yagsamig
olmasi ve sahip oldugu miizik yetenegi, onu kendinden sonraki ku-
saklar icin efsanevi bir figiir haline getirmistir. Anlatilanlara gére

30. EI-Hamuli*yle ilgili eserler igin bkz. el-Hulai 1904 dolaylar, Rizk 1936 dolay-
lar ve 1938 dolaylari, Menst 1965, el-Cundi 1984 ve Kamil 1971.
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Misirh sarkict Abduh el-Hamali (1841-1901). (Kaynak, el-Hulai: 1904 dolaylar:.)



Abduh, Hidiv Ismail’in (Misir Valisi, 1863-1879) saraydaki en ya-
kin arkadasi olmus, Istanbul’a yaptig1 bazi resmi ziyaretlerde ona
eslik etmis ve rivayete gore Osmanlh Sultanimin huzurunda sarki
sOylemistir. Karizma ve fiziksel ¢ekicilik sahibi Abduh genellikle
geleneksel fes veya baslik takar, modaya uygun modemn Bati tarzi
kiyafetler giyer. Hidiv’in artik Abduh’la evli olan iinlii kadin sarki-
c1 Elmas’1n sarayda sarki sdylemesi konusundaki 1srarina kars1 di-
renecek kadar dindar, muhafazakir ve izzetinefis sahibidir. Dahasi,
comert, nazik ve miizisyen dostlarina karsi destekleyicidir. Dogus-
tan gelen olaganiistii bir miizik yetenegine, seyirciler iizerinde mu-
azzam bir duygusal etki birakan giiglii bir sese sahiptir. Hem diizi-
nelerce devrle itibarim artirmig iiretken bir besteci hem de Arap mii-
zigine yeni makamlar kazandirmig bir yenilik¢idir. Ayrica, Ahmed
Sevki, Halil Mitran ve bagkalarimin yazdig1 mersiye tarzindaki bir-
¢ok diizyazi ve siire konu olmus;” Kahire’nin caddelerinden birine
onun adi verilmigtir.”

Benzer nitelikler daha yakin zamandan sanatgilar1 da 6ne gikar-
mugtir. Ummii Giilsiim iizerine yaptifi kapsaml aragtirmada Misir-
1 yazar Nimet Fuad, sanatginin meslegindeki basarisini miizisyen-
ligi kadar, olaganiistii kisiligine de yorar. Yazara gére Ummii Giil-
siim halkin karsisina ¢iktiginda, kadinlar igin bir iyi ahlak 6rmegi ol-
mustur. Bir kadm olarak, muhafazakar dini ge¢misi, yansittig iffet
ve ailesi tarafindan tam bir koruma altinda tutulmasi, ona biiyiik
sayg1 kazandirmigtir. Nimet Fuad sdyle yazar: “Sarkisdylemek i¢gin
ayaga kalktiginda, 6niinde ‘Dokunma!’ yazan goériinmez bir yazi
dururdu” (Fuad 1976: s. 174). Bilgili ve kiiltiirlii, zarif ve sanatina
sadikty; bu dzellikleri onu, rivayet olunduguna gore, “sarki sdyleye-
cek havada olmadi1” ya da izleyicilerin sayis1 ¢ok az oldugu igin
gelenlere bilet paralarimi sik sik geri ddeten kadin sarkici Miinire
Mehdiye’den (6liimii 1965) ayirirdi. Biiyiik besteci ve sarki sozii
yazarlan ile ¢alismis olan Ummii Giilsiim aym1 zamanda, gesitli
ulusal davalara verdigi destekle ve olaganiistii niiktedanligiyla da
taninirdi.

31. Bu mersiyelerden bazilanni Rizk 1936 dolaylan: s. 77-92'de bulabilirsiniz.
32. Kamil 1971: s. 44.
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Dinleyiciler

Iyi dinleyicilerden olusan bir kadro olusturma fikrine miizisyenler
de, miizik elestirmenleri de ilgi duymustur. XX. yiizyil baglarinda
el-Hulai, seyircinin miizisyenlerin gereksinimlerinden, icrada bulu-
nurken neler hissettiklerinden ve icralarn igin en iyi sartlarin neler
oldugundan haberdar olmasi gerektigini vurgulamigtir. Bu bilginin
ancak iyi dinleme aligkanliklariyla ve miizige, miizisyenlere yone-
lik pozitif bir bakis agisiyla birlestiginde faydah oldugunun da alti-
n1 ¢izmigtir.

Daha agik ifade edersek, dinleyicilerin istedikleri sarkilarin ad-
larin1 bagirarak icray: kesintiye ugratmaktan sakinmalari istenmis-
tir. EI-Hulai bunu s6yle agiklar: Miizisyen icra ettigi makama tam
bir uyum sagladiginda bariz bir saltana hali, yani makam kaynakh -
esrime hali sz konusudur. Bu yiizden, istekte bulunulmak uygun
bir davramg degildir, ozellikle de istenen parga farkli bir makam-
daysa. Yazara gore istekler galgilar akort edilmeden &nce yapilma-
lidir.” El-Hulat, sarkicimin herkesin istegini yerine getirmeye zama-
n1 olmadigini ve dahas, “kendisi tarabin etkisi altinda degilse bag-
kalarina da tarab agillayamayacagim” ekler (1904 dolaylar:: s. 83).
Ayrica, sahte tavirlar da elestirir. Dinleyiciler “makam biliminin
temellerini” biliyormus gibi davranmaktan sakinmalidir: Omegin,
gergekte s6z konusu kisim irrak makaminda olmasina ragmen, “Liit-
fen ¢argah makamindaki kism tekrarlayin” dememelidirler (1904
dolaylar: s. 83). El-Hulaf, tamamen sahte bir miizikten keyif aliyor
goriintiisii ¢izen dinleyicilere de kars1 ¢ikar. Bu tutumu, Gazali’nin
samimi olmayan bir esriklik sergileyenlere kargi1 duydugu hognut-
suzlugu hatirlatir.

El-Huldi dinleyicilerin sarhog olmasim, kotii siirlerle icray:
bolen “vasat gairler’in gorgiisiizliigiinii, “halkimizin saka (tenkit)
dedigi” kiifiir ve alay diiellolarini, sadece giysilerini, miicevherleri-
ni sergilemek ya da kadinlarin mahremiyetleri iginde goriilebilecegi

33. El-Hula"nin zamaninda kanunun mandallan yoktu ve icra edilecek makama
gobre dnceden akort edilmesi gerekirdi. Bu yiizden icra sirasinda yeni bir maka-
ma gegmek teknik agidan glgti. Kanun ve akort edilmesi hakkinda daha fazla
bilgiyi, 4. bélimde perde lzerine yapilan tartigmalarda bulabilirsiniz.
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pencereleri dikizlemek igin gelenleri ve 6rnegin, “yerli yersiz her
yanin saatte bir sarkiciya “ah” ¢ekerek rahatsizlik verenler”i de ese-
fle kargilar (1904 dolaylar:: s. 84). Oysa ki, dinleyicinin, yazarin
iddiasina gore, icracimin duygularimi dikkate alma ve sevecen onay
sozciikleriyle onu uygun ruh haline sokma yiikiimliiliigii vardir.
“Allah’in [0 anda] izin verdigi ol¢iide tarab yaratmasi igin sarkiciya
uygun mizaci ve rahathik duygusunu veren budur.” (1904 dolaylar::
s. 83)

Seyirciye iligkin modemn elestiriler, el-Huldi’nin ana hatlariyla
belirttiklerinden ¢ok farkli degildir. Hamilerin miizisyenlere aldir-
mazlifindan ya da saygisizligindan veya emeklerinin karsiligini
vermekteki goniilsiizliigiinden siklikla yakimlir. Miizik yapmanin
gerektirdikleri konusundaki genel cehaletten de sikayet edilir. Duy-
gu yiiklii bir miizigin iiretilebilecegi bir ortam olugmasi i¢in dinle-
yicilerin icracilarin gereksinimlerini daha iyi anlamalar1 gerektigi,
miizisyen gevrelerinde sik sik dile getirilir. Cogunlukla, gercekten
etkin bir icraci-dinleyici iletisiminin eksikliginden ve iki ugtan biri-
nin hikimiyetinden s6z edilir: Bunlardan biri (pek ¢ok miizisyene
gore tarabin en biiyiik diigmani olan) hissizlik, digeri ise genellikle
sarhosluk, dans etme, el ¢cirpma, mutrible birlikte yiiksek sesle sar-
ki soyleme, hassas bir siire¢ olan icray: kesintiye ugratabilecek ve
icray1 daha incelikli bir diizeyde dinlemek isteyenleri rahatsiz ede-
bilecek maskaraliklarla kendini gosteren asir1 heyecanlanmadir. Bir
keresinde, Liibnanl iinlii bir kemanciya neden artik seyirci oniinde
taksim ¢almadigini, daha ¢ok insanlarin dans ettigi canli, popiiler
ezgilerden olusan potpuriler ¢aldigmi sormustum. Unlii kemancinin
verdigi yant, taksim ¢aldig1 eski giinlerde insanlarin dikkatle dinle-
yip agladiklari, ama artik “ayaklariyla dinledikleri” olmugtu.”* Mi-
sirh bir miizik erbabi ise Ummii Giilsiim’iin Kuzey Afrika’da bir
yerde sarki soylediginde dinleyicisinden 6tiirii duydugu hayal kirik-
ligim anlatmigti. Anlatilanlara gére Ummii Giilsiim, miizik agisin-
dan bakildiginda hi¢ de liizumu olmayan zamanlarda patlayiveren
¢1glik ve 1sliklardan dinleyicinin genel olarak “ne olup bittiginden
bihaber” oldugunu hemen anlamigti. Ayn dinleyiciler, bu tiir tepki-
34. 1980'lerin baginda Los Angeles'ta yapilan bir arkadas sohbetinden.
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lerin miizikal ve duygusal agidan tam da yerinde olacag1 zamanlar-
da, 6rmegin giiclii bir kadans! takip eden bir doruk noktasinda dik-
kate deger hicbir tepki gostermemisti.” Bu anlatilanlardan da anla-
sildig iizere dogru dinleme hem samimi, hem de idiyomatik agidan
uygun tepkiler sergilenmesini gerektirmektedir.

Halk sanatgilan olarak icracilarin kendi-imgeleri belli bir ikilik
icerebilmektedir. Bu ikilik, Arap miiziginin popiiler yonelimli ye-
ni tarzlarin hakimiyeti altina girdigi son birkag on yilda en belirgin
halini almigtir. Tipik olarak halkin miizikteki ortak paydasina ge-
nellikle uyum saglayan, fakat bir yandan da “istedikleri gey bu”,
“bugiinlerde bu gidiyor (mdgi)” ya da “piyasanin (es-siik) istekle-
rini kargilamaliy1z” gibi seyler soyleyen tarab miizisyenleri iki ay-
n diinyada yagama egilimine girmektedir: Bir yanda sanati icra et-
menin gerektirdikleri seklinde algilanabilecek seyin belirledigi
mesleki gergeklik diinyas: ve diger yanda ideal ya da hayal edilen
miizisyenlik diinyasi. Ikinci diinyada yagamanin yolu ise biraz bas-
kalarimin unutulmaz ge¢mis deneyimlerinden, biraz sohbetlerden,
anilardan ve zaman zaman da aym sanatsal bakig agisin1 paylasan
diger miizisyen arkadaslarla birlikte yapilan jam sessionlardan
gecmektedir.

E. SAMMI’A

Konugma dilinde kullanilan sammi’a (tekili sammi’) s6zciigii, tarab
miizigine goniil vermis dinleyicilere isaret eder ve tam olarak, iyi
dinleyen anlamina gelir.* “Duymak” ya da “dinlemek” anlamina
gelen semi’a fiilinden tiiretilmis olan bu isim, genel olarak Arap ve
Yakindogu uygarliklarinda dinlemenin simgesel 6neminin altin ¢i-
zer. Miizisyenler dinleyicileri genellikle dilsel ve kavramsal agidan

dinlemeyle iligkili ifadelerle 6verler. “Biyisma’@” yani “dinlerler”
ve “biyisma’ kuvayyis” yani “iyi dinlerler”, bu ifadelerden ikisidir.

35. Doha, Katar'da 1988'de yapilan bir arkadag sohbetinden.
36. Sammi’ sézcugunun disil hali sammi'adir, ki bu ayn zamanda s6zcugin cin-
siyet belitmeyen gogul halidir.
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Iyi bir dinleyici bir miizisyenden icrada bulunmasini rica etmek igin
de yine dinlemeyle iligkili ifadeler kullanabilmektedir. Bunlardan
bazilar, “izin ver duyalim” ya da “kulaklarimizi senlendir” gibi bir
anlama gelen “semmi’nd”; ve her ikisi de “hepimiz dinliyoruz” ya
da “dikkatle dinlemeye haziriz” anlamlarina gelen “kullind samitn”
ya da “kullind sema’” ifadeleridir. Miizisyen jargonunun bir parca-
st olarak sammi’a kavrami, miizisyen sohbetlerinde sik sik duyulur
ve tarab kiiltiirii igindeki en 6nemli varhiklardan birini temsil eder.

Tiyatrolar, radyo istasyonlar1 ve plak sirketleri tarab yapmak
icin gereken ekonomik zemini saglarken, sammi’a da tarab sanatgi-
liginin sanatsal ve duygusal yagam bagim olusturur. Seyircinin geri
kalaniyla arasindaki ¢izgi her zaman ¢ok net olmasa da, sammi’a
genellikle baz1 ayirt edilebilir 6zelliklere sahiptir. Tarab seyircisi
iginde genellikle bir azinhiktirlar. Kiigiik bir miizik toplantisinda de-
gerli bir grup olarak kiimelesmis ya da halka agik icralardaki genis
seyirci kitlesi igine bireyler ya da kiigiik “grupguklar” olarak “ras-
gele dagilmis” olabilirler. Sammi’ay: olusturan bireyler farkli top-
lumsal arka planlardan gelmis olabilir ve bazilar1 amator icracilar
da olabilir. Bununla birlikte, ortak ilgi ve benzer miizik bilgisi dii-
zeyleri agisindan sammi’a, bir tasavvuf tarikatim ya da Sufi kardes-
ligini andiran bir dayanigma grubu olarak goriilebilir.

Bir sammi’nin 6zel bir dinleme yetenegi olduguna inamilir; cok
fazla miizik dinlemekle ve buna uygun bir terbiye almakla, yani ci-
lalamayla geligtirilmis bir yetidir bu. Miizigi duyumsamaya ve mii-
zige duygusal olarak yamt vermeye dogustan istidat1 oldugu diisii-
niiliir, ki bu 6zellik el-Huld1’nin bilge ve bebekler hakkindaki daha
once naklettigimiz anekdotunda simgesel olarak betimlenmistir.
Sammi’nin dinleme konusundaki su gotiirmez yatkinhigina bir or-
nek de, geng bir Liibnanlinin ig ortagiyla Misir’a yaptig1 is gezile-
riyle ilgili bana anlattiklarinda gizlidir. Geng Liibnanli, ne zaman
Kabhire’deki Tahrir Meydani’na gitseler, hoparlorlerden ezan okun-
dugunda durup dikkatle dinledigini, ¢iinkii bunun onu biisbiitiin d6-
niigtiiren bir deneyim oldugunu sdylemis ve eklemigti: “Ama ikimiz
de aym kiiltirden geliyor olmamiza ragmen ig ortagim ezana biis-
biitiin kayitsizdi ve hi¢ durmazdi. Genellikle onu tamamen gézden
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kaybeder, kendimi tek bagima yiiriirken bulurdum.””’

Sammi’a genellikle miizik agisindan bilgilidir. Omegin birgogu,
baglica icra tiirlerine biitiiniiyle aginadir ve miizisyenlerin yaptig
teknik manevralarla yakindan ilgilenir. Oysa sahip olduklar1 bil-
ginin ¢ogu teorik degil, sezgiseldir ve icrada bulunmayanlarin farkh
makamlan isimleriyle bilmesi giigtiir. Ayrica, sammi’anin dinleme
ve hissetme yetenegini, kiiltiirel olarak yerlegsmis bir jestler, yiiz
ifadeleri, beden dili ve nidalar dagan agik¢a gostermektedir. Tiim
bunlar, ig¢tenlikle hissettikleri tarab duygularim ifade etmektedir.

Bu ¢ergevede sammi’a miizik bilgisini pratige doker. Sahip ol-
duklan bilgi, anlamh icraci-dinleyici etkilesimlerinin temelini olus-
turur ve hem miizik agisindan kendi beklentilerini yiikseltir hem de
sanatgiy: daha iyi olmaya sevk eder. Halepli iinlii sarkic1 Sabah F-
ahri (dogumu 1933) bana bilgili dinleyici ile icra sanatgisi arasinda-
ki on yillar 6nceki iligkiyi tarif ederken, tarabla ilgili sohbetlerde
cokga isitilen ve “dikkatle ve saggoriiyle izleme” anlamwna gelen
muhasebe tabirini kullanmistir.® Uygun bir sekilde iletilen jestler
araciligiyla muhasebe yapan bir dinleyicinin, hem miizikle bag kur-
mug oldugu, hem esrimeyi yasadif diisiiniiliir.

Aynca, sanatginin icra sirasindaki akli ve duygusal gereksinim-
lerinin farkinda olan sammi’ garki istemekten kaginabilir ya da is-
teklerini miizik agisindan elverigli zamanlarda nazikge seslendirebi-
lir. Misir’da egitim gormiis Tunuslu kadin garkici Uleyye et-Tuni-
siyye’yi sereflendirmek amaciyla dostlar arasinda yapilan bir top-
lantida Tunisiyye’nin verdigi nasihat da bu yondedir. Benim de ka-
tildizim bu toplantida ut ¢almam istenmisti. Calgiy1 elime alir al-
maz gruptan geng bir adam Ferid el-Atrag’tan bir seyler ¢calmamu ri-
ca etti. Fakat gen¢ adam, artik aramizda olmayan Uleyye’nin hemen
o anda gelen nazik uyarisiyla karsilagts: “Fenndna [yani sanatgiya]
ne ¢alacagi soylenmez. Birak aklinda ne varsa [ya da ne istiyorsa,
illi bi-mezdcu) onu galsin.”” Sanatgimn icra sirasindaki ruh haline

37. 1980 ortalannda yapilan bir arkadas sohbetinden.

38. 24 Ocak 1990'da, Los Angeles'ta Sabah Fahri'yle yapilan bir réportajdan.
39. Bu mizikli toplanti 1980'lerin ortalarina dogru Los Angeles'ta gergeklesmis-
tir.
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uygun, en iyi ve en rahat calabilecegi miizigi icra etme egilimine
yapilan bu génderme, bize el-Hulai’nin seksen yil kadar 6nce geng
dinleyicilere nasihatlarini hatirlatir ve iyi dinleme aligkanliklarinin
esrimeye etkisinin altin ¢izer.

Son olarak, sammi’anin esrik tepkileri, miizigin kendisine, din-
lenildigi baglama ve dinleyicinin mizacina baglh olarak, yogunluk-
lar1 ve ifade ediligleri agisindan cesitlilik gosterebilir. Bununla bir-
likte, sammi’a dinledigi miizige genellikle belirgin bir odaklanma
sergiler. Miizigi hakikaten hissediyor ve hissettiklerini icranin yara-
tic1 akigim giiglendirecek sekillerde samimiyetle diga vuruyor gorii-
niirler. Miizige yanit verme tarzlar belli bir serinkanlilik yansitir ve
duygusal digavurum ile rasyonel kontrol arasinda bir denge goste-
rir. Davraniglari, Gazali’nin 6vdiigii mistik 6zellikten farkli degil-
dir: Disartya karg1 dinginken, igeride tanrisal agkin aleviyle yanar-
lar.*

40. Gazali, tarihsiz: s. 266.
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Icra

Arap tarihi boyunca miizisyenler, diisiiniirler, ilahiyat¢ilar, biyogra-
fi yazarlar1 ve mutasavviflar miizik siirecine —miizigin nerede, ne za-
man, kimin i¢in ve hangi nedenlerle icra edildigine— farkh nedenler-
den dolayi ilgi duymuglardir. Tarab kiiltiiriinde icra hadisesinin mer-
keziyetini anlamak i¢in el-Isfahani, Gazali ve el-Hulai’nin yazdik-
larim ve Liibnan’daki, Misir’daki popiiler miizik dergilerini soyle
bir kanigtirmak yeterli olabilir. Dinleyiciler ve sanatgilar igin adab
belirleyenlerin ya da miizigin farkl1 bireyleri nasil etkiledigini a¢ik-
layanlarin goriigleri, biiyiik olgiide icra siirecine yonelik olmugtur.
Ister bir Abbasi sarayinda, ister Kahire’nin modem bir gece kulii-
biinde olsun, icra hadisesi hem ayirt edici toplumsal ve sanatsal ka-
rakteri, hem de ¢oklu i¢glemiyle taninir.
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A. ERKEN DONEM ICRA MEKANLARI

XX. yiizyilin baglarina kadar uzanan Osmanli d6neminin sonlarinda
Kahire, Sam ve Halep gibi kentlerdeki miizik yagsami, birkag tipik
icra yerinde toplagmigti. Genellikle solist vokalistler, eglik korolar
ve bazi durumlarda ¢algicilardan olugan mutasavvif gruplar gesitli
dini bayramlarda icrada bulunurlardi. Sekiiler icralar da yaygindi.
Bazilarina zengin kigiler ya da yerel idareciler ev sahipligi yapardi.
Ortagagdaki saray icralarimi andiran bu miizik hadiseleri bazi genel
ortak ozelliklere sahipti. Genellikle halka kapali olurlardi; dinleyi-
ciler ¢cogunlukla hamiler, aileleri ve dostlarindan olusurdu; icralar
hamilerin evlerinde ya da kenti yonetenlerin saraylarinda gercek-
lestirilirdi. Bazi durumlarda miizisyenler hamilerin himayesi altinda
olurdu ve onlardan dogrudan maddi ve manevi destek goriirdii.
Cogu zaman bu hadiseler, 6megin diigiin, siinnet, dini bayram ve
devlet gorevlilerinin resepsiyonlar1 gibi eglencelerde yer bulurdu.
Miizikseverleri eglendirir, hamilerin toplantilarina, yani meclisler-
ine gekicilik ve prestij katard1.

Tarab yapmanin daha popiiler bir diizeyde de keyfi ¢ikarilirdi.
Cogu zaman, genellikle ferafn, yani diigiin eglencesinin bir parga-
st olan sahrada (miizikli aksam eglencesi) icra edilirdi. Misir’daki
loncaya bagh icracilarin boy gosterdigi baslica yerlerden biri olan
sahra, taht eglencesiyle yakindan iligkiliydi. Haminin veya ev sahi-
binin ille de bir miizik erbabi olmasi gerekmedigi gibi, ev sahibi ai-
lenin de mutlaka miizikle ilgili olmas1 gerekmezdi. Ayrica, her ne
kadar genellikle miizisyenler geleneksel olarak kiigiik topluluklar
(taht topluluklari) i¢inde miizik icra ediyor olsalar ve miigterileri ta-
rafindan gayet iyi taninsalar da, hami ile miizisyenler arasindaki et-
kilesimler dolayl olabilir ve bir lonca bagkaninin araciligina daya-
nabilirdi. Icra, ister miisterinin avlusunda, ister evinin diginda 6zel
olarak kurulmug renkli, kumas bir ¢adirin (hayme; sirddk veya sa-
dir de denir) iginde gergeklestirilsin, kat1 bir bigimde 6zel ya da hal-
ka kapali olmazdi ve genellikle civar yorelerden insanlarin da ilgi-
sini ¢ekerdi. Bu yiizden, sammi’ olmayanlarin, hatta el-Hulai’nin
siddetle elestirdigi tiirden davramsglar1 sergileyen kisilerin de bu
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miizikli eglencelere katilmasi1 muhtemeldi. Hatta Misirh yazar, onu
ofkelendiren bu tiir davraniglarin en ¢ok diigiinlerde goriildiigiinii
agik¢a belirtmistir.

Diger yandan diigiinler, tarab yapilmas: i¢in ideal kosullar sag-
lardi. Toplumsallagma ve ziyafetin 6ne ¢iktig: bu kolektif kutlama,
tarab miizigi dinlemeye ve liretmeye son derece uygun bir seving
(bast ya da keyf) atmosferi yaratirdi. Avlu veya ¢adir, tarab siireci
i¢in fiziksel agidan da daha kendi kendine yeten bir ortam olusturur,
boylelikle icracilar ile dinleyiciler arasindaki yakin temasi ve dog-
rudan iletigimi kolaylasirdi. Aynica diigiin icralari, pek ¢ogu miizis-
yenleri bir icradan digerine sadakatle izleyen sammi’adan yoksun
olmazdi. Omegin, yiiz yildan fazla yasamis ve yasaminin son yilla-
rina dek sarki sdylemeyi siirdiirmiis olan, XIX. yiizyilin iinli Misir-
11 sarkicis1 Seyh Salim el-Aciiz’un Misir’in dort bir yaninda gercek-
lestirdigi icralara onunla birlikte giden bir grup sammi’si vards.'
Miinire el-Mehdiyye gibi XX. yiizyil baslar iinliilerinin ¢ogu bu
uygulamay: siirdiirmiigtiir. Daha yagh miizisyenler ve miizik tarih-
cileri bu tiir bir sammi’adan, bilhassa yiiksek diizeydeki miizik bil-
gilerinden ve icracilar iizerindeki olumlu etkilerinden darbimesel
niteliginde deyislerle s6z ederler. Aym sekilde, her ikisi de XIX.
yiizyil sonu ve XX. yiizyil baglar1 Kahiresi’nin kadim (yani “eski’’)
tabir edilen miizik geleneginin doruk noktasina ulagtif1 zamanlara
taniklik etmis yazarlar olan Kistandi Rizk ve Ahmed Ebulhidr Men-
si, Abduh el-Hamili ve digerlerinin diigiinlerde yaratip icra ettigi
biiyiileyici yorumlar tarif ederken son derece oviicii, zaman zaman
siirsel bir dil kullanmiglardir.

I. Diinya Savas1 6ncesinde Kahire, Sam ve Halep gibi kentlerde
diigiin icralarinin sikhigim ya da biitiin diigiinlerde tarab miizigi ya-
pilip yapilmadigini, hatta herhangi bir profesyonel miizikli eglence-
nin s6z konusu olup olmadigini tespit etmek gii¢. Aslinda diigiinler
mevsim temelinde ve diizensiz araliklarla olurdu. Hatta, daha fazla
icrada bulunup, sesinin “pas tutmasim” 6nlemek igin Seyh Yusuf
el-Menyelavi’nin (1847-1911) Kahire’nin mahallelerinden Sitt Fa-
tima en-Nebeviyye’de diizenlenen hadrada, yani tasavvuf torenin-

1. Fuad, tarihsiz: s. 158.
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ik plak sanatgilarindan Seyh Yusuf el-Menyelavi (1847-1911) (6nde ortada) ve taht toplulugu, arka planda bir fonografla
gériintilenmis. Onde sadda (Biiyiik) Muhammed el-Akkad, mandalsiz kanunuyla; énde solda, akustik kayit igin &zel tasar-
lanmig Stroh kemaniyla Ibrahim Seldn. (Bir tanitim fotografi.)




de her Sal1 gecesi goniillii olarak sarki s6yledigi anlatilir. Dolayisiy-
la diigiinler “herkes, hem sammi’a, hem de tarab sarkicilari igin bir
¢ikis” olmustur. (Fuad, tarihsiz: s. 157). Aynca, icralarina tarabin
yam sira halk sarkilari, popiiler sarkilar ve danslar da dahil ettigi bi-
linen avdlim, yani kadin sarkicilar i¢in de diigiinler boy gosterilecek
baslica alandi. Birkag XIX. yiizyil Batili gezgininin de belirttigi gi-
bi,’ kadinlarin diigiinlerdeki icralarinin canlilik ve esriklik bakimin-
dan erkeklerinkinden asag: kalir yani yoktu.

Biiyiik kentlerde yaygin olan bir basgka icra baglami da kahdvi,
yani kahvehanelerdi. XIX. yiizyil ortalarina dogru Lane, Kahire
kahvehanelerini miitevazi toplumsal ve ekonomik arka planlardan
gelen erkeklerin sik gittigi popiiler yerler olarak tarif eder.
Buralarda, sair yani bir sair-sarkicy, tipik olarak rebdbu’ s-gair yani
“sair rebabr’” esliinde, 6megin ortagag Arap kahramam Ebuzeyd
el-Hildli’ninki gibi geleneksel destanlari okurdu. Yiizyil sonunda,
tarab tiiril bir repertuvar sunan ve tarab dinleyicilerinin belirli bir
kesiminin ilgisini ¢eken pek ¢ok kahvehane vardi.

Her ne kadar belli toplumsal gereksinimleri karsilasa da kahdvi,
el-Hulai gibi elestirmenler tarafindan olumsuz bir sekilde betimlen-
mistir. En basta, miizikli kahvehaneler halka agikti ve genellikle
kentlerin daha az prestijli olan ya da ahldkindan siiphe duyulan
mahallelerinde bulunurdu. Dahasi, icracilar arasinda ekseriya
fahigelikle damgalanmig kadin sarkici ve dansgilar bulunurdu. Bu
tiir etmenler, zamanin kadinlarla erkekleri ayiran toplumunda bu
2. Omegin bkz. Lane 1860/1973: s. 355 ve Ebers 1879: s. 316.

3. XIX. yiizyllda Misir'da kullanilan rebab, 6n tarafi deriyle kaph, dort kenarh
govdesi olan, dikey tutulan bir kemand. Sairler galgiy! tek telle kullanrken,
sarkicllar iki telle kullanirdi ve onlarin galgisina rebabu’l-muganni yani “sarkici
rebabi” denirdi. XX. ylizyl baglarnda Misirh halk sarkicilan, baglangigta kentli
muzisyenlerin kullandigi sivri bir keman olan kemengeye gegerek dort kenarl
kemandan vazgegmislerdir; bkz. Lane 1860/1973: s. 356. Yeni benimsenen galgi
da eski halk galgisi gibi rebab ya da rebabe olarak adlandirimigtr. Bu arada, Bati
tarzi keman bir kent (taht) galgisi olarak kemengenin yerini goktan almig ve adini
da gasp etmigti.

4. Karin van Nieuwkerk'in gosterdigi gibi Kahire’deki muzikli kahvelerin [café-
chantant] veya erken dénem gece kuluplerinin kadin galiganlan genellikie erkek
miigterilerle oturur ve onlan alkol aimaya ikna ederlerdi. Birgogu aslinda fahige

olmasa da, halkin zihnindeki dugmis kadin imgesiyle miicadele etmek zorun-
daydilar. (1995: s. 43-99)
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mekanlara kugkulu bir goriinim vermigtir. Aynca, igki de igilen
kahvehaneler, saygin icracilar i¢in uygunsuz yerler olarak goriiliiy-
ordu. Bazi taminmi§ taht miizisyenlerinin acilen paraya ihtiya¢ duy-
duklar1 zamanlar disinda kahvehanelerde ¢aligmaktan kaginmalan
sagirtic degildir.’

XX. yiizyil baglarinda, halka a¢ik eglence mekanlarinin alani ge-
nigledi. 1882-1922 yillar1 arasinda Misir Ingiliz hakimiyeti altin-
dayken Azbakiyyah Garden, agik hava askeri bando gosterilerinin
yapildig1 ve Avrupa tarz1 gece kuliiplerinin bulundugu baslica yer-
lerden biriydi. Aynica, kentte geleneksel kahvehanelerin sayisinin
artmasinin yam sira, bazilan kadinlar tarafindan igletilen ve kadin
dinleyiciler i¢in haftada bir matine diizenleyen Bat1 tarzi tiyawo sa-
lonlan belirmeye baglad1.® Tarab, miizikal komedi ve vodviller de
dahil olmak iizere tiirlii miizik ve dans tiirlerinin sunuldugu bu me-
kanlar, masrah (tiyatro), tiyatro (Italyanca’dan), kdzinii (gazino),
sale (salon, konser salonu) gibi modem ve biraz da resmi isimler ta-
sirdi.

Bunlar, XX. yiizyil baglarinda ve 6ncesinde tarab diinyas: iistiin-
de yiikselmis baglica mekanlardan bazilariydi. Daha sonraki yillar-
da bu mekanlar zaman zaman bigim degistirerek varliklarin siirdiir-
miislerdir. Muhakkak bagka mekanlar da vardi. Omegin, miizik er-
baplarinin kendi aralarinda diizenledikleri miizikli toplantilar ve
amator miizisyenlerin ve ¢iraklann sahsi icralan gibi bigimsel agi-
dan daha az yapilandirilmig hadiseleri digarida birakmak igin higbir
neden yok.

5. Omegin, Misirl bir biyografi yazan, bir ara el-Hamdili'nin taht toplulugunun
Uyesi olmug Unli ney sanatgisi Amin el-Buzari’nin gérme duyusunu yavas yavas
kaybetmesiyle bozulan ekonomik durumu nedeniyle bir kahvehanede galigmak
zorunda kalmasindan Gzintii duymustur. Anlatilanlara gére, Hrristiyan bir arka
plandan gelen el-Buzari'nin babasi, Hidiv Ismail'in dostu ve Disigleri
Bakanligi'nda yiksek mevkide bir memurdu. El-Buzari’'nin dedesi ise Hidiv'in
6zel doktoruydu. (Mensi 1965: s. 250-253)

6. Bkz. Danielson 1991a.
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B. TARAB, HASIS VE ALKOL

XIX. yiizyilldaki ve XX. yiizyil baglarindaki toplumsal ve sanatsal
yasam iizerine yapilan incelemeler, miizik yapmak ile sarhosluk
arasinda belirli bir iligkiyi a¢iga vurur. Bu iligkiyi inceleyerek, tarab
siirecinin dogasina iligkin kavrayislar kazanabilir ve tarab miizigi
hakkindaki kligelesmis baz1 yanhs kanilar defedebiliriz. Cesitli ta-
rihsel agiklamalara gore bolgede hagis kullamiminin tarihi yiizyillar
oncesine kadar uzanmaktadir ve bazi tasavvuf tarikatlarimn iiyeleri
arasinda kullamldig1 bilinmektedir.” “Yoksulun sarabr” diye anilan
hasis, ozellikle XIII. yiizyil tasavvuf edebiyati ¢cevrelerinde, sairler
tarafindan etkili ve giizel sozlerle betimlenmis, cogu zaman da 6viil-
miigtiir.’ Lane, kenevirin ve daha kiigiik 6lgiide de afyonun ozellikle
miizisyenler arasinda yaygin oldugunu belirtir.” Aynca, Misir’da ye-
rel hagis kiiltiirii, mizah, iir ve miizigin yani sira, uyusturucu kulla-
nimiyla ilgili adabimuagereti de biinyesinde barindiran bir tiir “folk-
lor”la birlesmigtir.” Aslinda hasis, basta kokain ve afyon olmak
iizere uyusturucularin kullaniminin artti§1 bir donem olan 1920 ve
1930’larda ¢ok sayida popiiler sarkiya konu olmustur."

Hagsis sarkilarinin kendine 6zgii gesitli temalari vardir. Genellik-
le, haghagin denilen hasis kullanicilarinin agzindan konusarak bu
sosyal grubun tasasiz yagsam tarzin tarif eder, uyusturucuyu ve et-
kilerini hos ve ¢ogu zaman mizahi bir dille betimlerler. Omegin,
tinlii komedyen Necip Rihani’nin oyunlarindan birinde hasis tirya-
kisi roliindeki hasta ve yoksul goriiniimlii bir grup aktér Seyh S-
eyyid Dervig’in hasis ve sarhosluk hakkindaki sarkisimi neseyle
sOyler. Aynca bu sarkida siyasi ve toplumsal sistem elestirilerinin
yam sira, hasisi birakma yeminleri de dillendirilir."”

7. Omegin, Misirda hasig kullaniminin, XII. ylzyl ortalarina dogru, Eyyubiler
devrinde Suriye'den gelen mistikler vasitasiyla yerlestigi anlatiir. Bkz. el-Magrebi
1963: s. 56-59 ve Halife 1975: s. 199. Islam tarihinde kenevir kullaniminin bir
olglide hoggoriyle kargilandigl, ¢linki godu Mislimanin kenevirin Kuran'da alkol
gibi agik bir gekilde yasaklanmadigini dugindugi de soylenir (Zeki 1986: s. 189).
8. El-Magrebi 1963: s. 56-57 ve Hiseyn 1964: s. 171-175.

9. Lane 1860/1973: s. 335.

10. EI-Magrebi 1963: s. 56-59 ve Halife 1975: s. 199.

11. EI-Magrebi 1963: s. 155.

12. Agy.
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Benzer bir sekilde alkoliin de Arap edebiyat: tarihinde yeri var-
dir. Alkol, “sarap” ya da “alkol”e verilen genel bir ad olan hamr-
dan tiiretilmis ve kabaca “sarap siiri” anlamina gelen hamriyydt ad-
I bir siir tiiriine konu olmugtur. Popiiler kiiltiirde alkol, ortacag Ab-
basilerinden —bunu el-isfahini’nin betimlemelerinden goriiyoruz—
modemn gece kuliiplerine kadar uzanan ¢esitli baglamlarda ve mii-
zik yapilirken tiiketilegelmistir. Lane, Islam yasaklasa da birkag
Misirlinin gizlice alkol igtiginden ve Nil’deki sandalcilarin ve asa-
§1 sinuftan olan digerlerinin genellikle blizah (ya da buza) denilen
yerel bir icki i¢tiginden bahseder. Zamanin profesyonel erkek mii-
zisyenlerinin (dlatiyye) de asin icki igmeye meyilli oldugunu ekler:

Zevke, sefaya ¢ok diigkiin insanlardir; ve neredeyse umumi dansgilar
kadar kotii gohretlidirler. Yine de, en biiyiik eglencelerde misafirleri
eglendirsinler diye onlar kiralanir; bu eglencelerde konyak ya da diger
ickiler 6nlerinden genellikle hig eksik edilmez. Onlar ise bazen artik ne
sarki soyleyebilecek ne de bir tele vurabilecek hale gelene kadar i 1ger-
ler. (1860/1973: s. 354)

ARy

Sarhoslukla miizigin bu sekilde iligkilendirilmesi, el-Huld1’nin mii-
zisyenlerin uyusturucu kullanmasina iligkin yaptig: tembihlerin ha-
bercisidir. Bu yazarlar, bilinci etkileyen maddelerle miizik arasinda
giiniimiizde kurulan baglantiy1 da 6nceden gormiislerdir. Modern -
tarab kiiltiiriinde hasis ve alkol bazen miizik yapmakla baglantil
olarak kullamlmaktadir. Ozellikle eglence amagh miizik toplantila-
rinda dinleyiciler bu tiirden maddeleri biitiin dinleme “ritiieli”nin
pargasi olarak gorebilmekte ve bast yani keyif hissini artirmak igin
kullanabilmektedir."”

Sarhosluk ve miizik deneyimleri belli yonlerden birbirine benze-
tilebilir. Omegin, tipik bir hasis igme seans1 da tipki miizikli toplan-
tilar gibi kolektiftir ve benzer ilgi ve egilimleri paylasan bireylerin
katihmiyla gergeklesir. Oziinde, her ikisi de “grup-ici” etkinlikler-
dir. Aym zamanda, genel olarak, iki siire¢ de ayirt edici grup davra-

13. Halife'ye gére (1975: s. 203) modem hasig kullanicilar, hem alkol Islam’da
kesinlikle yasaklanmig oldugu igin, hem de alkol ve agr uyusturucu tiketimi
bagimlihk yaptigi ve insanlari akillarindan ve itibarlarindan ettigi igin, icki igenleri
hor gordrler.
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niglar ve etkilegimleriyle sekillenmis ve isaretlenmistir."

Ayrica, her iki deneyim de son derece doniistiiriiciidiir ve cesit-
li fiziksel, zihinsel ve duygusal tepkiler iiretebilir. Omegin, hasis s-
arhoglugu hali, birliktelik hissinin hdkim olmasina kargin, her tiir-
den bireysel davramis1 tegvik eder. Bu, el-Hula?’nin miizige kars:
dogustan gelen cesitli tepkileri tarif etmek i¢in anlattig1 bebeklerle
ilgili anekdotu hatirlatan bir durumdur. Katilimcilar sarhos oldu-
gunda dogustan gelen kisilik Ozelliklerinin ve egilimlerinin goze
carpar hale geldigini belirten el-Magrebi, rahatlama (inbisdt), sayik-
lama (surid) vb tepkilerden bahseder.”

Daha agik ifade edersek, oyle goriiniiyor ki, hasis ile igitsel bir
deneyim olarak miizik arasinda deneyimsel bir baglant1 vardir. Ya-
pilan gesitli caligmalar bu baglantinin birbiriyle iligkili ii¢ farkhi se-
kilde kendini gosterdigine isaret etmektedir: 1) sarhos olan kisinin
icinde sarki s6yleme ya da miizik yapma tutkusunun uyanmasi; 2)
sarhos olan kisinin i¢inde giiclii bir miizik dinleme arzusunun uyan-
masy; ve 3) sarhos olan kisinin icra ettigi ya da dinledigi miizige ilis-
kin farklilagmig algilamalar gelistirmesi. Doniisiimle ortaya ¢ikan
bu durumlar, sik¢a duyulan egdni taghis, yani “hasisci sarkilan”
kavramin agiklar gibidir. Bu terim genellikle, hasigin etkisi altinda
veya etkisi altinda olmadan yaratilmis ya da icra edilmis sarkilarda
bulunan ve kurallara baglanmadan tanimlanan bir miizikal 6zellige
isaret eder. Burada kastedilen, uyusturucunun ezginin daha akici ya
da dl¢ii ve vurgu agisindan daha esnek hale gelmesini ve boylelikle
alttaki ol¢iiyii ya da vurguyu tami tamina izlemek yerine onu “gol-
geleme”sini sagladigidir. Sarki sozleri de bir olgiide yuvarlanir. S-
arhoglugu andiran ya da belki de sarhosluktan kaynaklanan bu mii-
zikal gevsekligin kars1 konulmaz bir esrime iirettigi sdylenir.

Ayrica, hasis ve tarab diinyalarinda ortak bazi sozel ifadeler var-
dir. Hem hasig hem de tarab kiiltiiriinde seving, bast ve keyf gibi
anahtar sozciiklerle tarif edilir.'* Modem tarab seyircisi de tarab ha-

14. Tipik bir hagig igme seansinin, yani celsetti’l-haghigin ayrintilan igin bkz. el-
Magrebi 1963: s. 154-156 ve 283-321.

15. ElI-Magrebi 1963: s. 155.

16. Lane'e gore, bast s6zcudu bir hasis tirani tarif etmek igin kullanihird:. (1860/
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lini tarif ederken sarhoglukla iligkili birtakim metaforlardan yararla-

nir. Bu metaforlar, hasigin de, tarab miiziginin de etkilerinin hem

duygusal hem de fiziksel olarak hissedildigine isaret eder. Derin -
tarab duygulan uyandiran miizik bazen, bit‘abri’r-re’s, yani “basi

dumanli” ifadesiyle tarif edilir. Aym tabir, keyif verici maddelerin,

bilhassa esrar igmenin etkilerini tarif ederken de kullanilir. Sam’da

katildig1 bir taht icrasim hos bir siirsellikle tarif eden Muhammed

Asad’in betimlemesinin temelinde de bu paralellik yatar. Yazar,

simgesel ya da mistik bir anlamda da olsa, miizigin sarhog etme gii-

ciinden soz eder:

Sanki bir miizik icrasi dinlemekten ¢ok, heyecanll bir olaya taniklik
ediyordum. Telli ¢algilarin civiltili seslerinden yeni bir ritim doguyor,
gergin bir spiral gibi yiikseliyor ve sonra aniden diigiiyordu: Tipki
metal bir nesnenin ritmik bir sekilde yiikselip yiikselip diigmesi gibiy-
di; daha hizli ve daha yavas, daha yumusak ve daha sert: Bu tek bir
kesintisiz olay, 6l¢iilii bir sarhogluk i¢inde titreyen bu akustik fenomen,
serinkanli bir inatla, sonsuz gesitlilik i¢inde biiyiidii, giiglii bir sekilde
etrafa yayildi, bagima vurdu; sonra bir kresendonun ortasinda (ne
¢abuk, ne kadar da ¢abuk!) aniden dagiliverdiginde fark ettim; hapsol-
mustum. [ftalikler Racy’ye ait] (Asad 1954: s. 142)

Bununla birlikte, iki alem arasindaki bu paralelliklere ve ortiigmele-
re kargin tarab ille de uyugturucuya bagh ya da sarhogluga dayal
degildir. Belki dini adetler yiiziinden, belki de sirf sarhoglugun fi-
ziksel ve zihinsel etkilerinden hoglamlmadig1 igin tarab kiiltiiriinde
miizigin yaratilmasinda ve degerlendirilmesinde kesinlikle piirist ve
uyusturucudan uzak bir yaklasim benimsenmistir. Gazali ve bagka-
larinin giivenilir eserlerinde de gosterildigi gibi Islami mistisizm
acemilerin dikkatini semanin giiciine, diger bir deyisle, miizigin ya-
rattifa dini esrimeye gevirmistir. Sarap ve sarhoslukla ilgili gesitli
temalar ve imgeler ise esasen ruhani agkinligin metaforlan olarak
islenmigtir. Hatta, kendisi de usta bir miizisyen ve besteci olan el-
Huld1’nin uyusturucu kargiti1 sofu tutumuna da bu agidan bakabili-
riz. Biyografi yazarlan ve yash miizisyenler, XIX. yiizy1l sonunda

1973: s. 333-334). Keyf sdzcudl de yine belii bir hasis gesidini tarif etmek igin
kullaniimaktadir.
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ve XX. yiizyil basinda yagamig bir¢ok sanatginin, bilinci etkileyen
maddelere biitiiniiyle kars1 olduguna isaret emmektedir. (Kiigiik)
Muhammed el-Akkad, XX. yiizyil baglarinda miizik ustalarinin her
zaman sadece bir bast halinin olugmasina yetecek kadar igtiklerini
hatirhyor ve bu durumu §dyle agikhiyor: “Sevingli bir ruh hali igin-
deyseniz kolay sarhos olmazsimz, ama degilseniz sarhos olup mii-
zigin kontroliinii kaybetmeniz daha olasidir.” “Duygusal kosullan-
ma” ile diipediiz sarhos olmay: birbirinden ayirt eden el-Akkad, i¢-
ki igmekten sakinanlann dikkate deger 6mek kisiler olarak goriil-
diiklerine de isaret eder."”

Giiniimiiz kiiltiiriinde de aym goriisler gegerlidir. Cok sayida ta-
ninmis sarkic ve galgic alkol veya hasis kullanmaz, hatta bazilan
kahve ve tiitiin bile igmez. Alkol ve uyusturucunun tutuklugu azal-
tabilmekle birlikte, ozellikle icraci 6nceden bestelenmis eserleri
yanhssiz ve toplulugun diger iiyeleriyle tam bir esgiidiim i¢inde icra
etmek zorunda oldugu zamanlarda konsantrasyonu tehlikeye attia
bir¢ogu tarafindan vurgulanir. Geng bir kemanc: bu sdylenenlere,
miizigin kendisinin de “kafa yaptigim” eklemektedir. Miizik yapma
ve sarhos olma arasindaki tarihsel iligkilere ve mecazi baglantilara
ragmen, miizik deneyiminin kendi bagina yeterli oldugu ashinda ka-
mtlanmagtir.

C. MODERN BAGLAMLAR

1920’lerden bu yana icra baglamlan gittikce artan bir sekilde gesit-
lenmistir. Aynca, modern medya aglan sayesinde bu baglamlar bir-
biriyle daha baglantih hale gelmigtir. Farkl1 mekénlarin biri bir di-
gerini beslemis ve canh icrada bulunan sanatgilar genellikle ticari
amagch kayitlar yapms, bazilan filmlerde de rol almistir. Agiktir ki,
17. 1984'te (Kugik) Muhammed el-Akkad'la Los Angeles’ta yapilan bir sdylesi-
den. Yasama veda eden Misirli Unli besteci ve garkici Seyyid Mekkavi'nin nikteli
bir gekilde anlattigi olay, Akkad'in sdylediklerine émek tegkil eder: Anlatilanlara go-
re, XX. ylzyl baslannda yasamis taninmig bir gartuci icrada bulunacad diigion ga-
dinna gitmeden énce kenevir yag icer. lcra bagladiginda koro Uyeler garkicinin

sarkiya girmesini nafile bekler, glinkl bu zat sarki sdzierinin tek kelimesini hatirla-
miyordur. 30 Mayis 1994'te Mekkavi'yle Los Angeles’ta yaptigim bir sdylegiden.
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tarab miizigi dinlemek, uzlagimsal miizik yapma baglamlarinin di-
sina uzanmigtir. Medya, yeni ve goriilmemis dinleme ortamlan ya-
ratmas, canli miizik de dahil olmak iizere tarab pratiginin biitiiniinii
kayda deger sekillerde degistirmigtir.

Arkadag toplantilar:

Kabhire, Beyrut, Sam, Halep ve Bagdat gibi kentlerde tarab samimi
sosyal ortamlarda icra edilip dinlenebilmektedir. Miizisyenler ve
dinleyiciler buna, her ikisi de “oturum” ve “bulugma’ anlamina ge-
len celse ve ka'de ya da “tarab toplantis’” anlamina gelen celset -
tarab adini verirler."” Baz1 agilardan ortagag saraylarimn kapah ka-
pilan ardinda gergeklesen miizikli oturumlarn hatirlatan celselerin
belli ortak ozellikleri vardir. Omegin, haftanin ya da ayn belli bir
giiniinde diizenli yapilabilmekle birlikte, genellikle diizensiz aralik-
larla ve fazla bir hazirlik yapilmaksizin, miizigin “tesadiifen vuku
buldugu” arkadas toplantilar1 olarak gerceklesir. Celse genellikle
aksamlar olur ve aksam yapilan celseye “aksam eglencesi” anlami-
na gelen sahra da denebilir. Tarab hadisesinin biiyiik dl¢iide geceye
ozgii oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir. Bu gecelerde yiye-
cek, meze ve bazen de alkollii igeceklerin tiiketimi ¢ok yaygindir.
Bir celse grubu ¢ogunlukla en fazla on veya on bes kadin ya da er-
kekten, pek ¢ok durumda da kadin ve erkekten olusur ve genellikle
bir evde toplanir. Grup iiyeleri toplantilara ya sirayla ev sahipligi
yapar, ya da hali vakti nispeten yerinde miiziksever bir ev sahibi-
nin evinde toplanir. Katilimcilar farkl sosyal ve mesleki arka plan-
lardan geliyor olabilirler. Bununla birlikte, baz1 durumlarda, daha
¢ok aile baglarn ya da mesleki iligkiler temelinde bir araya gelirler;
ama bu etmenler miizik bilgilerinin benzer seviyelerde oldugu anla-
mina gelmez, hatta agagidaki 6rmekte de goriilecegi lizere genel mii-
zik atmosferini bozabilmektedir.

1971 yilinda Kahire’de, miizisyen olmayan fakat ¢ok saygin bir
meslekten gelen ve ayn1 zamanda basarili bir buzuk icracisi olan bi-

18. “Celse” s6zcugu, “oturmak” anlamina gelen celese filinden turemigtir ve
dilsel agidan, “toplantinin yapildig: yer” ya da “toplant” anlamina gelen meclis
sozcuguyle iligkilidir.
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rinin evinde aksam iistii gergeklestirilen bir toplantiya katilmigtim.
Grup, aralarinda bir meslek grubundan insanlar, devlet gorevlileri
ve ut da ¢alan bir miizik teorisyeninin bulundugu yaklasik on iki ki-
siden olusuyordu. Celse sohbetlerinde sosyal ve entelektiiel mesele-
lere deginildi, miizik teorisi ve ¢alg1 yapimiyla ilgili konulardan iis-
tiinkorii bahsedildi ve bunu takiben ev sahibi bir taksim icra etti. Bu
icra belki de kismen, beni toplantiya yaninda gétiiren ve bir icraci
ve miizik aragtirmacisi olarak tanitan teorisyen-miizisyenin orada
bulunmasi nedeniyle gerceklestirilmigti. Ev sahibiyle iligkileri mii-
zik degil, meslektaglik temeline dayanan katilimcilarin ekseriyetle
sammi’ olmadig1 bana gore ¢ok agikti. Atmosferin etkilesim ve es-
rimeden uzak, nazikéne bir “dinleme” tarzina yatkin olduguna dair
gostergeler, konuklarin ve bizzat icracinin ihtiyath tavirlariyla agi-
ga ¢ikiyordu. Icra sirasinda ev sahibi birkag dakikada bir ara verip
kisa yorumlar yapiyordu. Miizik felsefesi ve ¢aldig1 ¢alginin tari-
hiyle ilgili bu konugmalar1 yapmasinin nedeni belki de, miizik bil-
gisi olmayan konuklariyla bir tiir nezaket sohbetini siirdiirme arzu-
suydu. Fakat ayni yil, ev sahibinin Kahire Miizik Akademisi’ndeki
kiiciik bir salonda gerceklestirdigi canli icranin bir kaydini dinle-
dim: Bu, senkronize nidalarla miizige yanit veren ve iginde kalaba-
lik bir sammi’ toplulugu barindirdig agik¢a anlagilan canh bir din-
leyici kitlesi kargisinda gerceklestirilmis, ¢arpici bir sanat gosterisi-
nin kaydiydi.

Miizikli toplantilarda ideal olan, katilimcilarin icray: dikkatle
dinlemesi ve siirece kendini biitiiniiyle vermesidir. Ayrnca, ideal
toplantilarda icracilar, icraya ne zaman baslayacaklarini tek baglari-
na ya da birlikte belirleyebilir ve goniillerindeki ya da icra etmek
icin hazirladiklan repertuvarlari nispeten az bir dinleyici miidahale-
siyle segebilirler. Icralarda kiigiik gruplar ya da solo galgilar 6ne ¢1-
kar. Calgicilar tek tek, ya da dmegin bir sarkiciya eslik ederken bir-
likte calabilirler. Cogu kez geleneksel, 6zellikle de dogaglama tiir-
ler segilir.

Celse tipik olarak bir dostluk atmosferi iginde yapilir. Her sey-
den Once, kendi arkadagslar, hayranlari, 6grencileri ve aile iiyeleri
arasinda zevk igin calarlarken icracilar kendilerini genellikle daha
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rahat hisseder. Hadisenin kendisi, her bir katilimcinin yillarca anla-
tacagi ya da ammsayacag unutulmaz bir deneyim haline gelebilir.
1960’larin baginda ebeveynimin evinde gergeklesen canh bir miizik
aksamimin sonunda yaslica bir miiziksever sdyle demigti: “Bu anlar
mezara kadar benimle olacak.” Boylesi bir icramn ardindan katilhim-
cilar miizige daha derin felsefi ya da evrensel anlamlar yiikleyebi-
lirler. Omegin, Kahire’deki miizikli bir toplantidan sonra iinlii M-
sirh rik sanatgis1 Muhammed el-Arabi bana miizigin en genis an-
lamda agk oldugunu; insanin esine, ailesine, herkese duydugu ask
oldugunu s6ylemisti; ve eklemigti: “Ask her seydir; sanatgi asik ol-
mamgsa bir higtir”.” Miizige egsiz mistik nitelikler katan bir agik-
lama. Los Angeles’taki bir icradan sonra Suriyeli bir varmah ¢alg-
lar sanat¢is1 bana diinyada daha fazla sammi’ olsaydi daha az kotii-
liik, daha az savag olacagim sOylemisti. Diger bir 6mek ise, Bag-
dat’ta entelektiiel birikim ve miizik bilgisi sahibi kiigiik bir dinleyi-
ci grubuna ney ve buzuk ¢aldigim bir celsenin sonunda kargilagti-
g1m kayda deger iki diisiincedir. Celsenin sonunda dinleyicilerden
biri miizik agkim insan ruhunun dogal bir istidatina atfetmigti, ki bu
atif kugkusuz Gazali’nin XI. yiizyillda sema hakkinda yazdiklarim
ammsatiyordu. Bir diger dinleyici, Aldous Huxley’in, yazarin muh-
temelen kendi sarhos olup girdigi derin bir mistik hali isleyen Alg:
Kapilari” adh eserine génderme yapmigt1.”

Bir biitiin olarak celse hadisesi genellikle, peyderpey gelisen ve
birbiriyle organik bag olan bir dizi evre; celsenin doniigtiirme ama-
cina 6nemli 6l¢giide katkida bulunan bir hadiseler dizisi igerir. Kahi-
re’de yerel bir besteci ve miizik tutkununun evinde arkadaslar ara-
sinda diizenlenen birkag miizikli toplantiya katilmigtim. Bu oturum-
lar, duvarlarinda ut, ney ve riklerin asil1 oldugu; divan, sehpa ve kiil
tablalariyla donatilmig, kendi bagma yeterli kapal bir alan olustu-
ran; boylelikle de miizik yapmaya fiziksel ve gorsel agidan yardim-
c1 bir ambiyans saglayan kii¢iik bir konuk odasinda genellikle ak-
sam iistii ya da aksam saatlerinde gergeklesirdi. Toplantilar, az ¢ok

19. 1989 Mayis'inda gergeklegen bir sdylesiden.
* Aldous Huxley, Algr Kapilan, gev.: Mehmet Fehmi Imre, imge Yay., 2003.
20. Bu hadise 1989 Eylul'inde gergekiesti.
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degismez bir ¢ekirdek grup tarafindan genellikle haftada bir yapilir-
d1. Yaklagik on iki kisiden olusan bu grupta profesyonel ve amator
miizisyenler ve bazilar1 aym zamanda icra da yapan dinleyiciler bu-
lunuyordu. Ara sira benim gibi ziyaretgiler ve konuklar da katiliyor-
du. Katihmcilarin hepsi esasinda erkek olurdu, fakat kadinlar biti-
sikteki bir odada oturup dinleyebilirlerdi. Miizisyenlerden biri yir-
mili yaglardaki profesyonel miizisyen olan oglunu bazen yaninda
getirse de, katlhimcilarin yaglari kirkla yetmis arasindaydi. Katiyen
sabit veya biitiiniiyle tahmin edilebilir olmasa da, kendi iginde her
zaman aym sirayi izleyen bir akis1 olan bu tiir celselerden birini ka-
baca tarif etmek istiyorum.”

Bu hadise, kademe kademe ve kesintisiz bir gekilde gelisiyor go-
riiniiyordu. Konuklar aksam dokuz dolaylarinda gelmeye basladilar.
Ev sahibiyle ve birbirleriyle selamlagtilar. Bazilar1 kucaklagt. ilk
yanm saat, olup bitmis giindelik olaylarin aktarimiyla gegti: Ozel-
likle, “Kag giindiir ariyorum, telefonun ¢aligmyor mu?” gibi zarar-
siz tartigmalar yapildi, siradan meseleler olagan bir bigimde konu-
suldu. Grup iiyeleri arasinda bir rahathik ve meslektaslar arasi igbir-
ligi duygusunu yeniden tesis eden bu hazirlayici sohbete kahve, ¢ay
ya da alkolsiiz i¢ecekler ve sigara i¢gmek gibi diger zihinsel ve fizik-
sel “kosullanma” bigimleri eslik etti.

Bu hazirlik donemi yavag yavag asil icraya dogru kaydi. Olagan
sOylesilerin bitimine dogru iinlii bir sarkic1 ve besteci geldi. Sicak
bir bigimde kargilanarak buyur edildi. O sirada, orta yash bir ut sa-
natgisi, oturdugu yerin hemen yaminda kumas kilif iginde duvara da-
yal1 duran ¢algisim ald1 ve odanin bagka bir yerine gotiiriirken sapi-
m onarmasl i¢in tamirciye gotiiriip durdugunu, bu sefer gergekten
iyi onanldigim umdugunu sdyledi. Bu agiklamay, en iyi mizrapla-
nn.ya da tellerin hangileri oldugu gibi, calgilar iizerine bagka ko-
nusmalar izledi ve sohbet, sanat¢imin yapilan onarimlar: hevesli
dostlarina gostermek igin ¢algisim kilifindan ¢gikarmasi ve tamirat-
tan sonra udun nasil ses ¢ikardigim gostermesiyle sona erdi. Orta
yash miizisyen, bir makamin gaminin ana hatlarim veren ve yeni
onanlmis ¢algism test etmek i¢in uygun goriinen birkag ciimle ¢al-

21. Buicra 29 Mayis 1989'da gergeklegmigtir.
91



di. Calgicinin gosterisi kisa siirse de, bazi dinleyicilerin begenisini
topladi. Calmaya devam etmesi igin yalvaran dinleyicilerin istegini
calgic1 “ne giizel sohbet ediyoruz bu aksam, beni mi dinleyeceksi-
niz” gibi ifadelerle algakgoniillii bir bigimde reddetti. Sonra, grubun
az ¢ok daimi iiyelerinden olan bir konuk, bagka bir Arap iilkesinden
ziyarete gelen ve gruba ilk kez katilan geng bir amator ut galgicist
arkadagim dinlemeyi 6nerdi. Oneriyi herkes alkiglayinca geng ut
calgicisi grubun istegini yerine getirdi. Yaklagik on dakika boyun-
ca, son derece becerikli bir sekilde yorumlanmig yar1 dogaglama
pargalar cald1 ve bitirdiginde gergek bir 6vgii tufaniyla kargilagti.
Burada, miizikle ilgili konugmalar ve gen¢ miizisyenin icrasi, aksa-
min miizik yapilacak esas kisma dogru yapilan son ve en biiyiik
hamle oldu.

Bu noktada konuklar sarkicidan “ne dilerse” soylemesini rica et-
tiler. Ricalarini, arhifnd, “bizi hediyelendiriniz”; tafaddal, “buyuru-
nuz”; ‘dyzin nisma’, “dinlemek isteriz” gibi yaygin olarak kullani-
lan kibar ifadelerle seslendirdiler. Dinleyicilerden bazilari orta yag-
11 ut sanatgisina ¢almaya baglamast igin 1srar ettiler, boylelikle sar-
kic1 da havaya girecekti. Celsenin bu kismi bir taksimle basladi. T-
aksim sirasinda ut sanatgisi bir makam tesis etti ve dinleyicilerden
pek cok esrik tepki aldi. Taksim, dvgii dolu bir tepki patlamasinin
izledigi dogal bir kadansa ulagt1 ve sonra tekrar baslady; artik, aslin-
da, vokal icin bir preliid vazifesi gériiyordu. Bu noktada bazi nida-
lar sarkiciya yoneltilerek takdirler bildirildi ve sarkici yiireklendiril-
di. Sonunda sarkici ut eslikli birkag sarkidan olusan ve yaklasik kirk
bes dakika siiren icrasina bagladi. Bu potpurinin icrasi sirasinda din-
leyiciler agiktan sarki isteginde bulunmadilar, fakat bazen sessizce,
ozellikle o sirada icra edilmekte olan makamdan olan ve sarkicinin
soylemekte uzman oldugu bazi sarki adlarim fisildiyorlardi.

Sammi’a da gergekten “ig baginda”ydi. Celsenin sarkilar soyle-
nen bu kisminda duygu yiiklii sessizlikler oluyor, araya istemdis1 go-
riinen canli nidalar ve bedensel hareketler giriyordu. Tepkiler ¢esit-
liydi ve yogunluk diizeyleri kisiden kisiye degisiyordu, fakat hepsi
de hem duygusal acgidan derinlikli hem de samimi goriiniiyordu.
Ciimlelerin kademe kademe geliserek doruga ulagmasini ve sonra da
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¢oziilmesini icgiidiisel olarak taklit ediyor goriiniiyorlard: ve iistelik
senkronizeydiler. Nidalar ¢ogunlukla kafldnn (kafhn ¢ogul hali), ya-
ni belli ciimleleri sona erdiren kadans motiflerinin sonuna dogru ya
da sonrasinda saliveriliyordu. Bazen bu hareketlere birelin veya kol-
larin kaldirilmas: eslik ediyor, ara sira da girift bir modiilasyonun ve-
ya sira dig1 bir kafhin “fark edildigine” ya da takdir edildigine isaret
edecek bigimde bag sallaniyor veya giilimseniyordu. Kimi zaman
da, dinleyis tarzi duygularini nispeten daha ¢ok agifa vuran bir
adam, ben de dahil digerlerine bakarak sarkiciya olan hayranhgim
“Nasil bir sey bu?”, “Bu imkansiz!” ve “O bir efsane!” gibi ciimle-
lerle ifade ediyordu. Digerleri tarablarini birbirleriyle konusmadan
ve birbirlerinin yiiziine bakmadan, biraz kontrollii bir sekilde ifade
ediyordu. Sergilenen tepkilerin cesitliligi akla yine el-Hulai’nin be-
beklerle ilgili anekdotunu getiriyordu.

Vokal icra bittiginde, utla eslik eden sanatg1 sessizligi bozmak
ve doruk noktasina aykir: bir duygunun ortaya ¢ikmasini 6nlemek
icin komik bir yorumda bulundu. Bu yorum, ¢esitli grup iiyelerinin
yaklagik yarim saat boyunca fikralar anlatmasina yol acti. Fikralar
gerceklere dayanmiyordu ve gercek Kkisilerin adlar1 gegmiyordu.
Bunlar, 6zellikle, safliklar1 pek ¢ok Misir fikrasina konu olmus Sey-
yidiler, yani iist stmftan Misirlilar gibi toplumsal kligelerle dalga
gecen, kisa, fakat sozciik oyunlar1 ya da ¢ifte anlamlar tasiyabilen
giiclii esprilerle biten fikralardi. Sarkici ve bir dlgiide de ut sanatgi-
st haricinde hemen biitiin katilimcilar fikra anlatmigti; sarkici ile ut
sanatgisi bu fikra icrasinmi dinleyerek egleniyor goriiniiyordu. Fikra-
lar bittiginde, dogal olarak fikra anlatmanin da sonu gelmigti. Bu si-
rada, beni yakindan taniyan, daha 6nce buzuk ¢alarken dinlemis
olan ev sahibi ve iki konuk bir seyler ¢calmam i¢in 1srar ettiler. Ken-
di ¢calgim yanimda olmadigi igin ev sahibi bana kendi ¢algisim ver-
di; ama onarilmaya ihtiyaci olani. Calginin durumundan dolay: 6ziir
diledikten sonra, birkag dakika siiren bir taksim ¢aldim. Icram, din-
leyenlerde cogkulu tepkiler uyandird: ve bitiminde sarkicidan bolca
Ovgii ald.

Daha sonra grup, sarkic1 ve ona eslik eden ut sanatgisinin bir
“set” daha icra etmesi yoniindeki istegini ifade etti. Iki icraci dilek-

93



leri yerine getirerek yirmi dakika kadar daha icrada bulundu. Son-
ra, bir siirelik bir rahatlama duygusunun ardindan, ayn1 zamanda
besteci ve amator bir ut sanatgisi olan ev sahibi, mizahi bir dille,
evin sahibi ve masrafa giren kendisi olduguna gore en azindan ez-
gilerinden bir tanesini ¢almaya hakki oldugunu séyledi. Kendi udu-
nu eline aldi1 ve yakinlarda besteledigi bir sarkisim g¢alip sdyledi.
Dinleyiciler, daha 6nce sergilenen duygusal yogunlukta bir tepki
vermek yerine, icramin bitiminde tebriklerini ileterek besteciyi akil-
lica beste uygulamalarindan dolay: 6vdiiler. Buna karsilik ev sahi-
bi, kisaca bestesinin arka planindan ve bestesini ticari olarak kay-
dettirme ¢abalarindan s6z etti ve konuyu, o sirada toplantida olma-
yan, fakat ¢cogu konugun ¢ok iyi tamdif biriyle ilgili bagindan ge-
¢en komik bir olaya bagladi. Bu noktada, grup iiyelerinin aynm kisi-
nin agin tutumlulugu, tuhaf sosyal davraniglan vs ile alay eden ger-
¢ek Oykiiler anlatmaya ve anlatilanlan dinlemeye baglamasiyla, se-
ma havasi da ¢oziilmeye baslad.

Bu soylesiyle hadise sona ermig goriiniiyordu. Bazilar saatleri-
ne bakarak zamanin nasil da g¢abuk, birkag saatin nasil da fark edil-
meden gegip gittigine dair sagkinliklarim ifade ettiler. Konuklar
miizisyenlere ve ev sahibine tegekkiir ederek, “miizik ruhun gidasi-
dir” gibi ifadelerle boylesi aksamlarin ne kadar 6nemli oldugunu
belirttiler. Konuklar, onlar dig kapiya kadar gegiren ev sahibine ve-
da ederken sohbet, son birkag dvgii ve espri yapilsa da, ertesi giin
yapilacak iglerin kisaca planlanmasiyla devam etti.

Yer ve zaman iginde tanimlanabilir olaylar olan celse hadisele-
ri, katiimcilar1 hem zihinsel hem de duygusal olarak doniistiiriir.
Fakat bunun olmas: i¢gin gesitli “oyuncular”in kendi uzmanhgina
uyan fakat aym zamanda da birbirini tamamlayan rolleri oynamasi
gerekir. Dinleyiciler de, miizisyenler de, organik ve son derece di-
namik bir icra siirecinin pargas: haline gelmelidir. Celsenin doéniis-
tiirlicli nitelikleri aym1 zamanda, mikro-hadiselerin, repertuvarlarin
ve davramg tarzlarimin agik¢a ifade edilmeyen siralanisindan kay-
naklanir. Yukarida anlattigim 6mekte (bkz. Sekil 3.1) celse olagan
durumla baglamig ve sonra yavag yavas girig evresine dogru yonel-
migstir. Olagan sohbetlerin ve her zamanki davramglarin goze ¢arp-
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tig1 bir zihin yapis1 zamanla geligerek, miizik yapilmasina olanak
saglayacak bir fiziksel ve psikolojik hazirhiklilik haline doniigmiis-
tiir. Ayrica, konugsmalarinda miizik konusunu daha derinlestiren ka-
tilimcilar, daha az taninmig konuk ut sanatgisinin varligini fark ede-
rek katilmasi icin ona da sans tanimiglardir. Amator ut sanatgisinin
bu icrasi, ana evreye, yani ut eslik¢isinin solosuna ve iinlii sarkici-
nin duygu yiiklii icrasina uygun ve kesintisiz bir gegis saglamistir.
Celsedeki belki de en yiiksek tarab noktasini temsil eden bu evrenin
en onemli isareti, katilimcilar1 olagan biling hallerinin en uzagina
tagtyan fiziksel ve duygusal kosullardir. Giiftelerdeki simgesel agk
temalar1, soyut enstriimantal dogaglamalar ve sarkicinin vokaliyle
miizik icrasi, grubun davramglarini ve duygularim en kokten sekil-
de doniistiirmiistiir.

Bunu izleyen ve mizahi konugmalarla gecen ara sanki hem “dra-
matik bir rahatlama” hem de anlaml bir ¢esitlilik saghyordu. Kisi-
sellikten uzak ve herkesin bildigi kisa oykiiler bigimindeki fikrala-
nn insanlan celsenin bu evresinde hakim olan soyut doniigmiigliik
havasindan uzaklastinyormug gibi goériinmemesi anlamhydi. Mi-
sir'da sosyal toplantilarda belli bir yetenek ve beceri diizeyi gerek-
tiren ve topluluk iginde sozciiklerle icra edilen bir performans kabul
edilen, ve el-Huldi’nin de (biiyiik bir hognutsuzlukla) belirtmis ol-
dugu gibi miizikli toplantilarda sik sik kargilagilan fikra anlatilmasi
durumu aslinda miizisyen olmayan katilimcilara da bir “icra” firsa-
t1 veriyordu. Aradan sonra bana buzuk ¢almam igin yapilan 1srar,
grubun beni sosyal agidan oldugu kadar miizik agisindan da onayla-
masina ve sarkiciyla ut sanatgisi eslikgisi ikinci vokal seti icra etme-
den 6nce daha fazla tarab saglanmasina hizmet etmis olabilir. Ik
setten daha az duygu yiiklii ve doruk noktasina daha az yaklagmig
goriinen ikinci set, aslinda, ev sahibinin uygun bir zamanlamayla
konuklardan nazik bir gekilde yeni bestesinin dinlenmesini rica ede-
rek etkili bir bigimde baglattif1 ¢ikis evresine bir hazirhkti. Ev sahi-
binin icrasinin ardindan gelen ve gercek olaylan konu alan mizahi
boliim, katilimcilarin yavag yavag olagan biling evresine donmesi-
ni kolaylagtirmigti. Bu yorumun ya da “yogun betimleme’nin (-
Geertz 1973: s. 6) gosterdigi gibi celse biiyiik bir 6zenle planlamak-
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ta, fakat ayn1 zamanda kendiliginden ve yaratici bir bigimde siirdii-
niilmektedir.

Giiniimiizdeki arkadas toplantilarinda dikkatli ve ger¢ekten du-
yarh dinleme tarzina gittikge daha az rastlanmaktadir. Celse hadise-
leri ¢cogu zaman, sammi’ olmayanlarin idaresi altindadir. Sammj’
olmayan dinleyiciler miizisyenlerin ¢aldig: bir ya da birkag “dinle-
me tarz1” par¢adan keyif alabilse veya bu tarz pargalardan bir ya da
birkagina tahammiil edebilse de, kisa bir siire sonra celseyi “haydi
soyleyelim”, “haydi alkiglayalim” olayina gevirirler. Boyle olunca
da repertuvar genellikle daha “popiiler” ve miizik agisindan kolay
anlagilabilir sarkilara ya da sarkilarin boyle kisimlarina dogru yon
degistirir. Icraya genellikle sadece eslikgi olarak katilan ya da galar-
ken grubun biitiiniiniin miizik akisina uymak zorunda olan daha ta-
ninmis icracilar icrada bulunmak konusunda isteksiz hissedebilir,
hatta sadece bir kosede oturup yapilanlar izleyebilir. Hakiki sema
hadiseleri ise hem icracilar hem de sammi’a tarafindan takdirle kar-
silanir, bas taci edilir ve her zaman muhabbetle hatirlanir.

Halka acik icralar

Giiniimiizde, kabaca “toren” ya da “kutlama” anlamina gelen hafla
sozciigii, reklam1 yapilmig biiyiik tarab icralan i¢in kullanilmak-
tadir. En azindan kavramsal olarak hafla, senlikli bir olay olarak ele
alinir ve miizikle ilgili olmayan bir baglamla, 6rnegin dini ya da
milli bayramlarla iliskilendirilir. Ancak ¢ogu durumda bu baglanti
sadece kagit iistiinde kalir ve hafla izleyicileri tarafindan sik sik
unutulur veya bilmezlikten gelinir.

Atmosfer ve yap1 agisindan hafla birtakim karakteristik 6zellik-
lere sahiptir. Omegin, programda birkag icra grubu, bir kadin dans-
¢1, bir komedyen, muhtemelen bir takdimci ve aralarinda bir veya
daha ¢ok tarab sarkicisinin da bulundugu birkag vokalist yer alabi-
lir. Bazen de sadece tek bir sarkici ve onun firkasi, yani ona eglik
eden grup yer alir. Omegin, Ummii Giilsiim’iin haflénnda (haflanin
¢ogulu) genellikle boyle olmustur. Hadise ¢ogunlukla akgsam vakti
gerceklesir ve hafl sdhir, yani “aksam kutlamas1” olarak sunulur. -
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Ummii Giilsiim’iin genellikle yaptig1 gibi, bir tiyatro salonunda ger-
ceklestirilebilir. Bir otelin balo salonu, biiyiik bir lokanta ya da hal-
ka agik bir park gibi ¢ogunlukla masasi, sandalyesi olan ve yiyecek
icecek bulunan yerlerde de gerceklestirilebilir. Genellikle kalabalik
bir dinleyici s6z konusudur; sayilan yiiz ile bin ya da iistii arasinda
degisir. Ozel kutlamalar (kaflah hassa) ise bu konuda birer istisna-
dir; genellikle belli bir kurulusa ya da aile ve konuklarina 6zel kii-
ciik hadiselerdir bunlar. Hafla izleyicileri genellikle farkl: farklh ar-
ka planlardan gelirler. Aralarinda erkek ya da kadm, zengin hami-
ler, devlet gorevlileri, askerler ve siradan vatandaslar bulunabilir.

Agciktir ki, hadisenin halka agik dogasi ve kutlama iclemi, ¢ok
cesitli miizikal egilimlere sahip bireyleri kendine ¢cekmektedir. Bu
fenomeni Ummii Giilsiim de fark etmistir. Anlatilanlara gore,
1925°de mesleki kariyerine bagladiginda zamanin bilgili sammi’as1
kargisinda ¢ok heyecanlandigim, fakat ¢cok sonralar kendine giive-
nini kazandigini, hatta dinleyicisiyle kars1 kargiya olmaktan, “sanki
okuldaymis da dinleyiciler de 6grenciymis gibi,” zevk almaya bas-
ladigim s6ylemistir (Fuad 1976: s. 302-303). Aym1 zamanda, dinle-
yicilerin kisilik 6zelliklerini “sanki eglenceli bir film izliyormus gi-
bi” inceleyip (A.g.y.: s. 303) dort ana tipe ayirmayi bagarmig ve bu
dort ana tipi kendine 6zgii bir hicivle tarif etmistir.

Ummii Giilsiim’e gore birinci dinleyici tipi agir1 derecede has-
sastir ve harikulade sekilde kendinden geger. “Onu bir bilingsizlik
(surid) ve inilti boslugunda yiizerken goriiriim, sonra aniden, diger-
lerinin alkigladigini duyunca kendine gelir ve onlarin alkiglarina ka-
tihr” (A.g.y.: s. 303). ikinci tip, hizla degisen ruh halleri sergiler.
Asin derecede sakindir, fakat sarkiy1 duyar duymaz tarabin etkisi
altina girer ve son derece heyecanlanir. “Ciimle aralarinda bagirir:
‘Kemdn ya Sitt!” (Bir daha soyle, ey hanimefendi!); ama bununla da
yetinmeyip, asir1 neseden (nagva) dolay: oturdugu yerin iistiine ¢1-
kar ve takdirini herkes gibi alkiglayarak gostermek yerine tarbiisu-
nu (fes) havaya firlatir.” (A.g.y.: s. 303) Ummii Giilsiim, haflaya
baginda hicbir sey olmadan gelen, fakat ¢cok heyecanlandig bir an-
da bagka birinin fesini kapip havaya firlatan bir adam, yine bu gru-
ba giren farkli bir 6mek olarak gosterir. Ugiincii tip dinleyici, ¢ok
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Ummi Giilsim sahnede. (Darussayyad fotograf arsivi.)







Fotograflar a, b, c: Ummi Gillstm’tin bir icrasinda dinleyiciler.
(Darussayyad fotograf arsivi.)



ener ji harcayarak ama biiyiik bir tutkuyla sarkilara eslik etmeyi se-
ver. “Ne yapacagin1 gormek i¢in daha pasaj bitmeden sarki soyle-
meyi aniden kestigimde, ¢ogu kez utancini diger dinleyicilerden
gizlemeye galigircasina. giiliimseyerek etrafina baktigini goriiriim”
(A.g.y.: s. 303). Dordiincii tip ise muhtemelen icraya onu dinlemek
igin degil de dikkat gekmek igin gelenlerdir. Ummii Giilsiim’iin -
harric, yani “soytar1” adim taktig1 bu tuhaf insan tiirii ne zaman ta-
rab zevkiyle (intasa taraban) kendinden gegse, digerleri gibi alkig-
lamak yerine aga¢ sopastyla yere ya da oturdugu seyin kenarina vu-
rur. “O herkes gibi ‘tekrar’ demez; biitiin salonu kahkahaya bogan
uzun bir uluma koyverir” (A.g.y.: s. 304).

Ummii Giilsiim, mesleki kariyeri boyunca karsilagtigi bu ve
diger dinleyici tiplerinin hepsinin de onu seven ve onun da sevdigi
bir dinleyici kitlesinin pargasi oldugunu eklcr. Anlatildigina gére bu
Misirli sarkict bazi hayranlarindan 6ylesine etkilenmistir ki,
omegin Hac1 Haf1z et-Tahhan adl1 bir hayranina es-Semmi’u’l-evvel
yani “Ilk Sammi’” unvanim vermistir.”? Dinleme tarzlarinin en ug
tezahiirleri ilizerinde duruyor gibi goriinse de bu tarifler aslinda bir
yandan da arzu edilen veya hatta tahammiil edilebilen ¢ok gesitli
dinleme davraniglarin1 betimler ve bize yine el-Huldi’nin dinle-
meyle ilgili anekdotunu hatirlatir.

Hafla icracisi lojistik ve miizik agisindan bir dizi tipik giigliikle
kars1 kargtyadir. EI-HamiI1 gibi mikrofon oncesi taht garkicilari igin
sesin giir olmasi arzu edilmenin 6tesinde gerekliydi de. 1932’de Az-
bekiyya Tiyatrosu’nda Ummii Giilsiim’iin 6niine koyulan mikrofo-
nu sahneden 6fkeyle firlattig1 anlatilir.” Daha sonra ses amplifikas-
yonunun gelmesi sarkicilarin daha kalabalik seyirci gruplarina ses-
lenmesini ve telli, vurmali1 ve baz1 durumlarda elektronik yeni ¢al-
gilarin eklenmesiyle kayda deger 6lgiide genigleyen ¢alg: topluluk-
lar1 yaninda sesinin daha iyi duyulmasim saglamigtir. Modem hafla
sanatgilan i¢in ses sistemi vazgegilmez bir ara¢ olmustur.

Haflanin “teatral” atmosferi géz oniine alindifinda, gekici dig
goriiniim ve etkili sahne durugu ideal mutrib ya da mutribenin gok

22. Fuad 1976: s. 300.
23. Fuad 1976: s. 157.
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isine yarayabilir. Uygun yiiz ve el jestleri de yine takdir goriir. Or-
negin, bir sarkicinin cdmid, yani “donuk” ya da “ifadesiz” goriin-
memesi gerektigi sik sik sdylenir. Genig bir repertuvar bilgisinin ya-
m sira tarab sanatgilar olaganiistii bir fiziksel dayanma giiciine de
sahip olmahidir. Omegin, iinlii Suriyeli sarkic1 Sabah Fahri, on saat
boyunca hi¢ durmadan sarki séyleyebilmesiyle tamnir.* Aslinda
bazi icracilar dinleyicilerinin biiyiik boliimiiniin kalip dinleyebile-
ceginden daha uzun siire sarki syler; sarkicilar1 en formda olduk-
lar1 zaman, ki bu genellikle icramin son kisimlaridir, dinlemeye ha-
12 can atmakta olan 1srarli sammi’a ise elbette bu biiyiik boliime da-
hil degildir.

Bir haflada mutribe en nemli destek sammi’adan gelir. Ummii
Giilsiim’iin betimlemesinin gosterdigi gibi, hafla sarkicilar1 oyna-
diklar etkin katilimci roliiyle onlara esin veren erbaplarin tamamiy-
la farkindadirlar. Bununla birlikte, tipik hafla hadiseleri halka agik
oldugu i¢in seyirci igindeki sammi’ sayisim onceden kestirmek pek
miimkiin degildir. Bu yiizden pek ¢ok modem hafla sarkicis1 eski
bir aligkanlig: siirdiirerek sadik dinleyicilerinden olusan kendi kii-
ciik maiyetlerini de icralarina beraberinde getirmistir.”* Omegin,
1920’lerde Ummii Giilsiim’iin etrafinin, verdigi her haflada onu iz-
leyen bir topluluk tarafindan gevrelenmis oldugu soylenir. Hatta
oOzel haflalar icin anlagma yaparken bu kisilerin haflaya gelmesine
izin verilmesinde 1srar etmigtir. Bu kisilerin ona biiyiik bir giiven ve
rahatlik verdigi anlatilir. Fuad, “el kol hareketleri bulasic1 hale ge-
liyor ve dinleyicilerin kalanina biiyiik bir sevk veriyor; bdylelikle
onlan da alkiglamaya ve tezahiiratta bulunmaya tegvik ediyordu”
diye anlatir (Fuad 1976: s. 181). 1975 yilinda Bagdat’ta artik ara-

24. Fahri'nin dayanma gict dillere destandir. Bir Arap-Amerikan gazetesi olan
el-Ahbarn (32) 20 Haziran 1997 tarihli sayisinin 19. sayfasinda, Fahri'nin Vene-
zuela’daki bir Caracas tiyatrosunda Arap gégmenler igin gece saat ondan sabah
saat sekize kadar kesintisiz on saat ayakta durup sarki séyleyerek Guinness Re-
koriar Kitabrna girdigi haberi yer almigtir.

25. Bazi Misirllar bu “monte edilmis sabit” dinleyicilere, dile getirdikleri onayla-
ma ifadeleri, yani tatyib (kabaca “tatl” anlamina gelir) nedeniyle, alayc: bir dille,
mutayyebatiyye [guzellikler] derler. Aslinda bu dinleyicilerin kullandig: ifadeler-
den biri de “tath”, “saghkh”, “iyi yurekli” ve “harika” anlamlanna gelen “tay-
yibPdir.
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mizda olmayan iinlii sarkic1 Yusuf Omar’in verdigi 6zel olarak dii-
zenlenmis Irak makam icrasina katildigimda ben de benzer bir du-
ruma tanik olmustum. Kentteki uluslararas1 bir miizik sempozyu-
muna katilmak i¢in gelmig kibar ve son derece kadirsinas Avrupal,
Amerikah ve diger insanlarin dahil oldugu dinleyicilerin ¢gogu mii-
zik bilgisine sahip olmadigindan, anlagilan sarkici kendi hayranla-
rindan birkaginin dinleyicilere katilmasim rica etmigti. Ve bu hay-
ranlar, icra i¢in zaruri olan o miizik agisindan uygun tepkileri ve et-
kilesimli dinamizmi saglamigti.

Buna kargilik sarkicimin da dinleyicilerinin kim oldugu hakkin-
da genel bir fikir edinmesi ve onlarla uyumlu bir iligki kurmas: ge-
rekir. Sahnedeyken, dinleyicilere bakip genel miizikalite seviyesini
ve havayi saptamas: gerekir. Fahri’nin sozciikleriyle ifade edersek,
“bir mutrib aym zamanda bir psikolog da olmahdir”.* Vokal eglik-
cilerinden biri Fahri’nin dinleyicisini “inceleme” konusundaki yete-
negiyle iinlii oldugunu iddia eder. Rahat bir cev, yani “atmosfer”
yaratmak igin mutrib, dinleyicileri duygusal olarak hazirlayip sevk-
lendirecek bildik birkag basmakalip soz sdyleyerek baslayabilir.

Ozellikle biiyiik haflalarda mutribin, sammi’anin ya da sammi’a
kiimelerinin dinleyiciler arasindaki yerini saptamasi ve onlarla ara-
sindaki dogrudan gorsel temasi ve miizik temasmm korumasi da ge-
rekir. Bu amagla birkag miizik denemesi yapabilir. Omegin, Sabah
Fahri, haflasinin ancak bir saat kadar sarki soyledikten sonra ger-
¢ekten bagladiginy, ¢iinkii ilk bir saat boyunca muvagsah, kad, edvar
gibi farkli tarzlarda pargalar denedigini ve bunun hem sammi’anin
varligim ve yerini belirlemesine hem de dinleyiciler arasinda hakim
olan begenileri ve egilimleri hissetmesine yardimci oldugunu soy-
ler. Fahri, dinleyicilerin tepkilerini siirekli olarak gozleyebilmesini
ve repertuvari buna gore sekillendirmesini ya da ayarlamasini sag-
layan bir gozetlemenin de bu miizikal taramaya eslik ettigini sozle-
rine ekler.”

26. Fahri'yle 24 Ocak 1990'da Los Angeles'ta yapilan bir réportajdan.

27. 1990'daki ayni roportajdan. Ayni yil Los Angeles'takl bir otelin balo salonun-
da gergeklestirilen bir haflada, Sabah Fahri salondaki igiklann her zamanki gibi
kisimasina tepki géstermistir. Sonugta igiklar bitin icra boyunca agik tutuimus,
bdylece sarkicinin dinleyiciyle gorsel temasi korumasi miimkin olmustur.
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Saglikli bir uyum tesis edildikten sonra sanatgi, dinleyiciyi duy-
gusal acidan canli tutmaya ¢abalar. Repertuvarini, tarabin momen-
tumunun azalmasini ya da tiikkenmesini 6nleyecek sekilde sunar. Or-
negin, eger sarkict mavvalin ¢ok uzadigini hissederse hemen son
derece canli bir 6lgiilii sarkiya gecer. Bu siiregte benim “sinyal par-
calar1” dedigim, 6megin kudiid (kaddin ¢ogulu, Halep kokenli, her
kitas1 aym bestelenmis, giiftesi konugma dilinde olan sarki) gibi as-
linda daha “hafif” nitelikte olan taninmig sarkilara gegebilir. Bu tiir
sarkilar insanlar1 birlestiren enerjileriyle dinleyicileri, 6zellikle de
sammi’ olmayanlar1 hemen o anda bir sarkiya katilma ¢ilginligina
siiriikleyen esrime kapsiilleri ya da miizik “afrodizyaklar” iglevi
goriir. Sinyal pargalar1 ¢ogu zaman doruk noktas: “ikram”larn ola-
rak goriiliir, fakat omegin fazla yetenekli olmayan, fiziksel agidan
cabuk yorulan ya da hayal giicii zayif pek ¢ok sarkici bu parcalara
“destek” olarak bagvurur. Ritimle birlikte alkis tutmak, dans etmek
ve sarkiya eslik etmek gibi tipik yanitlar genellikle sinyal pargasi
baslar baglamaz, hatta sarkic1 daha pargay: anons ederken tetiklenir.
Batr’daki fon ya da yumugak “aksam yemegi” miizigi nosyonlar
tarab kiiltiiriine aslinda yabancidir; ¢iinkii tarab miizigiyle ugrasan-
lar, icraci ile dinleyici arasindaki dogrudan ve siirekli etkilesimi iyi
bir eglencenin birincil kosulu olarak goriirler.”

Repertuvarlarini olustururken icracilar birbirinden ¢ok farkl be-
genilere sahip ve birbirinden ¢ok farkli arka planlardan dinleyicile-
re hitap edecek sarkilar segmeye ¢aligir. Dolayisiyla parcalar genel-
likle ¢ok cesitlidir ve hangi sirayla icra edileceklerini kestirmek ne-
redeyse imkansizdir. Ancak, Sabah Fahri’nin icralarinda aksam ge-
nellikle enstriimantal bir preliidle baglar ve bunu ¢ogunlukla muvas-
sahatin da dahil oldugu dinlemeye yonelik 6l¢iilii pargalar izler. Vo-
kal dogaglamalar gibi daha esrik igeriklere sahip parcalar, daha ha-
fif sarkilarla degisimli olarak ara sira soylenebilir. Bir de bu daha
esrik parcalar genellikle haflanin sonuna dogru, iddiaya gére musib

28. Gogu haflada, 6megin yemekli aksam eglencelerinde muzisyenlerin sesi
rahatsizhk verecek kadar agmalannin nedenleri arasinda, dinleyicilerinin ilgisini
her zaman ayakta tutma istekleri ve dikkatle izlemeyen, gogunlukla konugan din-
leyiciler kargisinda icrada bulunmaktan duyduklan rahatsizhgin da bulundugunu
disuntyorum.
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yiiksek bir saltana diizeyine ulagti§1 zaman, yani tipik olarak aksa-
min ge¢ saatlerinde daha ¢ok géze ¢arpar hale gelir. Birkag sanatgi
sahne aldiginda, daha hafif pargalar genellikle asil tarab programi-
na zemin hazirlar. Baz1 durumlarda haflanm ilk evrelerinde hakim
olan giiriiltiilii ya da miizige odaklanilmayan atmosfer mutrib sahne
alir almaz yerini aniden dinlemeye yonelik, celse benzeri bir hava-
ya birakir.”

Gece kuliipleri

Kabare, ya da “gece eglencesi yeri” anlamina gelen melha leyli gibi
adlarla bilinen modem Arap gece kuliibii, difer miizik tarzlan ve
eglence tiirleri kadar tarab miizigi i¢in de bir ortam saglamistir.
Giiniimiizde Arap gece kuliipleri Kahire, Sam ve Beyrut gibi ¢esitli
biiyiik kent merkezlerinde ve Paris, Londra ve New York gibi Bat1
kentlerinde bulunmaktadir. Cogunlukla “kirmiz1 fenerli” semtlerde
[“red-light” districts], turistik yerlerde, tatil yorelerinde ve biiyiik,
stk otellerin icindedirler. Gece kuliibii seyircisi genellikle gelip
gecici, heterojen ve biiyiik oranda belirsizdir. Miigteriler arasinda
miizik bilgisi olmayan bir¢ok dinleyici ya da bazen meraklh yabanci
turistler bulunmas1 muhtemeldir.

Gece kuliibii repertuvarlan dikkate deger bir gesitlilik gosterir ve
cok cesitli popiiler Bat1 ve yerel miizik ve dans tiirleri igerebilir. Bu-
nunla birlikte, belirli sunumlar tipiktir. Eger programda tarab varsa
bu boliim genellikle gecenin sonuna dogru sunulur. Haflada oldugu
gibi gece kuliiplerinde de tarab biitiin bir gosterinin duygusal lare-
sendosu ya da miizikal finali vazifesi goriir. Programin erken saat-
lerdeki “hafif” boliimlerine genellikle tesadiifi seyirciler veya eg-
lence arayiginda olanlar katilirken, daha sonraki boliim miizige olan
ilgileriyle motive olmusg, hayrani olduklar: bir mutrib veya mutribe
sahne alana kadar —bu genellikle gece yarisindan sonra olur— saat-
lerce kuliipte kalabilenlere hizmet eder. Agiktir ki, kuliip sahipleri

29. Omegin, 1994 yiinda Los Angeles'ta gergeklestirilen bir varyete icrasinda
durum bdyleydi. Seyyid Mekkavi'ye eslik eden toplulukta ben de ney galiyordum
ve gozleri gormeyen bu inlii sanatgi sahneye getirildiginde kugku gétiirmez bir
dinleme havasi hakim olmugtu.
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gosterinin sonunda iinliileri sahneye cikartarak fazladan gelir elde
edebilmektedir. Boyle bir sahne sirasi ayni zamanda, tarabin uzun
bir yeme-igme ve miizikal hazirhik doneminden sonra vakti gelen
bir geg saat etkinligi oldugunun kesin kabuliinii gostermektedir.

Tarab miizisyenleri haflada kullandiklar1 beceri ve stratejileri ge-
ce kuliibiinde de uygulayabilirler. Bir sarkici, temel bir iliski kurmak
icin dinleyicilerle konusabilir. Dinleyicilerin miizik yonelimlerini
tahmin etmek, aralarinda sammi’a olup olmadigini ve varsa ne oran-
da oldugunu belirlemek i¢in dnce birka¢ miizik “numara”sina da
bagvurabilir. Dinleyiciler arasinda sammi’anin bulundugunu kegfe-
den 6megin bir kadin sarkici, Ummii Giilsiim’iin klasik bir sarkisini
ya da vokal bir dogaglamasin seslendirebilir. Eger dinleyiciler ara-
sinda sammi’a yoksa, dinleyicilerin genelinin s6yeyecegi, dans ede-
cegi ya da hatta yiyip icip, sohbet ederken edilgin bir sekilde dinle-
yecegi sarkilardan olugan “daha hafif” bir repertuvar sunabilir.

Gece kuliibiiniin fiziksel atmosferi tarab deneyimine zel bir bo-
yut katar. Gece kuliibii atmosferi artirilmig uyarma diizeylerine da-
yanir ve bu diizeyler, canli renkler, Oryantalist Arap temalari vs res-
meden ¢arpici dekorlar, parlak renkli sahne 1siklandirmasi, mum
18181 etkisi yaratan ya da log zemin 1siklar1 ve yogun sigara dumani
gibi etmenlerle saglanir. Bu etmenler, diger bir uyarma araci olan
alkoliin satigin1 ve tiiketimini tamamlar ya da muhtemelen artirir.
Bu tiirden farkh miidahaleler sahne efektleriyle pekistirilir: gesitli
ve bazen hizla degisen numaralar, gz kamagtirici boncuklarla is-
lenmig elbiseler, renkli dans kostiimleri, acik sagik giysiler, abartili
yiiz makyaji, ik sa¢ tuvaletleri, rengarenk boyali saglar, miicevher-
lerin comertge sergilenmesi vs.

Bu uyarma bigimlerinin farkh iglevleri vardir. Belli bir diizeyde,
tamamen gelip gegici ve ¢ok cesitli bir dinleyici kitlesini, belki ic-
rada bulunacak miizisyenleri tanimayan ya da belki miizigin kendi-
siyle dogrudan ilgilenmeyen miisterileri, harekete gecirecek duyu-
sal bir tagit saglarlar. Ayn1 zamanda, vurmali ¢algilarin 6n plana ¢1-
karilmasi, eleksaronik calgilarin kullanilmasi ve yiiksek diizeyde bir
ses ampflikasyonu uygulanmasiyla miizigin kendisi de “duyumsal-
lagtirilmig” hale gelebilir. Aslinda tarab, en azindan bazilar tarafin-
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dan, gorsel, gastronomik, erotik ve sarhos edici bir paketin pargasi
olarak yasamir ve degerlendirilir. Ortaya ¢ikan miizikal-duyusal
senlik, miigterilerin zamana ve mekana dair o anki farkmdalhiginm de-
gistirebilir. Ayrnica, miigterileri siradan sosyal ve hatta ekonomik
kaygilan bir kenara birakmaya ve bdylece biitiin esrime siirecine
daha 6zgiirce kapilmanin yan sira, yemege ve ickiye daha fazla pa-
ra harcamaya, sanatgilara, garsonlara ve vestiyercilere comert bah-
sisler birakmaya da sevk edebilir.

Miizikte piirizmden yana olan birine kuliip deneyimi toplumsal
ve duygusal agidan yapmacik ve hatta estetik agisindan tavizkar go-
riinebilir. Ele alinan ii¢ temel baglam arasinda gece kuliibii, yiiksek
diizeydeki uyarilmaya ragmen belki de en az hatirda kalan hadise-
lere ev sahipligi yapar. Miizisyenler gece kuliibiindeki icralarina ge-
nellikle sadece ig olarak yaklagirlar ve ¢ogu zaman, talepkar ve nan-
kor degilse de sikic1 oldugunu soylerler. Dinleyicilerden bazilan da
hadiseyi digarida bir geceden ibaret gorebilir. Yine de pek ¢ok insan
icin gece kuliipleri tarab miizigini ve duygusal etkisini yagayabile-
cekleri tek yerdir. Aym zamanda gece kuliipleri miizisyen, besteci
ve yapimcilara temel bir ekonomik kazang¢ ve sanatsal yaraticilik
alam sunmaktadir.

Sahsi icralar

Tarab icralan grup hadiseleri olmak zorunda degildir; tek basina
calmak da son derece yaygindir. Bir dinleyici kitlesinin fiziksel var-
1f1 olmaksizin ¢almanin ¢ok sayida dogrudan nedeni vardir. Bildi-
gimiz sekliyle -6rmegin, Bat1 sanat miiziginde gam ya da ezgi kalip-
larinin ya da Hindistan’in klasik miiziginde riyaz (“egzersiz” anla-
mina gelen Arapga riyaz sozciigiinden gelir) yonetiminin kullamil-
masiyla gerceklestirilen— “alighrma” fenomeni tarab deneyiminde
cok kiiciik bir rol oynuyor goriiniir. Sistematik olarak aligtirma yap-
mak veya teknik geligtirmek, virtiiozliik niyetinde olanlar digindaki
tarab sanatgilar igin hig de tipik olmayan bir davramgtir. icrada us-
talik genellikle iste ya da brovada, yani ¢aligirken veya prova yapar-
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ken gelistirilir.** Bununla birlikte, bir miizisyen galgisim1 bagka bir
sey yaparken de tek bagmna calabilir. Omegin bir galgi yapimcisi
yaptig1 yeni bir ¢algiy1 denemek igin atdlyesinde calabilir. Ya da bir
kanun sanatgis1 yeni telleri “alistirmak” ya da akort mandallarinda-
ki baz1 kusurlar diizeltmek igin; bir sanat¢1 beste yapmak amaciyla
calabilir. Ummii Giilsiim’iin en begenilen sarkilarindan bazilarin
bestelemis olan Riyaz es-Sunbati’nin (1906-1981), ortaya cikabile-
cek ezgileri kaydetmek igin agik tuttugu kiigiik bir teybi yanma ko-
yup yatak odasinda yalmz bagma ut galdifi sdylenir.” Ve tabi-
i ki miizisyenler de ¢alma arzularini tatmin etmek ya da sadece ken-
di zevkleri i¢in tek baglarina ¢alarlar.

Tarab miizisyenleri, sosyal yapili miizik baglamlarinda ¢alma-
nin “esas” oldugunun farkindadir. Omegin, zorlu teknikler gerekti-
ren resmi icralarin muazzam yararn oldugunu kabul ederler. Liib-
nanl bir ney yapimcisl, bir ney sanatgisi olarak ¢ok degerli buldu-
gum bir 6giit vermigti. Bir ¢alginin kalitesinin en nihayetinde en iyi,
resmi bir icra baglaminda, bir topluluk esliginde ve nitelikli dinle-
yiciler oniinde galarak belirlenebileceginde israr etmisti. Boyle bir
baglam iginde ¢algici muhtemelen tam da ¢alma mekanigine mey-
dan okuyan ve calgicinin gercek sinirlarini ve yeteneklerini agiga
vuran duygusal ve miizikal zorunluluklarla kars: karsiya gelmekte-
dir. Ney yapimecisi, bir zamanlar ¢aligtig1 gece kuliibiiniin yeni yap-
t1f1 calgilar1 denemek i¢in kendisine miikemmel bir zemin sundu-
gunu da eklemigti.”

Yine de, insanin kendi kendine ¢almasi son derece yaratic1 ola-
bilir. Bir ¢algiyla ya da kendi sesiyle bas baga kalmak sanatgiya,
ozellikle dogaglama yapanlara, disaridan miidahale olmaksizin de-
neyler yapma firsat1 verir. Boyle bir baglamda miizisyen sezgileri-
ne daha fazla yer agabildigi gibi, calgisinin ya da sesinin, hatta mii-

30. Ingilizce’de “proof” ya da “rehearsal” [bu baglamda Tirkgede her ikisi de
“deneme” ve “prova” anlamlanna gelir] anlamlarina gelen ltalyanca prova séz-
cugunden turetiimis “brova” teriminin ne zaman yerel mizik dilinin bir pargas
haline geldigi tam olarak bilinmemektedir. Bu kelime yerel dilde “negatif film” an-
laminda da kullanimaktadir.

31. Es-Sunbaéti hakkindaki bu bilgiyi 1980’lerin baginda, artik aramizda olmayan
Ali Rida'dan (6limd 1993) aldim.

32. 1980'lerin baginda Beyrut'ta gergeklesen bir sdylesiden.
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zik zekasinin potansiyellerini kegfedebilir. Yalniz kalmak sanatgiy:
kendi “hissettigi” gibi olmakta 6zgiir birakabilir.

Ayrica, yalmz bagina ¢almak son derece biiyiik bir esrime yara-
tabilir. Kendi bagina ¢almak, aym anda hem bir miizisyen hem de
bir dinleyici durumunda olan icracinin i¢inde belli bir “dogal” geri-
beslemeye sebep olur. Tek basina miizik yapanlar yasadiklari da-
lingtan bahseder, zaman mevhumunu kaybettiklerini ve mevcut or-
tamdan bir bakima kopmus hissettiklerini belirtirler. Bagka birileri-
nin gelivermesiyle ortaya ¢ikan sarsici duygulan da tarif ederler.
Isin igine “digaridan” bir dinleyici girdiginde icra tamamen y6n de-
gistirebilmekte veya icracimin yasadif1 esrimenin seviyesi dinleyi-
cinin miizige temayiiliine ya da kisisel “enerjisine” bagh olarak bii-
yiik ol¢iide azalabilmekte veya esrime tiimden kaybolabilmektedir.
Kendi kendine ¢calmanin duygu yogunlugu yaratma konusundaki et-
kililigi, sanatginin kendi sigrama tahtasi olabilme yeteneginin igine
yerlesmis gibidir. Tek basina galan icraci, nispeten kesintisiz bir
dongiisel siireci, miizigin dogrudan hissedildigi ve iiretildigi bir di-
namigi, kendi i¢inde harekete gegirmis goriiniir.

D. ESRIME VE SES KAYDI

Modermn Arap miizigi tarihinde en 6nemli gelismelerden biri ses
kaydimn ortaya ¢ikmasi ve yayginlagmasi olmustur. XX. yiizyila
girilmesiyle birlikte fonografin icadi bazi tarab sanat¢ilarimn bal-
mumundan silindirlere kendi ev kayitlarim1 yapmalarim olanakli kil-
d1 ve ¢ok gegmeden bazi silindirler alinir satilir oldu. 1904 yili do-
laylarinda, 6nceden kaydedilmig yassi plak Arap pazarina hakim ol-
maya bagladl. XX. yiizyilin ilk birka¢ on yilinda Avrupa ve Yakin
Dogu’nun baghca plak sirketleri milyonlarca 78 devirli plak iiret-
mig, tanitmuig ve dagitmisti. Ingiltere’deki Gramophone (sonradan
His Master’s Voice oldu), Almanya’daki Odeon gibi uluslararasi
biiyiik sirketler ve Baidaphon gibi yerel sirketler bircok miizisyen
igin baglica gelir kaynag: haline geldi. Uyguladiklan ciddi reklam
ve dagitim stratejileriyle biiyiik bir plak dinleyicisi kitlesi yaratan
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bu sirketler Seyh Yusuf el-Menyelavi, Seyh Selime Hicizi, Seyh
Seyyid es-Safti, Salih Abdiilhay, Ummii Giilsiim gibi baz1 tarab sar-
kicilarinin ve daha bir¢ogunun popiilaritesini tiim Arap diinyasinda
carpici bigcimde artirdi.”

Ik Misir miizikal filmi 1932’de kadm oyuncu ve tarab sarkicisi
Nadire’nin rol aldig1 bir yapimdi. Abdiilvehhab, Ummii Giilsiim, -
Esmahan kardegler (1912-1944) ve Ferid el-Atras (1915-1974) gibi
sarkicilarin bagrollerinde oynadiklar1 Misir miizikal filmlerinin bii-
tiin Arap diinyasinda gosterime girmesiyle Kahire’nin sinema filmi
endiistrisinde etkileyici bir biiyiime yasandi. Cogu film yildizinin
sarki soyleme tarzi geleneksel tarab akimindan uzaklagmis olsa da,
Arap sinemas taninmug erkek ve kadm vokalistleri filmlerde oynat-
maya II. Diinya Savagi’ndan sonra da devam etti. Bagka bir kanali
da radyo sagladi. 1920’lerin sonunda ve 1930’larin basinda Kahi-
re’deki 6zel radyo istasyonlari canli icralar yayinlamanin yam sira,
mevcut ticari plaklar1 da ¢aliyordu. 1934’te kurulan Misir Devlet
Radyosu, aralarinda Salih Abdiilhay (1896-1962) gibi taninmg -
tarab sarkicilarinin radyo icin 6zel olarak hazirladig: vaslalann da
bulundugu muhtelif miizik tiirleri yayinliyordu. Daha yakin zaman-
larda Arap radyo istasyonlari, 6zellikle yerel yonetimler tarafindan
igletilenler, farkli sanatcilarin miiziklerini tamitmig ve kaydetmis,
genellikle hem eski hem de yeni kayitlardan olusan kendi arsivleri-
ni kurmuglardir. Miizik yapimcilar, spikerler ve ses miihendisleri-
nin yam sira, sarkicilar, besteciler, sarki sozii yazarlan ve galgicilar
da bu radyolarin maagh ¢aliganlari1 olmugtur. Bazi radyo istasyonla-
n kadim, yani eski tarab repertuvarina aynlmis haftalik programlar
sunsa da, farkli Arap radyo istasyonlan diizenli olarak ana akim
miizik yayinlamaktadir.*

1950’lerden 1970’lere uzanan dénemde uzungalarlar ve 45 de-
virli plaklar yiikselise ge¢mis, cogunlukla gesitli miizik programla-

33. Arap diinyasinda ve 6zellikle Misir'da ses kaydinin tarihi hakkinda daha faz-
la bilgi igin bkz. Racy 1976 ve 1977.

34. En dikkat gekici émeklerden biri, Kahire’de en az yirmi bes yildir her hafta
duzenli olarak yayimlanan Sahrat Elhan Zaman (Gegmisten Ezgiler Akgami) adh
programdir. Taninmig mizik tarihgisi Mahmud Kamil tarafindan hazirlanmakta,
Hale el-Hadidi tarafindan sunulmaktadr.
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11 ve bagka programlar yayinlayan yerellesmis bir arag olarak haya-
timiza giren televizyon hizla yayginlagmigtir. Makara bantl teyp ise
stiidyo ve ev kayitlan i¢in baglica ara¢ haline gelmigtir. XX. yiizy1-
lin son birkag on yih iginde, en etkili miizik yayma araglarindan bi-
ri olan kaset ortaya ¢ikti. En etkili araglardan biriydi, ¢iinkii daha
ucuzdu ve ¢ogaltilmasi, saklanmasi, taginmasi, hatta dolayisiyla da
kagakgiligimin yapilmas: daha kolaydi™ 60 veya 90 dakikalik kaset-
ler, canli tarab icralarin1 kaydetmek ve giiniimiizde dijital teknoloji-
nin sunmaya devam ettigi bir avantaj olan radyodan sarki kaydet-
mek ya da var olan plaklar1 kopyalamak i¢in yaygin sekilde kulla-
niliyordu.

Kayit aracinin tarab hissini iletme yetenegi tarab kiiltiiriinde bir
endige konusu olmugtur. Ses kayd: ilk ortaya ¢iktiginda, Batr’da ol-
dugu gibi Arap diinyasinda da “konusan makine”nin hog bir yenilik
ve bilimsel bir mucize oldugu, fakat miizik i¢in uygun bir arag ol-
madig1 yoniinde genel bir hissiyat vardi. Kitabinin akustik iizerine
boliimiinde verdigi bir dipnotta Kamil el-Hula?, canli miizik dinle-
mekle balmumu silindir dinlemeyi birbirinden ayirmis ve fonograf
kayitlarim gergekligin adi kopyalan olarak gormiigtiir. Fonografi
tam olarak, akustik agidan yetersiz olmasi ve kayit ortamiyla ilgili
zorunluluklarin icraciy1 tarab yaratmak igin gereken uygun insani
atmosferden ve fiziksel rahatliktan yoksun birakmasi nedeniyle
elestirmigtir. Kendi sozleriyle, “fonograf dinlemek takma disle ye-
mek yemege benzer” (1904 dolaylari: s. 24).

Ancak, El-Hulai’nin hiikmii, kayit kavraminin kendisinin itiraz
edilebilir olup olmadig1 sorusunu yanitsiz birakmigti. Sanatgilarin
karsisina ¢ikan teknik engeller ve sanatsal kisitlamalar olmasaydi,
geleneksel dinleme baglanilan disinda, sanatgilar gormeden ve on-
larla dogrudan etkilesime girmeden dinlenen kaydedilmis ses zevk
verebilir miydi? XX. yiizyil baglarinda tarab kiiltiirii ses kaydim bir
miizik araci olarak yavas yavag kabul eder duruma gelmigtir. Sanat-
¢ilarin ve dinleyicilerin tutumlar: ve hayret verici plak satislar1 gos-
termisti ki; kaydedilmis miizik, dzellikle akustige daha ¢ok dikkat
edildiginde, miizigin etkisini son derece iyi iletebiliyordu. Esit de-
35. Bkz. eg-Savan 1987.
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recede onemli bir diger nokta ise, tarab hissinin iletilebilmesi igin
evvela 6zgiin icranin esrime yiiklii olmasi gerektigiydi. Bagka bir
deyisle, kayd: yapilan vokalistin ya da galgicinin hissettigi saltanay-
la ortaya gikan miizikal esrime, miizik bilgisine sahip plak alicisi ta-
rafindan bir bigimde hissedilebiliyor veya okunabiliyordu.

Erken dénem plak sanatgilarinin cazip olmayan kayit kogullar
icinde duygusal agidan istenen sonucu verecek bir hava yaratma ¢a-
balari, tarabin daha iyi kanalize edilmesini saglamstir. Omegin, ge-
sitli icralara, kaydedilmis nidalar eklenmigtir. Yakin bir sammi’
grubu ya da kayit sirketlerinin kendi ¢aliganlar tarafindan seslendi-
rilebilen bu nidalar, icracilara esin vermesi amaciyla kullanilmstir.
Bazi durumlarda Amerikan televizyon komedilerinde duyulan
“konserve” giiliigleri hatirlatan bu triikler abartili ya da yapmacik
gelse de, eklenen bu nidalar ¢cogu zaman samimi, zamaninda ve mii-
zik acisindan yerinde goriiniiyordu. Bazi sanatgilar ise daha iyi bir
icra atmosferi yaratmak i¢in kayittan 6nce miizikal 1sinma hareket-
leri yapmig ya da taht eslikgileriyle birlikte parcalar1 prova etmis
olabiliyordu.

Ozellikle 1920’lerde, rakip plak sirketleri ok sayida 6zgiin mii-
zik eserini siparig etmek, telifini almak ve kaydin1 yapmak igin sis-
tematik cabalar gosterdi. Onlarin bu ¢abalari, kisa (78 devirli plaga
kaydedilecek uzunlukta), tamamen onceden bestelenmis, her kitasi
tamamen ayni bestelenmis olmayan bir sark tiiriiniin yiikselmesine
katkida bulundu. Onceden bestelemenin baglama dayali esnekligi
golgede birakmaya baglamasiyla, kayitlarin icerigi canli tarab esteti-
ginden daha da uzaklagti. 1930’larin ortalarina gelindiginde, nidala-
nin kaydedilmesinin yavag yavas ortadan kalkmasiyla ve ilk baglar-
da amac1 kayd yapilan sanat¢inin canli mevcudiyetini ¢agrigtirmak
olan sanatg¢1 fotograflarinin plaklarin iizerinden kaldirilmasiyla, bir-
¢ok tarab sarkis1 medyanin degismez “malzeme”si haline geldi.
Bunlarn arasinda, medya bilincine sahip tarab sanat¢ilarina bir 6r-
nek olan Muhammed Abdiilvehhdb’m eserleri de vardi. Bu tiir par-
calar, 6megin Abdiilvehhab’in plaklarinda okudugu sarkilar ve ¢ogu
zaman program miizigi seklinde tasarladifi kisa film sarkilari, ¢ag-
das tarab estetigi icinde kendine 6zgii bir yer kazandi. Medya igin
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yapilmus pek ¢ok beste, siklikla sergiledikleri karmagik teknik is¢ilik
ve modem nitelikler kadar, duygusal icerikleriyle de takdir gordii.

Giiniimiiz tarab piyasasindaki canlt kayit sayistnin da gosterdigi
gibi, kiiltiiriin canh miizik deneyimi yoniindeki egilimi hikimiyeti-
ni kugkusuz siirdiirmektedir. Ummii Giilsiim’iin pek ¢ok kaydinin
da aralarinda bulundugu bu tiir kayitlar bazen iizerinde “tescilli can-
i kayit” anlamina gelen tescil hayy mutavval gibi tanimlayici bir
baghk tasir. Ticari satis1 olan bu kayitlara ek olarak, miizik erbapla-
rnimn canh kayit kasetlerini degis tokus ettikleri de bilinmektedir.
Bazilar1 makaral teyplerden kasetlere aktarilmis olan bu tiir kayit-
larin, 6zellikle de miizik erbaplarinca nadir sayilan ya da piyasada
bulunmayanlarn fiyatlar gok yiiksektir. Ummii Giilsiim’iin baglica
bestecilerinden biri olan ve bazen sark: da séyleyen Zakariyya Ah-
med’in (1896-1961) evde yaptig1 kayitlar ya da Abdiilvehhdb’m
udu esliginde arkadas toplantilarinda soyledigi sarkilarin kayitlan
bunlara birer 6mektir. icracilar saltana halindeyken ve olaganiistii
esrik yorumlar icra ederken yapilan kayitlar bilhassa iistiin tutulur.
Bu diinyadan gogen Suriyeli sarkict Muhammed Hayri’nin canl ic-
ralarindan bazilan1 bu tiir kayitlara 6mek gosterilebilir. Erbaplar,
canl bir kaydin olaganiistii duygulanim verme giiciinii icramin ger-
ceklestigi arzu edilir ortama atfedebilir. Bir celse kaydi s6z konusu
oldugunda o celseye katilmi§ baz1 sammi’ler ismen taninabilir veya
miizik bilgisine sahip ve icranin gerceklestigi evin sahibi olan hami
minnetle anilabilir. Bir hafla kayds, haflanin gergeklestigi yerin is-
miyle adlandinlabilir. Bir sarkictnin canli icrasimin kaydi, eger icra
Halep gibi halk: geleneksel olarak yiiksek miizik bilgisine sahip bir
kentte gergeklesmisse biiyiik begeni toplayabilir. Bazi tarab voka-
listleri ve galgicilar, iyi ve etkilesime son derece agik bir dinleyici
kitlesinin bulunmasinin da biiyiik katkistyla iistiin basar gosterdik-
leri icralarin kasetlerini toplayabilmektedirler.

Ayrica, canh kayitlara ¢ofu zaman 6zgiin canh hadiselerin
uzantilan goziiyle bakilir. Bazen bu kaydedilmis pargalarin hangi
strayla dinlendigine de yansir. Omegin yerel radyo istasyonlarinin -
tarab grubuna girmeyen “hafif” pargalan sabahlan ve belki 6gleden
sonra erken saatlerde yayinlamalari, aksam saatlerini ise genellikle
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Misirh sarkici ve besteci Muhammed Abdllvehhab (1901-1991 dolaylari) (6nde otu-
ran), 1930’larin baginda gosterigli bir gadirda Baidaphon $irketi igin kayitta.
Bir tanitim fotografi.)

Ummii Giilsiim, Sabah Fahri ve Muhammed Hayri’nin canh hafla-
lar1 gibi gercek taraba ayirmalari adettendir. Dinleyiciler de ¢ogu
zaman dinleme diizenlerini buna gére yapilandirir. Bir ara Kahire
Radyosu Ummii Giilsiim’iin canh icralarim her ayin ilk persembe
aksami yayinlarken milyonlarca Arap, programini o saatlerde rad-
yolanmin basinda olacak sekilde yapardi. 1960’larin baginda B-
eyrut’ta taksi soforlerinin araglarim kenara cekip cevredeki diger
heveslilerle birlikte bu yayinlar1 araba radyosundan dinlediklerini
gordiigiimii hatirliyorum. Filistinli bir kadin, bu yayinlarin yapildi-
81 zamanlar babasinin ritiiel benzeri belli hareketlerle bir kadeh
arak (alkollii yerel bir icki) ve mezelerini alip programi dinledigini
anlatmigt1.* Erbaplar, canli icralarda sergiledikleri —mimikler ya da
derin daling haline dair isaretler gibi— bildik tuhaf davraniglan bel-
ki duygularin1 daha az agiga varurak da olsa, tarab miizigini kayit-
tan dinlerken de sergileyebilmektedir. Ayn1 zamanda, miidahaleler-

36. 1980’lerin ortasinda Los Angeles'ta gergeklesen bir sdylegiden..
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den kaginmaya da ¢ahgabilirler. Omegin bir tarabsever, yaninda
dinlemeyi bilmeyen ya da miizigi hissetmeyen kisiler oldugunda, -
esrime duygularim harekete geciren bir kaydin tadina tam olarak
varamadigim belirtmisti.

Bircok dinleyici, kayitlarin canli icralar kadar esrime yaratmadi-
gim ya da en azindan gekici olmadigim bir noktada kabul eder.
Medya uzmanlan aradaki bu farki genellikle gesitli etmenlere bag-
lar. Canl icralar, icraci ile dinleyici arasinda dogrudan etkilegime
olanak verir; fiziksel agidan her sey tamam oldugundan, dinleyici-
lerin dikkati dogrudan icraya odaklanir; belli bir kolektif “enerji”,
biitiin dinleyicileri saran bulagici bir ruh hali yayar. Dahasi, aligil-
mig canl icra ortami, dinleme deneyimine yogunluk katmasi muh-
temel, uzun zamana yayilan ve kademe kademe geligen bir zihinsel
ve miizikal kosullanma siireci saglayabilmektedir. Bir Arap dinleyi-
ci, taraba goniil vermig bir sammi’ olan zengin amcasinin biitiin bol-
gede radyodan yayinlandig1 halde Ummii Giilsiim’iin aylik canl ic-
ralarina katilmak lizere Beyrut’'tan Kahire’ye ugakla gitmeyi alig-
kanlik haline getirdigini belirtmigti.”’

Bununla birlikte, dolayimli bir deneyim olarak tarab giiciinii
kuskusuz korumaktadir. Ses kaydi, dinleme deneyiminin kapsamim
genisletmis ve ona yeni duygusal ya da fiziksel niianslar eklemistir.
New York’ta yasayan ve zamaninin biiyiik bir kismim yollarda ge-
ciren profesyonel bir miizisyen, tarab kayitlarin1 en ¢ok geceleri ge-
hirlerarasi yolda araba siirerken dinlemekten keyif aldigim belirt-
mis, fakat Manhattan’in merkezinde trafikle bogusurken bu tiir ka-
yitlar1 dinlemeyi tercih etmeyecegini eklemistir.”* ice bakan, yani
kendi duyusal ve algisal deneyimlerini inceleyen dinleyiciler ise
yiiksek sesli nidalar, giiriiltiicii ve kavgaci davramglar gibi dikkat
dagtan tiirlii digsal etkilerin hakim olabildigi canl icralara gitmek-
tense kayitlan dinlemeyi tercih edebilmektedir.” Aym1 zamanda, -
icra kayitlar dinleyicilerin 6zgiin canh icralarin baglamlarina dair

37. 1980'lerin baginda Los Angeles'ta gergeklesen bir sdylesiden.

38. 1980’lerin sonunda gergeklegen bir sdylesiden.

39. Halka agik icralarda, icrayr dinlemekle ilgilenenler genellikle igkinin tesiri
altinda olan guriilticu dinleyicilerden sessiz olmalarini istediklerinde zaman
zaman kavgalar gikmaktadir.
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kendi imgelerini yaratmasina, hatta bu baglamlar katiksiz izlenim-
lere ya da soyutlamalara indirgemesine firsat vermektedir. Yakin
zamanda yapilmig ¢ogu tarab kaydinda ise 6zgiin baglam neredey-
se biitiiniiyle “yiiksek teknolojili” bir stiidyodan ya da dijital film
miizigi kayitlarinin bir karigimindan ibarettir.
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Miizik

Arap kiiltiiriinde tarab kavramu belirli bir miizik dilini ya da tarzim
akla getirir. Ozel miizikal uygulamalan ya da yorumlan ima eder.
Miizikle duygu uyandirma, biiyiik dl¢iide, miizik yapmanin “ne” ol-
dugu ve miizigin “nasil” yapildig1 sorularinin yanitlanmasiyla agik-
lanabilir. Ister ortagag saray icralarim betimleyen el-Isfahani, ister
biiyiikbabasinin miizikteki ustalig iizerine diisiinen Muhammed el-
Akkad olsun, miizikten ve miizigin etkisinden bahseden herkes, t6z
ve tarz, bi¢cim ve anlatim, zanaat ve duyumsamaya da deginmistir.
Bu boliimde ben de hem tarab miiziginin genel dokusunu hem de
miizigin duygularla “konugma’”sini ya da duygusal olarak etkileme-
sini olanakh kilan temel siiregleri aragtirtyorum. Anlagilacag iizere,
miizik dili ile duygu yogunlugu yaratan uygulamalarn birbirinden
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ayirmak giictiir, ¢iinkii ikisi birlikte, daha genis bir duygulanim sen-
taksinin pargasi olarak iglemektedir.

Cagdas pratik ile I. Diinya Savasi 6ncesinden kalma miizik mi-
ras1 arasindaki baglantilar son derece anlamhdir. Modemn bestecile-
re ve icracilara gore taht miizigi hem bir model hem de bir gikig
noktasi vazifesi gérmiistiir. Esrik sarki séyleyisi ve Ummii Giilsiim
ve bagkalan igin yaptig1 bestelerle tamnan Seyyid Mekkavi'nin
(1926-1998) bzetledigi gibi, esas olan kadim tarzdir.' Modern mii-
zik toplulugu kullandi: temel Arap calgilarini; tasavvuf miizigi -
vokal 6gelerini, yerli ve Pan-Osmanlr’ya mahsus gesitli sekiiler ige-
rikleri biinyesinde barindiran taht geleneginden almigtir. Modem
pratik ise temel esrime yaratma tekniklerini, 6zellikle makamla ve
makamsal dogaglama ile ilgili olanlari, taht miiziginden almugtir.
Modem anlatim ile daha eski anlatim arasinda ¢ok biiyiik farklar ol-
dugu agiktir. Yine de, bir miizik modeli olarak taht sadece XIX.
yiizy1l sonu ve XX. yiizyil basi miizik estetigini temsil etmekle kal-
maz, ayn1 zamanda genel olarak tarab miizigindeki esrime uyandir-
ma dinamigi konusunda bize bilgi de verir.

A. SOYUTLAMA VE LIRIZM

Tarab miizigi soyut olma egilimindedir; t6zii ne tabiat1 geregi prog-
ramhdir ne de illa ki kendi disindaki (gérsel imgeler, efsaneler, ev-
liyalar ve toplumun saygi duydugu 6lmiis kisiler gibi) varliklar ak-
la getirir. Programh amstirmalar 6zellikle Bat1 zihniyetli besteciler
tarafindan sik sik yapilsa da, esas mesaj genellikle gondergesel de-
gildir. Bu ozellige en iyi 6rnekler, esasen tiirlerine iligkin isimlerle,
bestecilerinin isimleriyle ve bestelendikleri makamla taninan ma-
kamsal dogaglamalar, gesitli pesrev ve semai besteleridir.

Birey merkezli duygusalli1 goz oniine alindifinda tarab miizigi
aym zamanda son derece liriktir. Tarab miiziginin lirizmi cesitli
miizik tiirlerinde agik olmakla beraber, somut dmegini vokal bile-
sende, yani 6z-gondermeli [self referenced] asgk temalar ve imgele-

1. 30 Mayis 1994’te Mekkavi'yle yapilan bir sdylegiden.
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ri vasitasiyla dinleyenleri etkileyen tarab sarkilarinda bulur. Soyut-
lama ve lirizm birlestiginde, miizigi dinleyicinin duygu diinyasina
daha dogrudan yoneltiyor goriinmektedir. Sonugta ortaya ¢ikan
duygulanim genellikle, miizik icralarinda araya giren ve Kkisinin
duygularin yansitan nidalarla ifade edilir. Genellikle bu tiir jestler
miizigi analiz etmez ya da miizikle ilgili degerlendirmeler yapan
6nermelerde bulunmaz veya icracimn duygu yogunlugu yaratma ve
teknik yetenegini nesnellestirmez; en azindan bunlar1 dogrudan
yapmaz. Esasen bu jestler esrime durumunun semptomlan ya da
acik “yan etkiler”i olarak patlak verir ve miizikal siirece ve duygu
uyandirma siirecine geribesleme yapar ve enerji verir. Soziin kisasi,
miizigin soyutluga ve lirizme egilimi, duygu yogunlugu yaratan nii-
vesini One gikarir ve esrime yaratan mesajina belli bir merkeziyet ve
dogrudanlik verir.

B. BIREYSELLIK VE BIRLIKTELIK

Tarab miizigi, miizigin esrime agisindan etkililigine katkida bulu-
nan ve birbirini tamamlayan iki dinamik olan bireysellige ve kolek-
tiflife 6nem verir. Sarkicinin geleneksel miizik toplulugu icinde ge-
nellikle iistlendigi liderlik rolii bireyselligin agik 6megidir. Bireys-
ellik, bir ¢algici solistlik yaptig1 ya da diger calgilar esliginde ya da
tek basina dogaglama yaptig1 zamanlarda en etkili bigimde sergile-
nir. Bazi agilardan, esrime yaratan icray1 daha etkin hale getirir ve
duygu uyandiran malzemeyi 6ne ¢ikarir. Miizigi hemen oracikta ya-
ratan birey sanatg1 kendi esrime mesajin1 en dogrudan sekilde akta-
riyor goriiniir. Aktarma tarzi bir tarab yaraticisi olarak sarkiciya faz-
ladan manevra kabiliyeti kazandirabilir.

Bireysellik estetiginin, geleneksel miizik toplulugu i¢indeki her
bir ¢alginin kendine 6zgii tinisiyla tutarhilik icinde olmasi dikkat ge-
kicidir. Taht, hem tek tek ayirt edilmis hem de esrimeye iligkin
yananlamlarla dolu olan hdmdt savtiyye, yani “ses tinilar1”nin bir
toplamidir. Omegin sadece birer tane ut, kanun, ney, keman, rik vs
iceren taht toplulugu, ayirt edilebilir tinisal-akustik hatlarin mey-
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dana getirdigi birka¢ katmandan olusur. Bu nedenle, Avrupa’daki
Ronesans blok fliit ya da viyol topluluklar, hatta klasik telli ¢algi-
lar dortliisii gibi “tek-tinili” galgilarin farkli perdelerden ¢alindig:
kombinasyonlardan ayirt edilebilir.

Omegin, lavta cinsinden, perdesiz, kisa saph bir saz olan ve ge-
nellikle “esrimenin prensi” anlamina gelen emirii’t-tarab gibi son
derece etkileyici isimler verilen ut, sesindeki duygulanim niteligin-
den dolay1 6zellikle oviiliir. Alet nakr (parmaklarla ¢alinan bir ¢al-
g1) olan ut, nispeten diisiik bir ses genisligi iiretir; Bat1 miizik teori-
sine ait terimlerle agiklayacak olursak, fa anahtar1 kemanin tiz per-
desinden bir oktav diisiiktiir. Fakat ¢alginin kendine 6zgii ses genis-
ligi burada armonik kendine 6zgiiliigiin bir iglevi degil, sesi tanim-
layan bir etmen olarak yorumlanmalidir.

Ut gibi yine parmaklarla ¢alman bir ¢alg: olan kanunun da fark-
11 bir tinis1 vardir. Bunu yaratan kismen, naylondan ve metal sanh
ipekten (eskiden hepsi bagirsaktan yapilirdi) yapilmis, arasi agik iig-
lii telleri ve lizerine ince balik derisi gerilmis bosluklara dayali kop-
riisiidiir. Cogu kez, sag el tiz perdeden ¢alarken, sol el de bir oktav
alttaki pes perdeden ezgiyi sik sik tekrarlar. Teller, boynuzdan ya-
pilmis ve metal bir yiiziik araciligiyla isaretparmaklarina takilan bi-
rer mizrapla gekilir. Hem el-Hulai tarafindan fevkalade tarab iiret-
me yetenegi nedeniyle dviilen’ hem de agik ve esasen duraksiz tel-
leri sayesinde net tonal referanslar saglamasiyla taninan kanun, sar-
kicilara vokal dogaglamalar sirasinda eglik etmesi tercih edilen ¢al-
gidir.

XIX. yiizyilda Batr’dan ithal edilen keman, duygulan ifade etme
yetenegi ve insan sesine benzerligiyle biiyiik deger goriir.’ Alet sahb
(seslerin uzatilabildigi bir ¢algi) olarak degerlendirilen keman, da-
ha da farkl bir tonal nitelik saglar. Yay ile ¢alimyor olmasi kema-
na notalar: uzatabilme yetenegi verirken, perdesiz sap1 ve uzlagim-
sal Arap akortu da sanatgiya tonal niianslar: biiyiik bir ¢eviklikle
seslendirme imkam saglar.

Ixi ucu agik, yatik tutularak gahinan, kamistan yapilma bir fliit

2. El-Hulat 1904 dolaylan: s. 55.
3. Kemanin tarihgesi hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. 3. bdlum, 3. dipnot.
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olan ney, sesleri uzatabilen ve 6zel duygusal gii¢lere sahip diger bir
calgidir. Ruhani bir anlam tagiyan ney, bazi tasavvuf ritiiellerinde
kullamilmugtir. Layikiyla ¢alindiginda kars1 konulmaz tarab duygu-
lan yarattif1 sdylenir. Suriyeli gen¢ bir miizisyen soyle demistir:
“Bu ¢alg: bizi bir kiiltiir olarak tanimliyor.”™ Ney, nefesin ya da
sazliklarin ¢gikardig: sese benzer tinisiyla, kendine has titrek sesiyle
ve son derece siislii tarziyla ayirt edilir. Cogunlukla bir oktav tiz
perdeden galinir.

Bes grup piring zil ve ince balik derisiyle (son zamanlarda daha
¢ok plastik) kiiciik ama agir bir def olan rik, ritim kaliplarini, yani
ikddt dedigimiz “usuller”i olusturmakta kullanilan gesitli tinisal
efektler yaratir. Geleneksel olarak vuruglar ayn ayn yapilir, fakat
deri iizerindeki net ve agik secik duyulan tikirtilar olarak aksettiri-
lir. Derili ¢algilara 6zgii [membranophonic] soundlari, bazen dogru-
dan da ¢alinan, ama genellikle hafif vuruslarin etkisiyle harekete
gecen zillerin idiofonik titresimleriyle birlestiren kompleks akustik
efektler meydana getirir. Def de denilen rik, par excellence bir tarab
calgisidir. Giiniimiizde, dzellikle daha popiiler gruplarda rike tabla
eslik eder. Tek basl, vazo bigiminde bir galg: olan tabla, Misir’da
genellikle kadinlarin dans ettigi halk miizigiyle iligkilendirilen halk
miizigi calgis1 darbukayla dogrudan baglantilidir. Cok gergin bir
yiizeye sahip ve giir sesli modem tablanin kullanilmaya baglamasi,
rik ¢alma tarzim taht temelinden gelen sanatsal inceliklerden bir an-
lamda uzaklagtiran ve piring zillere daha ¢ok 6nem veren daha per-
cussive bir yaklagima yonelten yeni bir sound estetigi yaratmgtir.
Yeri gelmigken belirtelim ki bu percussive katmanin eklenmesi ile
tipik kent topluluklarimn kalabahklagmas: ve bu topluluklardaki
calgi cesitliliginin artmasi ayni1 zamana rastlamgtir.

Aym akustik farklilagma bigiminin garki soyleme sesinde de
meydana geldigi soylenebilir. Sarki séylemenin, sesin kendi ayirt
edici tinisal niteliginin yam sira okunan giifte aracilifiyla da 6zel ta-
nim kazandig: agiktir. Aynca, taht icra eden gruba 6megin kiigiik
bir koro eslik ettiginde mutribin sesi genellikle sesin dinamik belir-

4. Kanun sanatgisi Samir Ferah'in 6 Aralik 1998 tarihinde Los Angeles'ta bir icra
oéncesi yapti§i bir sunugtan.

122



ginligi, yorumlama 6zgiirliigii, siisleme ve karmasiklik seviyesinin
yiiksekligiyle sivrilir. Aym gekilde, dini koral gruplarda miinsid ara
sira, 6megin eslik¢ilerinden bir oktav yukari ¢ikarak, perdeyi degis-
tirebilir.

Birliktelik, tarab etkisine birkag sekilde katkida bulunur. Kolek-
tif icra sekilleri, 6rnegin toplu gegisler solo gegislere hazirlik yapar-
ken ya da solo gegislerle yer degistirirken, bireysellige baglamsal
bir referans veya uygun bir gergeve saglar. Ayrica, birliktelik, gesit-
li icra bilesenlerinin birbirinin etkisini karsilikl1 olarak artirmasim
saglar. Bir icra grubunun iiyeleri bir araya geldiginde miizikal iirii-
niin biitiiniinde kendini gosteren bir yaratici sinerji deneyimleyebi-
lirler. Buna ek olarak, kolektif miizik siireci, istendiginde liderligin
bir miizisyenden digerine gegmesini olanakh kilar.

Birlikteligin saglanabilir olmasinin baglica nedeni icra araglari-
nin hem tinisal ve akustik agidan birbirinden farkli hem de teknik ve
dinamik bakimindan birbiriyle uyumlu olmasidir. Taht bir anlamda,
birbiriyle uyumlu bir miizikal ara¢ ve yetenekler toplulugudur. Ba-
zen basit¢e ikd, yani “ritim” denilen rik digindaki tarab calgilari,
sarkicinin sesiyle ve birbirleriyle ayni temel iislup 6zelliklerini pay-
lagirlar. Ut, ney, kanun ve keman, solo ¢algilar olarak esit donani-
ma sahiptirler; 6megin, icra icinde kendi bagina birer birim olan
taksimleri her biri gegebilir. Ayn1 zamanda, vokal bir besteyi ens-
trilmantal olarak yorumlamaya ve sarkiciya tek veya kolektif olarak
eslik etmeye ¢ok uygundurlar. Miizikal baglama bagh olarak her bir
calg solist rolii de iistlenebilir, daha az dikkat ¢cekecek sekilde eslik
de edebilir; 6rmegin, arkadan dem sesi verebilir veya ostinato yapa-
bilir. Keman, ut, kanun ve ney, hepsi de, belki aym ¢eviklik ve be-
ceride olmasa da, temel tarab siislemelerini ve mikrotonlarin ¢ala-
bilme kapasitesine sahiptir. Hatta, riki saymazsak, taht modelinde,
Hint klasik miiziginde dem sesini veren tambura gibi, sadece eslik
amacl olan higbir ¢alg: yoktur. Ut, keman, kanun, ney ve rik hem
birbirini tamamlayan ve birbiriyle etkili bir sekilde kaynasan ayn
ayn tinilara hem de benzer ses giirliigii seviyelerine sahiptir. Kaba-
ca ifade edersek, ezgisel ¢algilar aym ezgisel aralikta iglerler: Yak-
lagik iki oktav. Icra sirasinda bu galgilarin tessituralarya aymidir, ya
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da birbirinin bir-iki oktav altinda veya iistiindedir. Hem ezgi aralif
hem de tonal diziler bakimindan bu ¢algilar sarkiy1 séyleme sesiyle
de uyumludurlar. Bu uyumluluklar g6z oniine alindiginda, meslek
dilinde bu ¢algilarin sarki soyleme sesinin metaforlaniyla ele alin-
mas1 sasirticl degildir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, “s6ylemek”
anlamina gelen yekiil fiili, “sarki soylemek” ve bunun uzantis: ola-
rak, ezgili bir ¢algiy1 “calmak” anlamina da gelmektedir; burada
“calmak” sOzciigii, vokal malzemeyi ¢algiyla “seslendirmek” anla-
mu1 tagimaktadir.’

Taht toplulugu, onu olusturan insanlar agisindan bakildiginda da
uyumlu, fakat farklilagmig varliklarin birlesimi olarak anlagilabilir.
Taht topluluklarinin iiyeleri halk tarafindan genellikle ayn ayn ta-
ninmakla birlikte, sosyal mevki, ekonomik durum, miizik egitimi
diizeyi ve icradeneyimi agisindan denktirler. Tam olarak miizisyen-
lerin iizerinde icrada bulunduklar1 “platform” veya “yiikseltilmis
alan” anlamina gelen “taht” kavraminin kendisi, bir miizik ekibi
olarak taht iiyelerinin sosyal, ekonomik ve miizikal agidan sahip ol-
duklarn ortak 6zelliklerin fiziksel bir cisimlesmesi olarak goriilebi-
lir.* Aslinda, miizisyenlerin icra sirasinda iistlendikleri rollerin
uyumlulugu ve karsilikliligy, toplulugun etkili bir sekilde icrada bu-
lunma yetenegi ile dogrudan baglantilandinlmigtir. 1930’larda, mii-
zisyenler arasinda estetik inceligin erozyona ugradig diisiincesiyle
dehsete kapilan Misirli elestirmen ve biyografi yazar1 Kistandi
Rizk, Misir Arap Miizigi Kraliyet Akademisi’ne acil bir ricada bu-
lunmustur:

Taht seflerinin (ruasd’ u’t-tuhiit) daha 6nce topluluklarinda galigmus ic-
racilar yerine kendi ¢alma yontemlerinden habersiz yeni icracilar alma-

5. Taht galglarinin bireyselliginin ve uyumlulugunun bu yénleri daha fazla bilgi
igin bkz. Racy 1988.

6. Farsga-Osmanlica bir terim olan tahfin ne zaman Arap miizik dilinin bir pargasi
haline geldigi bilinmemektedir. llk olarak el-Huldi'nin kitabinda kullanimigtrr.
Misir'da kullanlan benzer bir terim olan dikke de muizisyenlerin oturdugu yik-
seltiimis yer anlamina gelir. Taht mizisyenleri XX. ylzyil baglarindan beri sanda-
lyeye oturmaktadirlar, fakat bu uygulamanin ne zaman basladi§ da tam olarak
bilinmemektedir. Lane'in gizimleri, eskiden mizisyenlerin icra yaparken bagdag
kurarak oturduklarini géstermektedir.
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sina izin vermemek, Akademi 'nin sorumlulugundadir. Her topluluk se-
finin kendine 6zgii bir tarzi, 6zel nitelikleri ve farkli bir ruhu vardir. Or-
negin, Ustad Muhammed el-Akkad’in tahti, [sarkic1] Abduh el-Hami-
I’den bagka hi¢ kimsenin solistliginde ¢alismamugtir... Her solistin
ozel calgicilardan olusan 6zel bir taht1 olmugtur; ¢iinkii gegici bir siire
i¢in bagkasinin yerine ¢alistinlan yeni miizisyenler, calgilarim digerle-
ri kadar kolay akort edemedikleri ve eserleri seslerin birbiriyle miikem-
mel sekilde kaynagmasini saglayacak sekilde icra edemedikleri igin
topluluga acgik¢a zarar vermektedir. (1936 dolaylar: s. 15)

Yukaridaki ricada da ima edildigi gibi bir grubun iiyeleri arasindaki
kigisel, sanatsal ve hatta belki de “manevi” uyum, etkili bir miizik
iiretiminin vazgecilmezidir. Bir veya daha fazla uyumsuz ya da
yetersiz icracinin gruba dahil edilmesinin kolektif icra siirecine
zarar vermesi ve sonugta bir biitiin olarak icranin esriklik niteligini
azaltmas1 muhtemeldir.

C. HETEROFONI

Gelistirilmig bir sanat bigimi olarak heterofonik etkilesim, taht mii-
ziginin temel bir 6zelligidir. Heterofonik doku, pratikte, birbiriyle
yakindan iligkili iki bigimde var olur: Ust iiste ve eszamanli. Birin-
cisi, 6n plandaki miizige —ki bu genellikle vokal bir doga¢lamadir—
o6megin kanun gibi bir calg eslik ettifinde meydana gelir. Bu du-
rumda eslik¢i, 6n plandaki miizigi biraz geriden, yani “senkronik
olmayan” bir tarzda “tekrarlar.” Ikinci tiir ise genellikle topluluk
tiyeleri aym parg¢anin biraz farkli yorumlarini ayn1 anda icra ettigin-
de meydana gelir. Bu durumda taht galgilar1 aym temel besteyi bir-
likte, ama farkh bir bi¢imde icra ederler. Bu fark: yaratan, kullan-
diklan1 ince varyasyonlar, atlamalar, siisleyici niianslar, senkoplar,
oncelemeler vs’dir. Bir galgi, bir “ciimle”yi bagka bir ¢alginin ¢al-
mast i¢in kasten atlayabilir veya bazen bir kismim ¢alip geri kalan
kismim bagka bir ¢alg: “toplasin” diye birakabilir. Gergek icra sira-
sinda spontane bir gekilde gergeklestirilen heterofoni sadece bir ya-
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litilmig miizikal yorumlar toplulugu ya da degismeyen bir ezginin
eszamanli varyasyonlarindan olusan bir derleme degil, son derece
esgiidiimlii bir siiregtir.

Etkilesimli bir siire¢ olarak heterofoni, taht formatmin samimi
dogasiyla tutarlidir. Taht toplulugu, iiyelerinin hem ayn ayrn hem de
birbirine sik1 sikiya bagl bir miizik grubu olarak dinlenilmesine ve
takdir edilmesine izin verecek kadar kiigiiktiir. Her seyden once,
calgilar arasindaki tinisal akustik farklilagma, gesitli heterofonik in-
celiklerin daha ayirt edilebilir olmasini saglar. Ayrica, kiigiik icra
platformu miizisyenlerin dogrudan gorsel temas kurmasina ve bir-
birine igaret vermesine uygun, ideal bir ortam sunar.

Usta bir taht miizisyeninin alametifarikasi olan heterofoni, mo-
dem ana akim miizikte daha az goze garpar olmustur. Bir kiigiik-
grup ya da “oda” estetigini temsil eden heterofonik incelikler, cogu
zaman belli besteler icra eden ve igcerdigi ¢algilarin sayisi on bes-
yirminin hayli iizerinde olan tipik 1920 sonrasi miizik toplulugunda
genellikle daha az agikardir veya belki de bu topluluklara daha az
uygundur. Boyle bir grupta heterofonik niianslarin karmakarigik ha-
le gelmesi muhtemeldir. Belki daha da 6nemlisi, heterofonik olma-
yan iliskilerin ortaya ¢ikmasi ile besteci ve yorumcu rolleri arasin-
daki ayriigin daha da artmasinin ve sahnedeki oturug diizenleri bir
ol¢iide Avrupa senfoni orkestralarinin yerlesme diizeninden esinle-
nilerek olusturulmusg sanatgilar arasinda resmiyet duygusunun gide-
rek yiikselmesinin aym zamana rastlamasidir.” Ayn tiirden galgila-
rin sayisinin artirilmasi, dmegin, birden fazla, ¢ogu zaman bir diizi-
ne ya da daha ¢ok kemanin ve ¢esitli bagka calgilara ilaveten bazen
cellolarin ve bir kontrbasin bulunmasi, taht toplulugunu heterofonik
farklilagmaya daha az uygun hale getirmistir. Bu genel karisim, ge-
leneksel taht miiziinin simgesi olan timsal ve akustik saydamhg
sinirlamugtir. Biitiin bu etmenler, bir orkestra soundu estetigi olarak
yerlesen paralel oktavlarin ve ayn1 perdeden seslerin bir 6lgiide esit

7. Omegin, kemanlann sahnenin soluna yerlestiriimesi ve varsa kontrbasin ya da
gellolarin saga yakin bir yere yerlestirimesi kaba bir benzerliktir. Bununla birlik-
te, uzlagimsal olarak, vurmall galgilar en sagda, 6zgin taht galglan ise ortada
yer alir.
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katmanlardan olugan bir doku yaratmasina katkida bulunmustur.®

Heterofoni, esrime uyandirmada giiclii bir aragtir. Genellikle,
heterofonik etkilesimlerin miizikal igerige enerji verdigi diisiiniiliir.
Bu etkilesimler grup icralarinda biitiin pargalar1 ayn ayn one ¢ika-
nr, fakat ayn1 zamanda da hepsini organik bir birim olarak birbiri-
ne baglar. Bu agidan, bireysellik ve birliktelik arasinda bir duygula-
nim birligini ya da daha ziyade, birliktelik vasitasiyla bireyselligi
temsil ederler. Aynca, heterofoninin esrime etkisi ashinda yapisal
dokudan kaynaklanir. Ayn ayn parcalar arasindaki esgiidiimlii fark-
hiliklar, ya da bagka bir deyisle, icracilar arasindaki ustalikla yapil-
mig miizikal igboliimii, hog bir etkinlik duygusu, son derece biiyii-
leyici bir kolektif dinamizm yaratir.

Heterofonik etkilesim ile duygusal uyarilma arasindaki dogru-
dan iligki pek cok eski 78 devirli plakta agik¢a goriilmektedir. Or-
negin, devr icralarimin ortasinda solist sarkici icraya asikar bir hete-
rofoni kattiginda ya da koronun ve toplulugun geri kalaninin tekrar-
lar iistiine birkag¢ varyant dogagladiginda cogkulu nidalar yiikselir.
Saz gruplar tarafindan icra edilen tahmile gibi tiirlerin ses kayitlari
da bu dogrudan iligkiyi agik¢a gosteren 6reklerdir. Bu icralarda,
benzer seviyede ve yetenekte sanatgilarin yarattigi karmasik hetero-
fonik yapilar, canli ve agik¢a duyulan bir nida patlamasina yol
acar.® Ummii Giilsiim’iin 1940’lardaki ve 1950’lerdeki canli icrala-
rinin kayaitlari, bu iligkiyi sergileyen diger drmeklerdir. Heterofonik
etkinligin ozellikle one ¢iktif1 bazi orta kisimlarda, sarkicinin he-
vesli hayranlarin1 heyecanli ve miizige odaklanmig bir ruh hali sa-
rar ve bu ruh halinin etkisi igitilebilir hale gelir.

8. Bu yeni dokunun tamamen paralel oktaviardan ve ayni perdeden seslerden
olugtudunu séylemek tam olarak dogru olmayacaktir. Asinda, modem sounda
ayirt edici opakligini ya da koyulu§unu, bagh bagina yeni bir kentli Arap dokusu-
nu veren, bazi heterofonik niianslarin yani sira, yayl sazlarin senkronize olmayan
bir bigimde ¢alinmasidir.

9. Arap yazarlar heterofoniyi nadiren kavramlastirr ya da analiz eder. Samha Elk-
holy (Samha el-Havli) bu konuyu kisaca ele almigtir; bkz. Elkholy 1978. Taht mi-
ziginde heterofoninin rolii hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. Racy 1988.

10. Tahmile icrasinin ayrintili bir analizi igin bkz. Racy 1988.
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D. SOLISTLIK SANATI

Tarab miiziginde belirli hiyerarsiler miizikal igerigi sekillendirir ve
daha etkili kilar. Miizik agisindan, solistlik rolii iki temel bigimde
sergilenir: ¢izgisel ve dikey. Cizgisel bi¢imde, solist, rnegin sarki-
cinn sesi, miizikal malzemenin sunulug sirasi vasitasiyla 6ne gika-
rilir. Omek verirsek, solistin asil icrasi genellikle solo ya da toplu
enstriimantal preliidlerden sonra baglar. Bu preliidler dnceden bes-
telenmis de olabilir, doga¢lama da. Aym sekilde, icra boyunca ge-
nellikle bol bol kullanilan interliidler, solist icraciya, miizikal agi-
dan ilgi merkezi olma roliinii baltalamadan, bir miizikal referans
duygusu saglar. Vokal bir dogaglamada yapilan bir terceme (tercii-
me), yani onceki bir vokal ciimleyi biiyiik 6l¢iide taklit eden dogac-
lama bir enstriimantal interliid, solist vokaliste dogaglama vokal
ciimleler arasinda dinlenme firsat1 verir. Ayni zamanda, yaratici dii-
siince silsilesini bozmadan, verdigi esrime mesajim pekistirir. Olgii-
lii pargalarda, drmegin 1920’lerin ve 1930’lann bazi bestelerinde de
levazim (tekili ldzime)," yani kisa enstriimantal “dolgular” ana rit-
me vurgu katar ve ¢ogu zaman solist sanat¢inin sdylemis oldugu bir
ciimlenin ezgisel yapisinin ana hatlarin ¢gizer. Bazi durumlarda le-
vdzim yeni bir tonal merkeze ya da yeni bir makama yonelerek ve
bdylelikle solist icracinin tam bir tonal degisiklik ya da modiilasyon
yapmasinin yolunu agarak bir kubri, yani “koprii” gérevi de gorebi-
lir. Bununla birlikte, esrime siirecinde 6n planda olan solist sanatgi-
ya bir miizikal 6ncii olma ayricaligi tammr. Ozellikle dogaglama
tiirlerde icranin cesitli makamsal evrelerini baglatmasi, makamin
yeni tonal alanlarini kegfetmesi, bagka makam
lara modiilasyonlar yapmasi ve icranin baslangigctaki makamina ge-
ri doniis yolunu agmas: beklenir.

Heterofonik kalip solistin bireysel miizik ¢izgisinin 6ne ¢ikma-
sin1 sagladiginda ise dikey bi¢im ortaya ¢ikar. Daha agik ifade eder-

11. Lazime terimi, “eslik etmek” veya “sadakatle bagh kalmak” anlamina gelen
lazeme fiiliyle ve “gerekmek” anlamina gelen /azime fiiliyle baglantiidir. Soyut
isim olan muldzeme, arkadaslk etmek edimine gbnderme yaparken, muldzim
(disili muldzime) sbzcugu ise alikonan veya belki de surekli yeniden dahil edilen
kimse veya sey anlamina gelir.

128



sek, bilhassa solist sanatg bilfiil icrada bulunurken toplulugun geri
kalaninin verdigi heterofonik destek nispeten hafif ya da az oldu-
gunda olusur. Boylelikle solist sanat¢1 hem icrasinin karmagik 6zel-
likleriyle hem de eslik eden toplulugun yaratilan karsisinda kendi
yaratilarinin ¢ok daha akici olmasiyla 6ne ¢ikar. Omegin, tasavvuf
miizigi yapan koral gruplarda bir miinsid, koronun geri kalanindan
daha melismatik ve siislii soyleyebilir. Toplulugun geri kalam: tara-
findan siirdiiriilen vurgu kalibindan “ayrilarak,” sadece belirli ara-
liklarla ve kisa siirelerle sdyleyebilir. Bir tarab sarkicisi ise dem se-
si (veya belli araliklarla verilen dem sesi efekti) ya da bir ostinato
kalib iistiine bir Olgiide 6zgiir bir sekilde dogaglama yaparak 6ne
cikabilir.

Esasen solistlik rolii yiiksek diizeyde bir grup bilinci gerektirir.
Solist sanat¢iya kayda deger bir yaraticilik ehliyeti vermekle birlik-
te, solistin miizikal agidan biitiin toplulukla iyi bir uyum iginde ol-
masin1 gerektirir. Solist ve eglik¢iler arasindaki saglikhi senkroni,
duygulanimli miizik yapmanin 6nkosuludur.

E. ESLIK SANATI

Eslik, gerektiginde, duygu uyandirma siirecinde can alic1 birrol oy-
nar. Temelde, eslik eden icraci ¢ok fazla 6ne ¢ikmadan ya da goze
batmadan miizik agisindan etkili olmalidir. Miizisyenler iyi yapilan
esligi genellikle tevrik terimiyle anlatirlar. Bu, inceligi ima eden ve
(hat sanatinda oldugu gibi) bosluklarin yer yer siislii yaprak desen-
leriyle doldurulmasin: veya bir seyin ince bir kagit ya da plastik ta-
bakastyla kaplanmasini ima eden bir terimdir. Omegin, bir leyali ve
mavval icrasina eslik eden bir kanun sanatgist, mutrible yarisa gir-
menin cazibesine direnmelidir. Makamin daha yiiksek tonal alanla-
rim onceleyerek sarkicinin 6niinde gitmekten, vokalistten daha yiik-
sek voliimde ¢almaktan ve eslik edilenden teknik olarak daha kar-
magsik ya da daha siislii ezgi cizgileri iiretmekten sakinmahdir. Es-
lik¢inin zavk, yani “zevk” ya da “incelik” sahibi olmasi gerektigi
siklikla s6ylenir.
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Tarab miizisyenleri, bilhassa tedbirli ve destekleyici eslikgileri
overek ve miizikal agidan bencil, saldirgan ve dikkat cekme merak-
lis1 bulduklarim elestirerek, eslik etme dinamiklerine biiyiik bir
Ozen gosterirler. Bu ikinci tip eslikgiler, icralan teknik agidan son
derece etkileyici de olsa elestirilirler. fcracilar genellikle, eslikgi
olarak duyarhilik diizeyleriyle degerlendirilirler. Omegin, 1930’lar-
da kendisine eglik eden iinlii bir kemancinin sergiledigi asin goste-
risten dolay1 sarkict Muhammed Abdiilvehhdb’m sabrinin tastig
anlatilr.” Bagka bir 6mek ise deneyimli kanun virtiiézii Ibrahim
Selman’dan” gelir. Los Angeles’a yaptig1 ziyaretlerinden birinde,
yerel bir Arap sarkicisina eglik eden geng bir kanun sanatgisini din-
lemeye davet edilir. Izlenimleri soruldugunda Selmén, geng miizis-
yenin iyi bir teknigi oldugunu, asil sorununun “bfkil kesir maal-m-
utrib”, yani “sarkicinin yaninda fazla konugmak™ oldugunu soyler.
Jargonda bu tabir, eslik ederken ¢ok fazla icrada bulunan geng mii-
zisyenler i¢in kullamilmaktadir. Los Angeles’taki miizisyenler, ge-
nellikle anlatmak istedikleri seyi netlestirmek ve biraz da dalga geg-
mek i¢in, geng bir kemancinin miinasebetsiz gosterisgiligine iligkin
bir olay anlatirlar. Anlatilanlara gore, sarkici tonikten baglayan, be-
sinciye inen ve kadansla tonige geri dénen kisa bir leyal1 ciimlesini
muhtemelen rast makaminda soylerken, kemancinin “terceme’si
hizla besinciye ¢ikip sonra da tonigin bir oktav iistiine doner. Ve
inerken de kemanci, “cabadan” birkag ariza ilave eder; yani, ome-
gin tonigin bir oktav iistiindeki bir alt sesine algalip, dordiincii ba-
samag bir an igin yiikselttikten sonra, sarkicinin icra ettiginden ¢cok
farkl1 ve daha aynintili, “cafcaflr” bir kaflayla karar sesine doner.
Beklenecegi iizere bu gosterisgilik sarkiciyr giicendirmis ve diger
miizisyenler tarafindan aninda fark edilerek alay konusu olmustur.

Boylesi bir gosterigin genellikle solist sanatgiya karg: bir saygi-
s1zlik oldugu diisiiniiliir. Ciinkii tarabi baglatan kisi olma ayricaligi-
n1 solistin elinden alir, yerlesmis miizikal hiyerarsiyi ¢igner. Bazen

12. 1984 yazinda Muhammed el-Akkad’la Los Angeles’ta yapti§im réportajdan.
S6z konusu kemancinin Sami eg-$evva oldugu soylenir.

13. Gozleri gsrmeyen Selman, bugiin Israil’de yasayan Irakl Yahudi bir icracidir.
Olaganusti bir teknik ustalia ve kanunla duygu uyandimada dstiin bir
yetenege sahiptir.
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besteciler eslik¢inin bazi 6ncelemeler yapmasini, 6megin yeni bir
perdeye mutribden 6ne sigramasini ya da yeni bir makama modii-
lasyon yapmasini ister. Fakat dzellikle dogaglamalar s6z konusu ol-
dugunda bu tiir serbest davraniglar eslik edilen sanatgiya kaba dav-
ranildigina ya da eglik edilen sanat¢inin miizikal agidan yetersiz bu-
lunduguna isaret edebilir.

Belki de en onemlisi, eslik tarzinin, biitiin icranin esrik niteligi-
ni etkilemesidir. Gergekten iyi eslik¢iler mutribe bir saltana duygu-
su agilayarak ve bu duyguyu icra boyunca siirdiirmesine yardim
ederek esin verirler. Az ve 6z, ama iislup agisindan etkili ve giizel,
esrime yaratmaya yardimci bir miizikal destek saglarlar. Bir anlam-
da, iyi bir eslikgi, en yiiksek esrime etkisini elde etmek i¢in elinde-
ki miizikal araglar1 ekonomik gekilde kullanan yaratici bir minima-
listtir. Eslik¢ilik zanaati, kisalik ve etkililik, dogruluk ve estetik mii-
kemmellik arasindaki ideal dengeyi bulmayi gerektirir. Kanun sa-
nat¢is1t Muhammed el-Akkad’m agikladif gibi, eski taht miizisyen-
lerinin adeta sihirli giigleri vardir. Dolap gibi kisa preliidleri son de-
rece etkili bir bigimde icra ederek plak sanat¢ilarina dogrudan bir
makam kaynakli doniisiim duygusu asilayabilmis, boylelikle son
derece esrik icralarda bulunmalarim saglamuglardir." Cok yetenekli
sarkicilarin ¢ikardig: birgok plak ise agin gayretkes bir veya birkag
eslik¢inin kotii etkisiyle esrime agisindan tehlikeye atilmig ve hatta
bazi erbaplara gore heba edilmigtir.

Icra sirasinda zevkle eslik etmek, gok iyi bir miizikal idrak kabi-
liyeti ve sozel olmayan c¢esitli igaretleri anlama ve onlara yanit ver-
me yetenegi ister. Ayn1 zamanda, belirli icra kogullarinin gerektir-
digi icra stratejilerinin dikkatle uygulanmasimi gerektirir. Liib-
nan’da ¢ok sayida icrada bulunmus ve plak kaydetmis, 1960’larda
ve 1970’lerde Liibnan Konservatuvar: 6gretim kadrosunda bulun-
mus, taninmig rik sanatgis1 Michel Merhej Baklouk, eglik etmenin
bu yonlerini ger¢ek miizikal terimlerle betimlemistir.

Baklouk, bir rik sanatgisinin ritmi siirdiirmek zorunda oldugunu
sOyler. Bununla birlikte, 6l¢iiniin ilk vurusunun (diim) 6nceden tah-
min edilebilir veya yeknesak bir gekilde gii¢lii olmasi gerektigini
14. Daha 6nce s6zlu gegen 1984 tarihli rdportajdan.
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sOyleyen teorisyenlerin ya da notal partisyonlarin aksine, vurmah
calgilar sanatgisinin belli zamanlarda kendisini geride tutmasi
gerektigini de ekler. Ozellikle yumusak ve duygu yiiklii bir pasaja
girmek iizereyken solist sarkicinin giifte okuyugunu bastirmamak
icin kendisinin de vurgulani yumusattigini agiklar. Baklouk’a gore,
“sertlikten kacgimildiginda duygu ortaya ¢ikar.” Mutrib bir tatrib
(gliclii esrime yaratmak anlamina gelen ve hecelerin uzatilmasini ya
da normal ritim kalibindan hesaph bir sekilde ayrilmay: ima eden
bir terim) evresine girdiginde veya okuyor oldugu giiftenin hisset-
tirdiklerinin etkisi altina iyiden iyiye girmis goriindiigiinde, geri
durmanin zamam gelmistir diyerek agiklamasim siirdiiriir. Kendi
sozciikleriyle: “O anda yapabilecegim en koétii sey sarkicinin sesini
kuvvetli vuruglarla bastirmak olacaktir. O yiizden, ikdnin biitiin etk-
isini ortaya ¢ikarma zamam gelene dek daha gekingen bir ¢alma
tarzina bagvururum.”

Baklouk, muhtemelen bu tiir miidahalelerin kendilerinin ya da
bazi miizisyenlerin hata yapmasina neden olacagindan korktuklar:
igin vurugun degistirilmemesi ya da yumusatilmamasi gerektigini
diigiinen topluluk seflerinin boyle tedbirlerden zaman zaman rahat-
s1z oldugunu itiraf eder. Ama hemen arkasindan, rik sanatgisinin bir
makine olmadigim1 ve makine gibi ¢almanin duygu yaratmadigim
sozlerine ekler. Dahasi, derin bir duygusallik i¢inde olan mutrib ka-
t1 veya asin derecede dayatmaci bir vurug kalibiyla ¢itkmaza sokul-
mamalidir. Bagka bir deyisle, iyi bir vurmal galgilar sanatgisi, de-
rin bir esrime durumuna girmesi igin solist icraciya gereken “boglu-
gu” ne zaman verecegini bilir; yani “bir vurmali galgilar sanatgisi
olarak kah vermeniz, kah almamz gerekir”."”

Kisacasi, eslikgilik, icranin esrime akigini besleyen bir sanattir.
Genel olarak, duygulanimh eslikgilik, birbiriyle iligkili iki sekilde
gergeklesir. Birincisinde, saglam bir miizisyenlikle iisluba gosteri-
len dikkati birlegtiren eslikg¢i, icra oncesinde ve sirasinda solist icra-

15. 1 Eylil 1997'de Baklouk'la (Migel Mirhic Bakluk) yapilan bir séylesiden. Lub-
nan'da Rahbani Kardegler'le ve garkici Feyruz'la uzun siire galigan Baklouk gim-
di New Jersey'de yagamaktadir. Zamaninda efsanevi rik sanatgisi ve Umma Gil-
stim’tin Unli eglikgisi lbrahim Afifi'yle iyi eslikgiligin “sirlan” iizerine sohbet etmig
olan Baklouk, benimle yaptifi sdyleside anlattigi stratejiyi Afifi'ye atfetmigtir.
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clya, igsel yaratici siirecini bozmaksizin, dogrudan estetik uyari
saglar. Ikincisinde, iyi eslikgilik, yaratici solistin esrime arayiginda-
ki dinleyicileri heyecanlandiracak arasozleri iistiine eszamanl bir
sekilde sdyleyebilecegi temel ritmik ve ezgisel zemini iiretir. Her
iki durumda da eglikgi tarab uyandirma siirecinin organik bir parca-
sidir.

F. SUSLEMELERIN ROLU

Baz1 modem yazinsal kaynaklarda hilydt savtiyye (yani “ses siisle-
meleri”) olarak gecen siislemeler, en etkili esrime uyandirma arag-
larindan biridir. Kullanilan siisleme tiirleri ve ne sikhikla kullanml-
diklan biiyiik dl¢iide, miizigin tarzina ve tarab sanatgisinin yasadigi
tarihsel zamana baghdir. Omegin, Seyh Selame Hicazi, Miinire el-
Mehdiyye ve Fethiye Ahmed gibi XX. yiizyil basi1 sarkicilan siisle-
meleri genellikle comertce kullanmiglardir. Sonraki on yillarda bel-
li tiirden siislemeler neredeyse yok olmus ve dahasi sarkicilarin yo-
rumlar genel olarak daha az siislii hale gelmistir.

Siislemelerin duygu uyandirma giicii, bu sekilde nadiren ifade
edilse de, iistii kapali olarak kabul ve takdir goriir. Uygun bir yerde
ve sekilde, 6rnegin bir kadans motifinin pargas: olarak veya uzatil-
mig bir nota sirasinda yapildiginda siislemeler dinleyicide gozle go-
riiliir tepkilere yol agabilmektedir. Icraciya “hakiki sanatgr” sifatim
kazandirmakla beraber, dinleyicinin dikkatini de miizige ¢ekiyor
goriinmektedirler. Ister vokal, ister enstriimantal olsun, siislemeler
genig bir cesitlilige sahiptir; bu cesitlilik ezgiye eklenen ilave nota-
larla yaratilan hafif efektlerden, uzun soluklu tremolo benzeri deve-
ranlara kadar uzanur. Siislemeler cesitli bagka efektlerle, 6rmegin ha-
fif bir portamento (notalar arasinda kaymak) ve tek tek notalarin
dalgalandirilmasiyla bir arada da var olabilir. Klasik Avrupa tarzi
hizl vibrato ise tarab miizigi baglaminda uygunsuz, hatta nahog sa-
yilir.

Siislemelerin kullanimi1 hem bireysel tercihi, hem de yerlesmis
gelenegi yansitir. Omegin, Ummii Giilsiim’iin kariyerinin baslarin-
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da yakaladig: bagarinin sirlarindan birinin, siislemeleri dikkatli bir
zamanlamayla ve akillica kullanmasi oldugu ve bu 6zelligin tarab:
aktarma tarzina canlandiric1 bir yap1 ve incelik verdigi soylenir.
Muhammed Abdiilvehhib ise, yine anlatilanlara gore, mesleki ba-
san yolunda rehberlik ettigi Liibnanh geleneksel bir kadin sarkiciya
siisleme kullanma konusunda daha sakingan olmasim &giitlemistir.
Yine de, tarab yaratma siirecinde siislemenin ¢ok onemli bir rolii
vardir. Bazi ortagag yazarlarina biilbiiliin melankolik sakiyisini ha-
tirlatmig olan tarab siislemeleri, cesitli tonal, ritmik, dinamik ve ti-
nisal uygulamalar gerektirir. Uygun sekilde yapildiginda kars1 ko-
nulmaz bir estetik uyarilmaya, son derece esrik, hos bir heyecana
yol agar.

G. VOKALIN ETHOSU

Tarab kiiltiiriinde savt, yani “ses”, iistiin bir duygu uyandirma araci
kabul edilir. Eserinin, ¢algilarin akustik ve iislupsal 6zelliklerinden
bahsettigi bir bolimiinde Kamil el-Hulai kisa, fakat son derece
aciklayici bir ifadede bulunmugtur:

Unutmamalisimz ki en iyi miizik icras: sekli insan sesiyle yapilandir.
Insan sesi biitiin miizik araglan arasinda en gérkemli (a‘zamuha) olan-
dir. $u kadarim soylemek yeter ki, onun bulundugu yerde ¢algilardan
vazgegilebilir, ama cgalgilar ona muhtagtir. Dahasi, anlamlan zihne,
sOylenmis sark: sozleri bigiminde aktanr. Muazzam bir miizikal biiyii
ve diger icra araglarindan daha fazla tarab yaratir. Cesitli teknik gerek-
sinimleri kargilama ve bunu biiyiik bir ustahkla gerceklestirme yetene-
gi sayesinde digerlerinden daha cevik ve esnektir. (1904 dolaylar:: s.
59)

Tarab sesleri ortak bazi miizikal 6zelliklere sahiptir, fakat ayin za-
manda, belli bir akustik kabul edilebilirlik marji iginde ¢esitlilik
gosterirler. XX. yiizyil baglarinda erkek sarkicilarin sesleri genellik-
le tiz ve nispeten yiiksek perdedendi. Kadin sesleri ise genellikle
—Ornegin Sekine Hasan’in sesi— hem giir, hem de algak perdedendi.
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Her ikisi de sarkici ve besteci olan Vadi es-Safi (dogumu 1921) ve Ferid el-Atras
(1915-1974) 1970'te Beyrut'ta kendi aralarinda mizik icra ederken.
(Darussayyad fotograf arsivi.)

Timsal cgesitlilik agisindan bakildiginda, 6rnegin Miinire el-Meh-
diyye, “bastan ¢ikaric1” kisik ve kendine 6zgii bahha (boguk) sesiy-
le iinliiydii. Daha ¢agdas erkek sesleri, (Suriyeli sarkici Sabah F-
ahri’nin sesi gibi) parlak ve nispeten yiiksek perdeden olanlar ile
(6rnegin Misirh Muhammed Abdiilvehhab’in ilerlemis yaslarindaki
gibi) yumusak ve nispeten alcak perdeden olanlar arasinda degis-
mektedir. Bu cesitlilik modern kadin sarkicilar i¢in de bir 6l¢iide ge-
cerli olabilmektedir. Giiniimiiz tarab dinleyicileri, artik aramizda ol-
mayan Salih Abdiilhay ve Muhammed Abdiilmuttalib gibi sarkici-
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cilarin gekici ve piiriizlii seslerinden ya da bu diinyadan gé¢en Ferid
el-Atrag'in “aglamakli” sesinden tat alabilmektedir. Omegin bir
miizik erbab, yitirdigimiz Suriyeli sarkict Muhammed Hayri’nin
icra ilerledikge degisen ve geligen, biiyiileyici, “kumlu” bir sesle
sarki soyledigini; sesinde onu esriklik agisindan dayanmilmaz kilan
bir piiriizliiliik ve gesitlilik oldugunu anlatmgtir.'®

Belirli ses iiretme gekilleri tarab garkicilifinda temel kabul edi-
lir. Kadinlar i¢in de, erkekler i¢in de gesitli tim1 profillerinin temeli-
ni, “dogal” ses genisligine yakinlik olugturur. Geleneksel olarak de-
ger verilen ses kabaca, dolgun, bir dlgiide girtlak kontrollii gogiis
sesi olarak tarif edilebilir. “Kafa” sesi yani falsetto ses (Arapgada
savt muste’ dr denir ve 6diing alinmig, yapay ses anlamina gelir) ise,
tarab sarkiciliginda estetik agidan uygunsuz addedilir ya da en azin-
dan tarab ses sanatgilifina yabanci kabul edilir."”

Modem tarab dinleyicileri, siislemeleri, gesitli ritmik ve tonal
efektleri biiyiik bir rahatlikla yaratabilen gevik ve esnek seslere bii-
yiik deger verirler. Miizisyen jargonunda kabaca “mikrotonal nii-
anslara sahip” anlamina gelen fih ‘urab ifadesi, esrime yaratan sar-
kicinin sesini, dzellikle de gesitli milerotonal inis ¢ikiglan tam bir
dogruluk ve biiyiik bir ustalikla icra etme yetenegini tarif etmek i¢in
kullanilir. Olaganiistii bir ezgi aralifina sahip goriinen sarkicilar da
oviiliir. Tarihgiler, bir icra sirasinda Abduh el-Hamil1 ezgili bir ge-
kilde pesten tize ¢ikmaya devam ederken eslikgisinin “telleri yet-
medigi i¢cin” kanundan ellerini ¢ekip biiyiik bir sagkinlik i¢inde otu-
rugunu unutulmaz bir olay olarak anlatirlar.'® Bununla birlikte, sesin
zenginligini ve timisal tutarliligini hem algak hem de yiiksek perde-
lerde korumasi son derece 6nemlidir. Miizisyenlerin deyisiyle, iyi
bir tarab garkicis1 hem karar perdelerinde yani karardrta, hem de iist
perdelerde yani cevdbdtta iyi olmalidir. Diger ve daha az 6nemli ol-
mayan bir avantaj da sarkicinin giifteyi dogru telaffuz etmesinde

16. 1980'lerin baginda Los Angeles'ta yapilan bir séylegiden.

17. Avrupa opera modelini onaylayan klasik Bati pedagojisinin etkisi nedeniyle
ozellikle Liibbnanh bazi geng kadin sarkicilarin sarki soyleyis tarzlarinda belli bir
falsetto niteligi gorilebilmektedir. Bu fenomen, geleneksel miizik erbaplan ve
icracilar tarafindan elegtirilmigtir.

18. EI-Cindi 1984: s. 42.

136



yatar. Islam geleneginde oldugu gibi tarab kiiltiiriinde de net telaf-
fuza biiyiik deger verir. Hatta klasik Arapga iinsiizlerinin dogru te-
laffuzu ve giiftenin berrak bir sekilde okunmasi, etkili bir tarab sar-
kicisinin alametifarikalan arasindadir.”

Son olarak, tarab sarkicilif1 ¢ok boyutludur. Ses, kendine 6zgii
tinisal niteligi, ezgisel akiciligi ve entonasyon esnekligi sayesinde
olaganiistii bir etki yaratir. Ayrica, sekiiler ve mistik alanlar arasin-
da igitsel bir baglant: ve iistiin bir dinsel arag olarak 6zel bir simge-
sel oneme sahiptir. Ve sonug¢ olarak, duygu yogunlugu yaratan bir
edebi dili, tamamiyla miizikal bir duygulanim mesajiyla birlestirir.

H. GUFTENIN ESNETILMESI

Sarki sozleri genellikle kisadir. S6ylenmesi bes dakika veya biraz
daha fazla siiren bir muvassah, en fazla birka¢ kupleden olugur. On
dakikadan fazla siiren bir mavval genellikle en fazla yedi kisa dize
icerir. XIX. yiizy1l sonlarinda ve XX. yiizyil baglarinda bir kaside
sarkicis1 bazen icrasmm tamamini eski ve uzun bir agk siirinden se-
¢ilmig birkag dize iizerine kurardi. Canl icrasi kirk bes dakikadan
fazla siiren yiizlerce Misir edvarinda genellikle en fazla bir avug di-
ze bulunur. Bu muhtelif tiirlerde besteciler ve icracilar okunan giif-
teleri miizikal olarak esnetir.

Giiftelerin esnetilmesi farkl1 bigimler alir. Evvela, fiili vokal ic-
ra sirasinda araya gesitli enstriimantal preliidler ve interliidler kati-
lir. Sarki sdyleme sirasinda ise vokal esnetme biiyiik lgiide, vokal
melismalarin, yani giiftenin her bir hecesinin pek ¢ok notada soy-
lenmesi tekniginin bolca kullanilmasiyla yapilir. Melismalarda kul-
lanilan heceler genellikle bir iinsiiz harfin iinlii harfle takip edildigi
hecelerdir (iinlii harfle bitmeyen heceler en fazla bir-iki notada oku-
nabilir). Tarab araglan olarak melismalar, XIX. yiizyil sonlarinda

19. Klasik Arapga'y kullanirken sarkicilar (ve hatta spikerler) 6zellikle Misir'da ve
Lubnan kentlerinde bazen peltek “se” yerine “s”; “dal” yerine “z”; “dh” (“dat")
yerine “za” seslerini kullanarak belirli Gnstzleri yanhs telaffuz ederler. Bu yanlig
telaffuzlar dil agisindan egitimli kulaklan tirmalayarak vokal icranin esrime
akigina golge dugurebilmektedir.
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geligerek son derece incelikli bir miizik tiirii haline gelen, ama
1920’lerden sonra yavag yavag yok olan Misir devrlerinde yaygin
olarak kullamilmigtir. Melismalar en iyi, devr icrasinin ortasina dog-
ru sarkicinin ve koronun ah sesi iizerinde gergeklestirdigi birkag
seslendirmeyle yapilirdi ve bu pasajlara topluca dhdt denirdi. Bu
pasajlarda sarkici koro iiyelerini uzatilan bir notaya gotiiriir, iizeri-
ne kendi seslendirmesini yapardi. Sonra koro iiyelerini bagka bir
uzatilan notaya gotiiriir —ki bu genellikle bir 6ncekinin bir basamak
iistiinde bir nota olurdu— ve yine iistiine kendi seslendirmesini ya-
pardi. Melisma bdyle siiriip giderdi.

Giiftenin melismalarla esnetilmesi, tarab miizigindeki baslica
dogaclama tiirlerinden olan leyalide de karsimiza gikar. Yine dogac-
lama olan, ama kurallara uygun bir giiftesi bulunan mavvalden tipik
olarak once gelen ve yine mavvale kesintisiz bir sekilde gegilmesini
saglayan leyali icrasimin biitiinii, asgari sayida hecenin, 6zellikle ya
leyl ya da ya leyli hecelerinin seslendirilmesiyle olusur.” Omegin ya
hecesinin tek bir miizik ciimlesi i¢inde ¢ok sayida nota boyunca uza-
tilmasi ve leyl hecesiyle daha az melismatik bir bigimde bitirilmesi
tipiktir.

Ozgiin giiftelerin icine belirli sozel dolgularin eklenmesi de
giifteyi esnetir. Genellikle (kabaca, tilavetle ya da mest olarak oku-
mak anlamina gelen renneme fiilinden tiiretilmis olan) rerenniima
ya da terenniim denen bu eklemeler, aman, lelli, leyl gibi ifadeleri
ve lelli aman, yala lelli aman, aman ya la lelli ve camim aman gibi
sOzciik bilesimlerini igerir. Terenniimlerin en tipik kullanimlari,
oOlcii acisindan karmagik, onceden bestelenmis, muvassah tiiriinde
goriiliir. Yapisal olarak, sOylenen ciimleleri uzatmaya yarayan
araclardir. Bu ozellikleriyle, belirli vezinlerdeki giiftelerin belirli
uzunluklardaki 6l¢iilii makamlara uydurulmas: agisindan besteleme
siirecine esneklik kazandirirlar. Genellikle melismatik bir gekilde

20. Ya leyl ya da ya leyli, “ey, gece!” ya da “ey, gecem!” anlamina gelir. Sk kul-
lanilan bir bagka ifade de “ey, g6z!” ya da “ey, gézum!” anlamina gelen “ya ayn”
ya da “ya ayni"dir. Bu ifadelerin kullanimini sadece sézciik anlamlanyla
agiklayan bazi popiiler teorilerin aksine, /eyl, leyli ve bunlara benzer bir ifade olan
lelli gibi sézlerin yayginh§inin nedeni, sarki olarak sdylenebilme nitelikleri ve
kulaga buytileyici gelmeleriyle ilgili olabilir.
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icra edilen terenniim besteye biiyiik bir duygusal etkililik katar.
Miizik teorisyenleri ve elestirmenleri bu ve genellikle s6zciik iger-
meyen diger araglar1 ¢ogu zaman dogrudan tatrible iligkilendirir.
Anlamsal agidan pek tamiml olmayan bu araglar aligilmig metinsel-
likten gegici bir kurtulma da saglar ve belki de, sarki séylenirken
tekrar ortaya ¢ikan asil giiftenin dinleyiciler iizerinde daha etkili
olmasin1 miimkiin kilarlar. Dahasi, bu standart ifadeler dinleyenleri
dogal isitsel oOzellikleriyle de etkiler. Sarkiyla sdylenen sozler
olarak belli bir akiga sahiptirler ve bu akig onlar1 kesinlikle biiyii-
leyici kilar.”

Giifteler parcalara ayirma ve tekrarlama yoluyla da esnetilir. Ba-
zen giiftenin bir ciimlesi hafif bir ezgi degisikligiyle ya da tamamen
farkh bir ezgiyle tekrarlanir. Bir sarkic1 (ya da bestelenmis vokal
eserler s6z konusu oldugunda bir besteci) giiftenin belli bir pargasi-
n1, sézciigiinii, hatta hecesini birden fazla tekrar edebilir. Omegin
devrin genis orta kisminda, 6zellikle henk” denen pasajda (veya pa-
sajlarda), giifteyi farkli uzunluklarda pargalara ayirmak oldukg¢a
yaygindi. Burada solist vokalist giiftenin genellikle bir ya da iki
sozciikten olugan bir pargasim sdyler, sonra da bu pargay: ¢agri-ya-
nit ya da solo-koro geklinde birkag¢ kez tekrarlamasi i¢in koroya
“atard1.” Bu kargilikl tekrarlarda sarkici, koronun yamtlarinin ar-
dindan, bazen de koronun yanitlan iizerine, ezgisel ve hatta makam-
sal varyasyonlar yaratmakta 6zgiirdii.

Sonug olarak, giiftenin seyrekligi ve esnekligi tarab vokal miizi-
ginin esrime yaratma konusundaki etkililigine katkida bulunur.
Sozciiklerin ekonomik kullanimi, derinlere kok salmig bir estetigi
temsil eder ve metinsel-anlamsal ¢agrigim ile vokal-miizikal uyar-
ma arasinda igletilebilir bir denge kurar. Bu denge, asin sozciik kul-

21. Son birkag on yildir Suriye, Lilbnan ve Misir'daki bazi mizik uyarlayicilan ve
koro sefleri aman, carim, 6mrtim gibi terennumleri gkartip bunlarin yerine ley/
ya da ya leyl koyarak muvassahlar “Osmanh etkisinin kalintlari”"ndan kurtar-
maya galigmaktadir. Safi mizik agisindan bakildiginda béylesi simgesel ve
ziyadesiyle politiklestiriimis bir uygulama, cumlelerin duygu uyandiran zengin-
ligini tehlikeye atmakta, vokal ifadeyi genellikle engelleyen ve buitin esrime
yaratma etkisini sinirlayan bir yinelemeye neden olmaktadir.

22. Henk s6zcugu, Farsga-Osmanlica dheng s6zcuglyle iligkili olabilir Devrin
yapisi hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. dipnot 60.
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laniminin ya da asinn anlamlandirmanin neden oldugu bogucu etki-
yi engelleyerek, “nefes” almasi i¢in miizige daha fazla bogluk bira-
kir. Giiftenin esnetilmesi besteciye vezinlerin ve sozel vurgu kalip-
larinin katihgindan en azindan bir siireligine kurtulma imkam verir.
Besteciye, giiftenin genel ¢ergevesinin biitiiniiyle digina ¢ikmadan,
ezgi, Ol¢ii ve vurgu agisindan kendi yolunu ¢izme 6zgiirliigii verir.
Sarki sdyleme hecelerle sinirlandiginda ya da giifteye boguldugun-
da ise, tumturakh “enerji”siyle takdir gormeye devam etse bile, tat-
ribin duygu uyandiran havasindan uzaklasabilmektedir. Kisa fakat
miizikal olarak esnetilebilir giifteler tarab sarkicilifina esrime agi-
sindan muazzam bir akigkanlik verir. Bir anlamda, miizigi daha mii-
zikal yapar.

1. YORUMLAMA OZGURLUGU

Mevcut bir miizikal model i¢in kendi yorumunu yaratma yetenegi
biiyiik 6vgiiyle kargilanir. Bir geyi istedigi gibi kullanma yetkisi ya
da sadece sahsi takdirin kullanilmas: anlamina gelen tasarruf kav-
rami miizikte de kullanilir. Tasarruf, sahici bir tarab icracisinin icra
sirasinda etkili ve sezgisel bir bigcimde uyguladig: sanatsal bir bece-
ridir. Taht bestecileri de genellikle yorumcularin kendinden kata-
caklarina yer birakmig ve muhtemelen, bestelenmis eserlere kendi
niianslarini ve siislemelerini katmalarim1 beklemistir. Misir devr’in-
de ozellikle yaygin olmakla beraber, cesitli vokal ve enstriimantal
tiirlerde de yorumlama 6zgiirliigiine rastlanmugtir. Bestelenmis nihai
liriiniin ayrilmaz bir pargasi olan bu tiir 6zgiirliikler, duygusuz bir icra
ile son derece ilgi gekici bir icra arasindaki farki yaratmigtir.

Son birkag on yildir, sabit beste bi¢cimine yonelik tercihin gittik-
¢e arttigina tanik olmaktayiz. Keza, Bati temelli pedagojinin héki-
miyeti ve biiyiik icra gruplarinin yayginlig1 nedeniyle, tasarruf sa-
natiyla ilgileniyor ya da bu sanatta tam yeterlilige ulagmig gériinen
geng icracilarinin sayis1 da azalmigtir. Yine de, yorumlama 6zgiir-
liigii, geleneksel egitim almig tarab miizisyenleri tarafindan halen
sergilenmektedir. Omegin, bir gami yorumlarken icracilar kendi
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siislemelerini, ezgisel ve ritmik niianslarin katabilmektedir. Bu du-
rumda, yaptiklari yorum hakiki bir “terciime” veya notasyonun mii-
zige cevrilmesi siirecidir. Baz1 miizisyenlerin de soyledigi gibi, ek-
lenen niianslar miizige “tathlik” (haldve) ve duygu Katar. Icracilar
bir bestesinin notasyonunu iyice dgrendikten sonra Zakariyya Ah-
med’in onlara “simdi notasyonu bir kenara birakin ve mezdci (kaba-
ca, “hava” veya “duygu”) verin” dedigi anlatilir.”

Teknik agidan baktigimizda, miizik eserleri esnek bir sekilde
yorumlanirken, duygu uyandiran birkag arag igbagindadir. Tasarruf
gostererek icra etmek; belirli siislemeler eklemeyi, notalar arasinda
sesleri kaydirmayi, bagka miizikal pargalar iizerine belirgin hetero-
fonik varyasyonlar yaratmayi, baz1 heceleri uzatmay: ya da kisalt-
may1, baz1 vurgulan hafifletmeyi ya da yerini degistirmeyi ve bir
siireligine daha tumturakh bir okuma tarzina gegerek ya da hafif
fakat anlamh ve dinamik yiikselip algalmalar ekleyerek bir heyecan
duygusu yaratmayu igerir. Icrac1 aym zamanda normal 6lgiiden gegi-
ci olarak uzaklagabilir veya vokal miizik sz konusu oldugunda,
genellikle biraz mizah katmak ya da biitiiniiyle agina olunan giiftede
sagirtict bir degisiklik yapmak igin, sarki sozlerindeki bir sozciigii
ya da ifadeyi kendisine ait bir bagkasiyla degistirebilir. U¢ 6mek-
lerde, tasarruf pratigi diipediiz bestelemeye yaklasir. Omegin
sarkic1 mevcut bir eser iginde tamamen yeni bir kisim dogaglaya-
bilir ya da besteleyebilir.

Sonug olarak, esnek miizikal yorumlar, duygu uyandirma giicii
yiiksek miizikal araglarin kullanilmas sayesinde, muazzam bir es-
rime yaratir. Aslinda, miizigi sadece yeniden iiretme edimini, miizi-
gi yaratici ve duygu yogunlugu yaratan bir sekilde ve baglamdan
esinlenerek o anda yeni bir bigime sokma edimine gevirirler. Esrime
halindeyken tasarlanmig bir beste, icra sirasinda hem sahip oldugu -
esrime yaratma potansiyelinin tamamini hayata gegirebilmekte hem
de yeni etkiler kazanabilmektedir. Ayrica, bu tiir yorumlamalar bir
yandan biitiin besteleme siirecinin igbirligi iiriinii 6ziinii korurken,

23. Bunu bana halen Misir'da bir Arap muzigi korosunu yénetmekte olan
Lubnanh gef Selim Sahhab, Eylil 1998'de aktarmigtr. Anlatlana gére olay,
icracilarin, Zekiye Hamdan tarafindan séylenen Ya Halavti'd-Dinya [Ey, Tatli
Dunya] sarkisim 6grendikleri sirada gergeklesmisgtir.
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diger yandan da bu siireci daha dinamik kilmaktadir. Daha agik ifa-
de edersek, hem Onceki bir miizikal tasarim olarak “eser’’i, hem de
kendiliginden ve bireysellesmis bir sanatsal ¢aba olarak yorumla-
malar1 barindirmaktadir. Yorumcu, besteyi bi¢cimini bozmadan di-
dikler, miizikal beklentiler yaratip bir kismini bosa ¢ikarir ve temel
nirengi noktalarim perdelemeksizin canlandirici degisiklikler sunar.
Onceden tasarlanmig yapilarin manipiilasyonu miizikal mesaji giig-

[V ETY)

lendirir. Esrime agisindan ise “ger¢ek miizigi” ortaya ¢ikarir.

I. DUYGU UYANDIRMA OLARAK DOGAGCLAMA

Dogaglama tiirler esrime uyandirmamn birincil tagitlandir. Icra si-
rasinda yaratilan dogaglama miizik, giiniimiizde yaygin bigimde
kullanilmakta olan bir diizine ya da daha fazla makamin igine iyice
yerlesmis olan genel ezgi tasarimlarim takip eder. Ister enstriiman-
tal ister vokal olsun dogaglamalar; tipik olarak, her kitasi farkl bes-
telenmis olan, diger bir deyisle strofik olmayan, yani kita benzeri
tekrarlar icermeyen yapilardir; solo yonelimli; dlgiisiiz ya da “ritim
agisindan ozgiirdiirler; fakat bazi durumlarda, 6megin ostinato eg-
liginde icra edildiklerinde, belirgin bir 6l¢ii kalib1 sergileyebilirler.
Dogaclamalar ayn parcalar olarak ya da dogaglama yapilmayan di-
ger tiirlerle bir arada duyulabilirler. Geleneksel olarak dogaglama
son derece sofistike bir sanat, olaganiistii beceri, yetenek ve esin ge-
rektiren duygulaniml bir ifade olarak goriiliir.

Gegtigimiz son birka¢ on yilda dogaglama daha az goriiliir ol-
mugtur. Vokal dogaglamanin Kahire’nin modem diisiiniiglii ve
medya bilingli sanatgilarinin repertuvarlarindaki roliiniin azalmasi
buna bir 6rmektir. Misirh miizikolog Samha el-Havli’nin agikladig:
gibi, taht geleneginin I. Diinya Savasi’ndan sonra diisiise ge¢mesi,
Batr’nin miizik degerlerinin ithal edilmesi ve bilyiik miizik toplu-
luklarinin tercih edilmeye baslanmasi, hem geleneksel heterofoni
pratigi hem de makamsal dogaglama iizerinde olumsuz bir etki ya-
ratmistir.” Bu gelismelere ragmen makamsal dogaglama, 6zellikle

24. Ekholy 1978: s. 11, 24.
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daha geleneksel yonelimli tarab icracilar1 arasinda var olmaya de-
vam etmektedir. Misir’daki bazi enstriimantal dans miizigi tiirlerin-
de ve bazi kentlilesmis halk miizigi topluluklarinin icralarinda da
dogaglama ve heterofoniye sik¢a rastlanmaktadir.”

Makamsal dogaclamalarin olaganiistii duygusal etkisi ¢ogu za-
man gayet gézlemlenebilirdir. Bir taksim ya da leyali icrasinda cid-
di dinleyicilerin dikkati icraya genellikle olaganiistii dlciide odakla-
nir. Nidalar1 hem derin, hem de miizikal icerikle miikemmel bir sen-
kroni iginde goriiniir. Omegin Seyh Taha el-Fegni’nin ustahikla ger-
ceklestirdigi kaside ve tevsih icralan gibi dinsel baglamlarda bu tiir
tepkiler kaydedilmigtir. Sekiiler hadiselerde ise iinlii vokalistler
Sabah Fahri, Vad1 es-Safi ve bagkalarinin mavval icralarinin arasi-
na girebilmektedir.

Makamsal dogaclamanin belirgin duygusal etkililigi, miizik egi-
timcileri, teorisyenler ve sammi’a gibi tarab Kkiiltiirii iyeleri tarafin-
dan da acikca ifade edilmigtir. XX. yiizyil ortalarina dogru, Suriye-
li teorisyen, besteci ve keman virtiiozii Tevfik es-Sabbag (1892-
1964), dogaclamalar1 ger¢ek duyum yaratmakta basarisiz olan Bat1
egitimi almig yerel miizisyenleri elestirmis ve “taksim, biitiin ens-
triimantal icranin en yiice unsurdur,” diye eklemistir (1950: s. 104).
Bagka bir Suriyeli akademisyen bu goriisii yaklasik kirk yil sonra
tekrarlamigtir. Mahmud Accén’a gore “iyi taksimin biiyiili bir etki-
si vardir ve en giizel, en duygulu ve en makbul enstriimantal miizik
tiirleri arasinda sayilmaktadir.” Accéan, bu sanatsal ifadenin “en es-
rik (ekseruhd taraban) ve saghikl bir miizik erbabinin ruhu igin en
aziz” ifadelerden biri oldugunu ekler (1990: s. 69). Bu ve benzeri
onermeler tarab kiiltiiriiniin bir tarab uyandirma araci olarak ma-
kamsal dogaclamaya, 6zellikle de taksime verdigi kiymeti kanitla-
maktadir.

Dogaclamanin esrime duygusu yaratma sekli karmagiktir. Bu-
nun nedeni kismen, dogaglama icralarda ¢ok gesitli bilesenler kul-

25. Buguin bu miizik teknikleri Misir’da, halk dansina yénelik olan ve birkag yerel
galginin yani sira akordeon ve bazi bakir nefesli galglann da kullanilabildigi, titt
denilen mizik iginde bulunabilir. Hem dogaglama hem de heterofoni, rebab,
argul ve mizmargibi farkl tinilara sahip galgilar kullanan kentlilegmis halk mizigi
topluluklaninin icralarinda da hemen géze ¢arpar. Bu topluluklar eski taht
muzigini hatirfatan bir gaima tslubunu hala korumaktadir.
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lanilmasidir: Bu bilegenler ton, aralik, zaman ve yapiyla ilgilidir.
Genellikle, dogaglama yapan kisi dinleyicilerinin ilgisini birbiriyle
yakindan iligkili iki sekilde ¢eker. Birincisi, bildik makamsal mal-
zemenin sanatkdrane bir gekilde kullanilmasi olarak tarif edilebilir.
Bu durumda, dogaglama pratigi icraciya “bir tiir, makamin iginde-
kiler listesi” ya da *“en azindan bir dereceye kadar zorunlu” birtakim
malzemeler sunar (Nettl 1974: s. 12, 13). Miizik terimleriyle ifade
edecek olursak, tipik baglangi¢ notalari, iisluplastirilmig kadans mo-
tifleri, daha kisa ve daha uzun ciimleleri siraya koymak i¢in uygun
ardisik kaliplar ve —6megin, kademe kademe inen, sonra kademe
kademe c¢ikan konturlar sergileyen— bildik genel dizilimler gibi fe-
nomenlerden faydalanma imkani saglar. Buna ek olarak, karakteris-
tik aralik yapilari, vurgu notalar1 ve olas1 modiilasyon senaryolari
bulunur. Dogaglamalar iistiin bir diizeye geldiklerinde, yapilan her
icra ve bir olciide de gecilen her makamda gergeklestirilen sayisiz
varyasyon i¢inde yeniden ortaya ¢ikan ¢ok sayida kiigiik motifli ya-
p1 barindinirlar.”

Bu bildik bilesenlerin gii¢lii duygular yaratmak i¢in icraya nasil
katildig1 ve nasil manipiile edildigi, dinleyicilerin dogaglama yapan
icrac1 kargisindaki jestlerinden goézlemlenebilir. Misir’da tilavet
lizerine yaptif1 incelemede Kristina Nelson, ¢ok duyarh dinleyici-
lerin, tipik olarak, belirli beklentileri yerine getirmesi i¢in seyhe
yalvardiklarim belirtir:

Dinleyiciler isteklerini bagirarak da belirtirler, bu istekler beklentileri-
ni ag1ga vurur: “Bir daha, ki ezberleyelim!”, “Daha yiiksek perdeden?”
(ic-cevab), “Bize suri (bir makam) ver!”, “Saba (makam1)! Peygamber
hakki igin, slaba bekliyoruz!” Bagka hafizlara miizikal géndermeler
yapildiginda bilgili dinleyiciler o hafizin adini biiyiik bir hazla bagira-
rak, “Bizi otuz y1l 6ncesine gotiirdii!” gibi yorumlarda bulunur (1982:
s. 43).

Nelson, dinleyicilerin sevdigi ya da istedigi belli makamlarda kal-

26. Nettl ve Riddle (1973) taksimin 6medin icra suresinin degisiklik gosterdigini
ve modulasyonlar igerebilecegdini ya da igermeyebilecegdini, ama ayrintil ezgisel
ve ritmik motiflerin ve gesitli perdelerde tekrarlanan ezgilerin kullaniminda kayda
deder bir birlik sergiledigini gostermistir.
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mak ya da baska makamlara gegmek gibi konularda hafizlarin, din-
leyicilerin yol gostericiligine giivendiklerini de ekler. Dinleyicilere
yanit veren, onlar1 yol gosterici ve esin kaynagi olarak kabul eden
hafizlarin miizikal aktarimlarinin daha etkileyici oldugunu belirtir.

Ikinci duygu uyandirma sekli ise hem yeni hem de estetik agidan
uygun bilesenlerin ilave edilmesini gerektirir. Bagka bir deyisle,
dogaclama yapan kisi fazla agdali ve 6nceden kestirilebilir yapilar-
dan ka¢inmaldir. Birkag Arapca kaynakta, esrime duygusu ile
dogaclama 6zgiirliigii arasinda dogrudan bagintilarla karsilagiyoruz.
Omegin, es-Sabbag soyle yaziyor:

Bir taksim lgiisiiz ve dogaglama (murtecel) bir ezgidir. icracinin hayal
giiciiniin ve begenisinin meyvesidir, bu yiizden de simrsizdir. Taksim
icralari, icracilarin hiinerini 6lgen turnusol kdgididir, yeteneklerinin ve
hayal giiclerinin genigliginin saptanmasin1 saglayabilen bir aragtir.
Biitiin miizik i¢inde en miikemmel seydir. Eger icraci taksimde
becerikliyse ve giiglii duyuma (ihsas kavi), genis hayal giiciine ve
saglikl bir begeniye sahipse, dinleyici iizerinde diinyanin en muhtesem
orkestranin yaratacag sihirli etkiyi yaratabilir. (1950: s. 140-141)

Yazar, dogaglamanin daha az hayal giicii ve daha az yenilik barin-
dirmasi, diger bir deyisle daha az dogaglama olmasi durumunda
duygusal degerini kayda deger olciide yitirdigini vurgulayarak, ye-
nilik ve esrime arasindaki dogrudan bagintinin ayrintilarina girer.
Benzer sekilde, Accdn da esneklik ile tarab duygusu arasinda dog-
rudan baglant: bulundugunu kabul eder: “Taksim o anda yaratilma-
1 (min vahiyyi’I-hdtir) ve icracimin i¢inden geldigi gibi dogaclan-
malidir.” Ve ekler: “sanat¢inin igindeki duygusal patlamalar (infid-
14t) disavuran, bilgisinin genigligini gosteren ve icrasini kusatan at-
mosferi yansitan [taksim] muhtesem bir etki ve tatmin edici tepki-
ler iiretebilir (1990: s. 70).

Dogaglama ozgiirliigiiniin miizikal tezahiirleri hem kapsamh
hem de cesit gesittir. Omegin, genellikle, iyi dogaglama icracilari-
nin fazla basmakalip soundlardan kaginmalar: gerektigi diistiniiliir.
Bu yiizden, “esrime yaratmak (yurrib) isteyen bir miizisyen kendi-
sini aligilmig ya da bildik modiilasyonlarla simrlamamalidir. Dinle-
yicide heyecan ve takdir uyandiracak aligilmadik siirprizler katma-
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hdir icrasina” (Kucaman 1978: s. 87).” Aym sey ezgi dizilimleri,
arizalarin ve kadans kaliplarinin kullanimi gibi bilegenler i¢in de
sOylenebilir. Bu tiir siirprizler esprili ya da zekice olmalar1 kadar,
esrimeyi tesvik etmeleri nedeniyle de takdir edilir. Bagarih bir siir-
prizle basarisiz olan birbirinden ayiranin ne oldugunu kesin olarak
belirtmenin her zaman kolay olmadigini1 sdylemeye gerek bile yok.
Makamsal agidan ikna edici ve esrimeyi tegvik eden siirprizler ek-
leme gorevi, miizikal agidan getin ve hatta riskli de olabilir. Bunun-
la birlikte, agir1 agdalhilik ve yaratici yeniliklerden yoksunluk, bir
dogaglamayi esrime yaratma potansiyelinden mahrum edebilir ya
da duygusal agidan cansiz kilabilir.

Sonug olarak dogaglama, cesitli beste, icra ve simge diizeylerin-
de isler. Dogaglama yapan kisi alisilmig makam dagarim dinleyici-
nin makamla ilgili beklentilerini hem doyuran hem de bosa ¢ikaran
sekillerde sunar. Aym zamanda, dilin sanatsal potansiyelini esnete-
cek yenilikler katmaya ¢alisir. Genel olarak ifade edersek, olana da-
ir diisiince ile olabilir olamn gerceklestirilmesini ustalikla birlegti-
rerek esrime yaratir.

J. ESRIME YARATAN TOZ OLARAK MAKAMSALLIK

Makam yoluyla saglanan uyan, makamsal t6ziin kendisinden, yani
gercek makamsal kompozisyonlar: olugturan her bir malzemeden
ve mikro-siiregten gii¢ alir. Bagka bir deyisle, makamsal “yapitasla-
n” (Nettl 1974: s. 12-13), duygu yogunlugu yaratmaya uygun belli
Ozelliklere sahip kabul edilir; ya da Habib Hassan Touma’nin agik-
ladig1 gibi, “Arap miizisyenin duygusal iklimler yaratmasi”m sagla-
yan “hammadde”yi olugturur (1976: s. 33-36). Bu yiizden, miizikal
soz dagar1 esrime malzemesi olarak goriilebilir.

Yap bilesenleri gesitli sekillerde ve ayn ayn islerler. Omegin
“tonal sabitleme”, yani belli bir notayi tonal temel olarak ele almak,
icraya tonal bir gapa, bir karar ya da “tonik”, yani “durma” ya da
“dinlenme yeri” saglar. Belli bir diizeyde toniklik hem makamsal
27. Modiilasyon kaliplan hakkinda aynntil bilgi igin bkz. Marcus 1992.
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agidan hosg, hem beste agisindan uyarici bir zihinsel yankilamaya
yol acar. Bu, makamlarda deneyimli sanat¢inin zihninde hem bir to-
nal gondergesellik hissi hem de potansiyel ezgi yaratimlarinin gelis-
mesi i¢in belli bir itki uyandirabilir. Cok sayida ezgi-dizilim olasi-
Iifina tonal bir zemin saglayarak, ¢izgisel ya da ezgisel yiiriiyiigii
baslatir ve esrimeyle yiikler. Cizgisel devinim, bagka bir deyisle
araliklan1 ve gamu sekillenmis hat ise hem toniklik hem de tonal ¢e-
sitlilik vechelerini biinyesinde barindirir. Tonal sabitleme, makam-
sal icraya kesin odak noktasini veren dikey zemini simgeliyorsa, ha-
reket de makamsal esere o cazip kinetik enerjisini veren yatay aki-
s1 temsil eder.

En temel ya da en az suni olan bigciminde makamsal hareket, za-
mansal agidan esnektir, bagka bir deyisle 6l¢iiden yoksundur. Aym
sekilde hem “ezgisiz” hem de giiftesiz olabilir, yani 6nceden ayar-
lanmug belli bir ezgiden bagimsiz ya da beste agisindan “néw’ ola-
bilir.”* Baz teori kitaplarinda seyr, yani her bir makamin nasil gelis-
tigini tarif eden kisa, yazih taslak, temel makamsal tasarimin en
dogrudan sekilde gergeklestirilmesinin “saf” ezgilere ya da somut
6rnegini taksimde bulan esnek ezgisel devinime dayandigini agikga
gostermektedir. Ritim, motif ya da yap1 agisindan amorf olmaktan
uzak olan makamsal dogac¢lama; Olgiisiiz, tumturakhi akicilig: saye-
sinde muazzam bir etkililik kazamyor goriinmektedir.

Giiftenin bulunmayig1 ezgisel boyuta ilave bir ¢ok-yonliiliik ka-
tabilir. Sarki s6zleri miizige kendine 6zgii bir duygusal etki katar,
ama sarki sozlerinin bulunmayis: dikkatleri makamsal t6ziin kendi-
sine ¢ekebilmektedir. Ve makamsal toziin yarattigl esrime tiiri,
tarab agisindan egitimli kulaklara en gekici gelen gibi goriinmekte-

28. Makamsal dogaglamanin “ezgisiz” veya beste agisindan “nétr” oldugu nosy-
onu, dini gufteleri digsal ya da insan yapisi beste yaratimlarinin dayatimasindan
korur. Ezgisiz muzik kutsal sbzciklerin hem icray yapilandirmasina hem de hin-
erli hafizn arzulanan ezgisel suslemeleriyle uyusmasina izin verir. Seyyid
Mekkavi, dojaglama tasavvuf kasidelerini okudugu plaklaria taninan Seyh Ali
Mahmud’un, Abdilvehhab’in ilk strofik sarkilarindan biri olan Hayif Ekdl illi fi
Kalbiyi besteledigini, fakat bestecilik dinen uygunsuz bir anlam tagidi§ igin bu
serefi Ustienmeyi reddettiginden s6z etmistir. Mekkavi'yle 30 Mayis 1994’te Los
Angeles’ta yapilan séylegiden.
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dir. Aslinda, giiftesiz ya da giiftenin en az dlgiide kullanildig tiirler
--Omegin leyal?, devrdeki ah sesleri ve muvassahlardaki esnetilen
terenniimler— tatrib pratiginde kullanilan baglica tagitlar kabul edi-
lir. Aramizdan ayrilan Misirh Seyh Taha el-Fegni gibi tasavvuf ic-
racilaninin sanatkirane bir sekilde sergiledigi ve goniil vermis din-
leyicileri muazzam bir cogku ¢ilginligina siiriikleyen uzun ve goste-
rigli melismalar da bu sekilde degerlendirilir. Aslinda, giiftenin sey-
rekligi ve ritmin esnekligi makam sanatgisina fazladan bir hareket
ozgiirliigii ve ezgisel igerikle dogrudan bir baglant1 saglar. Tiirlii an-
lamsal ve s6zdizimsel miidahalelerle eli kolu daha az baglanan ve
esinlenme halinde olan dogaglayan kisi, makamla ilgili kendi biling
akig1 iizerine igten ige tefekkiir etme imkanini daha ¢ok bulur. Bu, -
dogaclama siirecini tarif ederken yaygin sekilde kullanilan sézel
ifadelerle oOrtiik olarak onaylanan miizikal bir “i¢sel degerlendirme”
siirecidir. Dolayisiyla, “genis hayal giicii”ne (hayal vdsi) ve “giiclii
duyum™a (ihsas kavi) sahip bir dogaglama sanatgis1 (es-Sabbag,
1950: s. 14), ilhami “igsel biling diinyasindan” (min vahiyyi’ I-hétir)
alir, deneyimi “i¢sel patlamalardan” (infidldt) edinir ve miizikal fi-
kirleri “6z bilincin derinliklerinden” (min @’ mak gufirihi’ n-nefsi) tii-
retir (Accan 1990: s. 70).

Ezgisel devinim; ciimleleme, duraklamalar, entanosyon, arizalar
ve kadanslar gibi duygu uyandiran diger araglardan da yararlanir.
Bu araglarin duygu yogunlugu yaratma potansiyelleri miizisyenler
ve miizik elestirmenleri tarafindan genellikle kabul edilmekle bir-

. likte, zaman zaman da tartisilir. Bu, Ozellikle rast, beyat1, segih-
hiizzam ve saba gibi yaygin olarak dinlenilen bazi makamlarda bu-
lunan temel mikrotonal basamaklar i¢in gegerlidir. Bu tiir “nétr” ba-
samaklar1 olan makamlarin esrime yaratma niteliklerinin fevkalade
giiclii oldugu siklikla dile getirilen bir goriigtiir.” Bu goriise gore,
29. Bkz. el-Ciindi 1984: s. 16. Burada “nétr” kavrami, iki diyatonik basamagin
kabaca ortasina diigen tonai dereceler, 6rnegdin minér tglisl ile major Gglusi
arasina giren bir ses igin kullanilir. Modem teorilerde bu tur notr dereceler, ge-
nellikle kabaca geyrek ses yiikseltiimig ya da algaltiimig notalarla gésterilir. Bun-
lar tipik olarak 6zel yarm bemol ve yarm diyez igaretleriyle belirtilir. Ornegin, il-
gili perde iginde, rast dizisi genellikle do, re, mi-yanm-bemol, fa, sol, la, si-bemol

(ya da yarm-bemol), do’; bayati: re, mi-yanm-bemol, fa, sol, /a, si-bemol (ya da
yarm-bemol), do’, re’; genellikle daha gok hiizzam gibi galinan segah-hizzam
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yerel ya da geleneksel olmayan miizisyenlerin bu “hakiki Arap” ya
da “Yakindogu” makamlarini (makamat Sarkiyye asile) kavrayip
sonra da esrime yaratacak bir bicimde yeniden iiretmesi giigtiir. Ba-
z1 Batil1 6grencilerin Arap miizigi yapmay1 6grendiklerini duyan
Liibnanl1 bir kemanci tipik bir soru sormugstur: “Mikrotonal basa-
maklar (ya da erbd’, yani “ceyrek sesler”) gercekten hissediyor-
lar m1?” Diger bir deyisle, n6tr basamaklarin yarattigi duygu yo-
gunlugunu, Arap miizigini hissederek ¢alacak kadar duyabiliyor-
lar m?*°

Daha genis bir anlamda makamlar 6zerk esrime paketleri olarak
betimlenir. Icracilar ve dinleyiciler genellikle biitiin makamlarin es-
rime yarattigin diigiiniirler, ama ayn1 zamanda makamlardan duygu
yogunlugu yaratan ayn ayn varliklar olarak bahsederler. Makamla-
ra yarattiklar esrime agisindan birbirinden farkl profiller ¢izebilir,
hatta bazilarimin daha fazla esrime yarattigim iddia edebilirler. Or-
negin, artik aramizda olmayan Tunuslu kadin sarkic1 Uleyye et-Tu-
nisiyye, arkadaslar arasinda diizenlenen miizikli bir toplantida, mii-
zisyenlerin, hicaz, segidh-hiizzam ve sabd makamlarinin icraci ve
dinleyici lizerinde olaganiistii bir saltana diizeyi iirettigi ya da ma-
kam-esrime temeline dayanan bir hdkimiyet kurdugu yoniindeki
hissiyatim yinelemistir.”’ Bayatf gibi “popiiler” makamlarin 6zellik-
le daha az bilgili dinleyiciler iizerinde nikriz ve neveser gibi nispe-
ten daha “akademik” olan diger makamlardan daha giiglii esrime et-
kileri iirettigi de diisiiniiliir. Misirh miizik tarih¢isi Mahmud Ka-
mil’in de soyledigi gibi: “Siradan bir dinleyici grubuna galiyorsa-
niz, hicazkardan ziyade, bayati, rast ve hicaz gibi makamlari se¢gme-

(ya da es-Sabbag’in adlandirdii gibi segah arabi): mi-yanm-bemol, fa, sol, /a-
bemol, si, do’, re’, mi’-yanm-bemol geklindedir. Segah ve hiizzam gogu kez har-
manlanip geleneksel olarak “segah-hiizzam” diye adlandiriisa da, asil segéh (saf
Segah) bu durumda, /a-naturel ve si-bemol (ya da yarm-bemol) notalanyla
gahnir.

30. Erbg’ s6zcugunin tekil hali olan rub’ sézcidu bazen nbtr basamak
anlaminda kullanilir. Bu yorum 1980'lerin baginda Los Angeles'ta yapiimigtir.
31. Geleneksel kayitlarda hicazin notalar g6yledir: re, mi-bemol, fa-diyez, sol, /la,
si-bemol (ya da yarm-bemol), do’, re’. Sabanin notalari: re, mi-yanm-bemol, fa,
sol-bemol, /a, si-bemol, do, re’ (ya da re-bemol). Daha 6nce de bahsi gegen bu
toplanti 1980’lerin baginda Los Angeles’ta gergekiesmigtir.
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niz daha uygun olacaktir.”” Hims kentinden Suriyeli bir sarkici da
yine bayati’nin genelde tarab dinleyicileri tarafindan begenildigini,
oysa nihavendi ancak bir sammi’nin ger¢ekten takdir edebildigini
s6ylemistir.” Tarab uyandirma konusunda bayatiye bu kadar gii-
venmesinin nedeni soruldufunda Muhammed Abdiilvehhdb’m
agiklamasi ise soyle olmustur:

Dogrusu bayiti diger tiim makamlardan daha gok tarab yiikliidiir. Uze-
rimizde kars1 koyamadigimiz derin etkileri olan zikirle ve diger dini sar-
ki1 bigimleriyle yakin iligkisi vardir ve okudugumuz tiim Dogu makam-
larinin temelini olugturur. Kuran okurken mesdyih bile bayati maka-
muyla baglar ve bayati makamiyla bitirir. (Sahhab, Ilyas 1980: s. 88)

Miizisyenler de belli makamlar1 daha cazip bulabilmekte veya belli
makamlarin yarattig1 esrime etkilerine bilhassa duyarh goériinebil-
mektedir. Kahire’deki miizikli bir toplantida siirekli kiirdi maka-
minda ¢alma arzusu tagidigim1 ve bu makamu tutkuyla sevdigini iti-
raf eden bir ut sanatgisi, anlagilan geleneksel bir sammi’ olan bir ar-
kadaginin “nispeten daha az esrime yaratan [boyle bir] makam”a
olan tuhaf takintis1 yiiziinden sinirlendigini anlatrmstir.** Bagka bir
baglamda ise tamnmug bir Misirh rik sanat¢is1 ne zaman nihavent
icra edilse kars1 koyamadig1 biiyiik bir cogkuya kapildigimi soyle-
mistir. Neden boyle bir tepki gosterdigi soruldugunda siirsel bir ya-
nit vermig, nihavendi duydugunda sanki biri avcuna nefes kesici gii-
zellikle bir miicevher koymus da, biiyiilenip goziinii bu miicevher-
den ayiramaz hale gelmis gibi hissettigini anlatmugtir.””

32. Nikrizin oktav gami genellikle, do, re, mi-bemol, fa-diyez, sol, la, si-bemol,
do’, neveserinki, do, re, mi-bemol, fa-diyez, sol, la-bemol, si, do* hicazkannki,
do, re-bemol, mi, fa, sol, la-bemol, si, do’ olarak tarif edilir. Ainti, 1970’lerin
baginda Mahmud Kamil'le Kahire'de yapti§im bir sdylesiden yapilmigtr.

33. Nihaventin oktav gami, do, re, mi-bemol, fa, sol, la-bemol, si(ya da si-bemol),
do’ olarak gosterilir. Bu yorum 21 Kasim 1986'da Los Angeles’ta yapilan bir
soyleside gegmigtir.

34. Kurdi’nin (ya da hicazkarkurdinin) oktav gami genellikle do, re-bemol, mi-
bemol, fa, sol, la-bemol, si-bemol, do’olarak tarif edilir. Bu makam tipik olarak ini-
cidir. Yukanda anlatilanlar, sanatgtyla 1989 Mayisinda Kahire'de yapti§im bir
sOylesiden aktanlmigtir.

35. Sanatgilarla Mayis 1989'da Kahire'de yaptiim bir sdylegiden.
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K. MAKAMIN DUYGUSUNU TESiS ETMEK

Ister 6nceden bestelenmis, ister dogaglama olsun makamsal miizik-
te esrime iiretmek igin gii¢lii bir makamsal mevcudiyet yaratiimali-
dir. Dinleyiciyi heyecanlandirip ilgisini ¢ekmek i¢in makamin tam
“hakimiyet” gostermesi gerekir. Makamin duygusu, makamin uzla-
simsal seyrinin ayrilmaz bir pargasidir ve bu fikirden bahsederken
genellikle rukiizu’l-makdm, yani “makami oturtmak” veya izhdr
sahsiyyetii’ -makam, yani “makamin karakterini ortaya ¢ikarmak”
ifadeleri kullanilir. Burada kastedilen, 6megin tonigi tekrarlarla
vurgulayarak, tonige sik sik geri donerek, kadans yaparak ve bazi
durumlarda tonigi dem sesi olarak galarak giiglii bir tonal merkez
tesis etmektir. Makamin mevcudiyeti, makamin araliklarinin dogru
icra edilmesi ve makamsal dizilimin aceleyle degil, yavag yavas su-
nulmasi anlamina da gelir.

Makamin oturmug olmasi ile esrime arasindaki bagint1 miizis-
yenler ve bilgili dinleyiciler tarafindan pekald kabul edilmistir.
XIX. yiizyil sonu, XX. yiizy1l bas1 “idol”ii (Biiyiik) Muhammed el-
Akkad’in gelenegini izleyerek mandalsiz bir kanun ¢almaya devam
eden, bu diinyadan gégen Misirh kanun sanatgisi ve yapimcist M-
ahmud Refet yaklasik yanmn saat boyunca baska makamlara gegme-
den bayat? makaminda kalan bir taksim icra etmisti. 1972 yilinda
benim ricam iizerine yaptig1 bu icranin ardindan Refet uzun siire ay-
m makamda kalmanin, miizik layikiyla icra edildiginde muazzam
bir duygusal etki yaratacagimi soylemis, bagka makamlara gegme
konusunda sabirsizlik derecesinde hevesli geng miizisyenlerin hem
gercek tarabi yaratmakta basarisiz olduklarim1 hem de bir zayifhik
sergilediklerini eklemisti.* Geng bir ney sanatgisinin Buenos Ai-
res’te miizik bilgisi olan Suriyeli Yahudi dinleyiciler 6niinde gru-
buyla birlikte gerceklestirdigi icrayla ilgili anlattiklani da Refet’in
zamansiz ya da yersiz modiilasyonlara iligkin elestirisini ammsat-
maktadir. Bu geng ney sanatgisi, icra etmekte oldugu taksimin asil

36. Refet'in bu icrasi aym yilin yazinda Kahire’deki evinde gergeklesmigtir. O
siralar sanatg muhtemelen seksenlerindeydi.
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makam olan rasttan bagka bir makama hizh bir gegis yaptiginda,
gormiis gecirmis sammi’lerden biri onu dostga elestirerek: sabbi’ er-
rast bil-evvel, yani “6nce rast1 bir doyur” demis, diger bir deyisle,
icranin asil makamim dogal seyrini tamamlamasina izin vermeden
hemen gegis yapmamasim soylemistir.”

Aslinda, modiilasyon tarab miiziginin esrime boyutuyla ilgile-
nen elestirmenler ve sanatgilar i¢in biiyiik ilgi konusudur. Er geg yi-
ne asil makama donmek ilizere bagka makamlara gegmeden 6nce o
asil makami tam olarak tesis etmenin 6nemi siklikla vurgulanmgtir.
Tarabin, yalnizca teknik meselesi ya da ¢ok yonliiliigiin mekanik bir
sekilde sergilenmesinin neticesi olmadigim tekrar tekrar iddia etmis
olan Tevfik es-Sabbag, herhangi bir degisiklige niyetlenmeden 6n-
ce makamin dikkatle beslenmesi gerektigini sdyler. “Dogrusu, faz-
la makam degistirmek ya da bir makamdan digerine ani gegisler
yapmak [makamsal] etkiyi dagitir; tam bir makamin tadma varma-
ya baglamigken bir digeri gelir ve onun etkisini siler siipiiriir”
(1950: s. 141). Bu nedenledir ki modiilasyonlara layikiyla hazirlan-
mak, gecis yapilan makamlarda uzun siire kalmamak ve dahasy, ic-
ranin asil makamina ara sira donmek gerekir.

Aynm zamanda, makama asin vurgu yapmaktan da kaginilmah-
dir. Sanat¢1 makamsal yaratimi hem asin derecede 6nemsiz goster-
menin hem de fazla abartmanin olumsuz etkilerinden korumahdir.
Y. Kucaman, Irakh Yahudi miizisyenlerin paylagtig1 baz: diisiince-
lerden s6z eder. Ana akim tarab pratigini iyi bilen bu miizisyenler-
le yapilan goriigmeleri temel alan yazar, modiilasyona iligkin birkag
yaklasimdan s6z eder. Bu yaklasimlardan birine gore, icraci asil
makamin yarattig1 saltana (ya da makamsal esrime) duygusunu asa-
£1 yukar biitiin icra boyunca siirdiirmelidir. Diger bir deyisle, bir
miizisyen yeni bir modiilasyona baglarken yeni makami kendi ege-
men saltanasim1 dayatacak kadar gelistirme ve igleme istegine karsi
direnmelidir. Ciinkii bu, asil makamin icraci ve dinleyici iizerinde-

37. Ney sanatgisiyla 1980'lerin ortalannda yapilmig bir sdylegiden. Bu icra
1980'lerin baginda gergeklesmigtir. Ney sanatgisi dinleyiciye muizisyen olup
oimadigini sordudunda, dinleyici sadece bir sammi' oldugunu ve Arjantin'de
dogdugunu sdylemigtir.
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ki saltanasim azaltir ya da silip atar. Kucaman, bir ¢algicinin sozle-
rinden alint1 yaparak pratik bir yontem sunar: Calgiciya gore, icra-
c1 6rnegin rast makaminda galarken, diyelim ki rast makaminin be-
sinci derecesinden bayatiye geg¢is yaptig1 sirada eger dinleyiciler es-
rik bir bicimde Allah! diye bagirmigsa bilmelidir ki modiilasyon
kismim abartmigtir. Alint1 $6yle devam eder: “Rast makaminda bir
taksim caliyorsam dinleyicinin o siire boyunca rast atmosferinde
(cev) kalmasim ve beni esas olarak bir rast icracisi olarak takdir et-
mesini isterim...” (Kucaman, 1978: s. 88).

Makamsal vurgu ¢esitli geleneksel beste yapilariyla 6rneklendi-
rilmigtir. Accan’a gore bu yapilardan birgogunun birincil amaci mii-
zikal esrime uyandirmak ve yazarin tarab mubdgir dedigi “dogru-
dan tarab” yaratmaktir. Bu tiir tasarimlarnn, etkililigi bilimsel de-
neylerle kanitlanabilir psikolojik ilkeleri izledigi bize de anlatilmig-
tir.*® Bunun bariz 6rneklerinden biri dolap formunda gériiliir. Top-
luluk tarafindan icra edilen bu kisa girig, makamin giiclii ve en tem-
sil edici Ozelliklerini 6zetler. Karakteristik olarak, makamin merke-
zi notalarina gereken vurguyu yapar, makamin karakteristik yonsel
egilimlerini (kisaltilmig bigimde de olsa) sunar, genellikle yabanci
anizalar kullanmaksizin temel perde alanlarini dolagir ve sonra da
kuvvetli ve su gotiirmez sekilde yapilan bir kadansla tonige geri do-
ner. Bu yiizden dolap saltana asilamada baslica araglardan biri ola-
rak goriiliir.

Dabha girift bir yap1 ise yapisal giizelligi, gorkemi (fehdme), agir-
baslilif1 (vakar) ve yarattig1 dogrudan esrime etkisi (tatrib mubdgir)
ile takdir edilen Osmanl kaynakl bir tiir olan begreftir (Tiirkge p-
egrev).” Miizikal agidan pesrev hem birlik, hem de gesitlilik veche-
lerini kucaklar. Usiliin karakterini (sahsiyyetu’l-ikd), baska bir de-
yisle biitiin eser boyunca devam eden ritim kalibini ortaya ¢ikarma-
st beklenen pesrev, dort degisken kisimdan (hdndt, tekili hdne) olu-
sur. Bu kisimlardan her birini, tekrarlanan bir kisim, yani nakarat
(teslim) takip eder. Pesrev genel olarak rondo benzeri bir forma sa-
hiptir. Bu form, A x B x C x D x seklinde tarif edilebilir (A B C D

38. Accan 1990: s. 70.
39. A.g.y. 1990: s. 88.

153



birbirinden farkli misra-benzeri kisimlari, x ise siirekli olarak tek-
rarlanan kism gosterir).

Suriyeli Accan ve bagka teorisyenlerin ayrintili sekilde tarif etti-
gi gibi ilk hane (A) ana makamin karakterini tesis eder. Gelenekle
tayin edilmis bir perde alaninda baglar ve makamin tonigini ya da
benzer sekilde vurgulanmis notasim veya notalarini, makamin ka-
rakterini zedeleyebilecek arizalar genellikle kullanmadan one ¢ika-
nr. Ilk héne, tesis edilmis makamsal duyguyu artiran ve dogal bir
sonuca ulagsmadan 6nce daha da aragtiran teslime (x) yumusak bir
gecis saglamalidir. Monotonluktan (retdbe) kaginmak igin teslimin
her seferinde sadece bir kez ¢alinmas1 gerektigini belirten Accan,
dinleyicinin bu nakarati dort gozle bekledigini, ¢iinkii ¢ekici ezgisi-
nin dinleyicideki esrime duygusunu yogunlastirdigim yazar.* ikin-
ci hane (B) ilgili bir makama dogru yumusakga hareket eder ya da
ana makama geri donmeden 6nce diger makamlara sadece kisaca
deginebilir. Ugiincii hine (C) makamin daha yiiksek perdelerini ka-
deme kademe arastirir ya da bagka bir makama uygun bir modiilas-
yon yapabilir. Makamin doruk noktasina ulastiran evresini olugtu-
ran bu kisim, zaman zaman 6zel teknik gereklilikler sergileyen da-
ha yiiksek bir canlilik ve karmagiklik seviyesine ulagir. Bu kismin
genellikle “ilahi esrime”yle (nesgve ‘aleviyye) dolu oldugu da soyle-
nir (Accan 1990: s. 86). Biraz makamsal bir 6zete benzeyen dor-
diincii degisken kisim (D), makamin temel karakterini yeniden tesis
eder ve nakaratin son kez seslendirilmesi i¢in yolu giizelce agmanin
yani sira, “pesrevin ezgisel iceriginin ana fikrini olgunlagmg bir ge-
kilde tekrarlar” (A.g.y., 1990: s. 86).

Geleneksel Osmanli miiziginde fasila —belli bir makamda cali-
nan bir bilesim ya da siiit benzeri bir tiir— girig vazifesi goren
pesrev, bir biitiin olarak, makam duygusunu yaratmak i¢in bagka bir
seye ihtiya¢ duymayan bir aygit olusturur. Pesrev kompozisyonu-
nun psikolojik temellerini tartigtig1 bir boliimde Accén, bu tiiriin he-
deflerinden birinin makamin karakterini tesis ederek makamin din-
leyicinin ruhuna (nefsiyye) isleyip, takip edecek enstriimantal ya da

40. A.g.y. 1990: s. 86.
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vokal pargalara hazirlanmasini saglamak oldugunu belirtir. “Pesrev,
temel makamin zihinlere iyice yerlesmesini saglayarak makamin et-
kisini (tesir) ve esrime uyandirma giiciinii (tarrib) artinir” (1990: s.
87). Pesrev gibi yine rondo benzeri bir temel yapiya sahip olan sem-
aide de benzer makamsal uygulamalar bulunur.

Devr gibi vokal bestelerde bagka tutarlilik ve gesitlilik kaliplan
da bulunabilir. XIX. yiizy1l sonunda ve XX. yiizyil baginda Kahire-
lilerin seyyidii’ s-sahra, yani “aksamin efendisi” dedikleri devr bil-
hassa son derece esrik icerigiyle tamnirdi. Agihg kismi icranin ma-
kamin tesis eder ve ¢ok sayida makamsal arasoz igeren orta kisma
giden yolu agardi. Bu orta kismi, asil makamda kisa bir boliim iz-
lerdi. Onceden bestelenmis vokal bir tiir olan, kural olarak belli bir
Ol¢ii kalibina sadik kalan ve miizikal agidan ¢ok boliimlii bir formu
—genellikle AABA- izleyen muvagsah da bir 6lgiide devre benzer.
Tekrarlanan A kismu genellikle makamin tonal alanimi vurgular ve
makamin temel bir temsilini sunar. B kismi ya da hdnesi genellikle
daha yiiksek tonal alanlara dogru kademe kademe ilerler ve asil ma-
kama yine kademe kademe geri donmeden 6nce ilgili bir makama
gecer; boylelikle, A kisminin dzetleyici bigimde son kez tekrarlan-
masina hazirhik yapar.

Cok sayida modem enstriimantal parga ve sarki, ya da egdnide
de benzer bir kahp kullanihir. Ummii Giilsiim’iin, 6zellikle pek ¢ok
kisinin sarkicinin tarab kariyerindeki “altin ¢ag” olarak degerlendir-
digi 1940’lardan 1950’lerin basina kadarki donemde icra ettigi sar-
kilar buna 6mek gosterilebilir. Omegin, Riyaz es-Sunbiti’nin ma-
kami doyurmanin (ighd‘u’l-makam) esrime yaratma iglevinin tam
anlamiyla bilincinde oldugu sdylenir. Ummii Giilsiim igin 1943 y1-
linda besteledigi bir sarkinin, Ahmed Rami’nin yazdig1 miikemmel
giiftesine ve makul dlgiideki makamsal vurgusuna ragmen, o siralar
yine Ummii Giilsiim igin besteler yapan Zakariyya Ahmed’in es-
rime uyandiran ezgilerinin (elhdn tatribiyye) golgesinde kaldigini
gbren es-Sunbati’nin sagirip hayal kirikligina ugradig anlatihir.”

41. Eg-Serif 1988: s. 122.
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L. KADANSLARIN BUYUSU

Ozellikle dogaglama icralarda kadans kaliplan giiglii esrime aragla-
n olustururlar. Kaflar (“kapams” anlamina gelen kaflanin ¢ogulu)
olarak bilinen tarab kadanslar, genellikle kisa duraklamalarin izle-
digi ve baglica miizik ciimlelerinin bitimine igaret eden motifli ya-
pilar olarak tarif edilebilir. Genel iislup igerigi agisindan kaflat bil-
hassa yogun ve dinamik goriiniir. Genellikle pek ¢ok kisa nota ige-
rir, vurgu, ritim, ezgi ve siislemelerle ilgili girift niianslar ve nispe-
ten yiiksek seviyede bir ezgisel etkinlik sergiler. Biiyiik 6l¢iide dog-
aclama olsa da kaflat genellikle son derece kalipli ya da kligemsidir.

Bu yapilar uzunluk agisindan da gesitlilik gosterirler. Bir ya da
birkag notadan olusan kiigiik motiflerden, bir oktav ya da daha fazla
bir aralig1 kapsayan daha aynntii bigimlenimlere kadar uzamrlar.
Tipik olarak siireleri birka¢ saniye ile on bes saniye —ya da biraz
daha fazla— arasindadir. Ayrica, gesitli derecelerde ereklilik ya da
¢oziim duygusu uyandinrlar. Omegin, bazilar1 daha az kesin bir nok-
talanmaya, yani bir anlik bir durusa uygunken, giiclii bir ereklilik
duygusu ile iligkilendirilen bazilarn ise tipik olarak karar sesinde
noktalanir ve biitiin icranin degilse de 6nemli bir kisminin bitimini
gosterir. Bir kaflanim etkililigi onemli 6l¢iide zamanlamasina, dogru
icra edilmesine ve yeni gekillerde yorumlanmig olmasina baghdur.
Sanatgimin duygusal agidan etkili, fakat kendisi ya da bagkalan
tarafindan ¢ok fazla kullamlmamas, yani bayatlamamig kaflat iiretme
yetenegi biiyiik itibar goriir.

Arap dinleyiciler, miizik elegtirmenleri ve teorisyenler kaflay:
genellikle tarab miiziginin ayirt edici 6zelliklerinden biri olarak go-
riirler. Hatta bazilar1 sadece Araplara 6zgii oldugunu belirtirken,*”
bazilan da par excellence bir Misir miizigi 6zelligi olarak tarif
eder.” Ayrica, kaflada ustalik, duygusal agidan etkili bir sanatginin
alametifarikasi olarak goriiliir. Ummii Giilsiim’iin biyografisini ya-

42. Boyle bir niteleme Accan (1990: s. 7) tarafindan yapilir. Es-Sabbag da Arap
kaflasinin Turk taksiminde tam bir paraleli bulunmadigini iddia eder. (1950: s.
141)

43. Omedin, Misirl besteci ve mizik aragtirmacisi Suleyman Cemil boyle tarif
etmistir. Aktaran, Fuad 1976: s. 402.
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zan Nimet Fuad, sarkicinin kaflati iyi icra etmedeki tutarh yetenegi-
ni, onun iistiin mutribe statiisiiniin nedenlerinden biri olarak goste-
rir. Abdiilvehhab’in, Ummii Giilsiim’iin kafla konusundaki eksil-
mez hdkimiyetinin kismen, dinleyicisiyle yiiz yiizeyken sahip oldu-
gu sanatsal 6z giivene bagl oldugu ve bu beceriyi heniiz mikrofonu
eline bile almamigken gelistirdigi seklindeki yorumundan bahseder.
Ummii Giilsiim’iin kafladaki ustaligim ise tarab gelenegi iginde al-
dig1 etkileyici temel egitime ve biiyiik tarab garkicis1 Seyh Ebulula
Muhammed’den aldig: derslere atfeder. Ummii Giilsiim’ii, kadans-
lan tutarsiz ya da etkisiz olan gesitli sarkicilarla kargilagtirir.”

Kafla, icraya esrime yaratma giicii yiikleyen sihirli bir arag ola-
rak goriiliir. Omegin, “basarihi kafla, taksimin estetik niteligini arti-
nr ve eger kadans (kafl) layikiyla icra edilmemigse bir icra ne kadar
yanligsiz olursa olsun sanatsal degerini kaybedebilir” denir. Dolay:-
siyla, kafla “ezgiye zarafet, giizellik, canlilik ve hayat verir; dinle-
yicilerin yeni bir enerji almak i¢in bekledigi kadans icra edilirken
begeni ve hayranlik nidalan giiclii bir sekilde seslendirilir” (Accan
1990: s. 71). Kucaman, sahada yaptig: goriigmelere dayanarak, kaf-
lanin biitiin icra iizerindeki duygusal etkisine benzer bir kanit sunar.
Ciimlenin son ve dinleyicinin zihninde en canli kalan kismi oldugu
icin kadansin can alic1 bir 6neme sahip oldugunu iddia eden Ku-
caman, “basarisiz bir kafla biitiin bir ciimlenin unutulmasina ya da
basarisiz addedilmesine neden olabilirken, bagarili bir kafla ise
ciimlenin zayifhi§im1 unutturup basarili oldugunun diisiiniilmesini
saglayabilir” der (1978: s. 89).

Icra sirasinda kadanslar dinleyicilerin duygularim harekete ge-
cirmek icin ustalikla secilip kullanilir. The Art of Reciting the
Qur’an (1985) adl kitabinda Kristina Nelson, “hafizin (ve miizis-
yenin) ezgisel bécerisinin ger¢ek anlamda sinandig1 yer” olarak go-
riilen kaflaya ya da vakfa (duraklama), hafizlarin duydugu fevkala-
de ilgiyi anlatir (1985: s. 127). Icra sirasinda baz1 mesdyihlerin din-
leyicilerin dort gozle bekledikleri kaflati 6nceden tasarladiklarim
belirten Nelson, ortak kabul goren bazi kafla tiirlerini belirler. Bir,

44. Fuad 1976: s. 402, 404.
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temelde siisleme ya da melisma kullanmayan “sakin” kafla vardir,
bir de daha fazla nota kullanip daha fazla sanatsal manevralar ige-
ren ve boylelikle dinleyici iizerinde muazzam duygusal etki yaratan
“hararetli” kafla vardir. Fazla siislii ve son derece melismatik olan
mucevved tarzi tilavette, 6zellikle sonunda sesli harf olan hecelerle
biten ciimlelerde kaflatin dogal olarak bulundugunu belirten Nel-
son, bir de iki farkl1 kadans yontemi tarif eder. ilki, ezgisel ciimle-
yi vurgulanan tonal temele geri gétiirerek o ciimlenin baglattig: si-
metrik kenturu tamamlar ve yol agtig1 gerilimi ag18a ¢ikarir. Ikinci-
si, climleyi makamin daha az merkezi bir notasiyla ya da agik¢a
bagka bir makamla paylagilan bir notayla bitirip, takip edecek ma-
kam konusunda bir belirsizlik yaratarak —ki dinleyiciler bu hissi bii-
yiik takdirle karsiliyor goriiniir— gerilimi yiikseltir.

Benzer kaliplara sekiiler miizikte de rastlanir. Daha uzun, itinay-
la hazirlanmig kaflat 6zellikle siradan dinleyiciler iizerinde genel-
likle ¢ok giiclii bir etkiye sahipken, zeka ya da niikte gosterisi bigi-
mindeki zarif kaflat ise 6zellikle miizik erbaplan tarafindan takdir
edilir. Kucaman, goriistiigii kisilerin zarif ve veciz kaflanm daha et-
kili oldugu kadar, teknik a¢idan da daha zahmetli oldugu konusun-
da hemfikir oldugunu bildirir. Uzun kaflanin genellikle zayif bir
taksimin ozelligi olarak goriildiigiinii belirterek, iyi icra edilmig ve
akillica tasarlanmis, birka¢ notadan olusan bir kadansin hem muaz-
zam bir esrime yaratabildigi, hem de bariz bir ereklilik hissi uyan-
dirabildigi yoniindeki genel bir diisiiniigti aktarur.

Duygusal agidan kaflat, belirli kaliplar izleyerek etkisini goste-
rir. Bunun en iyi dmegi, daha kesin ve daha itinali olan kafla tiiriin-
de bulunabilir. Bu tiirde, bir anligina yiikseltilen beklentiyi ¢6zii-
miin izlemesi, etkinin temelini olusturur. Son bir tonal durak yoniin-
deki hareket, tipik olarak, dolambagl ya da kenudan bir siireligine
ayrilan bir yoldan ilerler. Omegin, taksim galan bir kisi tonik iize-
rinde ¢ok kisa bir siire kalabilir, fakat sonra, taksimi gergekten son
nota iizerinde bitirmek icin oktav gaminda hizla ¢ikip iner. Boyle-
likle, ¢6ziimii geciktirerek beklentilerin boga ¢iktif1 hissini verse
de, nihayetinde, son notayla kugku gétiirmez bir rahatlama saglar.
Son notada kalmadan 6nce daha az vurgulu bir tonal durakta, me-
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gin tonikten 6nceki ya da tonigin iki iistiindeki notada duraklayarak
ya da gegici olarak durarak, beklentiye dayal bir kaygi hissi de ya-
ratabilir. Sonug olarak, duygu yogunlugu yaratan mikro-yapilar ola-
rak kafla kaliplan, makamsal-ezgisel akisa enerji verir. Ozellikle 61-
ciisiiz dogaclama miizik s6z konusu oldugunda icraya hem ek bir
yapisal netlik, hem de olaganiistii bir ¢ekicilik katar.

M. DOGRU PERDE VE OTESI

Tarab miiziginde dogru perdede cgalabilmek ya da sdyleyebilmek
esrime agisindan etkili icralar yaratmanin diger bir kosuludur. As-
linda, akort ve makam gamlan iizerine incelemelerin ve ders kitap-
larinin bolluguna kargin, entonasyonun esrime yaratmadaki roliinii
anlatan sadece birkag teorik eser bulunmaktadir. Ustelik bu tiir kay-
naklarda ezgisel araliklar ¢gogunlukla mikrotonal agidan kaba, bii-
yiik olciide Bat1 etkisi altinda kalmis teorik sistem agisindan sunul-
mugtur. Bu sistemde, esit akortlanmig yarim basamaklar, ii¢-ceyrek
basamaklar, tam basamaklar ve artik ikililer gibi, her oktav igin 24
esit ceyrek sesten olusturulmug teorik bir gamdan tiiretilmis aralik-
lar bulunur. Pratikte ise tarab miizigi girift ve son derece kaliph bir
entonasyon sistemi sergiler. Dogru entonasyon genellikle, degerlen-
dirmeye yonelik yaygin ifadelerle ve perde fenomenine dogrudan
gondermelerle onaylamr. Omegin, kusurlu entonasyonu tarif et-
mekte kullanllan en tipik kavram negdzdir; kabaca, “detone”,
“ahenksiz” ya da “estetik agidan itici” anlamina gelir. Kiiltiiriin en-
tonasyon konusundaki hassasiyetinin somut émegi olan bu kavram,
“detone olmak™ anlamina gelen negeze fiili ve “entonasyon hatalari
yapma” anlamina gelen fengiz ismi gibi bir dizi tiiretilmis kullanima
sahiptir.*

Etkili tarab miizigi hassas bir entonasyon seviyesinde isler. “Te-
mel notalar” icra etmek ancak kabul edilebilir perde dogrulugu
saglayabilmekte, hatta bazen icra kulaga ancak idare eder ya da dii-

45. Bu negdz sbzcudu Farsga-Osmanlhica kullanimdan gelmis gortinmektedir.
Saz soneki “galg” ya da “ezgi” anlamina gelir. Farsga'da ise nasaz, “detone” ya
da “ahenksiz” anlamina gelir.
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pediiz nesiz gelebilmektedir. Iyi entonasyon ise esit akortlamanin
yapay bir sekilde ayirdig: boliimlerin 6tesine gecebilmekte ve sabit
ya da kaba tonal duraklarin sinirlarimi agabilmektedir. Mikro-ento-
nasyonun duygu yogunlugu yaratmadaki rolii, icra tecriibesine ve -
esrime bilincine sahip Suriyeli teorisyen Tevfik es-Sabbag tarafin-
dan agiklanmigtir. Ed-Delilii’ I-miisika’l-‘Gmm: fi tarabi’l-engdm,
yani “En Esrik Ezgiler (ya da Makamlar) i¢in Genel Miizik Kilavu-
zu” (1950) adli eserinde yazar, Arap tarzi makam gamlarini, dogru
entonasyonun esrimeyle iligkisine ozel bir ilgi gostererek ele alir.
Esit akortlanmig ya da 24 esit ¢eyrek sesli sistemin tarab iiretimine
ve Arap miiziginin biitiiniine son derece zararly, icat edilmis bir ya-
p1 oldugunu vurgulayan es-Sabbag, daha ayrintili bir mikrotonal
sistem onerir. Olgiim arac1 olarak, ortagag Arap eserlerinden 6diing
aldig1 ve Bizans kilise modlarinda bulunan bir perde birimi olarak
tarif ettigi Pythagoras komasini (kabaca, bir sesin dokuzda biri) kul-
lanir. Oktavin 53 komaya boliinmesini temel alan es-Sabbag, tam
basamak, yarim basamak, notr basamak ve artik basamak araliklan
icin belli dlgiiler ve bunun uzantisi olarak da, bu araliklarin kombi-
nasyonlarinin olusturdugu daha biiyiik aralklar tayin eder. Anali-
zinde Tiirk ve bazi Suriyeli teorisyenlerin kullandiklarina benzer
araclar kullanan es-Sabbag, miizigini ve yarattig1 esrimeyi birinci
elden deneyimlemis goriindiigii Bizans modlariyla kendi makam-
larim yap1 ve ethos agisindan eslestirmeye 6zel bir 6nem verir. Ese-
rinde es-Sabbag kendi yorumunun (6rnegin, 9 komadan olusan ge-
nis tam basamagin, 4 komadan olusan kiigiik yarim basamagin, 22 -
komadan olusan tam dortliiniin, 31 komadan olusan tam beslinin vs)
belli bir entonasyon dogrulugunu ya da en azindan minimum dere-
cede bir esrime etkisini garanti ettigini belirtir.

Bununla birlikte, bu temel seviyenin tesine gecen yazar, belli
mikrotonal yeniden ayarlamalarin ya da modifikasyonlarin miizikal
ifadeyi daha yiiksek bir esrime diizeyine ¢ikarabilecegini gosterir.
Yazara gére bu yontemlerin uygulanmasim emreden, kemanla yap-
t1ig1 kendi denemelerinin de gosterdigi ilizere, miizisyenin kendi es-
tetik duygusudur. Ayrica, sadece calinmakta olan makam degil, icra
sirasinda gelistirilmekte olan tonal alan da bu yontemlere yon verir.
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Baslangi¢ olarak es-Sabbag, birka¢ temel makami sabit basamak-
larla tanimlar. Daha agik ifade edersek, esas notalar1 Yakindogu ve
Avrupa’da kullanilan bildik isimleriyle, baz1 durumlarda da belirli
ariza isaretleriyle gosterir: Omegin, ¢ok pes bir notay1 “bemol ve
bir ceyrek” (bemol ve rub’), sadece kismen peslestirilmis bir notay:
“ceyrek bemol” (rub’ bemol) seklinde gosterir. Daha sonra, bu ma-
kamlardaki her bir sabit gam aralig1 i¢in kesin koma sayisin1 belir-
tir. Ve ardindan, bir anlamda “akortlanmig” fakat entonasyon agi-
sindan daha ayrintili olan bu yapuy, iginde kiigiik mikrotonal ye-
niden ayarlamalar yapilmasini 6nerdigi bir matris olarak kurar ve
bu kiiciik mikrotonal ayarlamalarin esrime yaratma konusundaki
belirgin etkilerini tarif eder. Se¢ilmis baz1 6rekler asagida sunul-
mustur.

Hicazkarkiirdi (gami kabaca Frigya modunun gamina benzeyen
bir makam) soyle tarif edilir: do, re-bemol, mi-bemol ve bir geyrek,
fa, sol, la-bemol ve bir ¢eyrek, si-bemol ve bir ¢eyrek, do’. Koma-
larla ifade edilen aralik yapisinda ise (5, 8, 9, 9, 4, 9, 9) seklinde ta-
rif edilir. Es-Sabbag, icraci ¢ok becerikli olmadig: siirece bu maka-
min tarab yaratmadigini vurgular. Hemen ardindan da, belirli mik-
rotonal ayarlamalarin kritik 6neme sahip oldugunu belirtir. Bazi
miizisyenlerin tonigin yukarisindaki ikinci ve iigiincii dereceleri
makamin dinleyiciye itici gelmesine neden olacak kadar algalttifin-
dan sikdyet ederek, bu iki derece biraz yiikseltilse “makamin tarab
etkisinde muazzam bir artig olacagini” iddia eder (A.g.y.: s. 44).
Kendi deneyiminden yola gikarak, makamin olagan seyri sirasinda
iigiincii basamag bir koma yiikseltmenin (diger bir deyisle, ikinci
basamakla iigiincii basamak arasina 8 yerine 9 koma koymanin); ge-
¢ici bir dinlenme (rukiiz) noktas: olarak kullanildiginda ise s6z ko-
nusu notayi olagan yerinde tutmanin tercih edilir oldugunu ekler.
Es-Sabbag soyle der: “bu yontemi deneyenler daha fazla haz ve es-
rime (tarab) hissedeceklerdir” (A.g.y.).

Benzer gozlemlerin s6z konusu oldugu diger bir makam da hi-
cazdir (re, mi-bemol, fa-diyez, sol, la, si-yarim-bemol, do’, re’; ko-
malarla ifade edilen aralik yapisina gore: 5, 12, 5,9, 7, 6, 9). Yaza-
ra gore “bu, Dogu’nun en énemli, en ¢ok esrime yaratan (atrabahd)
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makamlarindan biridir; kavranmasi kolay ve diger tiim makamlarin
yapisina giren bir makamdir...” (A.g.y.: s. 45).* Aynica, bu makam
daki ikinci basamagin (mi-bemol) karakteristik olarak yiiksek oldu-
gunu, algaltmamak igin 6zel bir dikkat gosterilmesi gerektigini,
¢clinkii bu nota biraz (6rmegin, diger bazi makamlarda artik ikililer
kullanilarak yapildig: gibi, bir koma) algaltilsa bile hicaz makami-
nin duygusunun kaybolacagini hatirlatir. Es-Sabbag bir de, Tiirk
miizisyenler tarafindan yaygin sekilde kullanilan, “hicaz garib” ola-
rak bilinen ve insanm derinden etkileyen bir makam yapisinin yara-
tilabilecegine dikkat ceker. Bu yapy, ligiincii basamagin (fa-diyez)
bir koma algaltilmasi ve zaten yiikseltilmig olan ikinci basamagin
bir koma yiikseltilmesiyle elde edilir. Buna ek olarak, algaltilmig bir
besinci notanin, (/a-bemol) bir ariza olarak kullanildiginda ve uy-
gun bir anda iizerine kisa bir siire “dokunuldugunda” “giiclii ve es-
rime uyandiran bir etki’ye sahip olacagindan s6z eder (A.g.y.: s.
47).

Bayati (re, mi-yanm-bemol, fa, sol, la, si-bemol ve bir geyrek,
do’, re’; ya da komalarla, 7, 6,9, 9, 4, 9, 9) en yaygin makamlardan
biri olarak gosterilir. Hicaz gibi bu makaminda diger makamlarin
yapisi igine dahil oldugunu yazan es-Sabbag’a gére bu makam bii-
yiik bir dikkat gerektirir.” Daha agik ifade edersek, karakterini lay1-
kiyla meydana ¢ikarmak ve tarab yaratmak igin iigiincii notanin ¢ok
hafif yiikseltilmesi 6nerilir. Ayrica, notalar 6megin (ut ¢calarken sik-
likla oldugu gibi acik bir tel iizerinde degil de) doérdiincii notanin
kolaylikla kesilebilecegi keman telinde ¢almiyorsa, dordiincii nota-
nin (sol) ¢ok az algaltilmas: gerekir. Yazara gore “bu, duygusal ag1-
dan etkili bir bayati yaratacaktir” (A.g.y.). Ancak yazar, bir saz gru-
bu (6rmegin, ut, kanun, ney vs) birlikte ¢alarken dordiincii nota iize-

46. Hicazin olaganisti esrime uyandiran bir makam oldugu yénundeki bu goris,
Uleyye et-Tunisiyye'nin bazi makamlarin esrime uyandirma konusunda siradigi
etkiye sahip oldudu seklindeki daha 6nce bahsettigimiz ifadesiyle de tutarlidir.
47. Bir makamin diger makamlarin yapisini kucaklamasi ya da etkilemesi nosyo-
nu, o makamdaki bazi temel araliklarin ya da aralik gruplannin bu diger makam-
lann gamlarinin olugumunda yeniden ortaya gikmasindan kaynaklaniyor gibi gé-
rinmektedir. Ayrica, bazi makamlarin toniklerini (ve bunun uzantisi olarak da
araliklarini) rast gaminin farkh tonal basamaklanndan aldig da bilinmektedir.
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rindeki bu hafif yeniden ayarlamanin uygulanamaz hale geldigini
ekler.

Yazann “duygusal agidan etkileyici ve melankolik makam-
lardan biri” olarak tarif ettigi saba makamu da benzer gekilde ele ali-
nir (A.g.y.: s. 48). Es-Sabbag makamin bir sabit bi¢imini (re, mi-ya-
nm-bemol, fa, sol-bemol, la, si-bemol ve bir ¢ceyrek, do’, re’; ya da
komal: araliklarla: 7, 6, 5, 13, 4, 9, 9), bir de ince yeniden ayarla-
malarla olugturdugu kendi yorumunu sunar. Omegin, iigiincii nota
(fa) hafif ¢e yiikseltildiginde sabanin duygusal etkisinin arttigini, fa-
kat bunun siirekli degil, gegici olarak yapilmas: gereken bir hareket
oldugunu belirtir. Yazar aynca, ezgisel dizilim giris noktasindan
saba makaminda ¢ok vurgulanan bir nota olan fa’ya dogru ilerler-
ken yukaridaki re notasinin re-bemole alagaltildigini; makamsal di-
zilim yukarn oktav alanina oldugu gibi taginirken ise gamin asag-
sindaki notalarin (asag tonik, re, natiirel de dahil olmak iizere) hep-
sinin yukar1 oktavda tekrarlandigim anlatir. Saba makamu icrast si-
rasinda bir siireligine gegis yapilabilecek makamlar arasina yazar
“en girift ve en ¢ok esrime uyandiran makamlardan ikisi”ni dahil
eder (A.g.y.: s. 49). Bunlardan, saba ile bayati arasinda oldugunu
soyledigi ve “hi¢bir makam ruhu bu kadar etkileyemez” dedigi ilki,
dordiincii notanin yani sol-bemoliin biraz yiikseltilerek sol-bemol-
bemol yapilmasiyla olugsmaktadir (A.g.y.). Ikincisini ise slaba ile
hicaz arasinda oldugunu sdyleyerek tarif eder.* Yazara gore, bu
makamsal bicimlenime ugramadan sabadan hicaza gecilmemelidir.
Yazar bize bu makam kahiplarimin sabd makaminda bir semaide
agikca gosterildigini soyler.

Es-Sabbag’m Tiirk hiizzamyla esit saydig1 ve mi-yarim-bemol,
fa, sol, la-bemol, si-ceyrek-bemol, do’, re’, mi’-yanm-bemol; ya da
komalarla 6, 9, 5, 12, 5, 9, 7 seklinde tarif ettigi segdh arabi ya da
“Arap Segdh” makami da ele alinir. Yazara gore bu “giizel” ve
“hos” makam neseyi ifade edebilmekle birlikte, “birkag kiiciik ayar-
lamayla” melankoliyi de anlatabilmektedir (A.g.y.: s. 50). Ozellik-

48. Yazar bu ara makamin nasil uretildigini aynntth bir sekilde belitmez. Tah-
minen bu makam, sabanin ikinci notasinin hafifge algaltimasi, Gglinci notanin
da hafifge yikseltimesiyle olugmaktadir.
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le kadans sirasinda, tonigin hemen altindaki nota (re) ve bazen de
iist tonigin hemen altindaki nota (re’) hafifce yiikseltilmelidir. Es-
Sabbag, bu makama dahil edilebilecek birka¢ makam kalibi da sira-
lar. Bir tanesi hicaz garibe benzer; Tiirklerin hiizzam calarken ge-
nellikle yaptiklar gibi sol basamag iizerinde kurulup sonunda mi-
yarim-bemol iizerinde kadans yapildifinda, muazzam bir esrime
yaratir.”’

Benzer bir tartisma cargah (fa, sol, la, si-bemol ve bir ceyrek,
do’, re’, mi’-yarim-bemol, fa’, ya da araliklarla ifade edersek, 9, 9,
4,9, 9, 7, 6) makamyla ilgili olarak kargimiza ¢ikar. Es-Sabbag, bu
makamin ayirt edici bir karaktere sahip oldugunu vurgulayarak so-
ze baglar. Bu makami acemden (araliklar1 Bati’nin maj6ér gaminda-
kilere benzeyen bir makam) ayiran, mikrotonal kilavuz notanin (s-
legah ad1 verilen nota; mi-yarim-bemol) kullamlmasidir. Ugiincii
ve dordiincii perdelerin birer koma algaltilmasina bazen izin verile-
bilecegini, bunlarin “icraya olaganiistii haz enjekte eden” yeniden
ayarlamalar oldugunu da belirtir (A.g.y.: s. 51).

Yazar benzer iglemleri iki makam i¢in daha 6nerir. Bir tanesi (si-
bemol iizerine kurulu bir major gama benzeyen) acemasirandir.
Yazar bu makami, sefkat ve duygudan ¢ok, ihtisam sahibi oldugunu
sOyleyerek tarif eder. Digeri de aceminkine benzer bir gorkeme
sahip oldugunu s6yledigi wrak makamdir (Si-yarim-bemol, do, re,
mi-yarim-bemol, fa, sol, la, si-yarim-bemol yada 6,9, 7, 6,9, 9, 7).
Acem makami, major benzeri makam, bir oktav agag1 olan Si-bemol
yerine si-bemol iizerine kuruldugunda ortaya ¢ikar (A.g.y.: s. 52).

Yukandaki aciklama entonasyon ve esrime deneyimiyle ilgili
birka¢ 6nemli konuya 151k tutmaktadir. Es-Sabbag’in icraci bir teo-
risyenin duyarhiklarim yansitan fikirleri, evrensel olarak kabul edil-
memis ya da uygulanmams olabilir. Ancak bu fikirler, duygusal
doyum ile araliklar iizerinde yapilan “ince ayar” arasindaki dogru-
dan iligkiyi gostermektedir. Ayrica, yazarin ampirik gézlemleri cok
sayida miizisyenin deneyim ve entonasyon tercihleriyle tutarhidir.

49. Es-Sabbag 1950: s. 51. Bu baglamda verilen tarif gok kisadir ve segah garib
adini verdigi yukarida belirtilmis olan makam kalibiyla sofden galinan hicaz garib
arasindaki benzerligi tam olarak anlatmaktadir. Bkz. 50. dipnot.
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Omegin garib makam yapisinin derin bir esrime yarattifn yaygin
olarak kabul edilmistir, ancak es-Sabbag’1in amstirinalarini saymaz-
sak, daha resmi teori kaynaklarinda garib makami nadiren bu sekil-
de kavramlagtirilmig ya da analiz edilmigtir. Ummii Giilsiim, Ab-
diilvehhib, Vadi es-Séfi gibi biiyiik sanatgilarin sarkilarinda (genel-
likle dahili bir modiilasyon olarak) goriilen ve miizikle ugrasanlarin
“segdh garib” adim verdigi makam, yarattig1 karsi konulmaz salta-
na duygusuyla taminir.® Hicaz makaminda genellikle bir ciimlenin
sonuna dogru ya da icranin son agsamasinda besinci notanin bir ar1-
za kullanilarak algaltilmasi da bir esrime uyandirma klisesi olma si-
nirinda duran ve yaygin olarak ortaya ¢ikan bir pratiktir. Bagka bir
omek, major iiclii ya da tam dortlii ve besli gibi sabit goriinen ara-
liklarin, 6regin ezgisel etkinligin referans merkezi olarak kullanil-
dig siirece diger notalan kendine ¢ekme egiliminde olan tonik no-
taya dogru hareket ettirilerek, hafif¢e degistirilmesidir.” Sezgisel
olarak ogrenilen ve uygulanan bir entonasyon gramerinin pargasi

50. Garib s6zcugu “yabanci”, “tuhaf” ya da “ayn dugmiis™ anlamina gelir. Mevcut
pratikte goérildugu gibi hicaz garib ve segah garib (“yerel”, “tagra” ya da “halk”
segahi anlamina gelen segéh beledi de denir), ikinci ve Uglncu dereceler
arasindaki “sikigtinimig” belli bir artik ikiliyi paylagirlar. Hicaz garip makaminda
“folk mizigi benzeri” bir nitelik zaman zaman kaydedilmigtir. Halepli olan ve gel-
loyla Arap mizigi yapan Halid Halife, bu makama yerel olarak “hicaz neveri” ya
da Suriye Cingenelerine, zellikle de tek telli bir keman olan Bedevi rebabini
galma usullerine atfen “gingene hicazi” dendigini anmsamaktadir (1998'de Los
Angeles’ta yapilan bir sdylesiden). Muzisyenler sk sk bu iki makamin adlarini
kangtinr ya da muhtemelen, hicazin artik ikilisinin gok fazla daraltimasi segah-
vari bir hisse neden olabildigi igin —ki bu iyi bir nedendir- birbiri yerine kullaniriar.
Bununla birlikte segdh garib makaminda gigli vurgu (hicazda oldugu gibi
dordincuye degil, segdhta oldugu gibi) Uguncu notaya yapilir. Ayrica bu
makamda, tonigin altindaki tam basamak, tam yarim-sesten biraz az yikseltilir.
Omedin, eger segah garib sofden galiniyorsa, etkilenen nota fa olacaktir ve yik-
selttiginde (biraz pes fa-diyez) bir kilavuz nota vazifesi gérecektir. Daha
agagidaki nota da haflfc;e yukseltiimig mi-bemol olacaktr. Abdilvehhab'in e/-
Kemek ve Ummi Gilstm'an Semsu'l-asil adh sarkilari, garpici segah garib mod-
tlasyonlan igeren taninmig eserler arasindadir.

51. Ayni egilim daha az sabit notalar igin de gegerlidir. Omegin, hem rasttaki
yarim-bemol yedinci nota, hem de bayati ve hicazdaki yarm-bemol altinci nota,
tonik ezgi etkinligine gligli bir referans sadladifinda ya da ezgi etkinligi tonige
yoneldiginde genellikle normal bemole gekilir. Bu nota bir kilavuz nota ya da
tonigin veya ust tonigin altindaki bir kilavuz nota kimesinin bir pargasi vazifesi
goérdugunde ise tipik olarak kendi nétr haline ya da yarm-bemol konumuna yik-
seltilir.
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olan boyle ince ve gegici bir yeniden ayarlamanin amaci icraya
“tat” vermek ve icray1 duygusal agidan etkili yapmaktir.

Kotii entonasyona, diger bir deyigle negdza neden olan sey ise ya
ilgili perdenin tam olarak hissedilmemesi, ya da galginin entonas-
yona uygun olmamasidir. Gegtigimiz on yillarda Arap kanunu bu
konuda en biiyiik sabikalilardan biri olmugtur. Kanunun tarih bo-
yunca baglica tarab araglarindan biri olarak bag taci edildigi diisii-
niildiigiinde bu durum biraz ironiktir. XX. yiizy1l baginda iizerinde
hi¢ mandal bulunmayan kanun, telleri icracinin hassas kulaginin
duydugu sekilde ve her bir makamin notasina gére ayn ayn akort
edildigi icin temel bir tonal dogruluk diizeyine sahipti. Bu tonal sa-
bitleme, bir ¢esit akortlama, kanun sanatg¢isinin arizalan kullanma-
sina engel teskil etmiyordu. Bu dikkat isteyen ve estetik agidan ho-
sa giden uygulama, teller sol elinin bagparmagi ya da orta parma-
giyla durdurularak yapiliyordu. Her bir vasla icrasim saran goreli
makamsal tutarlihik géz oniine alinirsa, teller ancak ara sira bu ge-
kilde durdurulurdu. Bu yiizden kanun, 1) biitiin makam perdeleri-
nin, bir dl¢iide sabit sekilde de olsa, tek tek onceden ayarlanmasina
ve 2) miizik topluluguna, 6zellikle de mutribe, tonal agidan sabit,
ses giirliigii agisindan belirgin ve referans niteliginde bir makamsal
basamaklar grubu saglamaya miikemmelen uygundu. Calgiy1 Yu-
nanca “kanon” sozciigiinden gelen “yasa” anlamindaki adina yaki-
sir kilan belki de bu tiir 6zellikleriydi. Aslinda, biiyiikkbaba Muham-
med el-Akkad gibi I. Diinya Savag1 oncesi sanatgilar1 bu ¢algiyla
son derece biiyiik esrime yaratan icralar kaydesmigtir.

Etkili makamsal icralar yaratmak igin gereken sayida mandal
(‘urab) modern kanunda genellikle bulunmamaktadir. Birkag yete-
nekli ve tarab bilincine sahip kanun sanatgisi, duygulamimli tarab
yapabilmek i¢in gereken daha kiigiik mikrotonal yiikselme-algalma-
lardan bazilarini elde etmelerine ve her bir tel grubunu indirerek ya
da kaldirarak ceyrek sesten daha kiigiik ilaveler yapmalarina olanak
saglayan ayrintili mandal sistemleriyle donatilmig ¢algilar kullan-
maktadir.” Ama Arap kanun sanatgilarimin biiyiik bir ¢ogunlugu gii-

52. Bazi muzisyenler iki tur ayrintih mandal sisteminden s6z ederler. Makine k&-
mile yani “tam makine”de her bir tel igin dokuz ile on bir arasi metal mandal bu-
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niimiizde asgari sayida akort sistemi, ¢ogu zaman her bir tel grubun-
da perdeye kabaca geyrek ses ilave eden dort mandal kullanmakta-
dir. Bu tiir calgilarda bazi1 mandallar bazi yaygin makamlara uyabi-
lecek yerlere koyulmus olsa da, bir biitiin olarak bu format, popiiler
esit akortlama paradigmasini yansitmaya ve belirli araliklar: bariz
bir sekilde detone hale getirmeye devam etmektedir.” Aym sey,
Arap diinyasinda kanun kadar yaygin bir kullanimi olan buzuk i¢in
de gecerlidir. Buzukta da asgari sayida akort sistemi kullanmilmakta-
dir. Bu, bazi tipik dereceler iizerindeki yarim basamaklara ve birkag
notr basamaga gore diizenlenmis esasen sabit olan perdelerden olu-
san bir sistemdir.** Tuglu galgilarin son zamanlarda yayginlagarak
gittikce daha goze carpar hale gelmesiyle bu tiir entonasyon yeter-
sizlikleri de daha carpic1 hale gelmektedir.”

Son olarak, geleneksel entonasyon pratigi vokal icralarda son
derece etkili ve giizel bir sekilde sergilenir. Insan sesinin olaganiistii

lunur ve gesitli koma ylkseltme-algaltmalan yapmaya elveriglidir. Nisf makine
yani “yarim-makine” adindaki digeri ise aralklar agisindan daha az ayrintiidir;
geneliikle beg ya da altt mandah vardir ve bir ya da iki tane ara (arti bir koma ve
eksi bir koma) aralia ek olarak, yaklagik geyrek seslik basamaklar saglar. Go-
Gunlukla Halepli muzisyenlerin uygulamalarina iligkin olan bu bilgi, Misir dogum-
lu bir akademisyen ve usta bir kanun sanatgisi olan Dr. George Sawa'dan alin-
migtir.

53. Es-Sabbag her zaman kolay ya da yuzeysel olani segen mizisyenleri suglar-
ken aslinda modem kanunun tipik mikrotonal eksiklikleri hakkindaki buytk
memnuniyetsizligini ifade eder (1950: s. 171). Ayrica, iyi yapidiinda daha zor
fakat son derece de keyif verici olan sol elle tele basma uygulamasinin ve bir za-
manlar kullaniimig olan piramit benzeri sirme ahgap koprdlerin terk edildiginden
sOz eder. Gergekte pek gok modem kanun sanatgisi asgari sayida mandalh sis-
temleri benimsemelerini su tur ifadelerle hakh gosterirler: “Anzalan eklemeyi ve
hizlh bir gekilde modiilasyon yapmay: kolaylagtinyor” ya da “Calgiyr akordeonla
veya elektrikli tuslu galgilarla daha uyumiu hale getiriyor.” Bu durumdan en
olumsuz etkilenen araliklar ise, dmegin hicazda dogal olarak, hiizzamda dérdun-
cl ve besinci notalar arasinda, sabada dérdincu ve besinci arasinda ve garib
makam yapilarinda daha da belirgin bir sekilde ortaya gkan “daraltimig” artik
ikililer olmaktadir.

54. Ben kendi buzugum Gzerinde, yillar iginde, son derece ayrintili bir perde sis-
temi gelistirdim. Ornegin, gogu ana perde derecesi tizerine birkag mikrotonal de-
rece eklemeyi gerekli gérdum.

55. Belirli elektronik tuslu galglarda anlk mikrotonal ayarlamalar yapmak mim-
kinse de, icracilar gogu zaman mikrotonlar da dahil olmak uzere gesitli aralikla-
r, entonasyonun dogruluguna genellikle zarar veren fakat daha rahat olan sabit,
esit-akortlanmig sistemle galmay: tercih etmektedir.
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esnek dogasi, esrime uyandiran daha ince ‘urab’ yaratma yetenegine
sahiptir. Egitimli vokalistler tarafindan en etkili sekilde icra edilen
bu tiir mikrotonal yiikseltme-algaltmalar bilhassa herhangi bir ¢alg1
olmaksizin icra edilen tasavvuf ilahileri gibi vokal tiirlerde goriiliir.
En iyi omegini tilavette, 6zellikle de usta hafizlarin icra ettigi daha
karmagik olan mucevved tarzinda bulan esliksiz vokal solo,
entonasyon agisindan benzer bir incelik diizeyi igerir. N6tr mikro-
tonlarin sanatsal nedenlerle kullanilmasindan yana olan ve Bati
calgilarina ya da bazi keyfi fizik kanunlarina uymadig: gerekgesiyle
bu tiir mikrotonlarin kaldinlmasini savunanlann uyaran pratikten
gelme Suriyeli biyografi yazar1 Ahmed el-Ciindi, bir entonasyon
modeli olarak insan sesinin iistiinliigiinii vurgulamugtir. El-Ciindi
soyle yazar: “Neden ezell ve ebedi ses araci olan insan girtlagini
referans almiyoruz...?; Girtlagimizi cansiz galgilara gére mi ayarla-
maliyiz; dogru olan bunun tersini yapmak degil midir? Kiyafetleri
bedenimize gére mi yapariz, yoksa bedenimizi kiyafetlere mi uydu-
ruruz?” (1984: s. 16).”° Etkili bir tarab icracisimin, resmi teorik
yapilarin sinirlari digindaki ortiik entonasyon sistemini “sonuna
kadar kullanan” kisi oldugu da belirtilebilir.

N. OLCU VE DEVINIM

Ikaa (tekili ikd), durdab (tekili darb) veya evzdn (tekili vezn) olarak
bilinen usfller sistemi ya da 6l¢ii, miizige 6zel bir esrime boyutu ka-
tar. Tarab iizerine eserlerde de belirtildigi gibi ol¢ii, esrimeyi ¢esit-
li yollardan yaratiyor goriinmektedir. Yinelenen kendi bagina yapi-
lar olan ritim kaliplan1 diizenli bir zamansal akig iiretirler. Ayrica,
ayirt edici igsel tasarimlar: vasitasiyla belli duygulanimlar uyandi-
rirlar. Suriye’nin muvagsah geleneginde tipik olarak, Osmanl kla-

* Bkz. Kitabin sonundaki liigatge boluma.

56. Eslik entonasyon agisindan sorunlu olsa bile sarkicilar icra sirasinda belli bir
entonasyon dogrulugunu genellikle korurlar. Bununla birlikte, aralarinda
taninmig sarkicilarin da bulundugu gok sayida sanatginin, kendi sesi ile
entonasyon agisindan hatal eslik galglarinin sesi kulaga “uyumsuz” gelmesin
diye kendi entonasyonlarindan taviz verdigini duymugumdur.
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sik miiziginde ise genellikle bulunan ik4 yoneliminde genig bir don-
giisel kaliplar yelpazesiyle karsilasiriz. Bu kaliplarin her biri, belir-
li sayida diim (kuvvetli ses, vurgulu) vurusu, belli sayida tek (zayif,
gevrek) vurusu ve belli sayida es (sessiz) igerir.”” Vurmal galgilar
sanatgisi tarafindan yaratici bir sekilde siislenen ve sekillendirilen
her bir kalip, estetik niteligi tiim icraya niifuz eden egsiz bir mimar-
lik tasarimina benzer. Tiirkiye-Suriye kaynakli usdllerin sanatsal
degerini 6ven el-Hul4i, kendi vatandaglarinin bu miras hakkindaki
yaygin bilgisizliginden yakinmig ve bu siniflandirma igindeki 6lgii-
lerin uyandirabildigi *~+ab etkisine agikga isaret etmistir.*

Kalibin uzunlugunun ve temposunun, etkisinin niteligini belirle-
digi de bilinmektedir. Yazara gore, daha ayrintili olan ya da daha
yavag hareket eden, 6megin pek ¢ok pesrev bestesinin zeminini
olusturan ikaat, agir bir mevcudiyet hissettirme ya da “mest edici”
bir etki uyandirma egilimindedir. Bu bapta el-Hulaf, baz1 miizisyen-
lerin belirli dlgiileri yavaslattifindan, 6megin “tarab duygusunu ar-
tirmak i¢in” on ii¢ vuruslu zurdfat usdliinii iki kat yavag caldiklarin-
dan s6z eder (1904 dolaylar1: s. 72). Kisa ve hizh dlgiilerin ise ge-
nellikle canlandiric1 bir hareket hissi yarattifi ya da halihazirda
mevcut tarab halini yogunlagtirarak duygular1 yavas yavas bir doruk
noktasina dogru tasidigi da yine bilinen bir seydir.

Bu arada, ayn 0lgii kaliplarinin kullanilmasiyla miizikal yapilar
ozel bir etkililik kazanabilir. Olgii tutarliligina yapilan genel vurgu-
ya ragmen, muvassah ve pesrevde tipik olarak goriildiigii gibi, bii-
tiin icra boyunca ya da hatta tek bir miizik eserinde sergilenen 6l¢ii
cesitliliginin, tarab duygusunun uyandirilmasi ve siirdiiriilmesine
zarar veren bir olgu olan agin tekrarlamanin bir panzehiri oldugu
diigiiniilir. Semai formunda bulunan ifade-sapma-yeniden ifade
seklindeki genel kalip buna bir 6rnektir. Burada, on vuruslu semai
sakil olgiisii semai boyunca siirdiiriiliir; fakat dordiincii ve son hane-
de tipik olarak ii¢lii ya da alti-vuruslu bir kalip kullanilir. Sonra da

57. Baz Suriye kaynaklarinda es, sekte (“sessizlik”) olarak da gegmektedir ve
ozellikle Misir'da es igin iss s6zcigu kullaniimaktadir. Aynca, baz eski teorilerde
belirli vurug kombinasyonlar kabul edilmig ve hecelerle gésterilmisgtir.

58. El-Hulai 1904 dolaylan: s. 85.
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nakarat son kez tekrarlanmadan 6nce, baglangigtaki on-vurusglu ol-
¢cliye geri doniiliir.

Ayrica, Olgiiniin yogunlagtirilmasi, daha agik ifade edersek, uzun
ve agir kaliplardan daha kisa ve daha canli kaliplara evreler halinde,
kademe kademe ya da tedricen gegilmesi de esrimenin artmasiyla
sonuglanabilir. Bu yontem genellikle, belirli bir makamdaki gele-
neksel tiirlerin bir potpurisinden olusan ve ¢esitli vurug kaliplarinin
bulundugu bir muvagsah besteleri seckisi iceren Suriye fasiinda
kullanilir. Aym sey, baz: tasavvuf tarikatlarinin icra “setler’inde,
hatta bir¢ok hafla icrasinin biitiin bir yapisi i¢inde de gézlemlenebi-
lir. Bu ve diger baglamlarda bu genel kalip higbir gekilde her zaman
onceden tahmin edilebilir ya da diizenli olmasa da, kademe kademe
artan bir yogunlagma hissi yaratir; bu genellikle doruk noktasina
ulagtiran bir artigtir.

Vurgunun yinelenmesi de esrime uyandirabilir. Bu fenomenin
en iyi dmegi, “birim”, “bir” ya da “6l¢ii vurgusu” anlamina gelen v-
ahde (ya da vahide) sozciigiiyle adlandirilan temel bir olgii ilkesidir.
Misir miizigiyle giiglii bir iligkisi olan vahde, yinelenen bir vurgu
efekti olarak tarif edilebilir. Esasen 6nceden belirlenmis ve kisa ve
0z bir bigcimde yapilandirilmis ¢ok ¢esitli vurug tasarimlarn sergile-
yen Suriye-Tiirkiye kaynakli dongiisel kaliplardan farkh olarak v-
ahde, en temel formunda, 6l¢iiniin ilk vurusuyla, yani diim’le isaret-
lenen bir zaman birimidir. Bazen en 6nemli teorik tasarimlardan bi-
ri olarak ele alinan vahde kaliby, ¢esitli uzunluk ve tempolardadir ve
bilyiik, orta ve kiigiik gibi tamimlayici sifatlar almigtir.”

Tarihsel ve estetik agidan bakildiginda vahde ilkesi, yerel dini
pratikte, ozellikle tasavvuf zikrinde koklesmistir. Bu ilke, bir za-
manlar tarab sarkicilarinin baglica egitim alam olan tipik Misir der-
vig icralarinin igine iglemis olan vahdetii’ z-zikr ile, yani tekrarh vu-

59. Modem teorik incelemeler vahdeyi geneliikle hem vurguyla isaretienmis bir
zaman birimi hem de bir ika yani usil olarak ele alir. EI-Hulai doért degigik bigim
sunmustur: Kebire (buyik) toplam dért vurustur (bir tam nota) ve dakikada yirmi
beg kebire olur; mutavassita (orta) iki vurustur ve dakikada elli tane olur; sagire
(kiiguk) bir vurugtur ve dakikada yiz tane olur; nifs sagire (yarim kigik) ise yarm
vuruga esittir ve dakikada iki yiz tanedir. EI-Hulai, kebirenin onun zamaninda
Misir devr'inde kullanildi§ini da sozlerine ekler (1904 dolaylan: s. 64).
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rus kaliplariyla iliskilidir. Zikir icrasi tipik olarak, gévdenin tekrar
tekrar sallanmasini, ritimli nefes alip vermeyi, sozel bir dini ifade-
nin tekrarlanmasin ve geyhin yani dini liderin olgiilii el ¢irpmasim
birlestiren kapsamh bir vurgu mekanizmasidir. Baz1 durumlarda
bunlara vurmal ¢algilar da dahil olabilir. Temelde yatan bu 6lgiilii
ve bazen de ezgisel etkinlik, dini sarkilar s6yleyen solist vokaliste
eslik edecegi bir ostinato (ardiyye, yani zemin veya temel) saglar.
fcra bazi durumlarda dikkatle denetlenen bir dizi yiiksek esrime
noktas: da olusturabilir. Michael Gilsenan bunu s6yle agiklar: “El-
lerini artan bir tempoyla ¢irpan seyh her bir doruk noktas: dizisini
daha yiiksek bir perdeye tasir, fakat toplu ¢ilginhik tehlikesi farkedi-
lir hale gelmeden 6nce aniden durur” (1973: s. 173).

Sekiiler pratikte, ozellikle de Misir’da vahde par excellence bir -
tarab Olciisii olarak geligmistir. Cesitli erken donem ses kayitlan go-
rece yavag yorumlarin, yani vahde kebirenin karakteristik olarak ka-
sidede duyuldugunu gostermektedir. Goriildiigii diger bir yer ise
devrin ozellikle ortadaki son derece esnek boliimdiir. Bu bdliimiin
oniinde ve arkasinda, kompozisyon agisindan daha sabit olan ve bi-
raz agr bir sekiz-vurug kalibinin, yani masmidi kebirin kullanldi-
&1 kisimlar bulunur.” Vahde, farkh dénem ve farkh tiirlerdeki gesit-
li enstriimantal ve vokal eserlerde de kullanilmigtir; bunlar arasinda
1940 sonu ve 1950 bast Ummii Giilsiim klasikleri de bulunmakta-
dir.

Diger olgii tasarimlar gibi vahde de ¢ekici bir devinim hissi ya-
ratir. Ister yumrukla dize vurma, ister bir ritim kalibim vurmah bir
calgiyla icra etme biciminde olsun, katiksiz bir vurgu akisi tarab

60. Tarab turleri Uzerine en aynntili ve guvenilir modem incelemelerden biri olan
Mahmud Accan’in kitabi (1990), devri gesitii tarihsel agamalari ile ele alr ve bu-
yuk devr bestecileri, 6zellikle gok saygideder Misirh besteci ve garkici Muh-
ammed Osman (1845-1900) tarafindan tanitlan Uslup yeniliklerinin ana hatlarini
gizer. Yazarin XIX. yuzyildan beri hakim olan daha standartlagmis bigimiyle tarif
ettigi devr, genellikle masmuadi kebir 6lgustnun kullanidigi ve tamamlayici bir
kafla ile sona eren bir agilig kismiyla (mezheb) baslar. Sonrasinda, yaygin olarak
vahde kebirenin kullanmildidi aynintih bir kisim (gusn) gelir; bu kisim bir dnceki kis-
min acgilig ezgisiyle baglar, fakat yeni ezgiler getiren ve hatin sayilir bir yorumla-
ma esnekligine izin veren gelisme-benzeri bir bolime geger. lcrayr ah ve henk
bélumlerine ulagtiran bu parga tipik olarak agilig kisminin sonug cimlesini tek-
rarfayan kisa bir kisimla sona erer. Bkz. Accan 1990: s. 11-29.

171



miizisyeninin ritim duygusunu harekete gecirebilmekte ve boylelik-
le onu icra etmeye ya da beste yapmaya sevk edebilmektedir. Liib-
nan dogumlu sair Halil Mitran (1872-1949), iskenderiye’den Mar-
silya’ya buharli bir gemiyle ¢iktif1 yolculuk sirasinda kendini ¢ok
yalniz hissettigi bir anda, yeni 6grendigi sevilen bir Abduh el-Ha-
mili devrini kendi kendine s6ylerken gemi motorunun vuruglarinin
bir vahde vazifesi gérerek ona eslik ettigini anlatmigtir. Uzerinden
kirk bes yildan fazla bir siire gegtigi halde devri (Matti’ hayatek bil-
ahbab) hila gayet iyi hatirladigini ve sesinin giizel olmamasina rag-
men ara sira kendi kendine sdylemeye devam ettigini, yarattig1 de-
rin esrime etkisini hala hissettigini de sozlerine eklemigtir."
Vahdenin tam etkisini ortaya ¢ikaran nihayetinde icracinin sa-
natgihigidir. Vurgu kalibi bir vurmali ¢algiyla, en ¢ok da rikle icra
edildiginde comertge siislenmig hale gelir. Bagka bir deyisle, zengin
bir tin1 ve vurgu niianslan telkérisiyle donatilir. Boylesi bir “ritmi
doldurma” yeteneginden genellikle aramizdan ayrilan Misirh Ib-
rahim Afifi ve Liibnanh Abdiilkerim Kazmiiz gibi seckin rik icraci-
larinin sanatini 6verken soz edilir. Ayrintili bir titregimlilik ve dina-
mik efekt dagarinin miimkiin kildig1 neredeyse sinirsiz sayidaki
varyasyon vahdeyi daha ¢ekici hale getirir ve agin basitlegtiriimeye
ya da usandirici tekrarlamalara karg korur. Vurmali ¢alg: sanatgila-
11, ¢esitlilik yaratmak amaciyla, uzunlugu ve biitiiniindeki vurgu ta-
sarimiyla vahde dongiisiine uyan ikd kaliplarini kisaca galabilir ya
da bu kaliplara kademe kademe “modiilasyon” yapabilir. Miizik
agisindan uygun oldugunda, uzunca bir vahde bemb denen bir kali-
ba ya da kulaga bemb gibi gelen, yani tipik olarak bir taksim icrasi-
na eslik eden bir ostinato motifine benzeyen daha bildik (bazen V-
ahde de denilen) baska bir bigimlenime déniistiiriilebilir.** icracilar,
miizik acisindan uygun bir anda, kisa bir vahdeyi iki kat uzun ola-
niyla degistirerek veya bunun tersini uygulayarak bazi ritmik mu-
tasyonlar da yaratabilirler. Hatta bir rik sanatgisi, gerilim ya da bek-
lenti yaratmak igin diim vurugunu bir anhigina atlayabilir veya me-

61. Mitran 1938 dolaylan: s. 135.

62. Genellikle ezgisel bir ostinatoyla birlegen 6lguli bemb ostinatosu, XX. yazyil
baslarindaki 78 devirli plaklarda sikga isitilir. Yukarida bahsi gegen ve benzer
sekilde uygulanan vahde gesidi Tirk giftetelli kalibina benzer.
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rak yaratmak ve virtiidzliigiinii, hatta miizikal niikteciligini sergile-
mek i¢in 6megin diim-tak vuruglarim tersine gevirerek icraya kisa
senkoplar ekleyebilir. Ayrica, eslik edilen miizisyen diyelim ki ye-
tersizlik nedeniyle ritmin digina ¢iktiginda (yitla’ berre), usta bir
vurmah calgilar sanatgisi, eslik ettigi miizisyenin gittigi olgiiye uy-
mak i¢in vurusu fark edilmeyecek bir sekilde yeniden yerlestirerek
durumu akillica gizleyebilir. Davulcular bu teknige zelbis, yani “Ort-
mek” ya da “kiyafet uydurmak” derler.

Asin serbestlik ise vahde kalibinin esrime uyandirma etkisini
azaltabilir. Omegin, biiyiik bir vahdeyi yan uzunlugundaki bagka
bir vahdeye doniistiirerek dongiiniin siiresini kisaltmak, daha canl
bir zaman hatt1 yaratabilir, fakat daha uzun vahde dongiileriyle ilig-
kilendirilen cogku hissini de azaltabilir. Ayrica, maksiim ve melfif
gibi dans miizigi ol¢iilerinde ya da popiiler olgiilerde sik sik gezin-
mek icraya belirli bir enerji katabilir, ama vahdenin “mest edici” ya
da “ruhani” etkisinin yerini, piiristlerin ciddi dinlemeye degmeye-
cek kadar “yavan” sayabildigi bir atmosferin almasina da neden
olabilir. Sonug olarak bu tiir degisiklikler insanlar1 bir terkis ya da
tehyis haline yoneltebilir, yani “insanlarin dans etmesine” ya da
“bayag bir miizikal heyecan duymasina veya sergilemesine” neden
olabilir.®

Aslinda vurmali galgilar sanatgisinin gesitlilik ve tutarhilik ara-
sinda bir denge kurmasi gerekir. lyi bir rik eslikgisi, temponun kon-
troliinii kaybetmeden ya da vurgulu ritimdeki ya da ritim kalibinda-
ki tekrarlarin netligini tehlikeye atmadan, heyecan verici dolgular,
cesitlemeler ve mutasyonlar iiretmelidir. Daha 6nce de belirtildigi
gibi iyi eslik, ol¢iilii vurgularin icrasinda zaman zaman agin bir in-
celik gerektirebilir, ama temel ritim kalibi, toplam miizikal yapiy1
destekleyen en 6nemli ayak olarak kalir.

63. Aslinda, ciddi tarab muzigi dinleyicileri ve hayranlarn, Muhammed Abdiil-
vehhab'in, kariyerinin son dénemlerinde olan Ummi Gulstm igin Misir Cumhur-
bagkani Nasir'in tesvikiyle 1960’larda ve 1970'lerin baginda besteledigi ve ticari
agidan basarih olan ezgilerin kisa dans 6lgulerinin sik kullanlmasi yiiziinden po-
puler terkise donugtuginden yakinmiglardir. Bestecinin yogun orkestrasyonu ve
sarkicinin sahsi yorumuna gok az bir yer birakmig olmasi da elegtirimigtir. Bkz. -
Fuad 1976: s. 330-331 ve 464-465; ve Danielson 1997: s. 173-177.
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0. RITIMLE OYNAMAK

Bir vurgu kalib1 olarak vahde, miizige, zamaninin akigkanhigini cid-
di bicimde bozmadan, ritim diizenliligi verir. Miizik eserinin temel
ritim desenini saglayan Arap-Tiirk usiliinden farkli olarak vahde
ritmi genellikle biitiin icraya rehberlik eden bir vurgu kilavuzu va-
zifesi goriir. Bu yiizden vahde, 6l¢ii agisindan bilingli oldugu kadar
esnek de olan ezgisel yaratimlan tesvik eden bir miizik gelenegine
tam olarak uygundur. Daha agik ifade edersek, vahdenin referans
olusturma rolii, makamsal dogaglamalarda tipik oldugu iizere par¢a
parca akan tematik anlatimlar kolaylastirir. Vahde tam bir iké ola-
rak ele alindiginda, siki planlanmis 6lgiilii besteler yaratabilir, fakat
bir vurgu aygiti olarak ele alindiginda icraciya, ya da ideal olarak,
dogacglama yapan kisiye, her bir ezgisel ciimlenin uzunlugunu ya da
zamanlamasim belirlemede belli bir esneklik saglayabilir. Icra ile
ritim kalib1 arasinda belli bir senkroni korundugu siirece vahde bir
kaflanin biraz 6nceye alinmasini ya da geciktirilmesini kolaylasti-
rir. Farkli bir gekilde ifade edersek, vahde esligi tatrib siirecine mii-
kemmelen uygundur, ¢iinkii yaratici icraciya temel zaman diizenini
sagladig: gibi, dikkate deger bir esneklik ve beste iizerinde takdiri-
ni kullanma serbestisi de verir.

Bu o6zellikler yerel dini ifadede ve ozellikle de Misirli tasavvuf
gruplarinda rastlanan zikir pratiginde derin kokler salmigtir. Bura-
da, ol¢ii yapis: ile ritim esnekligi titizlikle biitiinlegtirilmigtir. Bir
yandan belirli bir diizen aramir: “Zikirde fasillar birbirini izlerken
katiimcilarin biitiin hareketleri bir olmalidir ki icrada her agidan
birlik olsun” (Gilsenan 1973: s. 175). Diger yandan, inceden inceye
yapilandirilmig olan vurgu, ya da s6zel-ezgisel ostinato, solist voka-
listin iistiine 6zgiirce sarki soyleyebilecegi ve ritimden iyi hesaplan-
mug ayrihglar ve ritme iyi hesaplanmig doniigler yapabilecegi bir
cerceve olarak kullanilir. Vahde, “iizerinden miingidin miiziginin
aktig1 kafes” vazifesi goriir (Waugh 1989: s. 171-172). Olgiideki
kesinlik ile zamandaki goreceli 6zgiirliigiin bu birlegimi, mistik de-
neyimin, 6zellikle de kisinin kendi agkmn goriilerinin farkina varma-
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s1ile tasavvuf tarikatinin kurucu evliya tarafindan belirlenmis norm-
larina bagh kalmasi arasindaki gerilimin bir simgesi olarak goriiliir.
Sazeliye-Hamidiye tarikatiyla ilgili olarak Gilsenan soyle yazar:

Bu yiizdenritiielleri yiiksek bir igsel kutupsal gerilim igerir: Bu gerilim
ozgiirliik ile denetim, dizginlenmemis duygusal esrime ile resmi diizen,
ilki her zaman ikinciyi tehdit etse de bir olmalar1 gereken bireysel de-
neyim ile grup deneyimi arasindadir. Bu bir bakima, tasavvufun biitii-
niindeki daha biiyiik bir motifi yansitan bir gerilimdir. (1973: s. 174)

Sekiiler miizikte de benzer bir dinamik vardir. Tarab sanatgilar ri-
tim iizerinde kalarak kuralinca icrada bulunmaktansa, ritimle birlik-
te gevsekge hareket etme yoniinde ¢arpici bir egilim sergiler, temel-
deki zaman yapisinin izini kaybetmeden gezinirler. Olgii diizenlili-
gi ile ritim ozgiirliigii arasinda arzu edilir bir denge ararlar. Ku-
caman, bu dengeyi tarab sanatgisinin yetenek ve beceri sinavi cla-
rak tarif eder:

Yetersiz bir miizisyen, dinleyicilerin onu 6lgii tarafindan eli kolu bag-
lanmig ya da iyiden iyiye engellenmis gibi gormelerine neden olur.
Sanki bir taksim degil de ritim kal:bim gahyormus gibi, olciilii vurug-
lan ¢algisinda icra etmeye yogunlagir. Iyi bir miizisyen ise dinleyicile-
re vahde iizerinden taksim galdigini, miizigi ol¢tiyle ara sira ya da ciim-
leden ciimleye denk getirdigi zamanlar diginda, hissettirmeden dogac-
lama yapar. Olgiiye sadakatle baghdir ve digina ¢ikmaz, ama &lgiilii vu-
ruslar iizerinde de durmaz. (1978: s. 95-96)

Ritmi boylesine kuvvetle hissedip ayn1 zamanda da onunla “oyna-
ma” yetenegine bazi miizisyenler tasdir der. Bu s6zciik zaman za-
man etkili tarab sanatgilarindan bahsedilirken kullamlir. Omegin,
tarab erbaplar;, XX. yiizyil baslarindaki kanun virtiidzii (Biiyiik)
Muhammed el-Akkad’in 6lgiilii olarak eslik edilen taksimine hay-
ran olmustur. Onceden bestelenmis 6lgiilii miizik alaninda ise M-
sirhi besteci Seyh Zakariyya Ahmed’in vokal icralar ile Ferid el-At-
rag ve Muhammed Abdiilmuttalib’in gesitli sarkilar benzer bir $6h-
rete sahiptir. Hakiki bir vahdeji oldugu anlatilan Abdiilmuttalib
(1907-1980), ezgisel ustahig1 oldukg¢a tumturakh bir anlatim tarziy-
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la birlegtirmigtir ve bu 6zellik sanat¢inin alametifarikalarindan biri
haline gelmigtir.*

Sonug olarak, tam dogru ritimde icra etmemek yetenek, deneyim
ve miizik toplulugu i¢inde ¢ok biiyiik bir esgiidiim gerektirir. Vur-
mali calgilar sanatg¢is1 Souhail Kaspar’in vurguladif gibi, bunun ise
yaramasl i¢in bizzat eslik¢inin saglam olmasi ya da bagka bir deyis-
le, higbir sekilde dalgalanmamasi gerekir.” Sonugta ortaya gikan es-
rime etkisi, solist icracinin iki diinyanin en iyi yanlarini; olgiilii yii-
riiyiigiin sagladig biitiin bir devinim hissi ile kat1 6l¢ii uyumlulugu-
nu agan bireysel 6zgiirliigii birlegtirmesinden dogar.

64. Ritimle tam olarak birlikte icra etmemenin esrime agisindan etkililigine, bir
o6nceki boélimde “hasis sarkilarn”ndan s6z ederken deginilmisti; fakat bu sarkilar-
da gevseklik muhtemelen daha belirgin, hatta daha abartiidir.

65. Kaspar'la Eylil 1998'de yapilan bir sdylesiden.
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v
Saltana

Miizik yoluyla esrime yaratma isi, miizisyenlerin gesitli isimler ver-
digi bir esinlenme haliyle iligkilendirilir. Miizik iizerine sohbetlerde
sik sik isitilen bu isimlerin farkli anlamsal niianslar1 ve kullanim ge-
killeri vardir. Ancak en yaygin ve yananlamlan a¢isindan en sarih
olani saltana terimidir.

Miizikle baglantili biitiin doniigtiiriicii deneyimleri tarif ettigi
i¢in nispeten genis bir anlama sahip olan tarab kavramindan farkh
olarak saltana ve ilgili diger kavramlar genellikle, miizikle ilgili be-
lirli bir durumu akla getirir. Saltana halindeki icraci, miizige kendi-
ni tamamiyla vermistir (mundemic) ve iyi odaklanmig, yogun miizi-
kal duyumlar deneyimler. Aynca, tarab kavrami genel olarak gele-
neksel Arap miizigini niteler ve kaydedilmis ya da canli calinmus ta-
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rab eserlerinde daima varolan bir 6zelligi ifade ederken, saltana ¢o-
gu zaman asil icra dncesinde ve sirasinda meydana gelen gegici bir
durumdur. Aym zamanda, en bagta dinleyiciler olmak iizere miizik
siirecine katilan herkese uzanan tarab duygusundan farkli olarak
saltana genellikle icrayla baglantili olan miizisyenleri kapsar. Salta-
na, duygulanimli miizik yapimina esin veren durumdur. Miizikal ve
duygusal agidan biitiin tarab deneyiminin pargasi olmakla beraber,
sanat¢iy1 bir anlifina daha yiiksek bir esrime diizeyine ¢ikaran ve
ona tarabi en etkili bigimde yaratma giicii veren “biiyii”diir. Bu an-
lamda saltana, yaratici esrimedir.

Ustelik, icramin farkl bilegenlerinden (tin1, doku, 6lgii, ezgi vs
ile ilgili bilesenler) kaynaklanan esrimeyle ilgili olan tarab kavram
ile kargilagtirildiginda saltana kavrami genellikle makamlarla iligki-
lidir. Her makamin kendi potansiyel saltanasi vardir; 6megin mii-
zisyenlerin rast, bayati ya da sabi saltanasi iginde olduklarn sdyle-
nir. Bu durumda icraci kendini makamla, 6zellikle aralik ve ton bi-
lesenleriyle biiyiilenmis bulur. Tonik perde ve aralik yapisi hi¢ ak-
lindan ¢ikmaz, ama makamn giiglii etkisini uyandirmaya da hazir-
dir. Tesis edilmis bir tonigin, araliklarinin ve vurgu notalarinin kuv-
vetle hissedilen mevcudiyetleri nedeniyle saltanay1 bir makam ve
dolayisiyla ton ve aralik saplantisi bi¢imi ya da esasen makam kay-
nakh esrime olarak gérmek miimkiindiir.

Son olarak, tarab kavrami onceden bestelenmis ya da dogac-
lama, her tiirlii tarab miiziginin yarattig1 duygulara gonderme yapar-
ken, saltana durumu canli icraya 6zgii olan spontane yaratic siirec-
le giiclii benzerlikler sergiler. Saltana hali sanatgiy: hissederek dog-
aclama yapmaya ya da Onceden bestelenmis eserleri son derece
duygulanimli sekillerde yorumlamaya ya da degistirmeye hazirlar.
Bagka bir deyisle en kiymetli saltana, daha 6nce tarif edilen tatrib
baglaminda ortaya ¢ikar.

Sanatginin esinlenme aninda yasadifi esrimeyle ilgili gesitli
kavramlar yerel miizik jargonunun pargasi olmakla beraber, mistik,
yazinsal ve sanatsal alanlarla paralellikler tasiyor goriinmektedir ve
bu alanlardan ¢ilemis olabilir.' Omegin “ruh hali”, “huy” ya da “ya-

1. “Esinlenme” anlamina gelen daha akademik Arapga sézcukler tarab mizis-
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radilig” anlamina gelen mizac kavrami, gezegenler ve burg kusakla-
1, giiniin saatleri, renkler, hisler, bedensel organlar ve bedendeki
dort temel salgr’, lut telleri, makamlar ve usiller gibi ayn ayn var-
liklar arasinda karsilikli iligkiler kuran ortagag kozmolojilerini ha-
tirlatir.? Miizisyen dilinde sikga isitilen, “hi¢ miza¢ yok” anlamina
gelen ve bir sanat¢inin miizik yapma havasinda olmadigini anlatan
ma fig-mizac; ve “havasinda oldugunda soyler” ya da “icra eder”
anlamina gelen bikdl bi-mizac ifadeleri sik sik isitilir. Tam olarak
“ahenk” ya da “duygusal bir uyum halinde olma” anlamina gelen
insicam terimi de konuyla yakindan iligkilidir. Bu terim genellikle
hem sanat¢inin esinlenme durumunu hem de kendisini ve icrasini
saran, istenen sonucun iiretilmesine yardimci olan fiziksel ve sanat-
sal ruh halini belirtir.

Genellikle sosyal hadiseler kadar miizik hadiselerinde yasanan
coskuyu da tarif eden bast sozciigiiniin ise 6zel bir mistik anlami
vardir. Tasavvuf metinlerinde bast, ruhani 6z-bilincin “genisle-
me”’si ya da yogunlagmasi deneyimiyle ortaya ¢tkan bir vecd duru-
munu ifade eder. Bunun zidd1 olan kabz ise ruhun “smirlanma’s1 ya
da “sikig[tinlJma”s1 anlamina gelir.}

“Mistik tecelli” ya da agkin bir yol gosterilmislik halinde olma
anlamina gelen tecelli kavrami da konuyla yakindan iligkilidir.‘ Ta-
rab kiiltiiriinde tecelli kavrami temel olarak esrimenin miizisyenle-
re verdigi gecici giiclenme ve yaraticilik konusunda yol gosterilmig-
lik hissiyle ilgili olarak kullanilir. Omegin bir tarab miizisyeninin
miitecelli, yani “tecelli halinde” oldugunu séylemek, onun costugu-
na, bir anlamda gizemli bir sekilde yiiksek bir miizik bilincine erig-
tigine ve duygulaniml icralarda bulunmasinin miimkiin kilindigina

yenleri arasinda nadiren kullanilir. Ornegin, ilahi esinlenme ve olaganisti icra
yetenedi kazanma anlamina gelen ve Misirl mutasavviflar tarafindan da kullani-
lan (bkz. Waugh 1989: s. 86-89) ilham s6zcugi ¢ok sik isitimez. Vahi (“vahiy” ya
da “esin”) s6zcugu ya da belirli bir ilahi olarak esinlenilmis mistik sesler katego-
risini tarif eden bir ortagad kavrami olan gath igin de ayni sey sdylenebilir. Bkz.
Gibb ve Kramers 1974: s. 533; ve Ernst 1985: s. 133.

* Kan, safra, balgam ve irin. Bunlarnn oraninin kisisel mizaci olusturduguna ina-
nilirdi. (y.h.n.)

2. Bkz. Farmer 1943: s. 3-26.

3. Bkz. Schimmel 1975: s. 128-129.

4. Bkz. Schimmel 1975: s. 281 ve Nesr 1987: s. 167.
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isaret eder. Bunlara ek olarak tecelli kavrami, belli bir makamin
belli bir zamanda neden oldugu hakim duygulanima da isaret ede-
bilir. Omegin miizisyenler belli bir icrada rast makaminin “tecel-
li”sinden s6z edebilirler.’

Saltana kavrami da bazi dogaiistii ve ruhani yananlamlar igeri-
yor goriinmektedir. Dilsel agidan, M.S. XI. yiizyilda iktidar sahibi
bir yoneticinin unvani olarak ortaya ¢ikan Arapga sultan sozciigiiy-
le iligkilidir. Sultan s6zciigiiniin ise Siiryanicede iktidar anlamina
gelen gultana sozciigiinden geldigine inanilir. “Sultan” sozciigi,
Kuran da dahil olmak iizere birka¢ baglamda ortaya ¢ikar. Ku-
ran’daki kullanimi temel olarak “dini beyanda bulunma hakki veren
kamitlar ya da mucizelerle desteklenen ahliki ya da dogaiistii otori-
te” ile ilgilidir (Kramers 1987: s. 543).° Giiniimiizde aym szciik fi-
ziksel giizellik, aglik, uyku, hatta hasigin sarhog edici etkisi gibi be-
lirli fenomenlerin ve diirtiilerin kars1 konulmaz giicii ya da mutlak
hakimiyetini tarif etmek igin kullamlabilmektedir.’

5. Incel4 fiiliyle de zaman zaman karsilagilir. Omegin incele’l-mutrib ifadesi kaba-
ca, sarkicinin miizikal agidan istenen sonucu iretmeye yardimci bir ruh haline
girdigi, ya da daha agik ifade edersek, uygun bir iIsinma stiresinden sonra sesinin
berraklagip incelik kazandi§i ve tarab yaratmaya hazirr oldugu anlamina gelir.
Bkz. Mensi 1965: s. 64.

6. Islam Ansiklopedisinde (1987: s. 545) J. H. Kramers “sultan” kavramini daha
da aydinlatir. Bu unvan ilk olarak XIll. yizylda 6zellikle Osmanh hakimiyetindeki
tilkelerde mistik geyhlere veriimigtir. Bize sdylendigine gére, Celaleddin Rumi’nin
babasi Bahaeddin Veled'e verilen Din Alimlerinin Sultari ve yazdi agk siirleri
tasavvuf egitimi almig tarab sarkicilan tarafindan sarki haline getirilen Gnla Misirh
mutasawvif ve sair Ibniilferid’e verilen Agiklar Sultant unvanlan bu kullanim
seklinin ilk omekleri arasindadir. Daha yakin zamanlarda ise gok begenilen
zanaatgl ve sanatgilar igin kullanilmigtir; 6rnegin kadin sarkici Mdinire
Mehdiyye'ye Tarabin Sultani denmekte, neyzen emin el-Buzari ise Neyin Sultani
olarak tanin-maktadir.

7. Misirdaki tipik hasig seanslarini tarif ederken Ahmed M. Halife baz
ritiellesmis davranig kaliplarindan s6z eder ve bu seanslarda her yeni
“sarma”dan ilk “gekme” gerefi ve ayricaligina sahip olan ve genellikle sultan
denilen bir denetgi bulundugunu belirtir (1975: s. 202-203).
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A. HAKIMIYET ALTINA ALMA -
GUCLENDIRME KARMASASI

Miizisyenlerin diinyasinda esinlemenin elde edilmesi belli bir ikilik
gerektirir. Daha agik ifade edersek, saltana kavrami iki sey ¢agristi-
rir: a) Hakimiyet kurma, hiikmii altina alma, hiikkmetme; b) Etkinlik
ya da otorite bahgetme. Diger bir deyisle, makamin yarattig esri-
menin icracty1 hem héakimiyeti altina aldig1 hem de gii¢lendirdigi,
ya da biraz paradoksal olarak, icracinin makam kaynakli esrimenin
hegemonyasina yenik diigerek sanatsal otorite elde ettigi sdylenebi-
lir. Boylesine agik bir karsithk belki de, tasavvuftaki fend, yani
“mistik yok olug” yoluyla daha yiiksek bir maneviyat diizeyine eris-
me nosyonunu hatirlatir. Tarabla iligkili bir deyis olan saltanatu’ n-
nagam, yani “makamin saltanati,” makamin icrada bulunan sanatgi-
ya esrime kaynakli otoritesini dayattigina veya sanatginin makamin
yenilmez iktidarina ya da sultanligina teslim olduguna isaret eder.
Bununla birlikte, aym olgiide yaygin olan saltanatw’l-mutrib, yani
“mutribin saltanat1” tabiri ise sanatginin makamin tabiatinda bulu-
nan esrime duygusunu yakaladig1 ve bu duyguyu dinleyicilere agi-
lamasini saglayacak olaganiistii bir yetenegin ona bahsedildigi an-
lamina gelir.

Teslim olma ve giigclenme, ya da hilkkmedilme ve hakimiyet kur-
ma nosyonlari, miizik elestirmenlerinin, erbaplarinin ve icracilarin
sanatsal esinlenmeyle ilgili dile getirdikleri ifadelerde birbirine si-
kica dolanmugtir. Abduh el-Ham{ili’nin olaganiistii ahlaki, kigisel ve
miizikal niteliklerinden bahsederken bir biyografi yazan sanatgiyla
ilgili sunlar yazmigtr:

... sadece gii¢lii, yankili sesi ve son derece biiyiileyici miizikal yaratim-
lan degil, farkli makamlardaki saltanasi sirasinda onu etkisi altina alan
Allah vergisi ruhla da zamaninin dier sarkicilarindan aynlirdi. En sa-
sirtic1 ve olaganiistii vokal yorumlan bulur, dinleyicilerinin diigiincele-
rini kendi biiyiilii hayallerinin kanatlan iistiinde yiikseltip, ilahi merte-
belere yiikseldiklerini ve hi¢ gormedikleri ya da diiglemedikleri seyleri
gordiiklerini diisiinmelerini saglardi... (Rizk 1936 dolaylan: s. 45)
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Giice yenik diisme ve giiclenme tesbihinin bir benzeri, Seyh Mu-
hammed el-Maslib’un (1793-1928) vokal icralarindan birini tarif
eden bir anlatida ortaya ¢ikar! Modem miizik elestirmeni Kemal
en-Necmi'nin biraz da siirsel bir dille aktardifi bu anlati, Misirh
yash bir erbabin ilk agizdan anlattiklarina dayanmaktadir. El-Mas-
lab neseli bir miizik aksaminda saltanay: yakalar ve “iginde sarki
sOyleme istegi uyanir” (1972: s. 151). Kendisinden 6zel bir devr is-
tendiginde, “negeyle dolar ve sarkiya yiiksek bir perdeden girerek et-
rafa sagtig1 comertlik (eryahiyye) ve esrime (tarab) dinleyicileri hay-
ran birakir” (A.g.y.). Dinleyicilerin sozel tepkilerini betimleyen en-
Necmi, saltana halindeki sanat¢inin metaforik bir imgesini de sunar.
Burada, birbiriyle iligkili iki tasavvuf nosyonu akla gelir: Yok olug
ve agkinlik; esinlenen sanat¢inin sesten ibaret hale gelmesi:

Saltanaya teslim olup (tasaltana) esrimeye kapildiginda (vecd), varli-
gindan siynilarak sadece sark: sdyleyen bir ses olarak var oldugunda
Seyh el-Maslib dyle giizel, dyle hassas ve 6yle muhtesemdir ki. Ask!
Kim saklayabilir onu?... Agk, sirlan ifsa edendir. (A.g.y.: s. 152)

Hakimiyet-giiclendirme karmasas1 zaman zaman saltanat ve siyasi
otoritenin canli tegbihleriyle temsil edilir. Bu diinyadan gécmiis bir
kanun sanatgisi, miizik teorisyeni ve egitimcisi olan Emin Fehmi,
Seyh Zakariyya Ahmed hakkindaki bir kitabinda yine artik aramizda
olmayan bu sarkici ve besteciyi dogrudan gozlemleriyle betimler:

Seyhi saltana halinde sarki sdylerken dinledigimde hep tagsiz bir kral
olarak hayal etmigimdir... bedeni yiikseldiginde, gozleri parladiginda,
yiizii titrediginde ve elleri kimildadiginda, dinleyicileri Oylesine haki-
miyeti altina alir, hislerini dylesine zapteder ki, dinleyiciler sessizlik,
yiikselen gurur ve coskunlukla (nesve) kendinden gecger. Sanki kendi-
leri tarab adinda bir iilkenin tebaasi, o ise cennetten gelen ezgiler ara-
ciligiyla konusan krallanymiggasina saygi ve hayranlk duyarlar. (Feh-
mi, tarihsiz: s. 10)

Burada da gosterildigi gibi esrimeye teslim olma ve esrimeyle giic-
lenme, sanat¢inin sdyleyis ya da ¢alig tarziyla oldugu kadar goriin-
8. Bu tarihler kesin olmayabilir, fakat sarkicinin 130 yil kadar yagadi§i ve uzun bir
sanat kariyerine sahip oldugu sdylenir. Bkz. $efik ve Kamil, tarihsiz: s. 8-9.
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tiisilyle de diga vurulur. Esrimeyle doniisen icraci, gizemli ve insa-
n1 husu i¢inde birakan sanatsal ve fiziksel gii¢ler kazanir. Onu din-
leyenler ise Fehmi’nin deyisiyle onlar1 tarab iilkesinin vatandaglan
olarak birlestiren cogkulu bir teslim olma hissi, bir cemaat olma
duygusu yasarlar.

Hakimiyet kurma ve hiikmedilme temalar1 miizikle ilgili sohbet-
lerde de yaygindir. Miizisyenler ve erbaplar saltana olmazsa icraci-
nin duygusal agidan etkisiz ya da giigsiiz hale geldigini anlatirlar.
Diger bir deyisle icrasi ruhsuz ve duygusuz hale gelmektedir. XX.
yiizy1l bagindaki miizisyenlerden soz ederken Misirh kanun sanat-
¢i1s1 (Kiigiik) Muhammed el-Akkad, baskalarindan daha etkileyici
olmak ile dinleyenleri etkileyememek arasindaki farki yaratanin es-
rime kaynakh doniisiim oldugunu agiklar. Olaganiistii vokal beceri-
sine ve muhtesem yetenegine ragmen Seyh Yusuf el-Menyelav1’nin
bile miizikal bir etki yaratmak i¢in saltanaya gereksinimi oldugunu
sOyler ve ekler: “Saltana olmadan sarki séyleseydi onu umursamaz-
diniz bile.” El-Akkad’a ve bagkalarina gore saltana sanatginin din-
leyicileri biiyiilemesine olanak verir ve onlar1 dinlemeye zorlar.
Dinleyicilerin kafalarini sallamalarina ya da hayranhk nidalariyla
bagirmalarina neden olur. El-Akkad’in agiklamasi, hakimiyet altina
alma-giiclendirme nosyonunu 6zetlemektedir: “Saltana sizi biiyiiler
ve elinizden higbir gey gelmez, ama aym zamanda da sizi bir kral
gibi yenilmez yapar.””

B. “ZAMAN ZAMANDAN KOPUYOR”

Hakimiyet altina alma-giiclendirme karmagasi1 ayn1 zamanda sanat-
¢inin ve uzantisi olarak da katilimci dinleyicilerin fiziksel ve algisal
yetilerinin doniigmesini gerektirir. Saltana halindeki miizisyenler
farklilagmig bir zaman duygusu gelistirir; bu, “kendini kaybetme”
ve miizik siirecinin i¢ine biitiiniiyle ¢ekilmeyle iligkili bir durum-
dur. Bu fenomen XIX. yiizyil sonlarindaki iinlii bir sanat¢inin icra-
sinda kaydedilmistir:

9. El-Akkad’la Los Angeles’ta 1984'te yapilan bir réportajdan.
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Muhammed Osman s6zciigiin tam anlamiyla bir halk sanatgisiydi, ak-
sam icralar1 (sahrat) farkh simif ve yaslardan insanlari bir araya getirir-
di. Tarab esrimesiyle (negvetii’t-tarab) biiyiilendiginde bir eliyle udunu
havaya kaldirir, digeriyle jestler yapardi. Dinleyicilerin arasinda durup
sarki soylemeye ve ¢calmaya devam ederdi; dinleyiciler de daha ¢ok co-
sar, sarki listiine sarki isterdi. Bu durumun safak sokene kadar siirdiigii
olurdu. (Sefik ve Kamil, tarihsiz: s. 20)

Bu anlatilanlarda sakli olan, icracinin deneyimledigi fazladan zah-
metsizligin ve daha yiiksek bir fiziksel dayaniklilik esiginin eglik et-
tigi doniigmiis zamansal farkindaligm gelisimidir. Abdiilhay Hil-
mi’nin (1857-1912) saltananin etkisi altinda oldugu bir icrasinin
modern, siirsel bir betimlemesinde de zaman duygusunun kaybedil-
mesinden soz edilir:

Sammi’a zamanin nasil gectigini anlamadi... Gogiin ve topragin lizeri-
ne gece ¢Oktii. Ay, giizel sesin sarabiyla dolu 151k sagan bir kadehti.
Senlik meclisi her gegen saatle daha hog ve keyifli hale geliyordu. Ta-
rab onlara ruhlarim kuvvetlendiren bir hafiflik hissi (yestahi’f-fuhum)
veriyor, onlar da Abdiilhay ile birlikte sanki onun korosuymus gibi sar-
ki s6yliiyorlardi. Yasadiklar: esrime (negvatuhum), gecelerinin zaman-
dan koptugunu ve asla bir sabahla noktalanmayacagim hayal etmeleri-
ne neden oluyordu. (en-Necmi 1972: s. 158)

Burada saltana (ve genel olarak tarab), farklilagmig bir zaman duy-
gusu, daha agik ifade edersek, “zamansizlik” ya da zamansal agkin-
lik olarak betimlenmistir. “Zamanin zamandan kopmasi” nosyonu
iki farkl1 zamansal farkindalik tarzinin varhigim ima ediyor goriin-
mektedir: Biri esrime halindeyken algilanan zaman, digeri ise es-
rime halinde degilken algilanan, yani gergek zaman.

Miizik yapmaya iliskin bu goriis, modemn tarab sanatgilarinin
ifadeleriyle de tutarlilik igcindedir. El-Akkad’a gore, “Eger saltana
halindeyseniz aksamin dokuzundan sabahin dokuzuna kadar kolay-
likla calabilir ya da sarki sdyleyebilirsiniz. Zaman geger ve siz his-
setmezsiniz”."” “Esrime halindeyken algilanan zaman™n bir anlam-
da agik uglu oldugu ve “siradan” zamanin sinirlarindan muaf oldu-

10. Yukarida anilan réportajdan.
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gu hissiyat: tarab hadiselerinde sik sik yansitilir. Sabah Fahri’nin,
benim de katildigim uzun icralan buna iyi dmeklerdir. Keza, tarab
sanatcilarimn istekli bir kalabalig1 neselendirmek igin cogu kez adet
yerini bulsun diye “Allahin izniyle sabaha kadar buradayiz” sozle-
riyle agilig yapmasi da mutattir. Genellikle son derece coskulu jest-
lerle karsilanan bu sdzler, bir zamansizlik havasinin baglatiimasina
yardimc: oluyor ve bu havanin seyrini tamamlamasina izin verile-
cegine dair teminat sagliyor goriinmektedir.

C. SALTANANIN MEYDANA GELISI

Genel bir esinlenme durumu olarak saltananin gelisme sekli genel-
likle muammalidir. Onu meydana getiren seyin ne oldugu, iradi mi
gayri iradi mi oldugu, kimin, hangi kosullar altinda onu elde edebi-
lecegi, asil kaynaginin sanatginin ya da sanatsal hadisenin iginde
mi, yoksa disinda m: yattif1 her zaman agik degildir. Seyyid Mek-
kavi’nin de agikladif1 gibi, esini sanatctya gelmeye (istinzal) zorla-
ma diigiincesi tamamen absiirddiir." Bununla birlikte, tarab icracila-
n saltana halinin yolunu agan ya da saltana haline neden olan belli
onkosullar ve prosediirler bulundugunu genellikle kabul ederler. Bu
onkosullar ve prosediirler ¢esitli alanlarla ilgilidir: Kiiltiirel, kigisel,
baglamsal, fiziksel, duygusal ve miizikal (bkz. Sekil 5.1, s. 205)."

Dogulu ruhu

Miizisyenler, bir kisinin saltanay1 ya da daha genis anlamda tarabi
yasayabilmesi i¢in belirli bir yaygin yerel mizaca biitiiniiyle uyum
saglamig olmas1 gerektigini vurgular. XIX. yiizyil ortalarinda eg-
Sidyék tarab1 Dogulularin zihinsel-duygusal karakterinin bir parga-
s1 olarak tarif etmistir.” Giiniimiizde sanatgilar tarab veya saltana-
y1 soyut fakat samimiyetle hissedilen yerli bir ethos ya da Geist, ya-

11. Mekkavi'yle 1994'te yapilan sdylesiden.

12. Sekil 5.1'in biraz degigtiriimis bir versiyonuna Racy 1991b: s. 23'te yer veril-
migtir.

13. Cachia 1973: s. 45.
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ni bir rukla 6zdeglestirmektedir. Bu goriise gore, miizigin duygu yo-
gunlu yaratan boyutunu tam kavrayabilmek igin, kokleri derinlerde
yatan bir “Dogulu-luk” veya “Arap-lik” duygusuna sahip olmak ge-
rekir. Hangi etnik ya da dini arka plandan geliyor olursa olsun icra-
cilar ve dinleyiciler, miizigin yerli 6ziiyle ve yerel duygusuyla bag-
lantili olmalidir. Ruh Sarkiyye (Dogulu Ruhu) ya da nefes Sarki’ye
(Dogulu Nefesi) sahip olmalidirlar. Kemanc1 Abbud Abdul’al’in
agikladig gibi, her ulusun ya da halkin kendi ruhu vardir ve belli bir
ulusun miizigini hissedip layikiyla galabilmek i¢in bir icraci o ulu-
sun ruhunu 6ziimsemelidir (yetegerreb)."

Hakiki sanatcilik

Saltanay: yasayabilmek igin gereken diger bir sey de miizisyenlerin
asalet dedigi “hakikilik”tir. Dogulu ruhuna halihazirda sahip olsa
bile bir icracinin miizigi hissedebilmesi i¢in fenndn asil, yani “haki-
ki” ya da “katigiksiz sanat¢1” olmasi gerekir; diger bir deyisle icra-
c1 sahici bir miizik yetenegine sahip olmalidir. Daha agik ifade eder-
sek, hakikilik, miizikal dili, 6zellikle de makamlar: hissetme ve ifa-
de etme konusunda dogustan gelen yetenek demektir. Hakiki bir sa-
natg1 icin tarab tiirlerinin icrasi, dmegin enstriimantal ya da vokal
dogaglamalar “yerlegmig bir aligkanhktir.” Hakiki bir sanatgi, ezgi
ve ritimdeki niianslar1 ve galgiyla icra edilen dolgular: ezbere ¢ala-
bilmeli, iyi entonasyon duygusuna sahip olmali, kaflat1 dogru icra
edebilmeli ve topluluktaki diger icracilarla heterofonik etkilesime
girebilmelidir. Kisacas1 “hakikilik” sanatgiya saltanay: yasayabil-
mesini ve nihayetinde dinleyicilerinde hakiki tarabi uyandirabilme-
sini saglayan ozel bir yetenek bahgeder.

Duyum
Ayrica, bir miizisyen dogustan gelen bir ihsas, yani duyum; diger

bir deyisle tarab miiziginin etkisine duygusal yamt verebilme yete-
negine sahip olmahdir. Duyum sahibi olmak aym zamanda icraci-

14. 1980’lerin baginda Los Angeles’ta yapilmig bir sdylesiden.
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mn duygusal agidan etkileyici miizik yaratma yetenegine sahip ol-
dugu anlamina gelir. Duyum sahibi bir miizisyeni tarif ederken din-
leyiciler bikiil bi-ihsas, yani “ihsasla soyliiyor” ya da savdbuh hil-
va yani “parmaklan tath” ifadelerini, bunun tersi durumlarda ise
savdbuh mdlhah, yani “parmaklarn tuzlu” ifadesini kullanabilmek-
tedir. Arap miizisyenleri duyumdan genellikle dogustan gelen bir
miizik yetenegi olarak soz ederler. Omegin icra hadisesinde ya da
icra edilen miizik eserine bagl olarak artabilse ya da azalabilse de,
temel duyum yetenegi sanatginin icinde genellikle daimi olarak
mevcuttur. Sabah Fahri bunu soyle agiklar: “Duyum miizisyenle
birlikte dogar. Miizikal duyuma sahip olanlar, dehanin (‘dbkariyye)
ortaya ¢ikabilecegi kisilerdir. Hissi olmayanlar sadece siradan-
dir”.”

Thsas sahibi sanatgilarin kendi icralarini yogun olarak hissettik-
leri de bilinmektedir. Omegin, okuduklarimiza gére, Abduh el-Ha-
mili galarken “iginde oldugu tarab, onu dinleyen kisinin i¢inde ol-
dugundan asagi kalir degildir ve ezgileri dogaglama yetenegi biitiin
diizeylerin iistiindedir” (Kamil 1971: s. 29)." Yine anlatilanlara go-
re, XX. yiizy1l baslarinda yasamis besteci ve sarkici1 Seyh Mah-
mud Subh (1898-1941) sarki olarak okudugu kendi siirlerinden
Oylesine biiyiilenirmis ki onaylayici nidalarla yamit vermeyen din-
leyicilerini azarlarmig.” Sarki sdyleme mistik veya dini igerimlerle
giiclendiginde, duyumla icra etme durumu agik¢a goriiniir hale ge-
lir. Omegin, tasavvuf ilahilerinde uzman ve aym zamanda tarab
sOyleme sanatinda da usta olan Necib Zeyneddin (1881-1946) adl
daha az taninan bir Suriyeli sarkicinin, “tarab esrimesiyle kendin-
den gegtiginde” sik sik agladig1 séylenir."” Dindarlikla birlesen ayni
diizeydeki sanatsal duyarhilik, kendi Hiristiyan ilahilerini sdylerken
yasadig1 deneyimin yogun dogasi nedeniyle icranin tam ortasinda
bazen gozyaslarina boguldugunu belirten Liibnanh sarkici Vadi es-

15. Fahri'yle 1990'da yapilan réportajdan.

16. Kamil'e bu émegi aktaran, yagama veda eden miizik otoritesi Ibrahim Sefik'tir
(1896-1968).

17. Bin el-Hatib 1980: s. 70-71.

18. el-Ciindi 1984: s. 153.
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Sifi’yi de etkiliyor gériinmektedir.”

Kariyerine dini sarkilar sdyleyerek baglayip sonradan 6émek bir
tarab sanatgisi olan Ummii Giilsiim’iin de kendi miizigini derinden
hissettigi bilinmektedir. Ummii Giilsiim’iin biyografisini yazan
Nimet Fuad, sanatginin kendi sarkilarina sadik sammi’asindan biri
gibi yogun tepkiler verdigini yazar. Birka¢ dostuyla birlikte Viddd
adh filmini izlerken kendi sarki sdyleyisini dinlediginde “tarab ve
mutluluktan aglamstir.” Sik stk odasinda yalniz bagina oturup elle-
riyle yiiziinii kapatarak plak veya banttan kendi sarkilarim dinledi-
§i de anlatilir. Ne zaman belli bir pasaj ya da “yapilan miizikal bir
hareket” onu heyecanlandirsa, “herhangi bir sammi’nin yapacagi
gibi o da, Ya seyha mig kidha! yani “Ya Seyhe (kadin seyh), oyle
degil mi?”, Deh gdn! “Harika!” ve Ey deh? “Nedir bu!” gibi nida-
lar atarmig (Fuad 1976: s. 233). Cok sayida Ummii Giilsiim sarkisi-
nin giiftesini yazmig olan taninmig sair Ahmed Rami’nin séyle de-
digi anlatilir:

Ummii Giilsiim kendi sesine ylesine tutkun ve sanatina o kadar agik-
tir ki, bir ezgiyi soylerken yiiksek bir diizeye ulastiginda, kendi sesinin
yarattif1 esrimeyle (tatrab min savtiha) gogsiinden dinleyicilerin duy-
mayacagl kadar yumusak bir “Ah!” sesi ¢gikar. Seyh Ebulula [Muham-
med] bana “Sarki soylemek bu kizin kaninda var (bitganni bi-demme-
hd)... inanabiliyor musun, kendisine ‘Ah!’ ¢cekiyor?” derdi (Aktaran,
Fuad 1976: s. 368)

Ozetleyecek olursak, dogustan gelen miizigi duyumsama ya da ken-
di icrasimin yarattig1 esrimeyle etkilesime girebilme yetenegi, sanat-
¢1y1 yiiksek diizeyde bir saltana elde etmeye hazirlar. Baz1 bakim-
lardan boyle bir yetenek sanatciy: sadece tarab saglayicisi olmaktan
cikarip, tarabi “duyumsayan kisi” ya da basarili bir amator statiisii-
ne yiikseltir, ki bu takdire sayan bir statiidiir. Duyumsama hem sa-
natclya sammi’asinin keyfini siirdiigii duygusal ayricaliklarn verir,
hem de etkileme ve sanatinda ilerleme yetenegini keskinlegtirir. Ay-
n1 zamanda, bagarili miizisyenden kendi esrime duygular: konusun-
da ihtiyath olmas1 da beklenir. Nihai amag esrimeyi bagkalarinda

19. 7 Agustos 1984'te es-Séfi'yle Los Angeles’ta yapilan bir roportajdan.
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yaratmak oldugu i¢in duyumsamasini kendi i¢ine yoneltmelidir. Es-
rime halindeki miizisyen miizi§i duyumsamak ile duyumsayarak
icra etmek arasinda yaratic1 bir denge kurmaya ¢abalamalidir.

Beden ve ruh

Saltana elde etmek icin icra hadisesiyle dogrudan baglantili gegici
bazi fiziksel ve duygusal kosullarin saglanmas: da gerekmektedir.
Fiziksel agidan miizisyen dinlenmis, rahat ve saghkli olmalidir. Sa-
natg1 ¢ok yorgun veya ¢ok uykusuzsa ya da ¢ok fazla veya ¢ok az
yemek yemisse saltana meydana gelmeyecektir. Genellikle bir ha-
dise i¢in tutulan miizisyenlerin yan saka bir ifadeyle dile getirdigi
“yemek yoksa miizik de yok” deyisi nihayetinde gercek sanatsal
imalar tagtyor olabilir. Bir sarkicinin, icradan 6nce dinlenmis olma-
nin yam sira, dogru yiyecekleri segip sese zarar verdigi bilinenler-
den uzak durarak diyetine de ok dikkat etmesi gerekebilir. Ornegin
Sabah Fahri baz1 yiyecekleri icradan hemen 6nce yemekten kagin-
diginm1 ve bazilarini da asla yemedigini belirtir.

Saltana duygusal olarak hazir olmayi, diger bir deyisle uygun bir
cosku iginde olmay1 da gerektirir. Duygulammli tarab yapmak igin
duygusal rahathgin bir 6n gereklilik oldugunu vurgulayan Sabah
Fahri, bir icradan once miizisyenlerin ve miizik erbaplarinin,
“mutrib bugiin esrimeye hazirlikl bir hal iginde (mitcelli); insallah
kimse moralini bozmaz (yiz’iluh) ya da camimi sikmaz (yinarfizuh)”
gibi endigeleri sik sik dile getirdigini belirtir. Eger sarkicinin morali
bozuksa erbaplar onu tekrar uygun duygu durumuna getirmek i¢in
ellerinden geleni yaparlar, giinkii aksi halde “aksam rezil olur.””

Ambiyans

Cevre ve kosullar uygun oldugunda sanatgiya esin veren, dinleme-
ye ve tarab deneyimine duygusal olarak katilmaya hevesli, miizik
bilgisine sahip dinleyiciyle etkilesim i¢ine girmektir. Dinleyiciler
miizigi duyumsama ve duyumsadiklarim etkili bir gekilde ve dogru
20. Fahri'yle 1990'da yapilan bir roportajdan.
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Suriyeli sarkici Sabah Fahri (dogumu 1933), 1990’da Los Angeles’ta sarki sbylerken.
(Fotograf, Barbara Racy.)

iislupla ifade etme yetenegine sahip olmahdir. Eslik eden miizisyen-
ler de benzer bir rol oynar; solist sanatgiya esin verebilir ve icranin
kalitesini bir biitiin olarak yiikseltebilirler. icramin ambiyansinin ic-
racinin yaratici yetenegi iizerindeki derin etkisini Sabah Fahri ken-
di deneyiminden bahsederken belagatli bir sekilde betimlenmigtir:

En iyi sekilde icra etmem igin ilk once fiziksel agidan iyi durumda ol-
dugumdan, bana eslik edenlerin iyi miizisyenler oldugundan ve iyi bir
ses sistemi bulundugundan emin olmam gerekir. Omegin ses sistemini
onceden dener ve ayarlarim. Bunun da 6tesinde, icranin daha yiiksek



bir yaraticihk diizeyine (ibdd) taginmasinda en 6nemli rolii oynayan
dinleyicidir... icra yapilan salonda 1giklarin agik kalmasim isterim,
boylece dinleyicileri gorebilir ve onlarla etkilesime girebilirim. Kargi-
lik alirsam, daha da fazlasim vermek igin esinlenirim. Boylelikle birbi-
rimizin yansimasi haline geliriz. Dinleyicinin kendim, kendimin de
dinleyici oldugunu diisiiniiriim.

Icraci elbette esrime iginde (matrub) olmalidir. Agiktir ki bir seyi vere-
bilmeniz igin ona evvela sahip olmaniz, sonra da onu yansitmamz ge-
rekir, tipki ayin giinesten aldig1 15181 yansitarak parlamasi gibi. Aynca,
sarkicinin bir ruhu ve ihsasi olmali, buna ek olarak da icra sirasinda bir
bast ya da tecelli halinde olmalidir; ama yine de esrime, biiyiik 6l¢giide
seyirciden, ozellikle de sammi’adan yayilir. Aslinda yetenekli sanatgi-
y1 151k sacar hale getiren, cogkudur.”

Icra hadisesi 6ncesinde ve sirasinda seyircinin oynadig1 yaratici ro-
le biyografi yazarlan taniklik etmektedir. Miizigiyle ilgili hog s6z-
lerle sanatgimin gonliinii yapmanin 6nemi, birkag eserde agik¢a ka-
bul edilmigtir. XX. yiizyil baglarinin Misirh sarkicisi Abdiillatif el-
Benna’nm (1884-1969) konuk oldugu bir icra hadisesinde gergek-
lestirilen “tath sohbet”, yani yeme, i¢gme ve sosyallesme, asil icraya
bir baslangi¢ olusturmustur. Burada sanatgiya, “Sizin gibi bir tarab
ustas: dinlemedik, ey Abdiillatif efendi”; ve sanatgiy: iinlii selefi
Abduh el-Hamdli’ye benzeterek, “Dogrusu bizi sizin sesinizden
bagka hicbir sey sarhog edemez, ey Abduh efendi” gibi iltifatlarda
bulunulmustur (en-Necmi 1970: s. 146). Anlatilana gore, arkadagla-
n1 sarkicinin insicam haline gectigini fark ettiginde aralarindan biri
kosup ona bir ut getirmistir.

Yaranc: dinleme

Asil icra sirasinda sanatginin icindeki saltana, icraci ile dinleyici
arasindaki yaratici geribeslemeyle siirdiiriiliir ve pekistirilir. Arala-
rindaki organik iligkiyi Fahri’nin su ifadesi betimlemektedir: “Din-
leyicinin kendim, kendimin de dinleyici oldugunu diisiiniiriim.” Bu
iligki tiirlii metaforlar ve benzetimlerle de ifade edilmistir. Omegin,
tanminmug bir keman sanatgisi dinleyiciyi cinsel birlesmedeki partne-

21. Fahri'yle 1990'da yapilan roportajdan. Bu alinti Racy 1991b: s. 8'de de yer
almigtir.
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re benzetir. Bir esteki cinsel uyarilma (sanatsal esinlenmenin bir
metaforu olarak kullanilmistir) diger este de benzer bir tepkiye ne-
den olacak, boylece her ikisinde de daimi bir cinsel haz dongiisiine
yol agacaktir. Liibnanh iinlii sarkic1 Vadi es-Safi (dogumu 1921)
aym diigiinceyi gorsel bir benzetimle ifade eder. Ona gore dinleyici
ve icrac birbirine bakan iki ayna gibidir. Aynalardan birindeki go-
riinti, ki esini simgelemektedir, diger ayna tarafindan yansitilir ve
bu yansimay: tekrar telarar birbirlerine yansitirlar.”

Bu agiklamalarin da gosterdigi gibi sanat¢inin tarab yaratma ye-
tenegi, dinleyicinin esrik tepkileriyle giiclenmektedir. Bu baglamda
eksiksiz bir repertuvardan yaratici bigimde segilerek seslendirilen
nidalar hem dinleyicilerin kendi duygularim ifade etmekte hem de
icraci-dinleyici arasindaki geribesleme siirecini baglamakta ve siir-
diirmektedir.

Asagidakiler, canh veya kaydedilmis tarab icralarinda isitilen
pek cok nidadan birkagidir. Cok yaygin olan Ah/ nidasi, biiyiik bir
istirap, sagkinlik, hayret ya da hazzi yansitabilir. Birgok eski kayit-
ta bu ifadenin bazen Ah! Ah! diye telarar edildigi ya da Ah ya ruhi
seklinde diger nidalarla birlestirildigi duyulur. Omegin Ah ya
Ummii Giilsiim! ifadesinde oldugu gibi, ardindan icracinin adi1 da
gelebilir. Sik duyulan bagka bir ifade de Allah’tir ve goriiniise gore
kullaniminin uzun bir tarihi vardir. XIX. yiizyilin ilk yanisinda Ed-
ward Lane goyle yazar: “Misir’in yerlileri miizisyenlerinin vokal ya
da enstriimantal icralariyla genellikle kendilerinden gegerler:
‘Allah!’, ‘Allah sizden razi olsun!’, ‘Allah sesinizi korusun!’ ve
benzeri nidalarla begenilerini sik sik ifade ederler” (1860/1973: s.
354).” Hayret, hayranlik ve bir fikir ya da duygudan ¢ok etkilenme
yananlamlarini da igerebilen bu ifade ¢ogu zaman art arda iki ya da
daha fazla kez tekrarlanir ve sonugta ortaya uzun olan ikinci “a”la-
rin vurgulandig1 Allahallah! gibi bir nida ¢ikar. Ayn1 zamanda, ma-
kamin saltanasinin iyice etkisialtina giren dinleyiciler bu ya da ben-
zer bir niday1, tam da icracimin son ciimlesini bitirdigi perdeden ton-

22. 1984'te es-Safi'yle yapilan réportajdan.

23. ligingtir, kitabi ilk kez 1836'da gikan Edward Lane, “Allah” nidasinin Misir'da
“aligimadik gekilde uzatilip son hecesi yayilarak ‘Allaah’ diye telaffuz edil[digini]”
belirtir (1860/1973: s. 354). Gézlemi glinimiizde de gegerli§ini korumaktadir.
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layarak soyleyebilirler. Ayrica, sammi’a ezanin baslangi¢ ciimlesi
olan ve halk dilinde derin duygularin ya da insani1 ruhen etkileyen
deneyimlerin etkisi altinda olma halini ifade edebilen Allahu ekber,
yani “Allah biiyiiktiir” ifadesini de kullanabilmektedir.

Yine dinleyicilerin hayretini ifade eden, fakat dini ya da ruhani
yananlamlari, tabi eger varsa, daha dolayl olan bagka nidalarla da
karsilasirz. Bunlardan bazilari, tam gevirisi “Ey huzur!” olan ve ka-
baca “Ne muhtesem!” anlamina gelen Ya selam!, “Ne hogsun!” an-
lamina gelen Ya halavtek! ve Ya rithi!, yani “Ruhum!” nidalaridir.
Tasavvuf geleneginde farkli ruhani etkilere sahip olan ruh, yaygin
kullanimda, kisinin canm1 ya da ¢ocugu gibi en kiymetli seyleri sim-
geler. Ki bazi eski kayitlarda, “Evladim” anlamina gelen Ya veledi!
nidasi da igitilmektedir. Bu gruba giren diger bir nida ise Ya ayni!,
yani “Goziim!”diir. Bir sevgi sozii olan bu nida halk dilinde, 6rme-
gin giizel bir goriintiiden etkilenmis olma duygusunu ifade eder.

Diger bir kategori ise sanat¢iy, dinleyicileri biiyiileyen ve duy-
gularina hiikkmeden otoriter bir figiir olarak resmeder. Omegin, ic-
raciya Ya sidi!, yani “Efendim!” ya da Ya stdnd!, yani “Efendimiz!”
diye hitap edilebilir. Bazen de, sanatsal otoriteye duygusal olarak
boyun egme filari, “Evet!” anlamina gelen Ayva! ya da “Evet, efen-
dimiz” anlamina gelen Ayva ya sidi! gibi ifadelerle daha da 6ne ¢1-
kanlir.

Sanatgiya icraya devam etmesi ya da belli bir climleyi tekrar et-
mesi icin yalvaran nidalar da vardir. Kamil el-Huldi bu yiizyilin
baslarinda, genellikle dinleyicinin bir dizeyi ya da ciimleyi tekrar
dinlemek istedigini ifade eden ve yaygin olarak kullanilan Kemdn!,
yani “Tekrar!” ifadesinden s6z eder. Bu istek bazen icracinin adi
eklenerek, 6megin, “Bir kere daha, ey Ummii Giilsiim hanim” anla-
mina gelen Kemdn ya Sitt Ummii Giilsiim! seklinde, ya da vi’ n-nebi
kemdn!, yani “Peygamber hakki igin bir daha!” denerek daha israr-
l1 bir sekilde seslendirilir.

Dinleyiciler, icracilara sahsen hitap eden ve onlar1 zanaatinde
usta ya da esrime yaratma giicii yiiksek kisiler olarak resmeden say-
g1 unvanlar da kullanabilirler. Seyyid sozciigiiniin kisalulmisi olan
ve bir kisiye ya da sanatgiya duyulan saygiy: ifade eden S7 unvam,
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S1 Abduh el-Hamili 6meginde oldugu gibi, Misir’da yaygin olarak
kullamlmugtir. Ozellikle XX. yiizyil baslarinda sarkici veya galgici-
ya hitap edilirken, Efendi gibi saygi ifade eden bagka toplumsal un-
vanlar da kullanmilmigtir. “Hamim kiz” anlamina gelen Anise ise
geng, evlenmemis kadin sanatgilara hitap ederken kullanilmistir.
Giiniimiizde, egitimli kisi anlaminda gokga kullanilan Ustat unvam
da yaygindur.

Bir de dinleyicilerin doniismiis hallerini, bagka bir deyisle, mii-
zisyenlerin onlar1 nasil etkiledigini anlatan ifadeler vardir. Omegin,
yirmi yil kadar 6nce bir arkadas toplantisinda geng ve parlak bir ut
sanatgisini dinleyen yashica bir miizisyen, sanatgiya Ya Saki/, yani
“Seni haylaz seni!” diye seslenmistir. Kahire’deki 6zel bir icrada
gii¢lii bir kaflm ardindan dinleyicilerden biri, artik aramizda olma-
yan buzuk sanatgis1 Ali ed-Duhni’ye Hardm aleyk!, yani “Merhamet
et!” ya da “Bunu [bize] yapman haksizlik!” diye seslenmistir. Aym
icranin bagka bir yerinde ise bir sammi’ Hat mavvitnd’l-yim?, yani
“Bugiin bizi 6ldiirecek misin?” demistir.* Buzukla yaptigim bir tak-
sim sirasinda, hayli taninmig Bagdath bir kanun sanatgisi1 bana Nih-
nd gii‘dmlin md’ ak?, yani “Biz ne yaptik sana?” ya da baska bir de-
yisle, “Bir kabahatimiz mi oldu ki bize bunu yapiyorsun?” demisti.
Miizigi haz verici bir “dert” olarak betimleyen bu tiir nidalar ashn-
da her zaman 6vgii niteligindedir ve de genellikle esrime kaynakh
doniisiim temas: iizerine yapilan akillica gesitlemelerdir.

Sammi’anm o6zellikle samimi miizik toplantilarindaki s6zel tep-
kileri genellikle hem ince bir zekay: yansitir hem de iyi zamanlan-
mig ve iletilmis iniltiler, bag sallamalar ve yiiz ifadeleriyle birlesir.
Biiyiik haflalarda ise tezahiiratlar ve 1sliklar bireysel ifadeleri gogu
zaman bastirir ya da bazen soguk bir resmiyet, bazense lakaytlik ha-
vasina yol agar. Yine de, etkilesimi saglayan tiirlii nidalar, saltana-
y1 yiikseltme konusunda hayati bir rol oynarlar. Doniistiiriicii miizi-
kal durumun nedenleri ve sonuglar olarak nidalar, icranin esrik aki-
sin1 dogrudan beslerler.

24. Bu nidalar, ed-Dubni'nin bir avug dikkatii dinleyici igin gergeklestirdigi bir
icranin kaset kaydinda igitimektedir. Kaset, Misirh Ali Rida'ya aittir.
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Miizikle ilgili gereklilikler

Uygun sosyal, fiziksel ve duygusal kosullar saglandiktan sonra
saltana hali miizikle baglatilabilir. Belli bir makami dinlemek ya da
icra etmek, esrime kaynakl1 makam saplantis1 bicimindeki saltanay:
meydana getirebilir. Bu tiir miizikal “tetikleyiciler”, sanatginin girig
yapilan makamin et#osuna uyum saglamasini miimkiin kilan tiirden
bir miizikal tozlagsmaya ya da iyilik i¢in yapilan bir biiyiiye ben-
zetilebilir.

Cesitli tiirlerdeki miizikal preliidler saltana baglaticilar vazifesi
gorebilir. Pegrev, semai, dolap ve taksim bunun baghca émekleri
arasindadir. Bu tiirlerin makamin gergek karakterini yakalayabilme
ozellikleri onlar1 makam kaynakl esrime uyandirmak i¢in ideal ki-
lar. Oliilii ya da 6lgiisiiz, dogaglama ya da bestelenmis olsun bu
araglar, esinlendirici etkilerini biiyiik 6lgiide yorumcularin hiinerine
bor¢ludur. (Kiigiik) Muhammed el-Akkad’a gore XX. yiizyil basla-
rindaki eslik¢ilerin en degerli becerilerinden biri, en az miizikal
aragla, 6rnegin kisa veya hatta sadece birkag notadan olusan preliid-
lerle, saltana uyandirabilme yoniindeki olaganiistii yetenekleridir.”
Degismeyen kisa siireleri nedeniyle uygun kisalikta, ama esrime
uyandirma giiciine de sahip agiliglar yapilmasi yoniinde miithig bir
gereklilik yaratmig olan 78 devirli plaklarda bu tiir miizikal araglar
sik sik goriilmiigtiir.

I. Diinya Savagr’ndan 6nce saltana ¢ogunlukla yavas yavas ve
kademe kademe yaratilirdi. Bir yazar, bir gorgii tamginin anlattikla-
rim aktararak, Abduh el-Hamil’nin Hidiv Ismail’in sarayinda ger-
ceklesen bir icrasinda boyle bir gelisim betimlemistir. Sanatginin
taht toplulugu koroyla beraber avlunun bir ucunda, Hidiv’in ailesi
ise diger ucunda bulunmaktadir. Topluluk taksim, enstriimantal par-
calar ve muvagsah ¢almaya baglams, sarkici ve hanedan ailesi ise
oturmug dinlemektedir. Bu girig evresi devam eder; ta ki:

... tarab tamamen yerlesene ve makam saltanasim gosterene kadar. Bu

noktaya gelince, Abduh elinde igkisi, miizisyenlere dogru gitti ve onlara

yaklastiginda sarki soylemeye bagladi. Onlara katilip tam ortalanna otur-

duktan sonra ise hafla gergekten baglamig oldu (El-Ciindi 1984: s. 42).
25. El-Akkad’la 1984’te yapilan roportajdan.
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Bagka bir kaynakta ise iinlii sarkici Abduh el-Hamil1'nin, gesitli
tiirlerde sarkilar da s6yleyen kanun sanatgis1 (Biiyiik) Muhammed
el-Akkad’dan, kendisi igin “saltanaya uygun bir atmosfer olugsun
diye” geceye sarki sOyleyerek baglamasini sik sik istedigini okuyo-
ruz (Kamil 1971: s. 31).

Miizikal uyar1 yoluyla makam kaynakl esrime uyandirma, XIX.
yiizy1l sonu ve XX. yiizyil baglar1 Misir vaslasinin yapisina dikkati
cekecek bir sekilde niifuz etmistir. Bu donemdeki Misir vaslasinin
genel bilesenlerinin (kural olarak hepsi ayn1 makamdadir) tipik ¢iz-
gisel diizeni, her bir eslik¢ide ve nihayetinde solist sanatgida giiglii
bir makamsal duyumsama yaratip sonra da siirmesine yardim ede-
rek, sanat¢inin icranin sonuna dogru doruk noktada bir esrimeye
ulagmasini miimkiin kilardi. Genellikle bir agihig taksimi, ki ¢ogu
zaman utla yapilirdi, topluluk iiyeleri i¢cin makam kaynakl esri-
menin ilk evresini tesis ederdi. Ve makamin verdigi esinle galgici-
lar bir preliid icra ederdi. Bu preliid normalde bir dolap ya da semai
olurdu. Preliid olarak semai ¢alindiginda ney ve keman gibi calgi-
lar, ya semai bestesini takiben ya da bestenin aralarinda, taksim so-
lolar1 yapard1.® Vaslanin makamina ek bir vurgu yapan bu giris ni-
teligindeki enstriimantal boliim, koro ve mutribin yam sira galgici-
larda da saltanay: gelistirirdi. Sonra sarkici ve korosu kisa bir mu-
vagsahi birlikte heterofonik bir sekilde icra ederdi; mutrib ara ara
sOyleyerek icranin geri kalam i¢in “1sinir” ve kendi saltanasim1 daha
da yogunlagtirirdi. Ardindan gelen hazirlik niteligindeki kisa kanun
taksimini ise solist vokalistin kanun egliginde soyledigi Olgiisiiz -
dogacglama leydll ve mavval izlerdi. Leyali ve mavval, vokalistin
tarab yaratmasini ve sesinin iyice kondisyona girmesini; boylelik-
le de vaslanin doruga ulagtiran ve bazi agilardan da en karmagik
asamasi olan devriicraetmek i¢in gereken makam kaynakl esrime
diizeyinin elde edilmesini miimkiin kilardi. Bazen aksamin ligiin-
cii ve son vaslasinin sonunda mutrib, taht eslik¢ileri ve dinleyicile-

26. Osmanl kaynakh bir tur olan semainin ana kisimlannin arasina taksim gegis-
lerinin sokulmas, bir Arap ya da Misir uygulamasi olarak tarif edilmistir. Bu tur
eklentiler, nispeten geg doéneme ait bazi Misir plaklannda, émegin Unla tarab
sarkicisi Salih Abdiilhay'in |l. Dinya Savasgi'ndan sonra gkan plaklannda isitile-
bilir. Bkz. Racy 1980.
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rin saltanasi en yiiksek diizeydeyken tipik olarak bir kaside icra edi-
lirdi.”’

Sonraki on yillarda modem besteler ya da miizisyenlerin esrime
dolu oldugunu diisiindiigii beste parcalar1 da saltana “tetikleyiciler’e
dahil edildi. Omegin (Kiigiik) Muhammed el-Akkad, kendi kugagin-
dan miizisyenlerin Abdiilvehh@b’in “Sagal” adl enstriimantal beste-
sinin agilig temasim bayati makaminda saltana baglatici olarak sik
sik kullanildigini; temay: 6nce birlikte ¢aldiklarini, sonra farkli top-
luluk iiyelerinin sirayla taksim gegerek tekrarladigim anlatir.”®

Bu tiir miizikal tetikleyiciler rastlantisal veya beklenmedik de
olabilir. Sokakta yiiriirken birinin hicaz makaminda bir ezgi mirl-
dandigin1 ya da radyoda sabi makaminda bir sarkinin ¢alindigim
uzaktan duyup kendinizi neredeyse bilingsizce bu makamlarda dog-
aglama ya da beste yaparken bulabilirsiniz. Birini kanununu belli
bir makama akortlarken dinlemek, bir ¢algidaki dem sesini duymak
ya da hatta bir makinenin veya floresan lambanin viziltisini farkin-
da olmadan igitmek de benzer bir ¢agrigimla sonuglanabilir. Ezgili
ostinato da gayet uyarici olabilir. Eslik eden ve genellikle belli bir
makamin tonigini ve altindaki birkag notay1 igeren ezgili-6lgiilii bir
kalip hem o makamda bir saltana duygusu baglatabilir hem de ar-
dindan gelebilecek icra boyunca bu duyguyu pekistirilebilir.

Belli tinilar ve titregimlilikler de saltana baglatmaya yardimci
olabilir. Omegin, iyi bir tarab ¢algisinin soundunun icraci iizerinde
muazzam bir esinlendirme etkisine sahip oldugu bilinmektedir.””

27. Gorunuge gore, Misir vaslasinin esnek yapisi zamanla degigmistir. Yukanda
tarif edilen tipik genel igerik, birkag tarihsel anlatiya (6émegin, Mensi 1965/1966:
s. 62-64), Kahireli yagh mlzisyenlerin anlattiklanna ve daha yakin zamandaki ses
kayitlanna dayanmaktadir. Aslinda ilk kayt yapimaya baslandi§i dénemden
glinimiize kalmig tam bir vasla kayd bulunmamaktadir. Aynca sunu da biliyoruz
ki ozellikle 1934'ten sonra zaten duglse gegmis olan vaslanin erken dénem
radyo yayinlarn igin daha da standartlagtirimasi gerekmis ve yarm saat ile
sinirlanmigtir. Vaslanin tarihi, yapisi ve esrime uyandirma modeli hakkinda daha
fazla bilgi igin bkz. Racy 1980 ve 1983b.

28. El-Akkad’la 1984'te yapilan soylesiden.

29. Omegin, Suriyeli Gnli Nehhat ailesinden (artk aramizda olmayan) zanaatkar-
larin yapti§i utlarin rezonansinin nefis etkileri zaman zaman belirtiimigtir. Benzer
sekilde, Misirh besteci ve ut sanatgisi Riyaz es-Sunbéti dgrencilerinden birine,
udundaki hafif viziltyr dizeltmemesini 6giitlemis, bu 6zel efektin sounda biyi-
leyici bir boyut kattigim soylemistir. Es-Sunbati hakkinda bu anlatilanlar,
1980'lerin ortalarinda Ali Rida'yla yapilan bir séylesiden alinmigtir.
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Yankili bir icra salonunda akustik olarak, kayit stiidyosunda elek-
tronik olarak ya da bir agik hava icrasinda kurulan bir ses sistemiyle
yaratilan “ambiyans” ya da yankilanma, tarab miizisyenlerinde
sihirli duygular yaratabilir. Notalarin rezonansi uzatilarak elde
edilen eko efekti, yavas tempolu ve veciz bir sekilde vapilandirilmig
ezgili ciimlelere esin kaynag olabilir. Ayrica, icra sirasinda bu tiir
ciimleler liist iiste gelip ve belki de birbiriyle ahenkli bi¢imde har-
manlandiginda, kesinlikle esrime uyandirici bir etki yaratabilir.

Algak perdelerin saltanaya ozellikle uygun oldugu diigiiniiliir.
Omegin es-Sunbiti’nin ut kayitlarindan birinde makamin aligilmig
tessiturasinin birkag nota asagiya ¢ekilmis olmasinin miizigin salta-
na diizeyini artirdig1 s6ylenir. Yagsama veda etmis olan Misirl ut sa-
natgisi ve besteci Ali Rida ise daha fazla esrime uyandiran bir etki
yarattif1 i¢in galgisini birkag perde asagidan akort (diizen) etmeyi
tercih etmigtir.” Belirli sinirlar iginde yapildiginda bu tiir algaltma-
lar tonu “daha tatl1”, siislemeleri ise daha etkileyici ve kolay soyle-
nir kiliyor goriinmektedir. Ayrica, tel gerginliginin azaltilmas: belli
armonik efektleri giiclendiriyor goriinmekte ve daha fazla esrime
uyandiran sakin bir tempoda icra etmeye yardimei olmaktadir. Or-
negin (Kiicikk) Muhammed el-Akkad saltanamin yavas c¢almakla
bagdastigini vurgulamais, agir1 hizli bir miizikle saltana elde etmenin
neredeyse olanaksiz oldugunu eklemistir.” Son fakat digerleri kadar
onemli bir husus da iyi entonasyondur. Arzulanan rezonansi iireten
iyi entonasyon, icranin esrime uyandirmasi i¢in bir 6n gerekliliktir.
Simon Shaheen’in agikladif1 gibi, saltanal1 ¢almak igin ¢alginin ku-
sursuz bigimde akort edilmis olmasl sarttir.

Ut veya keman gibi ¢algilar belli tonal basamaklarda ¢alindigin-
da makamlarin daha kolay saltana yaratabildigine de isaret edilmis-
tir. Uygun bir “anahtar” segildiginde artan teknik akicilik seviyesi-
nin ve belli tellerdeki etkisel [sympathetic] rezonansin, saltananm
elde edilmesini kolaylagtirdig: diisiiniiliir. Makam, parmaklar yer-
lestirmeyi giiclestiren ve etkisel rezonansi azaltan bir tonikten ¢alin-
diginda ise ortaya ¢ikan saltana daha az olabilmektedir. Esrimenin

30. Bu bilgi yukanda anilan soylesiden alinmigtir.
31. El-Akkad’la 1984'te yapilan sdylegiden.
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yogunlugu makamdan makama degigebilmektedir. Miizisyenlerin
acgikladigy gibi, bayati, rast, hicaz ve saba gibi yaygin makamlarda
saltana yaratmak daha kolaydir. Bunun nedeni kismen, bu makam-
larin dizilimlerinin bildik, genigletilmeye elverisli ve dinleyicilerle
icracilann zihinlerinin derinlerinde yer etmis olmasidir. Bir dnceki
boliimde belirtildigi gibi, segah hiizzam, saba, hicaz ve bunlarla ya-
kindan iligkili diger makamlar da esrime uyandiran baskin nitelikle-
re sahip kabul edilir. Yine esrime uyandirma giiciine sahip bir ma-
kam olan segah garib ¢cogu zaman 6ylesine yerlesir ki, ardindan bas-
ka bir makama ge¢mek hem teknik hem de duygusal agidan agir1 de-
recede zor goriiniir.

Yaratici esrime duygusu birikerek artma egilimindedir. Uzun ic-
ralardan sonra sanatgilar genellikle miizige yeteneklerinin keskin-
lestigini ve buna yogun bir esin dalgasinin eslik ettigini deneyimler-
ler. Birikerek artan bu tiir bir etki, gesitli makam veya tiirlerin icra-
simn iizerinden vakit ge¢mis olsa bile hissedilebilir. XX. yiizyil
baglarinda Kédmil el-Hulai, aksam icralarinda segkin konuk ve dev-
let gorevlilerinin li¢iincii ve son vasla icra edilmeden ayrilmasindan
yakinmigtir. Miizisyenlere ve ev sahiplerine icralarn aksam erken
baslatmalarim 6nermis, bdylece miizisyenlerin esinlenmenin zirve-
sine yiiksek mevkili dinleyiciler hala oradayken ulagacagim soyle-
mistir.” Modem bir Misirh miizik elestirmeni ve biyografi yazan,
tarab sarkicilan ve dinleyicileri iizerine yazdig kitabimin “Sarkici
Saltanay1 Ne Zaman Elde Eder” anlamina gelen “indema Yetasalta-
ni’l-muganni” baghkh boliimde, birikerek artan miizikal esrimeden
iistii kapali bir gekilde bahseder. 1930’larda bir ¢adirda gerceklesen
bir Salih Abdiilhay icrasmna ozellikle dikkati ¢eker. Birkag vaslanin
icra edildigi bu hadise, sanat¢inin esrimenin etkisiyle gecirdigi do-
niisiimii resimlemigtir. Her ne kadar yerici imalar icerse ve abartma-
l1 bir dili de olsa, eser sarkicida ve dinleyicilerde saltananin agikca
sergilenen olusumunu izah etmektedir. Omegin, sanatgimn icramn
bitimine dogru seslendirdigi bir vaslanin sonundaki devri sdylerken
dinleyicileri lizerinde yarattif1 etki soyle betimlenmigtir: “Yarattiga
etki bir fitinanminkine benziyordu; dinleyicileri koltuklarindan sokii-

32. El-Hulai 1904 dolaylan: s. 90.
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yor, feslerini ve bagliklarini kafalarindan ¢ikarip asmalarina, giysi-
lerini pargalamalarina ve sanatgi saltanada en yiiksek noktaya ulas-
tiginda da ses tellerini saliverip bir esrime (vecd) ve tarab ¢ighgi
salmalarina neden oluyordu” (En-Necmi 1970: s. 140).”

Cagdas miizisyenler, esrimenin birikerek artmasiyla ilgili kendi
deneyimlerini benzer terimlerle anlatirlar. Birkag yil gece kuliiple-
rinde ¢aligmig bir ut sanatgisi saltanayi genellikle birkag saat ¢aldik-
tan sonra en giiglii sekilde yasadigimi anlatir. “Kuliipteki igimi biti-
rip ¢iktigimda kafamin iginde binlerce ezgi ¢inliyor olur. Isten son-
ra udumu alip birkag arkadas icin ¢aldigimda, kendi segtigim ma-
kamlarda kolaylikla iyi bir saltana elde edebilirim.”** Ayrica, halka
acik bir aksam icrasindan hemen sonra miizisyenlere dil dokiip ge-
ce gec vakitte gerceklestirilen samimi, ¢ogu kez de kendiliginden
gelisen icralara sammi’a biiyiik deger verir. Bu tiir toplantilarda mii-
zisyenlerin “gercek marifetleri”’ni gosterdikleri soylenir.

Son olarak, saltana halinin tam olarak ger¢eklesmesi icin gere-
ken siire sanatgidan sanatgiya degigir. Tarab miizisyenlerinin derin
bir esrime i¢ine girmek icin genellikle uzun siireli sosyal, fiziksel,
duygusal ve miizikal kosullanma dénemlerinden gegtikleri bilin-
mektedir. Bununla birlikte, bazilar1 ¢ok az bir hazirlikla veya hi¢
hazirlanmadan da esrime halinde icrada bulunabiliyor gériinmekte-
dir. I. Diinya Savagi Oncesinin iinlii vokalist ve plak sanatgisi
Abdiilhay Hilmi, bu kategoriye dmek gosterilebilir. Bir biyografi
yazan soyle der:

Biitiin garkicilar preliidlerle baglar ve sesleri yumusayana, calgilar bir-
biriyle daha uyumlu hale gelene ve dinleyicilerin duyumu tesis edilene
kadar yavag yavas ve kademe kademe tarab aktarmaya (itrdb) devam
ederler. Dinleyiciler de tarabi azar azar alir, ta ki etkisi zirveye ulagana
dek. Bir tek Abdiilhay Hilmi bunun disindadir; o, kendisi tarabdan
yapilmistir. Her bir zerresi sizi esritir ve biiyiiler (tutribuke). Bu yiiz-
den, higbir girig veya preliid olmaksizin daha ilk nefesiyle iginizde bir
biiyiilenme ve esrime duygusu yaratir... (El-Ciindi 1984: s. 62-63)

33. Bu bélimde en-Necmi, betimlemesinin, konustugu bir gérgu taniginin
anlattiklarina dayandigini belirtir.
34. 1979 dolaylarinda Seattle, Washington'da mizisyenle yapilan bir séylegiden.
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Giiniimiiz miizisyenleri arasinda da esrime halinde icra yapmaya
olagandig1 bicimde hazirlikhh olmakla iinlii olanlar bulunmaktadir.
Bu miizisyenler, saltana iireten araglara ¢abucak tepki veriyor, hat-
ta icradan once ¢ok az bir miizikal hazirliga ihtiya¢ duyuyor ya da
hi¢ duymuyor goriinmektedir. Omegin, olaganiistii vokal dogagla-
malariyla taninan iinlii sarkic1 Vadi es-Sifi, aralarinda yagama veda
eden Misirh Muhammed Abdiilvehhib’in da bulundugu bagka sa-
natgilarin, onun “bir an bile duraksamadan” esrime haline gegip ic-
rada bulunmaya siradisi bir sekilde hazir oldugundan soz ettiklerini
belirtmistir.”

Kozmolojik etmenler

Makam kaynakh esrimenin ¢esitli uzlagimsal esrime baglaticilardan
siyrilmasi ya da onlardan bagimsiz olarak meydana gelmesi de
miimkiindiir. Halepli iinlii bir kemanci olan Abdiilhamid et-Tenné-
r1, ideal fiziksel, insani ve miizikal kogullarin goriiniirde bulunma-
sina ragmen miizisyenlerin mutribe veya kendilerine belli bir maka-
min saltanasini agilamak i¢in bazen biitiin gece bog yere ¢abaladik-
larin1 gozlemlemigtir. Ancak bazen de belli bir makamin saltanasi
kolaylikla meydana gelmekte ve dahasi, hakimiyeti, bagka herhan-
gi bir makamda saltana yaratmaya yonelik biitiin ¢abalar1 bosa gika-
riyor goriinmektedir. Hatta Suriyeli kemancimin, “o sirada kullani-
lan ut kirik ve akort edilmesi zor, dokunmak istemeyeceginiz kadar
kotii durumda oldugu halde” 6megin bayati makaminin kulaga son
derece iyi ve tatmin edici geldigini ammsadig1 giinler vardir. Bagka
giinlerde ise miikkemmel kalitedeki bir ¢algy, tiim dogru akort etme
cabalarina kars1 koyuyor ya da belirli bir makamda bir tiirlii iyi ses
vermiyor goriinebilmektedir.*

Bu 6nceden kestirilemezligi nedeniyledir ki saltananin geligimi
bazen sanatgilarin kontrolii digindaki giiglere atfedilmistir. Omegin
zaman zaman, makam kaynaklh esrime ile felek, yani yildizlar ale-
mi arasindaki eski baglantidan s6z edilmistir. Bu goriise gore, burg

35. Es-Séfi'yle 1984'te yapilan réportajdan.
36. Et-Tennari'yle 1990'da yapilan sdylegiden.
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kusaklari ya da yildizlar gibi varliklarin belli giinlerdeki veya giiniin
farkli saatlerindeki diizenlenisi, icra giiniine ve saatine uygun maka-
mu belirlemektedir. Bazi1 kaynaklar, yildizlar dlemiyle miizik arasin-
daki eski bagintinin birka¢ kusak 6ncesine kadar gegerligini koru-
dugunu gosterir.”’ Bazi yagh miizisyenler, XX. yiizyil baglarindaki
icracilarin makam-zaman baglantilarindan haberdar oldugunu ve
bazilarinin da bu baglantiya sayg1 gosterdigini animsar. Et-Tennéri,
o6megin Seyh Ali Dervig ve Omar el-Bats gibi Halepli iinlii miizis-
yen ve bestecilerin makamlar: icra etmek i¢in kozmolojik agidan
uygun zamanlar: nasil tayin edeceklerini ve dolayisiyla her bir ma-
kamin saltana potansiyelinden faydalanma imkanin1 nasil bulacak-
larim bildigini anlatir.* Yazarlar ise ezanin belli giinlere ya da gii-
niin belli saatlerine uyan makamlarda okunmas: uygulamasindan
bahsederler. Omegin, ezan ve miiezzinler iizerine bir kitapta XX.
yiizyilin baglarina dogru Kahire Hiiseyni Camisi’ndeki miiezzinle-
rin Ozel bir makam sirasi izlediklerini okuruz:

Cumartesi giiniiniin makam ussak, pazar giiniiniinki hicazdi. Ayin ilk
pazartesi giinii segah, ikinci pazartesi bayati, ligiincii pazartesi hicaz,
dordiincii ya da beginci pazartesi giinii ise makam gargah iizerinde suri
[veya cargdh ve suri] olurdu. Salmin makam segdh, carsambaninki
¢argah, persembeninki rast ve cumaninki de bayati idi. (El-Said 1970a:
s. 113)

Miizik yapmak i¢in gerekli kozmolojik kosullar 6zellikle “eski giin-
ler”den soz ederken, uygulamaya yonelik miizik terimleriyle tarif
edilir. Suriyeli Fahri el-Bariidi gibi baz1 XX. yiizyil bag1 4lim ve mii-
zisyen hamilerinin muhafaza ettigi kozmoloji el kitaplar: ve eserleri-
ne atifta bulunan (Kiigiik) Muhammed el-Akkad, her biri rast gami-
nin bir notasina karsilik gelen yedi yildiz bulundugunu anlatir. Et-
Tennari, gezegenlerin, her biri yedi notali temel bir gamin —ki bu te-
mel gam rast makaminin gamidir— farkl bir basamagina dayandiril-
mus yedi ana makama karsilik geldigi inamsindan s6z eder. Icra si-
rasinda etkisi altinda oldugumuz yildiza kargilik gelen makamdaki

37. Mizik ile yildizlar dlemini birbiriyle iligkilendiren ortagag sonrasi Arap eserleri
hakkinda bir inceleme igin bkz. Shiloah 1979.
38. Et-Tennari bu muzisyenlerden bazilarim gahsen tanmaktadir.
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saltanaya, o yildizin etkisinin dogrudan bilincinde bile degilken,
yatkin hale geliriz. Et-Tennari durumu gdyle betimler: “Bir makam
agma (niftah nagme) gabalanmiz ¢ogu zaman pek bagarili olmaz,
ama bazen de girisimlerimiz ¢ok az bir ¢abayla veya hig ¢aba gos-
termeksizin bagarili olur.”” Burada ilgi gekici olan, bilinmezi agiga
vurma veya gelecekten haber alma ya da verme isinden s6z ederken
de kullanilan “agma” kavramidir. Miizisyenler bir makami agtikla-
rinda veya makam onlara agik hale geldiginde, bir tecelli hali ya da
makamsal tecelli baglamig demektir. El-Akkad bu konuda s6yle der:
“O sirada tecelli eden yildizin makamini icra ediyorsaniz, elde etti-
giniz saltana yirmi kat giiglii olur.” Benzer sekilde Sabah Fahri de,
“eskilerin” (el-akdemin) yedi tane “ana makam” olduguna ve hafta-
nin her giiniiniin kozmolojik olarak belirli bir makama uygun geldi-
gine inandiklarim belirtir, “6rmegin bugiin persembeyse bu makam
olacak, cumartesiyse su makam olacak gibi.”*'

Abduh el-Hamdli gibi iinlii sarkicilarla ¢aligan biiyiikbabasinin
ve basgkalarinin makam-zaman baglantisina gosterdigi sayginin ma-
kam kaynakh esrimeye erisme imkénlarini artirdigini iddia eden el-
Akkad, bu eski sanatgilarin izledigi kozmoloji temelli belli bir stra-
tejiyi tarif etmigtir. El-Akkad’a gore bu sanatgilar, belli bir “kozmik
tarama” bi¢imi ya da makamsal deneme-yanilma stratejisi kullan-
mugtir. Strateji soyledir: Sarkic icra hadisesine eslikgilerinin icrasi-
n1 uzunca bir siire dinleyerek baglar; eslik¢iler ise bu sirada hangi
makamin “tecelli ettigini”, diger bir deyisle hangi yildizin etkili ol-
dugunu bulmak igin gesitli makamlar iizerinde gezinirler. Bazen de
miizisyenler, hicaz makamimn genis gaminin biitiin temel makam
larin 6ziinii ya da niivesini kapsadig: varsayildigmdan, kanunu bag-
langigta bu makama akort ederler.” Bir makamsal diizenlenigin o
anda esrime yaratabilir oldugu kanitlanana kadar hicaz gami boyun-
ca bir bakima dogaglama bir tarzda galarlar. Etkisi kamitlanan ma-

39. 1990’da yapilan ayni soylesiden.

40. Bu alinti el-Akkad'la 1984’te yapilan réportajdandir.

41. Fahri’yle 1990'da yapilan réportajdan.

42. Burada muhtemelen gami olugturan gesitli aralik kiimelerine gonderme
yapimaktadir. Makam teorisinde bu kiimeler genellikle belirli makamsal dzleri

geren tetrakordlar bigimindedir ve basit makamlann temeli vazifesi gorebilirler.
mek igin bkz. el-Hili 1961: s. 80-86. Aynca bkz. 4. bdlim, dipnot 47.
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makamsal diizenlenis, takip eden vaslanin makami olur. Halepli et-
Tennari de benzer bir uygulama animsar. Daha yakin tarihli bu uy-
gulamada “dogru makam tutunana kadar” (hatta’n-nagme ti’lak)
farkli makamlar ¢ahnmaktadir.”

Giiniimiiz pratiginde yildizlar dlemi paradigmasi ¢ekiciligini
sliphesiz kaybetmistir. Bunun nedenlerinden biri, makamsal tutarl-
Iig1, dogaglama kaynakh kendiligindenligi ve esrimenin bir anda
baglatilmasini vurgulayan tiirlerin 6neminin azalmig olmasidir. Din-
leyicilerin begenilerindeki gesitliligin artmasi da ayni sekilde 6nem-
li bir etkendir. Kozmolojik diisiincenin toptan zayiflamasindan ve
Batinin miizik degerlerinin, beste tekniklerinin ve egitim yaklasim-
larinin gelisinden ise sdz etmeye bile gerek yok. Sabah Fahri kendi
kusaginin makam se¢imdeki kozmolojik kurallari terk etme nedeni-
nin sanatsal yetersizlik ya da makamsal tutarlilik i¢inde ¢alamamak
olmadigim belirtir:

Aksamin erken saatlerinden ertesi giiniin sabahina kadar biitiin gece
boyunca 6megin edvar, kaside, mavval ve kudid soyleyebilirim ve
hepsi de rast makaminda olabilir. Ama bu [kozmolojik] uygulamayi
degistirdim, ciinkii ben saatleri ve goksel seyirleri (medadric) bilecek,
talih saatini, talihsizlik saatini (es-sd’atu’ n-nahse) gozleyecek ve sonra
da bunlara gore dogru makam segecek bir gokbilimci (dlim felek) de-
gilim.*

Fahri, icranin ilk makamini belirlemek igin topluluk iiyelerinin ba-
zen kanun ¢alan sanatgiya hangi makama akort yaptigm sordukla-
rindan ve bu makamda birka¢ tema ¢almasini istediklerinden soz
eder. Eger bu makam, diyelim ki rast olsun, esrime agisindan etkili
(nagme musaltine) bulunursa kabul edilir ve repertuvar buna gore
secilir. Bazen de herhangi bir makamda s6ylemeye bagladiktan son-
ra Fahri, hangisinin hakikaten baskin (musaytire) ve dolayisiyla o
anda sarki sdylemek i¢in uygun oldugunu anlamak i¢in gesitli ma-
kamlar: kisaca ziyaret ederek kendi makam taramasin1 yapar. Bu-
nunla birlikte, Suriyeli sarkici yaklagimim bir uzlagma olarak be-
timler. Bu uzlagma, icra sirasinda hangisi olursa olsun saltana yara-

43. Et-Tennari'yle 1990'da yapilan soylegiden.
44, Fahri’yle 1990'da yapilan réportajdan.
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tiyor goriinen makam kabullenmek ile ¢esitlilik yaratarak ve giinii-
miiz hafla izleyicisinin ilgisinin devamim saglamak i¢in icra boyun-
ca makam degistirme gerekliligini yerine getirmek arasindadr:

Seyirciye farkh ciceklerden derlenmis bir buket veririm. Sikilmasin
diye dinleyiciyi bahgede bir ¢gigekten digerine gotiiriiriim, ¢linkii insan-
lar sikilmaya meyillidir. Allah dort mevsimi, giindiizle geceyi, farkl
renkleri ve yiyecekleri onlar i¢in yaratt1. Bu yiizdcn ben de onlara farkh
tarzlarda miizikler sunarim.”

D. SALTANALI MUZiK

Kuvvetli bir sekilde hissedilmesine ragmen saltanamn miizikal te-
zahiirlerini kesin olarak belirlemek ya da agik ve anlagilir bicimde
ifade etmek zordur. Cogu durumda bunlar icracilarin kullandif dil-
de saklidir. Esrime dolu bir eseri ya da icray: tarif etmek igin sik sik,
“saltanat sahibi” anlamina gelen “fihd saltana” terimi kullanilr.
Ayrica bu tezahiirler toniklik, ciimleleme, kadanslama ve modiilas-
yon gibi paramewelerle ilgili yaklasimlan tarif ederken de dolayl
olarak kabul edilirler. Sonug olarak, miizik olarak saltananmin ince-
lenmesi, esrime agisindan etkililik diizeylerinin farklhilik gosterdigi
bilinen bireysel miizik icralarim kargilagtirarak okumay: amaglayan
karsilagtirmal1 bir metodoloji gerektiriyor goriinmektedir. Ama o
zaman bile bu yaklagim, iislup ve duygu agisindan ortak bir estetik
zemini paylagmayan icralar segmeyi zorunlu kilmaktadir. Ustelik
secilen icralar baglamsallagtinlmahdir da; daha agik ifade edersek,
miizigin icracilar tarafindan hissedilen duygu yogunlugu yaratma
niteligi ile yapis1 arasindaki iligki agisindan ve kendi icra ortaminin
15181nda incelenmesi gerekir. Aslinda, analist kendi igindeki algila-
n ve disaridaki miizikal sentaksi incelemelidir. Dogal olarak bdyle
bir ¢aba gercek icralarin, 6zellikle yakindan incelenebilip, derinle-
mesine hissedilebilen icralarin incelenmesini gerektirir.

45. 1990'daki roportajda gegen bu agiklamada “tarzlar” kavrami elvan sézcu-
Juyle ifade edilmigtir. Bu s6zcugtin tekili olan /evn, renk anlamina gelmekle bir-
likte bir mizikal tarza ya da Uslupsal “nitelik”e de igaret eder. Bu kullanim hak-
kinda daha fazla bilgi igin bkz. Racy 1981: s. 14-15.
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Iste bu yiizden ben de kendi icralarima baktim ve son yirmi yil
icinde ti¢ farkh yerde icra ettigim, hepsi sabd makamindan ii¢ ney
taksimine iligkin elegtirel degerlendirmelerde bulundum.® Bu icra-
lardan bir tanesi Birlesik Devletler’in bat sahilinde ¢ogunlugu Arap
olmayan seyirciler karsisinda gergeklesti. Icra sirasinda dinleyiciler
dikkatli, fakat aym1 zamanda resmi ve mesafeli goriiniiyordu. Birlik-
te caldifim topluluk iginde hafif entonasyon farkhliklan sezdim.
Ustelik, toplulugun esasen telli galgilarla verdigi dem sesi biraz faz-
la uzun fasilah ve sikint1 verici goriiniiyordu. Cesitli nedenlerden
dolay1 icramda birazcik saltana ya var, ya yok gibiydi. Icram dogru
araliklar ve kabul edilebilir bir genel makam yapis1 sergiledigi hal-
de ve araya giren birka¢ duraklamaya ragmen, ezgisel ciimleler bir-
birinden ayrilmamigt1 ve bestenin genel seyri son derece bigimsiz
goriiniiyordu. Dahasi, saba makaminin ana tonal merkezleri iizerin-
de sadece iistiinkorii bir vurgu vardi. En az bunun kadar 6nemli di-
ger bir husus ise kaflatin genellikle bastan savma olmasi, hatta ba-
zen hi¢ bulunmamasiydi.

Bu icralardan ikincisi Birlesik Devletler’de ¢ogunlugu Araplar-
dan olusan daha az dikkatli bir seyirci kargisinda yaklagik alt1 ¢algi-
cidan olugan bir topluluk ve bir solist sarkici tarafindan gergeklesti-
rilen uzun bir icra igindeki kisa, birkag dakikalik bir interliiddii. He-
terojen hafla dinleyicileri arasinda, konusan, sosyallesen, yiyen,
icen gogunlugun golgede biraktiga birkag sammi’ de vardi. Icraya
yiiksek ses amplifikasyonu damgasin1 vuruyordu. Burada yaptigim
dogaglamanin vasat bir esrime uyandirma niteligine sahip oldugunu
hissettim. Kayda deger bir ¢eviklik ve dogrulukla ¢aldigimi hatirli-
yorum; bunun nedeni kismen, solomdan 6nce saatlerce siiren icra-
nin sagladig: yiiksek hazirhk diizeyiydi. Ayn1 zamanda miizik bir
hayli siradan bir nitelik sergiliyordu. Ezgisel dizilim tipikti ve kaf-
1at genellikle girift, fakat ayn1 zamanda son derece standartlagtinl-
mist1. Miizik, dinleyicilerin ve miizisyen arkadaslarin o anki duygu-
sal katkilarindan ¢ok, kendi ataletiyle hareket ediyor gibiydi. Hepsi

46. Bu analizlerde icralanmin gesitli kasetleri arasindan segilen ses kayitlan kul-
lanimigtir. flk icra 1980 civarinda, ikincisi 1980'lerin basinda, Gguncusiu de
1980'lerin ortasinda gergeklesmistir. Bu Omeklerin benzer bir analizi Racy
1991b: s. 19-21'de bulunmaktadir.
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de saba makaminin 6zelikleri olan birkag temel ariza nota calmama
ve modiilasyon isaretleri vermeme ragmen taksim hizla yiiksek per-
delere hareket edip sonunda tonik iizerinde kalarak olaganiistii bir
tempoda geligmis goriiniiyordu.

Ugiincii icranin hem teknik agidan miikemmel, hem de hayli es-
rime uyandirici oldugunu diigiiniiyorum. Saba makamindaki bu ney
taksimi Beyrut’ta, aralarinda konservatuvar ogretmenlerinin ve
Liibnan radyosunda ¢aligan ¢algicilarin da bulundugu bazi taninmug
sanatgilarin ve bir grup geng tarab hayraninin katildigi bir miizik
celsesinde icra edilmisti. Iki saat boyunca araliklarla devam eden ve
bu siire iginde yiyecek ve igeceklerin tiiketilip samimi bir sosyalles-
menin ¢oktan yerini aldig1 bir grup icrasinin ardindan, ¢ogu beni
sahsen taniyan dinleyicilerin nazik, fakat israrli dil dokmeleriyle so-
loma basladim. Birkag tecriibeli sanat¢inin muhasebesini ve geng
tarab tutkunlarinin giiglii katkisin1 da yansitan taksim, ayirt edici iis-
lup 6zellikleri sergiliyordu. Yapisal olarak, ayn ayn bigimlendiril-
mis vinyetlerden, dikkatlice planlanmig ve zamanlanmig durakla-
malarla birbirinden ayrilmig makamsal ya da tematik birimlerden
olusuyordu. Bastan sona orta hizda bir tempoyu ve telagsiz bir ezgi-
sel hareketi siirdiiren icra, sabd makamin1 hem veciz hem de vurgu-
lu bir bigimde tesis etti. Ariza notalar dinleyiciler tarafindan fark
edilip alkiglanmakla birlikte, saba duygusunu siirdiirmek i¢in gere-
ken ton ve aralik uyumunu saglamak adina ihtiyatla kullamild1. Ug
basamak asagidaki acemagirana ve sonra da tonik iizerindeki kiirdi-
ye yapilan modiilasyonlar saba taksimde tifik oldugu halde dinleyi-
cileri olumlu anlamda sagirtmig goriiniiyorc'u. Bu arada kaflat siip-
heye yer birakmiyor, fakat sik sik ince ipuglar1 ve imalar bi¢imini
aliyordu. Son olarak, her bir tematik birim, miizikal mikro-hadise
ve arasoz, hepsi de, yasadiklar esrimenin etkisiyle ve bazilar1 da
analitik bir zihin yapisiyla hareket eden dinleyicilerin katkilarim
yansitiyordu.

Sonug olarak, incelenen érmeklerin se¢imi ve analiz edilis sekil-
leri kaginilmaz bi¢imde 6zneldir. Baglam, esrime ve miizikal yap:
arasinda kurabilecegimiz bagintilar da yoruma son derece agiktir.
Aslmda, saltana seyirciyle de, seyircisiz de gergeklesebilmektedir
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ve dahasi, miizikal t6z ile esrime igerigi arasindaki iligki basit ya da
kolay anlagilir olmaktan uzaktir.

E. SALTANA BOZUCULAR

Saltana hali esasen kisa 6miirlii ve ¢ok hassastir. Bir miizik pargasi
ya da aksam icras1 boyunca dogal seyrini tamamladiktan sonra ya-
vag yavag sona erebilir. Aym zamanda, saltananin gelismesini en-
gelleyebilecek ya da halihazirda olugmug saltanayi silip siipiirebile-
cek ¢ok sayida elverigsiz —sosyal, duygusal ya da miizikal- kogul da
s6z konusudur. Asin yorgunluk, aghk, hastalik ya da sarhoslugun
saltanaya giden yolu kapatmas1 miimkiindiir. Duygusal stresin de
benzer bir etkisi olabilir. Miizisyenler, 6megin gece kuliibiinde ¢al-
madan hemen 6nce yasanan bir aile kavgasi, araba kazasi1 ya da mii-
zisyenler arasindaki bir gerilimin olumsuz etkisinden s6z ederler.
Saltananin bulunmayigin1 kusurlu bir ses sistemine, sammi’anin ol-
mamasina ya da kiigiik bir celsede birkag “uyumsuz” kisinin bulun-
masina da baglayabilirler. Dinleyicinin katiim géstermemesi ya da
agin, yapmacik ya da miizikal agidan yersiz s6zel ve bedensel hare-
ketler sergilemesi, yaraticilik halinin yavas yavag ortadan kalkmasi-
na neden olabilmekte ya da olugsmasim dogrudan dogruya imkansiz
hale getirebilmektedir. Benzer gekilde, usulsiizce seslendirilen nida-
lar, ki bunlar genellikle dinleyicinin bilgisizligini ele verir, icraciy1
esinlendirmekte basarisiz olabilmektedir. Omegin bir solist sanatg
iyi bir icra ¢ikaramamasinin nedenini “atmosfer uygun degil” (md-
fis cevv) gibi ifadelerle gayet iyi agiklayabilir.

Miizikle iligkili saltana bozucularin sayis1 pek ¢oktur. Calarken
¢ok fazla ton degistirmek ve icranin ortasinda yeniden akort yap-
mak, 6nceden kurulmug bir makamsal esrime duygusunu dagitabi-
lir ve icrada bulunan sanat¢inin makamin baglangigtaki esrime ener-
Jisini tekrar en bastan iiretmesini gerektirebilir, ki bu her zaman ba-
sanyla sonuglanan bir ¢aba degildir. Simon Shaheen, bir ut taksi-
minde yanlg bir notanin ya da akordu azicik bozulmusg bi telin de
yogun bir saltana duygusunu silip atabilecegini séyler. Makamsal
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esrimenin barinamayacagi zeminler sunlar: igerir: Arizalarin abarti-
I1 sekilde kullamilmasi; makamin temel notalarnna yetersiz vurgu ya-
pilmasi; bagka makamlara ani gegigler yapilmasi; asir tekrar ya da
makamin gelisimindeki yavaglik; 6megin kanun iizerindeki mandal
sayisinin yetersizlifinden kaynaklanan, kotii entonasyon; vurmal
calgilarin agin1 kullanimi; ve Olgii vurgularina asiri baglhilik. Bir ya-
pit1 aniden bagka bir tona tagimanin [go¢iirme] da son derece kulak
tirmalayici oldugu bilinmektedir. Bazen vokalist i¢in rahat bir tessi-
tura bulma ihtiyacindan kaynaklanan ton degistirme, ¢cogu zaman
saltananin yeni perdede tekrar tesis edilmesi gerektigi anlamina ge-
lir. Hele ki gegis bir tonikten, onunla pek uyumlu olmayan bagka bir
tonige, ki ¢ogunlukla bu bitigigindeki notadir, yapilmigsa bu iglem
kesinlikle sorun yaratir.

Kayit sirasinda bu tiir olumsuz kosullarla ¢ok sik kargilagilir.
Kaydin teknik gereklilikleri, biitiiniiyle kayit yapmaya yonelik bir
ortam, kayitlarin sinirh siiresi ve miizigi endiistrinin ticari hedefleri
dogrultusunda g¢abucak piyasaya ¢ikarma baskisi, makam kaynakl
esrimenin gelisimini ve siirdiiriilmesini engelleyebilmektedir. Eski
plak sanatgilari ¢areyi saltana baglatici gesitli stratejiler uygulamak-
ta bulmug goriiniiyor. Biiyiik tarab sanatgilariyla kayit yapmig olan
(Kiigciik) Muhammed el-Akkad, bilhassa 1940’lardaki stiidyolarin
engelleyici atmosferini ve miizisyenlerin solist plak sanatgisim
esinlendirme girigimlerini §6yle animsiyor:

Stiidyoda Abdiilvehhib ya da Salih Abdiilhay bize “Peygamber askina
[icranin yapilacagi] makamdan bir sey sOylemeye [icra etmeye]
baslayin” derdi. Boylece, kanunda ben, bag kemanci ve neyzen, sarkici
saltanayi elde edene dek makamdan kiigiik pargalar “tingirdatir’dik.”

Modem stiidyolar, uygun dem sesleri, ekolar ve tinilar gibi ¢esitli
efekt ve sesleri hemen o anda yaratarak kayit sanatcisinda giiglii bir
saltana hissi iiretebilmektedir. Bununla birlikte, bir icray: parga par-
¢a kaydetmek ya da bir besteyi veya bir bestenin pargalanini birkag
kez art arda yeniden kaydetmek zorunda kalmak, fiziksel, duygusal

ve miizikal kosullanma yoluyla kademe kademe gelistirilmis bir
47. El-Akkad’la 1984'te yapilan roportajdan.
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makam kaynakl esrime hissini azaltabilmekte, hatta yok edebil-
mektedir. Bir dogaglamanin ¢ok sayida kaydim “almak” ve sonra da
bu dogaglamanin esrime uyandirma niteligini korumasini beklemek
bir bakima, bir fikray: ard1 ardina birkag kez anlatip her seferinde
de insanlara komik gelmesini beklemeye benzer. El-Akkad, Abdiil-
vehhidb’in Ya Vabiir Kullf adh sarkisimin kiigiik bir kismim aslinda
yaklasik 125 kez kaydettigini anlatir. Ciinkii, ilk kayit sirasinda sal-
tana halinde olmasina ragmen sesi, istemeden, hoguna gitmeyen bir
etki yaratmigtir. Yorulan ve ilk denemedeki enerjiyi digerlerinde
sergileyemeyen sanatg1 en sonunda yine ilk kayitta karar kilmgtr.*
Bu ve benzeri olaylar duyum ile teknik miikemmellik, saltanah ka-
yit yapma arzusu ile medyanin sanattan ¢ok kendi ¢ikarlarimin go-
zetilmesi yOniindeki talebi arasindaki gerilimlere 6mek olugturma-
ya devam etmektedir.

Sonug olarak, yakin donemde miizikle ilgili yaganan gelismeler,
saltananin yaratici bir dinamik olarak roliinii azaltmistir. Onceden
bestelenmig ve bagtan sona prova edilmis eserlerin agir basmasi, no-
tasyon kullaniminin artmasi, her bir miizikal bilesenin ayn kayde-
dilmesi ve ¢ok kanall iist iiste kayit yapilmasi gibi standart stiidyo
tekniklerinin yayginligi, bu gelismelerden bazilaridir. Makamlan,
duygu yogunlugu yaratan, belli bir tonalitesi ve belli bir aralik ya-
pis1 olan kompleksler olarak kabul etmektense sadece bir gam ola-
rak gormek ve kullanmak yoniindeki baskin egilim de ayn1 gekilde
kisitlayicidir. Saltana, espri konusu bile olmustur: Baglica Arap
konservatuvarlarindan birinde solfej 6gretmeni sinav zamani geldi-
ginde bir 6grencisinden bir ezgiyi belli bir makamda o an hazirhk-
s1z olarak soylemesini ister. Ogrenci yamit verir: “Kusura bakmayin,
bugiin saltanam yok.”’ Bu esprinin dogusuna belki geleneksel icra-
lara 6zgii davramglara yonelik yaygin kinizm ve giiniimiiz miizik
pedagojisinde Dogu ve Bat1 yonelimlerinin birbirine karigmis olma-
s1 da katkida bulunmustur. Fakat hem bir kavram hem de deneyim-

48. Tekrarlarin sayisinin abartimig olmasi ihtimal dahilindedir, ama burada
anlatilan ikilem kesinlikle gergektir.

49. George Sawa bunun? kenderiye'deki bir konservatuvarda yaganan gergek
bir olay oldugunu belirtir. Ogrenci saltanasi olmadigini sdylediginde, égretmen
de “O zaman saltanasiz sdyle,” demigtir. (Dr. Sawa'yla yapilan bir sOylegiden).
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lenen bir hal olarak saltana, tarab sanatindaki merkezi konumunu
her seye karsin korumayi siirdiirmektedir. Miizisyenlerin ve bilgili
dinleyicilerin 6ncelikli ilgisine sahip olan saltana, duygulanimli ta-
rab iiretiminin psikolojik ve estetik zeminini saglamaktadur.
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Vi
Sarki s6zleri

Sarki sozleri, tarab deneyiminin biitiiniine giiglii bir esrime boyutu
katar. Tarab miizisyenleri, soz yazarlari, besteciler ve dinleyiciler
arasinda sarki sozlerine genellikle nusds (tekil hali nass), yani
“giifteler” ya da bazen giir denir. Kisaca kelam, yani “s6z” ya da
“sozciikler” veya tam olarak keldmul-egdnf, yani “sarki sozii” ya da
“sarki sozciikleri” de denmektedir. Bu kullanim “sarki s6zii”’nii hem
formel klasik giirden hem de giindelik konugmadan ayinr. Sozleri
yazan, ya da jargona gore, “yapan” (ya’mel) kisiyle, yani muellifie
Ozdeslestirilen sarki sozleri, kendine 6zgii iislupsal ve estetik 6zel-
liklere ve duygusal etkililiklere sahip bir s6zel tiir olugturur.
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A. ARKA PLAN

Tarab sarki sozleri toplumsal, politik, dini, felsefi vb konularla ilgi-
li olabilir. Ancak en yaygin ve esrimeye en ¢ok yonelen giifteler as-
ki konu alanlardir. Arap edebiyat tarihinde sekiiler agk, gazel yani
“ask siiri” olarak bilinen baglica bir siir tiiriine zemin saglamig ve
Lois A. Giffin’in (1971) gosterdigi gibi, konuyla ilgili kayda deger
sayida teorik esere ve adaba esin kaynag1 olmustur. Islamiyet 6nce-
si ve ortagag, omegin Umeyye ve Abbasi devri Klasik siiri, modern
lirik anlatima hem dil hem de tema agisindan katkida bulunmugtur.
Bununla birlikte, sarki sdzlerinin anlatim tarzlarinin en dogrudan
tiiretildigi yer, XIII. yiizyll iginde ve sonrasinda gelismis olan tas-
avvuf kaynakl siir gibi goriinmektedir. Tarab giifteleri, mistik ve
sekiiler diinyalar arasindaki tarihsel ve sanatsal ¢apraz gegisleri ba-
z1 agilardan agikga gostermektedir. Aynca, modem incelemeler bu
giiftelerin yaygin sekilde paylagilan bir Yakindogu iislubunun
Arapgadaki varyantlan oldugunu 6ne siirmektedir.' Magribi Ispan-
yasi, Kuzey Afrika, Misir ve Dogu Akdeniz diinyasimn edebi ve ru-
hani kiiltiirlerinde koklesmis olan tarab sark: sozleri, daha eski olan
Fars-Osmanl1 gazelleriyle ¢arpici benzerlikler sergilemektedir.
Osmanlh gazel siiri lizerine yaptif1 incelemede Walter Andrews
(1985), Arapga sarki sozlerinde de yaygin olan gesitli tipik tematik
motifleri ve politik ve ruhani diinya goriiglerini gbz oniine sermis-
tir. Dahasi, mevcut Arapga kaynaklar, 6megin Misirli Siha-bed-
din’in derledigi XIX. yiizyil segme yazilar kitab1 ve daha yakin ta-
rihli bagka derlemeler,” giifte pratiginin yiiksek diizeyde bir tarihsel

1. Bkz. Nicholson 1921, Schimmel 1975, Husayn 1964 ve Andrews 1985 iginde
edebiyat konusunun ele alindigi bélimler.

2. Ozellikle fonograf kaydinin yayginlagmasi ve miizikle ilgilenen biiyik bir kitle-
nin dodusuyla beraber, XX. yiizyillin baglarindan itibaren bu tirden gok sayida
derleme ortaya gikmigtir. Birgogu, sarkilarin alindigi plak kayitlarim dodrudan re-
ferans gosterir. Bu kaynaklarin en eski tarihlilerinden bazilan gunlardir: El-Hula-
71904 dolaylari; der. Agr, Hicri 1340; der. el-Bulaki 1927; ve der. Atiye, tarihsiz.
Sonuncusu, kadinlarin séyledigi sarkilar ele alir ve “Cinsilatif Sarkilar” anlami-
na gelen Megani’l-cinsi’Hatif adini tagir. Daha yakin on yillarda 6zellikle Suriye
ve Misir'da bu tiirden dizinelerce derleme yayimlanmigtir. Bunlardan kimi muv-
agsah ve edvar guftelerini, kimi ise Ummi Gulsum, Abdtlvehhab gibi Gnli tarab
sanatgilannin okudugu sarkilann giftelerini igermektedir.
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siireklilik sergiledigini gostermektedir. Gergekten de sarki sozleri-
nin genel iislubu ve tematik yonelimi tarab anlatiminin en istikrarh
vecheleri arasindadir.

Tarab sarki sozleri, kendi edebi ve tarihsel biitiinliigii ve igsel ge-
sitliligiyle kendi basina bir repertuvar olarak goriilebilir. Modem
giifteler arasinda, 6regin her ikisi de Misir’da yagamus olan Ibniin-
nebih el-Masri (6liimii 1222) ve Ibniilferid (1181 dolaylari1-1235)
gibi ortagag tasavvuf sairlerinin klasik Arapgayla yazilmig siirleri
ve klasik Arapgayla yazilmis, fakat sonra halk diline gevrilmis siir-
ler -muvassah giifteleri bunlara 6rnektir— de bulunmaktadir. Bu tiir
muvagsah giiftelerinin arasina genellikle konusma dilinden sozciik-
ler serpistirilmigtir. Sadece Ibn Abdirabbih (860-940), ibn Senaiil-
miilk (1155-1211) ve Lisaneddin el-Hatib gibi birkag eski sairin
yazmug oldugu birkag klasik giifte ve onlar1 6mek alan modem giif-
teler bu uygulamamin diginda tutulmustur. Sarki sézleri, sézdagan
ve telaffuz sekilleri agisindan klasiklige meyleden bir konugma di-
liyle yazilmig ¢ok sayida giifte de icermektedir. Misir devri ve ug-
niyesi ya da modern tarab sarkilar1 gibi baglica vokal tiirlerde bu iis-
luplasgtinlmig giifte yoneliminin 6rnekleri bulunabilir. Giiniimiizde
kullamlmakta olan giifteler arasinda hem ¢agdas olanlar hem de
modern Oncesi sairler tarafindan yazilmig olanlar vardir; muvas-
sahlar ise genellikle anonimdir. Bu arada, anonim muvassah giifte-
lerinden pek ¢ogu eski derleme kitaplarinda yer almaktadir. Kendi-
si de bir sarki sozii yazar olan Sihabeddin’in derlemis oldugu kitap
6megin bunlardan biridir. Ahmed Sevki ve Ahmed Rami gibi iinlii
XX. yiizy1l sairleri ¢ok sayida giifte yazmstir.

B. ASKLA ILGILI ICERIK

Ask siiri seklindeki tarab garki sozleri belli ortak 6zelliklere sahip-
tir. Genel olarak soylenecek olursa, son derece iisluplastinlmis ya
da basmakaliptirlar, bu yiizden agk temasinm1 standartlagmig ifadeler,
imgeler ve amigtirmalar vasitasiyla sunarlar. Aynca sair, ask dene-
yimini naklederken ya da sevgiliyi ve ortam anlatirken kural olarak

215



asigin agzindan konusur. Tasavvuf siirinde Allah’in bir metaforu
olarak goriilebilen sevgiliden ise hemen her zaman eril ya da esasen
cinsiyetsiz olarak bahsedilir. Sevgiliye yine notr ya da soyut bir di-
sil formda hitap edilen istisnalar da vardir. Ancak her iki durumda
da giifteler erkek sarkicilar tarafindan da, kadin sarkicilar tarafindan
da soylenebilir. Benzer sekilde, tasavvuf geleneginde ilahi deneyi-
mi arayan kisiyi simgeleyen asik ve diger ilgili figiirler de genellik-
le eril formdadir. Bu yiizden, ask konusunu genel ya da simgesel te-
rimlerle anlatan bu giifteler gergek anlamlariyla anlasigilmamalidir.
Asagidaki tartigmalarda, gesitli siirsel figiirlere yapilan gonderme-
ler, sarki sozlerinde aksi belirtilmedigi siirece eril formu korumak-
tadir.

Cesitlilik agisindan, edebi malzeme birbiriyle ortiigen en az iki
ana iislupsal bilesen igerir: 1) Osmanl gazel geleneginin geneliyle
belirgin tematik baglantilar sergileyen ve bir dereceye kadar Kahi-
re’de ve diger komsu kentlerde de bulunabilmekle beraber Suri-
ye’ye, ozellikle de Halep’e 6zgii olan muvassah kaynakli yonelim
ve 2) gayet yaygin ve biitiin Arap diinyasinda etkili olan Misir kay-
nakl yonelim. Bu iki yonelim asagida tartigiimigtir.

Ask,doga, eglence ve sarhogluk

Muvagsahat giiftelerini tipik olarak, onunla iligkili olan kudid giif-
telerini ise biiyiik Olgiide kapsayan ilk yonelim, renkli imgelerin ve
belirli bir joie de vivre’in [yagsama sevinci] hdkim oldugu, belirgin
bir ambiyansi yansitir. Bu yonelimde giifteler 4g13a ve sevgiliye ge-
nig yer verir, fakat sevgilinin ve bagka agiklarin da aralarinda bulu-
nabildigi yakin dostlarin eglence toplantilarindan da sik¢a s6z eder.
Sarapla ilgili ifadeler, ki tasavvuf siirinde mistik doniigiimiin meta-
forlaridir, genellikle yaygindir. I¢ki igilen ortam bir han, yani mey-
hane ya da sarap evi olarak resmedilebilir. Sdkiye yani “sarap dagi-
tan kisi”’ye amigtirmalar yapilir ve bazi durumlarda sevgili, nudmd-
na yani “igki arkadaslari”na hizmet eden saki olarak betimlenebilir.
Kds ya da ke’s, yani kase; akddh yani “kadehler”; sakdnf yani “ba-
na igecek (sarap) verdi”; ve imldali yani “doldur (kadehi) benim
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icin” gibi ifadeler tipiktir. Sarhogluk, dsiklik durumunun bir tamam-
layicisi olarak ortaya gikar. Miizikli eglencelere ve tarab deneyimi-
ne yonelik amstirmalar yaygindir.

Pastoral manzarayla ¢ok¢a mesgul olundugu da gayet agiktir.
Agiklar toplantis1 aslinda ¢ogu zaman bir ravzda yani zengin bir
bahgede diizenlenen bir eglence olarak betimlenir. Golge veren
agaclardan ve ¢igeklerden, drmegin verd yani “giiller”den sz edilir.
Sevgilinin giizelligi dogayla baglantilar kurularak betimlenir. Sair-
agik, sevgilinin endamim ya da boyunu posunu (kavvdm) ve tek tek
sayarsak, goz, yanak, sag, bel gibi yerlerini standart bir doga imge-
leri grubu kullanarak tasvir eder. Sevgili cogu kez bir ceylan (gazel,
dabi, rim) olarak betimlenir. Zarafetle kivrilan bedeni ince bir dala
(gusn) ya da bir sogiit dalina (gusaynul-bdn), al yanaklan giillere
benzetilebilir.

Son olarak giifteler A1k ya da agiklarin kederini anlatir. Agik ol-
ma siirecini genellikle, dmegin sevgilinin gézleri giiglii oklarin ola-
s1 agiga firlathfinda meydana gelen koklii bir doniisiim olarak be-
timler. Sddant, “avlad1 beni”; ramdni bi-sehmi havdhu “askimn ok-
lariyla vurdu beni”; ve sabdni, “biiyiiledi beni” ya da “vuruldum”
gibi ifadeler tipiktir. Bu arada asik, entrikaci kiniklerden ve sevgili-
yi ondan uzaklagtirma girisimlerinden bahsedip sevgilinin ilgisini
kazanma dilegini ifade edebilir. Gergeklesmemis arzularin verdigi
istiraplan anlatip, duydugu o sonsuz arzuyu, sevgiliyle birlesme
(vasi veya visdl) arzusunu da tarif edebilir.

Asagidaki temsil edici omeklerin ¢ogu tanminmug sarkilardan
alinmstir. Birbirini takip eden iki (ya da bazi durumlarda ii¢ veya
dort kafiyeli) dizeyi genellikle art arda, arasma noktal virgiil koya-
rak verdim ve kendi yaptifim transliterasyonlar ve yaklasik ¢eviri-
lerle sundum. Giifteler ya da bazi durumlarda pasajlar, “yalin” man-
zum formlanyla, yani 6zellikle muvagsah yorumlarinda eklenen ter-
enniimler olmaksizin yazilmigtir. Bu érnekler esasen konu igerigini
betimlemeyi amaglamaktadir ve miizikal yapiy1 ve manzum yapisi-
m yansitmayabilir. Ozgiin giiftelerde oldugu gibi buradaki geviriler-
de de agik ve sevgili hemen her zaman eril formda temsil edilmig-

217



tir. Aynca, giiftelerin formiile uygun olarak hazirlanmg yapism
gostermek i¢in, son derece standartlastirilmis olan ve biitiin repertu-
varda sik sik yeniden ortaya ¢ikiyor goriinen bu ifadeleri kendimce
segip italik olarak yazdim. Italik yazma ve cinsiyet kullammuyla il-
gili bu yaklagim, bu béliim iginde yer alan diger giifte omekleri i¢in
de gegerli.

Asagidaki pasaj, muvagsah tiiriine 6zgii kavram, imge ve s6zel
formlarn tiirlii gesitlerini igermektedir ve Sihabeddin’in XIX. yiiz-
yil derleme kitabinda (1840 dolaylari/1892 dolaylari: s. 87) yayim-
lanmigtir. Her dizede ii¢ boliimden olusan bir ciimleleme ve kafiye
diizeninin kullanildig1 bu pasaj, sevgilinin giizelligine ve sarap su-
nan kisi olarak iistlendigi simgesel role gobnderme yapan standart
ifadeler igerir:

Zdrani bahil-muhayyd; Yatahada bil-cemdl; Behcetu’n-nuzzar.
Suh bakigh ziyaretime geldi; Giizellikle salinarak; Bakanlarin
gozlerine nese verdi.

Ve-jald ke’ sel-muhayyd; Ve-rand yahki’l-gazdl; Ve aleyna jar.
Can kdsesini has eyledi, bir ceylan gibi bakarak; Bize haksizlik
etti.

Tamnmig bir muvagsah giiftesinde, ds181n siirekli ceylan olarak
anilan sevgiliye olan 6zleminden sik sik bahsedildigini ve kiniklerin
ya da ara bozucularin kétii etkilerine anigtirma yapildigim goriiriiz.
Asagidaki, bu bes beyitlik siirin agilis beytidir.’

Ya gazdli, keyfe annf eb’adiik; Sattat semli ve hecrf ‘avvedik.
Ey ceylanim seni benden nasil uzaklagtirdilar;, Bizi ayirdilar ve
seni benden vazgegcmeye aligtirdilar.

Ba’d viddi til saddi ‘allamik; Leytehum ya munyati lem ya’ri-
fuk.

3. EI-Hild 1965: s. 135.
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Ben seni sevdim diye, bana yiiz cevirmeni ogrettiler; Keske, ah,
benim arzum (sevgilim), seni hi¢ bilmeseydiler.

Sarhosluktan ve igenlerin ya da.asiklarin arkadaghgindan soz
eden bir giiftede sarap temas: hakimdir:*

Imidli l-akddha sirfan; v eskinihd Ii's-sabah.
Has sarapla doldur kadehleri, Igeyim sabaha dek.

Surbuha tthan ve ‘ucban; Nuruhi kel-fejri lGh.
Onu i¢mek yiiceltir, gurur verir; Yiikselen giines gibi parlar 15181.

Ahi min hamrin kadimeh; Jurbuhd yubri’s-sakima.
Ah, ne eski bir garap; Igince iyilegtiriyor hastay: (sevdaliy1).

Tali1 fiha sa’id.
Talihim onunla mutluluktur.

Kullu men kad hdme tihan, Huve nedimi lis-sabah.
Kim ki gezinir gururla; O benim dostum, sabaha dek.

Sarap temasi, sevgilinin bastan ¢ikanci giizelligi ve bilhassa ki-
niklerin kinama ya da ayiplamalarinin 4181 i¢ine diisiirdiigii durum,
Misirh besteci Muhammed Osman’in bestelemis oldugu bagka bir
muvassah giiftesinde hep birlikte ortaya gikiyor.’

Malal-kdsét vi-sakdni; Nahilel-kasri vel-kaddi.
Kaseleri doldurup bana bir icki verdi; Beli ve endami inceydi.

Hayati’r-riih f1 lafzuh; Sabdni lahzuhu’l-hindi.
O konusunca ruh hayat bulur; Bakis: bir hind kilic1 gibi esir aldi
beni.’

4. EI-Hild 1965: s. 84.

5. EI-HilG 1965: s. 31.

6. Arapgada hindis6zcugi (“Hintli” anlamina da gelir) ortagagda kilica veya bir
tir kiica verilen addir; muhanned, hunduvani ve seyfi hindi de denir. Bkz. Lane
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Mulimi 14 tasal ‘ann; Ve hallini ‘ahdi.
Ey, beni ayiplayanlar, rahat birakin beni; Birakin da ahdim ye-
rine getireyim,

Miizigin ve miizikal esrimenin dogrudan bahsi, i¢ki igilen ve ta-

rab yapilan tipik bir ortamda geger. Sevgili, sarap dagitan ve aym
zamanda da miizigiyle eglendiren kisi olarak tasvir edilir. Bu yiiz-
den as131 ve arkadaglarim hem sarhog eder hem de biiyiiler. Bu be-
timleme, Seyh Seyyid Dervig tarafindan miizige uyarlanmg ¢ok iin-
lii bir giifteden aktariimugtir:’

Ya §ddi’l-elhan: Esmi’nd; Rennete’l-idan.
Ey, ezgiler s6yleyen; Cal da duyalim; Sazlarin sesini.

Ve atrib men fi’l-hdn; V’ahsibnd min dumni’n-nudmdn.
Sevindir (esriklestir) meyhanedekileri; Ve bizi de say; Igen dost-

lardan.

Muvassah ile daha konusma dilinde olan kudid arasindaki te-

matik benzerlikler, ¢cok popiiler bir kaddm ilk iki beyitinde gorii-

leb

ilir:®

Kadduka’l-mayyds, ya umri; Ya gusayn al-bdn kel-yusri
Salinan endamin, ah sevgilim; Ince bir ségiit dali, banagaci
gibi.

Inte ehle’n-nas fi nazari; Jelle men savvak ya bedrd.
Nazarimda en giizelsin; Yiicedir seni yaratan, ey benim bedrim.

Ene vi-habibi f1 jineyne; Vil-verd(i) mihayyim aleyni;
Sevgilimle ben bir bahgedeyiz; Giillerin golgesi istiimiizde.

1863/1984, cilt 2: s. 2904.

7. E

I-Hild 1965: s. 41.

8. Mahfuz 1964: s. 393
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Rih ya ‘azil mi havaleyna; Hayyarti'I-*alem ya umrf.
Ey, seni fitnebaz alayci uzak ol bizden; Sen sagirttin herkesi, ah
omriim,

Bahge, cicekler, biilbiill ve sevgiliye dogrudan amistirmalar
yapan ¢ok iinlii bagka bir kaddm agilg beyti agagida verilmigtir:’

1l-biilbiil nagha ala gusni’ I-full; Ah ya sakika n-numani.
Yasemin dalinda biilbiil sakidy; Ey gelincik ¢icegi.

Kasd1i alaki mahbubi;, Beyni’l yasmin vir-riyhdni.
Kasdim sevgilimle bulusmak;, Yaseminler, reyhanlar arasinda.

Agk, istirap ve beklenen kavugma

Masir giiftelerinin temsil ettigi yonelim, tipik baz iislupsal ve an-
lamsal zellikler sergiler. Bu 6zellikleri soyle siralayabiliriz: a) asi-
gin kendi duygularinin kargisinda sevgilinin ve diger herkesin duy-
gularinin betimlenmesi, b) ozellikle kargiliksiz agkla baglantih be-
lirgin bir 1stirap, c) ¢esitli yorum ve agiklamalar vasitasiyla olugtu-
rulmusg, altta yatan bir agk senaryosu, d) 6zellikle XX. yiizyilda ve
oncesinde yazilan giiftelerde, sevgilinin yiiceltilmesi ve siyasi ve di-
ni otorite ve adaletle ilgili imalar e) zekice taglamalar, ¢ift anlaml
sozciikler ve esprili sozciik oyunlar1 katma egilimi.

Bu giiftelerde sunulan bellibagl karakterler sunlardir: 1) (bu yo-
nelimde zaman zaman kadin olabilmekle beraber) esasen erkek ola-
rak hitap edilen sevgili; 2) sairin temsil ettigi g1k, ya da olasi agik;
ve 3) as13m kendi arkadas ¢evresi. Bu karakterler dogrudan temsil
edilebilir ya da en azindan, sayisiz varyasyon ve diziligle yeniden
bir araya getirilen agkla iligkili gesitli siislemeler ve motifler araci-
higryla ima edilir. Soyutlanmig bigimi i¢inde agk senaryosu genel-
likle asagidaki 6geleri igerir:

9. Mahfuz 1963: s. 292
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Sevgilinin betimlenmesi

Sevgiliye ve niteliklerine yapilan gondermeler genellikle agk dene-
yimine zemin hazirlar. Sevgiliye, el-mahbub ya da el-habib (sevgi-
li) seklinde tekil olarak veya el-ehibba ya da el-ahbab (sevgililer)
biciminde ¢ogul olarak hitap edilebilir. Ayrica, el-esmer (esmer) ya
da hill (yar, dost) gibi cazip nitelikler verilebilir, miikkemmel 6zel-
likleri olan, (kdmili’l-evsdf) karst konulmaz giizellikte biri olarak
betimlenebilir. El-hild ya da el-jemil (her ikisi de giizel anlamina
gelir) denebilir, feridi’I-mehdsin (essiz giizellikte olan) ya da meli-
ki’l-husn (giizellik kral1) oldugu sdylenerek oviilebilir veya sultan
Jjamdlek (giizelligin sultan1) gibi gorkemli ifadelerle betimlenebilir.
Bedr ya da bedre’t-tim (her ikisi de dolunay demektir) gibi giizellik
metaforlar1 kullamlabilir. Sevgilinin kisisel 6zellikleriyle ilgili —6r-
negin tab’ uhu’ d-daldl (¢capkin mizagli) gibi— betimlemelere de rast-
lanir. Sevgiliye, Sidi (Efendim) gibi sayg: ifade eden unvanlar da
verilebilir.

Ozellikle sevgilinin fiziksel 6zelliklerinden bahsedilirken betim-
lemeler daha ayrnintili olabilir. Giiftelerde, melihi’l-kavvdm (giizel
endamli), gusnun yetamdyel (zarafetle salman ince dal) ya da gus-
ni’l1-badn (sogiit dali) gibi ifadeler geger. Daha aynintih fiziksel 6zel-
liklere de odaklanabilirler. Omegin verdii I-hudfid (yanaklarin gii-
lii) kavram, sevgilinin yanaklarinin giizel alligina yapilan bir anis-
tirmadir ve ¢ogu zaman el-hdcib (kas), el-cefn (gézkapags), rimgil-
‘uytin (kirpik) ve eg-sefdyif (dudaklar) gibi kilit 6neme sahip fizik-
sel ozelliklere yapilan gondermelerle birlestirilir. Bununla birlikte,
sevgilinin goziine ya da gozlerine 6zel bir ilgi gosterilir ve bazen il-
uylini’ s-sid (kara gozler) olarak tarif edilir.

Bu asamada senaryo olas1 45181 sersemletici ve karst konulmaz
bir giice maruz kalan masum bir seyirci olarak sunar. Bu gii¢, sev-
gilinin fiziksel goriiniimiidiir ve genellikle giizellikle iligkili terim-
lerle tarif edilir. Giizellik aslinda agk dramim harekete geciren et-
kendir.
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Agik olmak

Sevgilinin giizelligi siradan bir kisiyi bir 4s1$a doniistiiriir; bu yiiz-
den, gelismekte olan agk Oykiisiindeki ilk adimdir. Bu déniigiimle
birlikte “giizel” 4s181n zihninde kavramsal olarak “sevgili”’ye donii-
siir. Ask duygusunun kendisi, heva, isk, hubb, gardm, hiydm gibi,
hepsi de “agk” olarak ya da belki daha dogrusu “delicesine agk” ola-
rak cevrilebilecek ¢esitli genel kavramlarla temsil edilir. Bu arada
agik kendisinden bahsederken hepsi de “agka diismiig” ya da “sev-
dal’” anlamina gelen, mugram, mutayyem, velhdn ve sabb s6zciik-
lerini kullanir.

Asik olma siireci asik tarafindan tarif edilir. Cogunlukla bir ilk
karsilasmadan soz edilir, dmegin lemma suftuh (onu gordiigiimde)
ya da lemma kadbiltuh (ona rastladigimda) gibi. Genellikle kazara,
kaderin bir oyunu olarak gerceklesen karsilagma, etkilenmeye agik
as1g1, sagalni (aklim aldi), fetanni (beni cezbetti), sabani (beni bii-
yiiledi) ve sebekni (beni karmakarigik etti) ifadelerinin de gosterdi-
gi gibi tamamiyla biiyiiler. Asik olmaya iliskin géndermeler daha
dolayli da olabilir; agk atesine istinaden, lemmd nikeveyt bin-nar
(atesine yandigimda) veya lemmd biteleyt (derde diistiigiimde) ifa-
deleri kullanilabilir.

En 6nemli agk etkeni, bakislar1 (/ihdz) Kiipid’in oklarina donii-
slip asag1 vuran sevgilinin goziidiir (ayn). Bu yiizden g1k, nasil 451k
oldugunu Ramadni bi-sehmi’l-‘ayn (goziiniin oklariyla vurdu beni),
iinlii bir XIX. yiizy1l devrinin ad1 olan aslil garam nazrah (bir baki-
s1 g1k eder) ve lahzuh esernd (bakisi biiyiiledi bizi) gibi ifadelerle
tarif eder. Bu son ibarede asigm ¢ogul olan “biz” ifadesini kullan-
mas tipik bir 6zelliktir. Bu ifadeyle asik kendisinden bahsetmenin
yanu sira, ortak bir yazgiy: ya da belki ortak bir arkadaghk duygusu-
nu paylasan bireylerden olusan bir “tiir” olarak biitiin agiklar1 ku-
caklamaktadir. Agiklar bir kategori olarak ele alimp, Ummii Giil-
siim’iin bir sarkisinin adinda oldugu gibi ehli’l-heva yani “asgk in-
sanlar1” olarak da adlandinlabilir.

Bagka etkenler de vardir, ki bunlar arasinda en énemlisi ruhtur.
Asik, Asikhk durumunu, ‘igike(i) rithek (ruhuna ik oldum) ve me-
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lek riihi (ruhumu esir etti veya ruhuma sahip oldu) gibi ifadelerle
agiklar. Diger bir 6ge de as1gin yiiregi ya da kalbidir (fi’dd veya
kalb). Askla ilgili uyarana (sevgilinin giizelligi) ilk yanit1 o verir ve
yiice bir varlik olan ruhun agka yenik diigmesine neden olur. Bu
yiizden asik kalbine serzeniste bulunabilir ve ondan hem kendi ba-
sina hem de ds181n bagina dertler agan pervasiz bir karaktermis gibi
soz eder. Ya fi’ddi (Ah, kalbim) ve il-fu’ad habbek (kalbim sana
asik oldu) gibi ifadeler ¢ok yaygindir.

Askin nasil bagladigim tarif ettikten sonra dsik kendi durumu
iizerine biraz diisiiniir ve agki kagcamayacag: kaderi olarak kabul
eder. Artik tamamen doniigmiis biri olarak yeni roliine ve yazgisina
raz1 gelmelidir. Bu deneyimden, nastbf (nasibim ya da talihim) ve
kismiti veyye’l-habib (sevgiliden yana kismetim) gibi ifadelerle s6z
eder. Asik olmann gostergeleri olan igsel semptomlardan bile s6z
edebilir. Omegin sevgiliye yonelik takinti ya da kiskanghk agdr
‘aleyk (kiskanirim ya da esirgerim) ibaresiyle betimlenir.

Sevgilinin davramisi

Aska tutulmus olan as1k, sevgilinin tavir ve tutumlarim tarif eder.
Sevgili, d4s131mn durumuna kayitsiz ve hatta durumundan tamamen
habersiz olarak gosterilir. Sevgili, mirtdhi’1-bdl (zihin rahathifiyla)
gece boyunca tasasiz uyur. Sevgilinin goriiniir ilgisizliginin nedeni
4131 unutmus olmas: da olabilir. Agik, nisitnf (beni unuttun) ve af-
tikrek (seni anarim) ya da befekker bik (seni diisiiniiyorum) ifadele-
riyle iki kargit durumu yan yana koyabilir. Belli bir siyasi ya da hu-
kuki otoriteyi ima edebilen sevgili karakteri ulagilamaz ya da ds1g1n
dogrudan yasant1 alaninin esasen diginda olarak da gosterilebilir. Bu
yiizden sevgili karakteri #fh yani “kibir” ya da “kendini begenmis-
lik” ve deldl yani aristolratik ya da zengin bir yagam tarzina 6zgii
bir capkinlik ya da simanklik gibi belirgin niteliklere sahiptir.

Baz1 6meklerde sevgili diigiincesiz veya acimasiz da olabilir.
Zalim olarak goriilebilir, davramslarindan zulmi’l-habib (sevgili
zulmii) olarak so6z edilebilir. Aynca, yiiz ¢evirdigi ve kendini erigil-
mez kildif1 igin sevgiliye serzenigte bulunulabilir. Bu davranigi,
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sadd (ret) ve hicrdn (ayrilma, ayrihik) gibi kavramlar kullamlarak
tarif edilir ve tikdyidnf leyh? (neden bana zorluk ¢ikariyorsun?), ti-
hdsimni (bana kizginsin), annf yimil (benden yiiz ¢eviriyor), tuhjur-
af (sen beni birak) ve tiglyb an ayni (gériinmez oldun ya da gozle-
rim seni gérmez oldu) gibi ifadelerle dolayh olarak gosterilir. Ayn-
ca, sevgili vaadini (verdigi s6zii ya da agk yeminini) tutmayarak ve-
ya sahte mevd’id (sozler ya da randevular) vererek agigin 1stirabim
artirabilir.

A,wg'm durumu

Asign, sevgilinin acimasizlig1 ya da ilgisizligi kadar asik olmaktan
da kaynaklanan sikintis1 6zellikle vurgulanir. Asigin durumunu ni-
teleyen birbiriyle iligkili iki tiir stkint1 vardir: duygusal-fiziksel ve
sosyal. Her ikisi de, imalar igeren ¢esitli deyis ve tabirlerle tarif edi-
lir.

Duygusal ve bunun uzantisindaki fiziksel strese yapilan génder-
meler, elem (ac1), azdbi (azabim), sekdya (sefaletim) ve kusri’l-
asiyye (zorlugun fazlasi) sozciiklerinde oldugu gibi, agigin huzur-
suzluguna ve bozulan saghgina odaklamir. Hubbek yizavvibni (agkin
beni yok ediyor ya da eritiyor), cismi' nahal (bedenim halsiz) ve
enel-alil v’inte’d-deva (ben hastayim sen de deva) gibi ibareler dog-
rudan bedensel duruma igaret eder.

Metaforik amigtirmalar ise dmegin azdbil-kalbi’den (yiirek aza-
b1) soz ederek veya cerhi (yaram), yicerrahni (beni yaralar) ve yi-
davi’l-cirdh (yaralan iyilegtirir) gibi ifadeler kullanarak yapilir. Bu
baglamda, hubbek kdvini (agkina yandim) ve ndr hubbek (agkinin
atesi) gibi, atesle ve yanmayla ilgili benzesimler de yaygindir. Agik,
eninf (inlemem), nevhi (feryadim) ve bukdya (aglamam) gibi gercek
stres semptomlarindan bile bahsedebilir.

Psikolojik doniigiimii ima eden bagka ifadeler de vardir. Bunlar-
dan bazilarn, vecd (siddetli 6zlem); deli gibi ds1kk olmak anlamina
gelen fakat amagsizca dolagmay: da ¢agristiran hiyam,; cuniini (de-
liligim) veya hubbek yicenninni (askin beni deli ediyor); belirli bir
melankoli halini anlatan gecen; ve vahgeh (yalmzlik), ya da iinlii bir
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devrin adindaki gibi, ya m-ente vahigni! (seni ne ¢ok 6zlerim! ya da
sensiz yalmzim!) ifadeleridir. Asik, kendi yasadiklarim Abdiilveh-
hab’in 1930’daki bir sarkisinin da adi olan biilbiil hayrdn yani hay-
ran olmus bir biilbiil imgesiyle de betimleyebilir.

En yaygin duygusal-fiziksel stres temalarindan biri 4g181n uyku-
suzluguna iligkindir. Sevgilinin de dahil oldugu digerleri masum ve
mutlu bir gekilde uykuya yenik diiserken, a1k, uykusuz gegcirdigi
uzun gecelerde tek dostunun gecenin kendisi olmasindan yakinr.
Harrem aleyye’n-nevm (uykuyu haram etti), ya til seheri! (ey uzun
gecem), Ummii Giilsiim’iin bir sarkisimin ad1 olan sehrdn li vahdi
(geceleri bir basima) ve leyli tal (gecem ¢ok uzun oldu) gibi yaygin
ifadelerde agk yiiziinden uyuyamama nosyonu sakhidir. Ferid el-At-
rag’m bir sarkis1 s0yle baslar: Se’elni’I-leyl bi-tishar leyh? (Gece
sordu, neden uyumazsin?) Uykusuz asik, giizellikle ilgili yananlam-
lan olan, sevgiliyi hatirlatabilen ve Arapgada eril bir sdzciik olan
ayda teselli bulabilir.

Sosyal stres, 45181n kendi cemiyetiyle iligkisini tarif eden ifade-
ler vasitasiyla betimlenir. Asigin cemiyeti anlayigsizlik ve bazen
diipediiz zalimlikle nitelendirilir ve ¢evresindeki insanlar asik oldu-
gu ya da i¢inde bulundugu acmasi duruma teslim oldugu i¢in ona
serzeniste bulunabilir. Dolayisiyla, levm (kinama) ve ldim (kinayan)
gibi kavramlara siklikla rastlanir. Levm eyleminde bulunan genel-
likle, ‘aziil ya da ‘azil, yani agikla sevgiliyi birbirinden ayirmaya ¢a-
hisan alayci ya da kinayan kisidir. Genellikle ¢ogul hali olan avazil
(alaycilar) kullanilir.

Haset de betimlenir. Asigm hasut akranlan ona karg1 kétii niyet
besler ve asgkiyla ilgili hayallerini gergeklestirme gabalarini engelle-
mek isterler. Haset (hased) kavrami, ‘aynul-hasid (hasudun gozii
ya da kem g6z) ve Muhammed Abdiilvehhab’in 1928’deki bir gar-
kisinin ad1 olan hasediini vi-bayin fi ‘ayneyhum (bana haset ettikle-
ri gozlerinden belli) gibi ifadelerle dile getirilir.

Cemiyet hasetten bile daha tehlikeli bir duyguyu da barindirabi-
lir: gemadte." Ingilizcede yakin bir benzeri olmayan bu sézciik, bag-

10. Semdte kavrami, yine bagkasinin talihsizligine sevinmek anlamina gelen Al-
manca Die Schadenfreude ifadesiyle yakin bir benzerlik tagiyor olabilir.
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kasinin iiziintiisiine sevinme ya da bagkasinin iiziintiisiinden haz al-
ma seklinde agiklanabilir. Pasif-saldirgan alaycilar 4s181n ac1 gekti-
gini gérmekten zevk alirlar ve bu aciyr hak ettigini diiiiniirler.
Asik, bu alaycilara, leyh tigmetii fiyy4? (neden benim acimdan haz
aliyorsunuz?) gibi ifadelerle serzenigte bulunur. Kendisini terk etti-
gi ve istemeden de olsa bagkalarinin gemdtesine maruz biraktig igin
sevgilisine sitem edebilir. Liibnanh sarkic1 Vadi es-Safi’nin bir sar-
kisinda s6yle bir ifade isitiriz: Semmetti fina’l-garayib vil-habayib
ya gayibin (Sen bizi terk eden, akrabalarimizin ve sevdiklerimizin
bize gemdte ewmesine neden oldun).

Asik, cemiyet icinde kiigiik diigmekten sakinmaya g¢aligabilir.
Her ikisi de “sakinirim” ya da “saklamaya g¢aligirim” anlamlarina
gelen eddri ve ahabbi ifadeleri kullanilir, ama agkin gizlenemeye-
cegi de cogu zaman bilinmektedir. Ask “alinda yazihdir” (mektub
‘ale’l-jibin) ya da Ummii Giilsiim’iin soyledigi eski bir kasidenin
adinda ifade edildigi gibi, es-sabbu tefdahuhu ‘uyyiinuh (isigin
gozleri onu ele verir). Unutulmamalidir ki buradaki tafdah sozciigii
ayn1 zamanda “rezil etmek” ya da “dile diigiirmek” anlamina da ge-
lir. Ancak agk, sevgilinin kendisinden de saklanamaz. Muhammed
Abdiilvehhidb’in bir sarkisinda 4s1gm dedigi gibi: Vi lev dereyt ‘an-
nek hubbi tifdahni ayni bi-hevaya (Askimi ben saklasam, gozlerim
agiga vurur). Aski ilk baglatan géziin onu neredeyse gizlenemez ha-
le getirmesi anlamlhidur.

Sonug¢

Senaryo genellikle agk, sevgili ve as1gin kendisiyle ilgili, tiiriin ge-
leneklerini yansitan ifadelerle sona erer. Giifteler hemen her zaman
kargiliksiz agk duygusunu ve gergceklesmemis umutlar anlatir, fakat
aym zamanda da siiregiden bir arayis1 yansitir. Agik, yakarislarla ve
hatta azarlayarak (irab) sevgilinin dikkatini gekmeye c¢alisir. Sevgi
de dilenebilir (vidd ya da viddd). Veya kavugsma dilegini etmennd
kurbek (sana yakin olmay arzuluyorum), cud bil-visal (kavugsmak-
la comertlik yap), vdfini (bana geliyor ol ya da gel) ve ‘udif sanf (yi-
ne bana don) gibi ifadelerle dile getirebilir. Sevgiliden anlayis gos-
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termesini isteyebilir. ‘Aff (sefkat) gostermesini ve kalbine merha-
met etmesini (irham fuddi) veya ironik bir bigimde, tivdsini (avut
beni) ifadesinde oldugu gibi, sevgiliden teselli vermesini isteyebilir.

Asik, sevgiliye boyun egip kendini acinacak halde gosterebilir.
Tedhallal li-men tehva (sevdigine karsi yumusak bash ol) ya da
Ummii Giilsiim’iin eski sarkilarindan birinin adindaki gibi, /i-lezze-
tun fi zilletf ve hudi’ i (itaatkarhgimdan ve teslimiyetimden haz ah-
yorum) diye haykirabilir." Sevgiliyi sevgilinin kendisine sikdyet et-
mek de isteyebilir. Aslinda sevgilinin adalet ve acima duygusuna
seslenir; ama ayn1 zamanda ondan hem nihai hedef ya da mundyd
(arzum), hem de fail olarak, yani birbirine zit anlamlar tagiyan te-
rimlerle bahsedebilir. Egtikilek min hubbi (sana agkimdan sikayet
ediyorum) gibi ifadeler yaygin olarak kullamlir. Bu durumda sevgi-
li bir yargic olarak resmedilir ve ona yalvarilir: Uhkiim bil-adl
(Hiikmiin adil olsun). Agik, ask dramu igindeki ayn bir figiirden de
bahsedebilir. Arabuluculuk yapmasi ve as1ga adalet getirmesi igin
bagvurulan bu figiire kddi’I-gardm (ask yargici) adi verilir.

Bu arada 4gik, ac1 verici gergekligi asmaya gabalar. Asik efdal
emanni’n-nefs (ruhuma umut vermeye devam ediyorum) ibaresinin
gosterdigi gibi siirekli bir umut iginde ya da Ummii Giilsiim’iin sar-
kilarindan birinin admnmn ima ettigi gibi sevgilinin anisiyla yasaya-
bilir: /zzey ensdk! (Seni hig unutabilir miyim!). Sevgilinin kargisina
isaretler ve imalarla ¢ikip, onunla fiziksel temastan ziyade simgesel
ya da “ruhani” bir diizeyde iletigim kurabilir. Sarki sozleri, 6rmegin
Abdiilvehhab’m sarkilarindan birinde gecen ene zernf tayfek bi-me-
ndmf (hayalin uykuma girdi) ibaresinde goriildiigii gibi, sevgilinin
tayfim (imge, goriintii veya hayal) gormekten soz eder. Asigm uy-
kusu, riiyas1 (mendm), sevgiliyle temas kurmasini saglayan 6nemli
bir arag haline gelir. Endji tayfek (hayalinle konustum) ifadesinde
oldugu gibi, agik imge ya da golgeyle (hayal) dogrudan da iletigim
kurabilir.

11. Teslimiyet temasina en gok eski sarki sézlerinde ve baz tasavwuf siirlerinde
rastlanir. Esasinda simgesel de olsa bu tema modem dusiinceli bazi Arap
elegtimenleri tarafindan son derecede kugultlicl ve hatta mazogistge degilse de,
fazlasiyla agin bulunmus ve rahatsizlik verici addedilmisgtir.
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Son olarak 41k, biitiin olay1 kaginilmaz kader olarak tarif ederek
rasyonalize edebilir. Bunu insanin zayifligina baglayip agkin karsi
konulmaz oldugunu, ¢iinkii Allah’in bizi giizelligi gorecek gozlerle
yarattigini soyleyebilir. Agik, sevgiliden baskasim sevmeyecegine
yemin edebilir. Baz1 durumlarda, tekrar dsik olmamay: umabilir ya
da bir daha asik olmayacagina yemin edebilir, veya bir daha boyle
bir cefaya diisiirmemesi i¢gin kalbine yalvarabilir. Yeminini, yihram
‘aleyye’l-‘igk (ask bana haram olsun) gibi bir ifadeyle dile getire-
bilir.

Bu ydnelimin anlamsal ve ifade 6zelliklerini gostermek igin ilk
olarak ibniinnebih el-Masri’nin modem 6ncesi bir kasidesinden bir
pasaja bakabiliriz. Bu giifte Seyh Ebulula Muhammed tarafindan
XX. yiizy1l baginda bestelenmis ve kaydedilmis, 1920’lerde Ummii
Giilsiim tarafindan okunmug ve plaga kaydedilmigtir."” Sair burada
sadakatten, yiireginden ve sevgilinin neden oldugu tath acidan s6z
eder:

Efdihi in hafiza’l-heva ev deyya’a; Meleke’l-fu’dda fe ma ‘asa
an asna’a?

Agkimiz1 saklasa da yitirse de ona kurban olurum; Yiiregimi
biiyiiledi, ben ne yaparim?

Men lem yezuk zulme’l-habibi ke-zalmihi; Hulvan fe-kad
jahile’l-mehabbete ved-da’a.

Boyle bir sevgili zulmii tatmayan; Tad: (zuliim), agk1 bilmez,
iddia eder.

Benzer betimlemeler, Misirh sarki s6zii yazarlarimin yazdig1 ya
da yeniden yazdig1 veya Misirh besteciler tarafindan bilhassa bege-
nilen muvagsah giiftelerinde de goriiliir. Bu tiir giifteler muvagsah
tiiriiniin standart ifadeleri ile Misir tarz1 giifte yonelimine 6zgii olan
istirap, duygusal igebakis, gii¢ ve otorite gondermelerini biitiinles-
tiriyor goriinmektedir. Yazan bilinmeyen asagidaki 6mek, XX.
yiizy1l bagt Misirhi bestecilerden Seyh Seyyid Dervig tarafindan

12. Der. el-Masri ve Kamil, tarihsiz: s. 39.
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bestelenmistir.”” Asigin, agkim metaforik olarak bir cilginlik hali
seklinde betimlemesi ve adalet, merhamet ve af dilemesiyle biter:

Suhtu vejdan, ya neddme; Vasiliini ve’ rhamiini.
Goniil ategiyle agladim, ey (icki) dostlarim; Dén bana, merhamet
et.

Inni sabbun fi hevékum; Sila dem’i min uyinf.
Askina vuruldum; Gézlerimden yaglar dokiiliir.

Zubtu min gevki gardman; F-ensifiini v-erhdmiini.
Arzumla eridim; Adalet ve merhamet iizerime olsun.

In cunintu el-yevme fikum; F’a’zuriini fi cuniini.
Bir giin senin i¢in deli olursam; Hog gor deliligimi.

Benzer agk motifleri, Misir mavvalmda da sergilenir. Halk sii-
rinde cesitli yerel meseleler iizerine yorum yapan bir benzeri de bu-
lunan bu siir tiirii, mutasavviflar da dahil olmak iizere ortagag ve or-
tacag sonras: sairleri tarafindan kullamlmistir. Asagidaki 6mek,
ozellikle Misirh sairler tarafindan gelistirilmisg ve islenmig bir yap1
olan a’rej yani “topal” adinda bir mavval tiiriindendir.”” Cinas (ya
da bazen sadece kafiye) agisindan bu tiir, AAABA kalibini izleyen
bes dizeden olusur. “Topal” ady, diger dizelerdeki es sesliden (ya da
uyak kalibindan) ayrilan bir sozciikle biten dordiincii dizeden gelir.
Asagidaki mavval I. Diinya Savasgi’ndan once Seyh Yusuf el-Men-
yelavi tarafindan sdylenmis ve bir gramofon plagina kaydedilmis-
tir:lﬁ

Ya ehlil-gardm i’lim@ind ‘an jarayihkum.
Agk insanlar, bize yaralann (ya da dertlerini) anlatirlar.

13. El-Hila 1965: s. 48.

14. Bkz. Huseyn 1964.

15. Bkz. Vasif 1956: s. 37.

16. Der. el-Buldki, 1927: s. 154.
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Deymen asdre’l-gardm ‘amma jara rihkum.
Agskla biiyiilenenler hep anlatirlar yagadiklarini.

Vid-dem’ fevk il-hudiid lema jara yihkum.
Yanaklara, dékiilen yaglar hikkmeder.

Vadi emiril-jamal séhib kavdm ‘adil.
Burada giizelligin prensi, endam sahibi (adil).

Min ba’d ‘ardid-dand vi-lli jara yihkum.
Ben anlattiktan sonra tiikenmigligimi ve olup bitenleri, o versin
hiikmii.

Sevgiliye yargi¢ ya da tarafsiz arabulucu rolii bigen, “agk insan-
lar1”ndan s6z eden ve “yanaklardan dokiilen yaglar” gibi simgesel
agk belirtilerinin yer aldig: bu iinlii giifte, pek ¢ok standart tarab te-
mas1 igermektedir. Bununla birlikte bu par¢a hem egseslilerin, hem
de ozellikle son iki dizede goriilen “iki tarafa da gekilebilir” s6zciik-
lerinin kullamminda garpici bir edebi hiiner sergilemektedir. Emi-
ru' l-jamal (giizelligin prensi) ifadesinde “prens” sozciigii, sevgili-
nin giizelligini taglandirmakta, fakat aym zamanda iistiin bir siyasi
ya da ahlaki otorite imas1 da tagimaktadir. Ayrnica, sevgiliye atfen
kullanilan sahib kavdm ddil ibaresi sevgilinin dik durdugu anlam-
na gelmektedir, fakat ddil ya da “dik” sozciigii hukuki anlamda
“adaletli” ya da “adil” anlamina da gelmektedir. Hem “hiikmetmek”
ya da “yonetmek” hem de “hiikiim vermek” anlamlarina gelen yih-
kum ifadesi de kapamgta akillica kullamlmugtir.

Muhammed Osman tarafindan bestelenmis ¢ok iinlii bir XIX.
yiizy1l sonu devrinin agagidaki giiftesi de akillica tasarlanmig oldu-
gu kadar temsil edici de olan igerigi agisindan incelenebilir.” Giifte,
agkin basglangictaki nedeninden ve as1g1n kaderinden soz eder:

Asli’l-gardm nazrah; Ya gebkiti mi’l-‘ayn.
Sebebidir agkin onun bakisi; Ah, goziiyle nasil da diigiirdii beni
tuzaga.

17. Der. Sefik 1963: s. 9.
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Vil-'va’di de yijri; Vi-kin If gdyib feyn.
Bu vaat de ucar gider; Nerelerdeydi, benden bunca uzak?

Yelli keveyti’I-fu’ 4d irham; Esbab dandyd’I-‘ayn.
Ey, yiiregimi daglayan insaf et; Sebebidir acimin onun gozii.

Vil-va’'di da kén yijri; Vi-kan 1i-gdyip feyn.
Bu vaat de ugup gitmekte; Nerelerdeydi, benden bunca uzak?

Ismail Sabri’nin yazip Muhammed Osman’in besteledigi diger
bir tamnmug devr giiftesinde" sair sevgilinin giizelligini dver, dsik
olmanin tehlikelerini anlatir ve kendi kendini agkin kederine diisiir-
diigii icin kalbine serzeniste bulunur. En sona kafiyeye uymayan bir
dize eklenmig olmasi yapisal agidan ilgi ¢ekicidir:

Kaddek emiri’l-agsdn; Min gayr mukabir.
Endamin dallarn prensi (en giizeli); Yoktur rakibi.

Vi-verd(i) haddak sultén; ‘Ale’-ezdhir.
Yanagimn giilii bir sultan; Cigeklerin hakimi.

Vil-hubb(i) kulluh egcdn; Ya kalb(i) hizir.
Ve agk kederle dolu; Ah, kalbim sakin kendini.

De’s-saddi veyyel-hicran; Jazal-muhatir.
Bu yiiz donme ve ayrilik; Cezadir goze alana tehlikeyi.

Ya kalb(i) e dinte habbeyt; Vi-riji’ti tindem.
Ey, kalbim, iste diistiin agka; Ve oluyorsun pisman.

Vi-sababhti tigki ma re’eyt; Lek hadd(i) yirham.
Ettin sikdyet, ama gordiin ki yok; Derdinden anlayan.

18. Der. Sefik 1963: s. 89.
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Saddakt(i) kavli vi-lekayt; Zullil mutayyem.
Inandin dedigime ve gordiin; Agka diisendir algalan.

" Ya mi nesahtek.
Ah, kag kez nasihat etmigtim sana!

Yukaridaki 6rmekte kullanilan sultan ve emir gibi otorite simge-

leri tipiktir. Bu tiir simgeler, taninmig bagka bir devrin s6zlerinde
daha da merkeze taginmigtir. Abduh el-Hamil1i tarafindan bestelen-
mis olan bu devrin XIX. yiizyila ait giiftesi, bir zamanlar miiftiiliik
de yapmug olan Seyh Abdurrahman Kuriah tarafindan yazilmigtir.”

Allah yisiin devlit husnek, Ale’d-davim mini’z-zeval.
Allah esirgesin giizelliginin devletini; Higbir zaman zeval bul-
masin.

V-yisiin fu’ 4df min neblek; Madi’l-husdm min gayr kital.
Ve korusun yiiregimi senin oklarindan; Doviigsiiz keskin
kiligtan.

Egkt limin gayrek hubbek? Ene’l-’alil vinta’t-tabib.
Senden bagka kime gikdyet edebilirim agkirm? Ben hastayim
sense doktor.

Ismah vi-ddvini bi-kurbek V’esna’ jamil iyyak atib.
Yarmimda durarak liitfet ve iyilegtir beni; Bir giizel davramginla

iyilegecegim.

Ahmed Asiir'un yazdig ve Ibrahim el-Kabbani’nin besteledigi

bagka bir devr,” ugursuz déniisime odaklanir. Aski bilmemenin
mutlulugu igindeyken sair agka tutulup, diger dsiklar arastna katilir,

19. Der. Sefik tarihsiz: s. 117.
20. Der. Sefik 1963: s. 101.
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Min kabl(i) ma dhval-jamdl; Kunt alim il-dgikin.
Giizelligine dgik olmadan once; Agiklari hep ayiplardim.

Venkur vuciidi’l-mahabbe; Vi-hin re’eyt haza'l-gazal.
Inkar ederdim agkin varhgini; Ama gériince bu ceylani.

Sabahti dimni’l-mugramin, A’zur jam?’il-ehibba.
Agiklardan biri oldum; Oziir dilerim biitiin dgiklardan.

Ya kalbi malek vi’ I-heva; Ma kunt(i) hilis f1 na’ im.
Ah, kalbim, birak agk1 bir kenara; (Asik olmadan dnce) nimetler
icindeydin.

Vi kunti k&’id mistirih, Il-‘igki de ma-lig deva.
Ve rahattin; Askin devas: yoktur.

Yisbahil-mugram sakim; Vi-yutrekil-‘dgik jarth.
Agik olan hasta uyanir; Ve delice dgik olan yaral kalir.

Asgik, sevgiliyi cezalandirabilir ve sevmekten vazgegmeyi ve
hatta sevgiliyi kiskandirmak igin bagkasiyla arkadaghk etmeyi dii-
siinebilir. Yenilik¢i eserleriyle taninan Seyh Seyyid Dervis’in bes-
teleyip soyledigi bir devr giiftesi boyle bir isyan egilimiyle biter.
Asagidaki, bu devrin ilk ii¢ dizesidir.”

Ene ‘igikt vi-gufti gayri kisir ‘igik; Umrl ma sufti’l-murr illa fi
hevak.
Agik oldum, pek ¢ok da dgik gordiim; Aciyr bir tek senin agkinda
tattim.

Vi-kem sabart mi kang(i) f1 yGm nittifik, Ma’ inn(i) kalbi kdn
asir yitlub ridaék.

Ne ¢ok sabrettim, ama higbir zaman barigmadik; Oysa kalbim
senden liituf dileyen bir tutsakt.

21. Hammad 1970: s. 162.
234




Kunti’l-vidad min gayr mf’dd, in kéan ‘anad; Belas #igir lemma
tisufni ma’ sivak.

Sevgiye ihanet ettin onemsemeden, inatsa bu; Sakin kiskanma
beni bagkasiyla goriirsen.

Ummii Giilsiim’iin sarkilarindan segilen asagidaki 6rekler hem
yeni siir yapilar, tematik varyasyonlar ve genel agk senaryosunda
degisiklikler icermekte, hem de giifte dilinin tipik 6zelliklerini gos-
termektedir.”

1926 dolaylarinda kaydedilmis bir miinilij da (ya da “mono-
log”; dramatik olarak tasarlanmis, iginde uzun tekrarlar barindirma-
yan sark tiirii)® agik, anlat1 benzeri bir senaryo sunar; bu senaryo-
ya gore sevgilinin hayali a18a goriiniir ve ondan umutsuzluga tes-
lim olmamasini, agkim yeniden canlandirmasini ister. Ahmed Ra-
mi’nin yazdig1 ve Ummii Giilsiim’iin yakin ¢aligma arkadag: olmug
oncii besteci Muhammed el-Kasabji’nin (1892-1966) besteledigi g-
iifte, kisisel diigiinceler, sevgiliye yakariglar ve hayalin kendisi tara-
findan iletilen mesajlar araciligiyla agk dramim dolayh bi¢imde bi-
na eder. Asagidaki, bu eserin ilk dort dizesidir:

Zerni tayfek fi mendmi; Jaddidil-‘ahdi lli rah;
Hayalin riiyama girdi; (senin) eski (ask) vaadini yeniledi.

Inte rawvilt(i) hisami; V(i)-huvva jah bi’l-vecd(i) bdh.
Sen kiisliigii uzatirken; (Hayalin) geldi ve ézlemini agikladi.

Kalli, sdyin lek vidddek; V’inte gdyib ‘an ‘ayneyhd.
(Hayal) dedi bana, (O, yani sevgili) sevgine saygi duyuyor;
Gazlerinden uzakken.

22. Ummii Giilsim’iin baglica sarki s6zi yazarlarinin getirdigi gesitli tematik ve
yapisal yenilikler ve bireysel tslup ézellikleri hakkinda daha aynntili bilgi igin bkz.
Danielson 1991b ve 1997.

23. Der. el-Masri ve Kamil, tarihsiz: s. 83.
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Bess(i) leyh tiksi fu’ ddek; V’il-viddd bayin ‘aleyha?
Neden kalbine bu kadar katisin; Onun sevgisi agikken.

Bagka bir Ummii Giilsiim sarkisinda 1930 dolaylarinda kayde-
dilmis bir devrde, uzun bir aynlik doneminden sonra gelen mutlu
bir kavugmay: anlatan giifteyle, az ¢ok yeni bir tematik yonelimle
karsilasginz.* Ahmed Rami’nin yazip Davud Hiisni’nin besteledigi
giifte, sevgilinin ds18a gitme ve onun uzun siiren acili bekleyisini
sona erdirme kararindan s6z eder. “Varligiyla seref verdi” veya “ge-
lerek bizi sereflendirdi” seklinde gevrilebilecek serref (seref sozcii-
giinden gelir) ifadesinin sarkinin adinda ge¢gmesi dikkat gekicidir.
Ciinkii kraliyet ailesi veya devlet gorevlileri i¢in kullanilan bu son
derece resmi ifade, sevgiliye duyulan sayginin bir simgesi olarak
anlagilabilecegi gibi, “Hagmetmeab geldi” ibaresinde oldugu gibi
alayci bir sekilde ya da saka yollu séylendiginde, magrur sevgiliyi
hafifge elestirebilir de. Her haliikarda, siirin genel havasi, sevindiri-
ci fakat ge¢ bir donii§ yapan sevgiliye yoneltilen itab, yani paylama-
ya odaklanir. Asagidaki alinti, ilk iki dizeyi ve bir yarim dizenin ta-
kip ettigi kapang dizesini icermektedir.

Serref habibi-kalb ba’dil-giyab,; Vi-kan tavil.
Kalbimin sevdigi uzaklardan dondii; Uzun zaman sonra seref
verdi.

Vi-ba’di tilil-hijr, yihlal- ‘itab; Veyya’l-halil.
Uzun bir ayriliktan sonra, paylamak keyiflidir; Sevdigini.

Katafti’l-verd min kadduh; Siribtil-hilii min sehduh.
Yanagindan giiller kopardim, Tatl balindan tattim.

Vi-zdk halavtil-vasl kalbi’l-‘alil.
Ve tatti sevdali kalbim kavugmanin tathligini.

24, Der. el-Masri ve Kamil, tarihsiz: s. 151.
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Ummii Giilsiim’iin Erith li-Min? (Kime gideyim?) adli, 1957°de
Kahire Radyosu’nda kaydedilmis bir bagka iinlii sarkisinda agk te-
masi bir sorusturma bigimi alir.* Abdiilmiimin es-Sibai’nin yazip
Riyaz es-Sunbati’nin besteledigi giiftenin ag¢ihig kitasi, makamin
(Rast) iist toniginden tonige inen bir ezgiye sahiptir. Asigin sevgili-
nin kendisinden bagka derdini anlayacak kimseyi bulamamasiyla il-
gili bildik temay: tekrarlayan giiftenin naklettigi sorgulama duygu-
su miizikte de ifade ediliyor goriiniir. Kita soyledir:

Erih li-min v’ekul; Ya min yinsifni minnek?
Kime gideyim, ne diyeyim; Yaptiklarinin hesabim kim verir?

Ma huve’ ente ferhi v’inte; jarhi, vi-kulluh minnek.
Madem sensin sevincim; Yaram, hepsi senden gelir.

Eriih li-mfin?
Ben kime gideyim?

Son olarak, giiftesi Abdiilvehhab Muhammed’e, bestesi Riyad
es-Sunbiti’ye ait bir diger Ummii Giilsiim sarkisindaki agk senaryo-
sunda roller tersine gevrilmistir.® Asik, sevgiliyi agk acis1 iginde be-
timler. Hasibek liz-zaman (seni zamana birakacagim) adh giifte, di-
ze ve Olgii uzunluklar: ve uyak diizenlemeleri agisindan kayda de-
ger bir cesitlilik sunar. Asagida alintilanan agilig boliimii sevgiliye
de askin azabini gektirmek isteyen as1g1 az ¢ok isyankar bir hava
icinde betimler:

Hastbek liz-zaman; LA ‘irab vela gejen.
Birakacagim seni zamana; Paylamadan, incitmeden.

Tikdsi min-nedem; Vi-ti’rafi’l-elem.
Pigmanlik ¢ekecek; Aciy1 dgreneceksin.

25. Der. el-Masri ve Kamil, tarihsiz: s. 315.
26. Der. el-Masri ve Kamil, tarihsiz: s. 313
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Tigki, mis has’al ‘aleyk; Tibki, mig harham ‘ayneyk.
Yakinacaksin, duymayacagim; Aglayacaksin, gozlerine aci-
mayacagim.

Yallt md rahamtis ‘ayneyh; Lemma kan kalbi fi ideyk.
Sen, (kalbimin) gézler(in)e acimayan, Kalbim ellerindeyken.

Daritil-eyyam aleyk.
Giinler aleyhine dondii.

Bu o6gelerden pek ¢ogu, Muhammed Abdiilvehhab’in meslek
yagsami boyunca —kabaca 1920’lerin ortalarindan 1980’lerin ortala-
rina kadar— sOyledigi sarkilarin giiftelerinde de mevcuttur. Sanatgi-
nin sarkilar, ki bestelerini kendisi yapar, geleneksel tarab modelin-
den hem miizik hem de giifte agisindan ¢ogu zaman ayrilir ve tiirlii
yeni imge ve ifade bigimleri barindirir”” Bununla birlikte, sanatg1-
nin agk sarkilarinda geleneksel lirik temalar hakimiyetini siirdiiriir.
Abdiilvehhdb’m eski bir zaktitkasinin (genellikle popiiler nitelikte,
strofik bir sarki tiirii) giiftesinde sevgilinin hayalinin ds181n riiyasi-
na girmesinden so6z edilir ve sevgilinin bumu fazla biiyiimesin ya da
yanina yanasilmaz hale gelmesin diye agkini saklamaya ¢aligan as1-
gn bos yere gabalamasi anlatihr.® Asagidaki alinti, baglangigtaki
iki dizelik nakarati ve ii¢ esas kitanin ilkini igermektedir:

Hayif ekul illi f1 kalbi; Titkal vi ti’anid veyyaya.
Kalbimdekini sdylemeye korkarim; Anlamazsin, bana huysuz-
luk edersin diye.

Vi-lev dereyt ‘annek hubbi; Tifdahni ayni f1 hevdya.
Senden agkimi ben saklasam; Géziim (utandiric bigimde) agiga
vurur.

27. Abdilvehhab'in okudugu guftelerdeki gesitli yenilikler tizerine yapilan tarihsel
tartismalar igin bkz. Sahhab V. 1987: s. 141-220 ve Azzam 1990.
28. Abdiilmecid, 1970: s. 269.
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Ene zernt tayfek fi mendmi; Kabl(i) ma-hibbek.
Hayalin riiyama girdi; Ben sana dgik olmadan.

Temma’ni bi’l-vasli ve’fatni; Ve-ene meggiil bek.
Ikna etti beni kavugacagimiza ve gitti; Ben seninle meggulken.

‘Ayiz e’ dtbuh 1akin hdyif; Yirth yikdl inni behibbek.
Anlatmak isterdim ona, ama korktum; Gider seni sevdigimi
soyler diye.

Vi-lev dereyt ‘annek hubbi; Tifdahni ‘ayni fi hevdya.
Senden agkimui ben saklasam; Géziim (utandirici bigimde) agiga
vurur.

Bu tiir temalar, filmin genel olay orgiisiine bir yere kadar bagh
olmakla beraber, Abdiilvehhdb’m film sarkilarinin sézlerinde de
kullanilir. Bag rollerini Abdiilvehhab (Fethi roliinde) ve iinlii tarab
sarkicisi ve oyuncu Leyla Murad’m (Nadia roliinde) paylastigi 1938
tarihli Yahya el-Hubb (Yasasin Ask; genellikle Vive L’ Amour sek-
linde ¢evrilmistir) filmi bu duruma dmektir. Film 6ykiisii asiklarin
kavustugu bir mutlu sona sahipse de, 1stirap, yalmzlik, toplumun
acimasizhigy, kara sevda ve asiklarin bir araya gelme arzusu gibi te-
malar filmin ¢ogu sarkisina ve sarkih diyaloguna hakimdir. Olay 6r-
giisiine gore, Kahire’deki bir bankada muhasebeci, yetenekli bir
sarkic1 ve sonradan ortaya ¢ikacag gibi varhikh bir toprak agasinin
oglu olan Fethi, banka sahibinin tek kizma asik olur. Kendisi de
miizige egilimli olan Nadia ise bir bocekbiliinciyle niganhdir. Bir an
gelir, ask iligkisi Misir filmlerinin olay orgiisiinde sik rastlanan bir
donemeg olan ani bir yanhs anlama sonucunda gegici bir kangiklik
icine girer. Nadia, Fethi’yi sevgilisi sandig1, fakat sonradan kiz kar-
desi oldugu ortaya ¢ikacak olan bagka bir kadmla ilgilenirken go-
riince, kendisinden vazgectigini zanneder. Ahmed Rami’nin yazdi-
81 sarki sozlerinde sevgili genel olarak agktan soz edilirken erkek,
Fethi Nadia’ya dogrudan hitap ediyor goriindiigiinde ise kadin ola-
rak anilir. Asagidaki alinti, iki sevgilinin cesur bir sekilde agklarim
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ilan etmeye karar vermesiyle biten sarkili bir diyalogdandir:®

FETHI:
Tal intizéri li-vahdi; Vi’l-bu’di ‘annek elim.
Yalnz bekleyisim uzun oldu; Senden ayri kalmak acu.

\_{(i)-ﬁdilt(i) min kusr(i) vejdi; Es’el ‘aleyk in-nesim.
Ozlemle dolup tagiyorum; Esen riizgara seni soruyorum.

Adi’'l-kamer sahid aleyy; Is’elih ‘an il ‘azébi.
Iste, ay sahidimdir; Ona sor uzun siiren azabim.

Hayran efekker fi’111 biyya; Min cuniini v’idtirabi.
Icimdeki diigiincem sagkin; Kederimden ve 1stirabimdan.

Ek{l li-rihi, eyh jara? Ya hel tera!
Ruhuma sorarim, ne oldu? Gordiin mii!

Ma tkellimint ya nur ‘ayni; Vi-hyét hevdnd ruddi aleyya.
Neden benimle konugsmuyorsun, ah géziimiin nuru; Agkimizin
hatirina, cevap ver bana.

NADIA:

Mi,; ‘arife ekullek eyh; Ba’d illf suftuh fi garami.

Ne soyleyeyim sana bilmem,; Agkimda kargilagtigim seyden
sonra.

Kan il-‘azdb deh leyh; Ma beyn sukiiki vi-evhami?
Nedendir bu azap; Kugkular ve evham arasinda?

Min yevm ma heveyt; Vi-ene be-gilib zam1ri.
Agtk oldugum giinden beri; Kendimle savagiyorum.

29. Birlegik Devletler’de filmin tanitimi igin Arapga basimig olan ve bazi sarki
sozleri ve sarkili diyaloglann yan sira olay érgisiinin de kisaca yer aldi§ Vive
L’Amour (tarhsiz) adh brogtrden alinmigtr. Olay érgustniin daha aynntili bir
ozeti igin bkz. $Ggah, tarihsiz: s. 68-79.
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V(i)-yd reyteni ma jeyt, Vi-kidirt ektum su’dri.
Kegske gelmeseydim,; Duygularim saklayabilseydim.

FETHI:

Leyh innedem? huve kalbi; Ndkir ‘uhudi’l-vidad?

Nedir bu pigmanlik? Yoksa kalbim; Sevgi vaatlerinden mi
déniiyor?

Kilili eyh bess(i) zenbi; Lemma neveyti I-bu’ad?
Ne yanlig yaptim s6yle; Ne zaman karar verdin gitmeye?

Te’all beyn ahzani; De 1-Aubb(i) huvve’l-jani.
Gel, sarilayim sana; Agktir suglanacak olan.

Kilili hayfe eyh?
Soyle bana, nedir seni korkutan?

NADIA:
Hayfe keldm in-nas yiferrak gamlind.
Insanlarin dedikodusu bizi aywracak diye korkarim.

Hada’ti ehli vi-rizayt lukdnd; Ve-leyh nihabbi ‘anhum hevdnad?
Ailemi kandirdim, birlikteligimizi kabul ettim; Agkimizi neden
saklayalim?

Son olarak, Ferid el-Atrag’in soyledigi er-Rabi’ yani “llkbahar”
isimli tamnmg bir ugniyenin, ya da bazen soylendigi gibi “ope-
ret”in, giiftesinde dért mevsim, agk deneyiminin farkh evreleri ola-
rak ele alimir. Dolayisiyla bir ilerlemeyle, belki de bir gerilemeyle
kargilasinz. Ugniye, agkin dogal manzaranin tuzaklanyla kusatildi-
81 ilkbaharla bagslar, sonra gigekler solup, biilbiil sarkisini inlemeye
cevirirken, aynliga, kara sevdaya ve aciya neden olan yaz gelir.
Sonbahar aci1 ve umutsuzluk zamam olarak betimlenir. Ardindan
gelen kig ise uzun gecelerle, yalnizliktan ve agkin getirdigi kederler-
den edilen sikayetlerle iligskilendirilir. Giifte, déngiiniin tekrarlana-
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cagl, ilkbaharin doniigiiyle sevgilinin hayalinin goriinecegi umu-
duyla sona erer. Artik aramizda olmayan Misirh s6z yazari Memun
es-Sinnavi tarafindan yazilmig olan siir, dalgalan tath meltemle bir-
likte “sarki s6yleyen” Nil nehrinin pastoral bir betimlemesi ile bah-
celer ve giiller imgelemini birlestirmektedir. Biraz neseli, vals ben-
zeri bir 6l¢iiyle sdylenen ilk iki dize, sona dogru tekrar ortaya ¢ikan
bir nakarat vazifesi goriir. Asagidakiler, yirmi sekiz dizelik bu nis-
peten uzun giiftenin sadece ilk dokuz dizesidir:®

Edi r-rabi’ ‘ad min tani;: Vil-bedri hallit envédruh.
Iste geldi ilkbahar yine; Dolunay 1s1g1m1 sagiyor.

Vi-feyn habibi illi remdni; Min cenniti’1-hubbi li-ndruh.
Nerede sevgilim beni atan; Askin cennetinden alip da kendi
ategine.

Eyydm rizdh ya zemdnf; Hatha vi-hliz ‘umrf.
Ah, zaman, onun gozdesi oldugum giinler; Geri getir o giinleri
de (benim igin en degerli olan) camim al.

Villi rd’ eytuh remanit; Fanti ve-gagal fikri.
Uzerine titredigim, bir bakis (kirpiklerini) savurdu bana (ya da
beni sardi); Terk etti beni, aklinu ald:.

Kén in-nesim ginve; In-Nil yiganniha.
Meltem bir garkiydi; Nil’in soyledigi.

Vi-mayyituh l-hilvah; Tifzal ti’id fiha.
Tath (giizel) su; Tekrar tekrar séylerdi.

Vi-mevcuh 1-hadi kin ‘Gduh; Vi-niiril-bedri evtiruh.
Yumugak dalgalar1 uduydu; Dolunayn 15181 da udun telleri.

30. Guftenin transkripsiyonu sarkinin canl bir kaydindan gikanimigtir: Farid al-
Atrash, Amir al-Tarab, Ughniyat al-Rabi (47 dakikalk kaset kaydi); Golden
Series, Stereo T C-MCCO 128, Yunanistan.
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Vilagi’l-verdi vi-hudiiduh; Yindji 1-leyl vi-esraruh.
Sohbet eder giillerle ve (sevgilinin) yanaklanyla; soylegir
geceyle ve sirlanyla.

Vi-engdmuh bi-tiskirnd, ene vi-huve, ma fig gayrina
Ezgileri bizi sarhog eder; Bir tek o ve ben, yok bagka kimse.

C. BIR DUNYA GORUSU OLARAK $ARKI SOZLERI

Tarab sarki sozleri ¢cagdas Arap yasamina ne kadar uygun? Sairle-
rin, sarkicilarin ve dinleyicilerin gercek deneyimlerini yansitiyor
mu? Onlar1 modemn tarab dinleyicisi goziinde ¢ekici yapan nedir?
Belli bir diizeyde, bu giiftelerin Yakindogu’nun kiiltiirel ve ruhani
“ekoloji”’sini (Andrews 1985) ammsattig1 dogrudur. Ilk olarak, sar-
ki sozleri onlan yaratanin entelektiiel birikimiyle yakindan baglan-
tili goriiniir. Taminmig XX. yiizyil sarki s6zii yazari Memun eg-Sin-
navi’nin (6limii 1994) aym adi tagiyan oglu geng Misirh sair ve sar-
ki s6zii yazan Memun es-Sinnavi (dogumu 1955) bu koklesmisligi
kendi ailesi baglaminda tarif eder. 1980’lerin basindan beri Birlesik
Devletler’de yasayan es-Sinndvi klasik nazim olgiisii egitimi alma-
digini, ama dedelerinden birinin Kahire’nin baslica ilahiyat iiniver-
sitelerinden biri olan el-Ezher’de aruz (Arapga prozodi) 6gretmeni,
bir digerinin ise el-Ezher’in bag seyhi oldugunu sdyler. Ayrica, ya-
sama veda eden amcas1 Kdmil eg-Sinnavi (1908-1965) ve Kuran’
yedi yasinda hatmeden babasi, Kuran’m edebi belagat ilkelerini ve
siirselligini miikemmel derecede 6ziimsemislerdir. ikisi de bir siire
gazetecilik alaninda ¢aligmig ve 6mek gosterilen tarab sarki sozii
yazarlan olmuglardir.”

Aynca, tarab sark: sozleri farkl seviyelerde anlamlar tagidig
icin, farkl toplumsal ve politik amaglara hizmet edecek sekilde kul-
lamlmiglardir. Omegin, yiice otoriteden sz eden ve hem sekiiler
hem de mistik yananlamlar, ya da hem “bu diinya”nm hem de “6te

31. (Kugik) es-Sinnavi'yle 16 Subat 1987°de Los Angeles’ta yaptigim bir répor-
tajdan.
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diinya”nin vechelerini (Andrews 1985: s. 69-84) igeren tasavvuf agk
siirlerini tarab sarkicilan siyasi figiirleri 6vmek igin kullanmgtir.
Omegin, Ibniilfariz’in yazdig1 bu tiirden bir siiri Istanbul’da Sultan
I. Abdiilhamit’in huzurunda soyleyen Seyh Yusuf el-Menyela-
vi’nin, Osmanl hiikiimdarinin takdirinin yan sira bir de seref ma-
dalyasi kazandiga bilinmektedir.”

Giiftelerin edebi ¢ekiciligine katkida bulunan cinaslar, ¢ift an-
laml s6zler ve sozciik degistirmeler, ayn1 zamanda protestolar1 di-
le getirme araglari olarak da kulanilabilir. XX. yiizyihn ilk yillarin-
da, Abdiilhay Hilmi, 1stirap ¢eken asigin sevdigi kadina onu “agk
yargicina” sikayet etmek istedigini soylemesiyle sona eren eski bir
kaside kaydetmistir. Giifte, yargi¢ “haklarim: korusun ve bana ada-
let getirsin” istegiyle bitmektedir. Ancak, o zamanlar kayitlarini ya-
pan Gramophone Company Ltd. ile arasinda hukuki anlagmazlhklar
bulunan Hilmi bu temayi sirkete yonelik bir elestiriye doniigtiirmiis
ve kayit sirasinda bu kapanig ciimlesine “Ya Serike!”, yani “Ey Sir-
ket!” nidasin1 eklemistir. Goriiniige bakilirsa bu tas, sirketin muhte-
melen hepsi Avrupali olan ve Arapga bilmeyen kayit personelinin
goziinden kagmugtir.”

Belki daha da 6nemlisi, ask sarkilarinin sézlerinin dinleyicilerin
agk deneyimleriyle birlikte yankilaniyor olmasidir. Siirin bag karak-
terlerinin genel betimlenme tarz: ve her iki cinsiyetten de olabildigi
goz oniine alindiginda, sark: sozleri agkla iligkili gesitli gercek du-
rumlara uyacak sekilde ok yonliidiir. Ummii Giilsiim’iin sark1 s6z-
lerinde insanlarin kendi agk 6ykiilerini buldugu séylenir.>* Son bir-

32. Bu konuyla ilgili olarak bazi modem elegtirmenler eski devirlerden, 6zellikle -
Osmanh devrinden miras kalmig bu tir guftelerin hikiimdariara tezelluf (agin ya
da vakarsiz pohpohlama) amacina hizmet ettiginden sikayet etmiglerdir. El-Men-
yelavi'yle ilgili bu bilgi, Rizk 1936 dolaylar:i: s. 119-120'den alinmigtir. S6z konu-
su kaside soyle baslar: Tih deldlan fe-ente ehlun li-zdke; Ve tahakkem fel-husnu
kad a’taka. Kabaca, “Umursamadan kibirli ol, ginkd layiksin buna; Tahakkim et,
¢unki glzellik vermis bu glici sana” anlamina gelir.

33. Kasidenin adi Al4 f7 Sebili’l-L4hi ma Halle bi minki'dir. Bu s6zctigin eklenmig
oldugu kaydin bir bant kopyasini Kahire’deki eski-plak koleksiyoncusu Abdiila-
ziz el-Anani'den elde ettim. Bu plagin igindeki garkilar doktora tezimde inceledi-
gim repertuvarin da bir pargasiyd.. Bkz. Racy 1977: s. 220-326.

34. Bu gorig, yapmciligini ve ydnetmenligini Michal Goldman'in, anlaticihgini ise
Omer Serifin tstlendigi “Umm Kulthum: A Voice Like Egypt” [Umm Gllsim;
Misir Gibi Bir Ses] (1996) adli belgesel filmde ifade edilmigtir.
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kag on yil iginde bazi geleneksel imgeler ve edebi araglar dikkati ge-
kecek sekilde az goriiliir olmustur. Mavval giiftelerinde bulunan ci-
nas tiirii, “kddi’l-gardm” yani “agk yargic1” gibi adaletle ilgili eski
kavramlar ve siirlerdeki gesitli otorite simgeleri bunlardan bazilar-
dir. Askla ilgili uzlagimsal kaliplarin igine yeni imgeler ve ifade
tarzlan eklenmistir.

Ne var ki edebi bir sanat formu olarak tarab siiri hald son dere-
ce bicimseldir ve ne modemn dille, ne de siradan giindelik akigla
uyumlu goriinmektedir. Misirli miizik elestirmeni Kemal en-Necmi,
sevgilinin, tombul kadm figiiriine 6zellikle yerel aristokratik ¢evre-
lerde verilen degerle bagdasmaz goriinen bir imge kullanilarak, so-
giit dali (gusnu’I-ban) gibi ince seklinde betimlenmesindeki ironiye
kendine 6zgii niikteciligiyle dikkat ¢eker.”” Benzer bir sekilde, bir
sarki sozii yazarindan (kendi siirlerinde kullandig1 ve sonradan s6-
giit anlamina geldigini 6grendigim bir terim olan) el-bdm tarif et-
meme yardim etmesini istedigimde mahcup bir giilimsemeyle “Ha-
yatim boyunca hi¢ gérmedim” demistir. S6z yazarinin tepkisi, boy-
le bir terimi tanimlayamamanm onun bir siir araci olarak degerini
kesinlikle azaltmadigina isaret ediyor gibidir. Aym1 sey, modem
Arap metropollerinde bildik goriintiiler olmaktan uzak olan biilbiil
ve ceylan i¢in de soylenebilir.

Sonug olarak, tarab sarki sozleri incelendiginde, goriiniiste zit
iki egilimin agiga ¢iktigim soyleyebiliriz. Bir yandan giifteler sair-
lerin, sarkicilarin ve dinleyicilerin kendi yagam deneyimlerinden
uzak ve tuhaf, diger yanda ise olaganiistii bir gecerlige ve duygusal
cekicilige sahip goriinmektedir. Sarki s6zii yazarlar, giil bahgeler,
biiyiileyen gozler, yalmz asiklar, sahte umutlar ve benzerlerine ya-
pilan standart gondermelerle dolu gayet formiillii giifteler iiretmeye
devam etmektedir. O halde su soruyu sormak yerinde olacaktir: Ce-
sitli uzlasimsal ifadelerin ve agk motiflerinin kullanilmaya devam
etmesinin nedeni ve bunlarin modemn tarab deneyiminde oynadikla-
35. Kitabinin Kadduke'l-Meyyés (Boyun Egiktir) baglikh bélimiinde en-Necmi
(1970: s. 122-125), kadi’l-garam (ask yargici) temasi Gzerine diginar. En-Nec-
mi'ye gbre bu siir karakterinin yasal araciiina ézellikle asiklar birbiriyle dogru-

dan goérugemediginde ihtiyag duyulmustur. Bize anlatian bu tema, XX. ylzyilin
ilk birkag on yildan sonra yavag yavas terk edilmistir (A.g.y.: s. 117-121).
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n rol nedir? Takip eden tartigmada tarab giiftelerinin genelleme, -
soyutlama ve basmakaliplastirma egilimlerine ragmen degil, bu egi-
limleri sayesinde duygusal agidan etkili olduklarini 6ne siiriiyorum.
Ayn1 zamanda, giiniimiizde esasen sekiiler olan tarab alaninda, agk
ideolojisinin baslica esrime uyandirma aracini olusturdugunu savu-
nuyorum.

D. SARKI SOZLERI VE ESRIME

Duygusal araglar olarak tarab sarki sozleri birbiriyle iligkili en az ii¢
sekilde etkili olmaktadir: Dogrudan duygu uyandirma, isitsel-an-
lamsal ¢ekicilik ve simgesel telkin.

Dogrudan duygu uyandirma

Duygusal déniisiim dogrudan dogruya, lirik dile niifuz etmis duygu
yiiklii ifadelerden kaynaklanir. Her seyden 6nce, bu ifadelerin ilet-
tigi duygular belirgin bir aginalik hissi yaratirlar: “Yalmzlik, birlik-
telik, hiiziin, nese, aci, haz, agk ve nefret, hepsi de, nihayetinde ev-
rensel ve temel bir deneyimden, birligin ardindan ayrihigin gelmesi
deneyiminden tiiremistir” (Andrews 1985: s. 113). Dahasi, ifade
edilen duygular kendi dogrudan edebi baglamlan i¢inde anlamh ol-
makla beraber, 6zerk bir sekilde de etki gosterebilirler. Sahip olduk-
lar1 agkinlik niteligi, Osmanh gazel siiri 6meginde gézlemlenmigtir:

Yalmzlk, aci, aynlik, 6zlem, delilik, ¢ilginhk ve keder gibi kavram-
larin diigiinsel baglamlari, kullanilan yorumlama kalibina gore
degisebilirken, s6z dagarimin duygusal igerifi gayet sabit kalir. Yani,
yalmzlik veya ayrihik ya da yabancilagma duygusunu harekete gegiren,
Tann’dan, diinyevi otoriteden veya daha az soyut ya da soyutlanmg bir
sevgiliden uzaklagma olabilir, ama duygunun kendisi hep aymdir ve
ampirik gerekgelere dayanarak anlamh varsayilmalidir. (Andrews
1985:s. 111)

Omegin, muvassah tiiriindeki sarki sozleri baglama 6zgiiliigii asan,
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coskulu ya da miisterek duygular uyandirabilir. Keza, Misir kay-
nakl sarki sozii repertuvan da duygusal igebakis, ¢cok kuvvetli duy-
gulara teslim olma, ac1 ve haz, ayrilik ve umut vb deneyimlere, dog-
rudan konunun diginda imalar yiikleyebilmektedir.

Bu arada, genel sunug tarzi da duygu yogunlugu yaratan malze-
menin etkililigini artirir. Duygu uyandiran ifadeler aslinda belirgin
o6neme sahiptir. Anlatinin agik olay orgiisiiniin basit tamamlayicila-
n olmaktan ¢ok, agkla ilgili tasarima genel dramatik bigimini veren
yapitaglarn vazifesi goriirler. Diger bir deyisle, bildik senaryolar; sa-
irin duygusal savunular, dzetlemeleri ve igebakislariyla temsil edi-
len, duygu yogunlugu yaratan nispeten farkli “pigmentler” ile, bir
anlamda noktacilik’ teknigiyle tasvir edilir.

Aynica, duygusal etki, kisisel konusma sekliyle keskinlik kaza-
nir. Agigin kisiliginde yeniden viicut bulan sair diinyay: kendi bakis
agistyla goriir, ik ise bazen sairin, bazense kendi agk durumunu
hisseder ve ifade eder. Boylece sarkici-gair, bir anlamda, duygulan
yasanmi§ deneyimler olarak sunar ve onlar hakkinda konugmakla
kalmayip onlan “canlandirir” da. Sarkici-gairin ilettigi mesaj son
derece bireysellesmistir, fakat belirgin bir evrensellik boyutu da ta-
sir. Sair sadece “ben” agisindan degil, “biz” agisindan da konusabil-
mektedir. “Biz”, agka diismiis 6zel bir grubu ve hatta daha da Gte-
sinde, agk ve estetik konularinda yaradilistan gelen belli temayiille-
re ve hassasiyetlere sahip insanlar temsil eder.

Bunlara ek olarak, dilsel agidan 6zel olmasi da sarki s6zii diline
duygusal etkililik kazandirir. Her seyden once tarab sarki sozleri
acik uglu s6z sanatlarim1 ve asin derecede karmagik edebi yapilan
kullanmaktan genellikle uzak durur. Daha ¢ok klasik sairlerin hayli
bireysellesmis “sanatsal” yaratilarina 6zgii olan o asin derecede ge-
sitli, onceden kestirilemez ve aligilmadik ifade tarzlarindan sakin-
maya ¢aligir. Ayn1 zamanda, giindelik konugma dilinin agin derece-
de alisgildik ve hatta siradan kaliplarindan da aynlir. Tarab giifte-
lerinin her iki asin ugtan da sakindigi ve belki de her ikisinden de
uygun Ogeleri birlestirdigi soylenebilir. Omegin, Clifford Geertz
popiiler Fas sarkilanmn giiftelerinin bir “ikisinin ortasi niteligi’ne

* Pointilism: Noktacilik, renklerin kigiik noktalar halinde kullanildig resim yapma
teknigi. (¢.n.)
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sahip oldugu ya da “yan ritiiel sarkisi, yar1 siradan konugma” oldu-
gu yorumunu yapar (1985: s. 114). Geertz gdyle yazar: “... soz ya da
daha dogrusu soz-eylem agisindan siir, Kuran’in ilahi buyruklarny-
la giindelik yasamin retorik hamle ve karsi hamleleri arasinda bir
yerdedir ve ona belirsiz konumunu ve tuhaf giiciinii veren de budur”
(A.g.y.:s. 117).

Bu arada olma durumu tarab siirine ayirt edici bir karakter ya da
belki belli bir ritiiel niteligi kazandirir ve nihayetinde onu duygula-
n anlatmakta uzmanlagmag bir dil olarak tamimlar. Kendilerine 6zgii
edebi profillerinin, giiftelerin giiglii ¢ekiciliklerine 6nemli katkida
bulundugu gosterilmistir. Omegin Ahmed Rami’nin diger énemli
sarki sozii yazarlariyla birlikte kendisinin de tercih ettigi iisluplasti-
nlmis sarki giiftesi tarzini, tarab sarki sozlerinden beklenen derin
duygular uyandirma isinde uzlagimsal klasik siirin her zaman basa-
ril1 olmadigini iddia ederek savundugu anlatilir. Klasik sair ve sar-
ki1 sozii yazar1 Ahmed Sevki’ye “Sizin gazelleriniz yanmiyor,” de-
digi bilinmektedir.** Ahmed Rami, son derece iisluplagtirilmig fakat
ayni zamanda da tarab kulagina gayet tanidik gelen bir s6z repertu-
var1 kullanmig olmasiyla iinliidiir. Biyografi yazar1 Nimet Fuad
(1973), Rami’nin ilk dénem klasik siirlerinde son derece romantik
ve hayal giiciiyle tasarlanmig mecazlar kullandigim, ama sarki s6z-
lerinde, tiirlii tematik bi¢cimlenimler i¢inde yeniden gruplandirilabi-
len ve “islenerek yenmiden kullanilir hale getirilip” bagka siirlerde de
kullanilabilen duygusal agidan manali yaklasik 181 ifadeden olusan
bir standartlagtirilmig stogun hikim durumda oldugunu yazar. Bu
terimlerden bazilar: sunlardir: Enfn, “inleme”; esa, “eza”; emel,
“umut”; esiin, “sakinirim” ya da “onur duyarim”; bukd, “aglama”;
Jjufiin, “gozkapaklar1”; hubb, “ask”; handn, “sefkat”; dem, “gbzyas-
lar1”; deldl, “cilve”; seher “gece uyumamak™; sevk, “6zlem”; gekva,
“yakinma”; sadd, “doniip gitine”; dena, “tikenmislik”; wayf, “ha-
yal”; ‘azab, “azap”; ‘wyiin, “gozler”; ‘itdb, “paylama”; ‘azul, “alay-
a”; lev’ ah, “dert”; mi’ ad, “bulusma” ya da “randevu”; nevh, “fer-

yat”; vecd, “arzu”; visal, “kavugma™; zehr, “gigekler”.”’

36. Diger bir deyisle, Sevki’'nin gazelleri ya da klasik agk siirleri yakmiyordur. Bu
ifade Fuad 1973: s. 72'de aktanimigtrr.
37. Fuad 1973: s. 92-96.
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Isitsel-anlamsal gekicilik

Ayn ayn sozciiklerin ya da s6zciik 6beklerinin isitsel-anlamsal et-
kisi doniigiimii daha da ilerletir. Ses ve duyunun bir birlesimini kap-
sayan bu etki biiyiik 6l¢iide soyuttur ve kendisini ileten s6zel for-
mun gercek anlamim agar. Sadece tasarlanmig ya da hayalde can-
landinilmig bir sey degil, duygu yogunlugu yaratan sessel bir tat,
hissedilen bir ethos olarak deneyimlenir. Dilbilimci ve antropolog
Paul Friedrich boyle bir etkinin siirdeki 6nemine igaret etmistir. Si-
irin duygulanim araglarinin, “sonsuz sayidaki 6nceden kullanmilmig
ya da birey tarafindan yeni gergeklikler icinde sekillendirilmeyi
bekleyen potansiyel siir” (1986: s. 35) olarak tarif ettigi giindelik di-
lin igine iyice yerlesmis oldugunu savunan Friedrich, (genis kav-
ramsal anlamiyla) “mit”i ve “miizik™j, siirsel imgelemin baglica ku-
tuplan olarak gosterir. Omegin “tath bir sesin ahenkli igerikle kay-
nagmasi; ya da kakofoninin ¢atigma temalarina baglanmasi”, bu ku-
tuplarla ilgilidir (1979: s. 455).

Arap kiiltiiriinde, sessel-anlamsal mevcudiyet din ve edebiyat
alimleri tarafindan siklikla tarigilmigtir. Omegin, Kuran’in belirgin
bir igitsel-kavramsal boyut, hem tagidig1 anlamla hem de igerdigi
sessel etkiyle etkileyen bir sézel mesaj igerdigi vurgulanmigtir.*
Musika’ g-Siir (Siirin Miizigi) adl1 kitapta Ibrahim Enis, Arap¢adaki
cesitli iinsiizlerin ve bunlarin heceler veya sozciikler bigcimindeki
kombinasyonlannin jirsini, yani “rezonans” ya da “ses etkisi’ni ay-
rintilanyla agiklamaya girigir. Omegin, telaffuz edilirken olagandi-
st kas eforu gerektiren veya bir patlama etkisi yaratan harflerin ya
da harf kombinasyonlannin “miizikal” kabul edilmedigini belirtir.
Diger yandan, belirli harfler yumusak ya da “miizikal” bir nitelik
yansitirlar ve bunlar gazel tiiriine en uygun diigenlerdir. Baz1 klasik
sairlerin yaratici bigimlenimlerde her iki tiirden harfleri de kullana-
rak, emsalleri Beethoven’in senfonilerinde ve el-Buhturi’nin kar-

38. Baz yazarlar Kuran'in kendine 6zgl gugli bir mizikalitesinin oldugundan
(6megin, bkz. el-Said 1970b: s. 65-73); ya da “sadece Arap dilinin belagatini de-
gil, Dogu makamlarinin ilave etkisini saglayan tilavet sanati sayesinde, dilin ken-
di muzigini ya da tatribini ve igerdigi tim jirsi (rezonans) de temsil [ettiginden]”
(Fuad 1976: s. 154) s6z eder.
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magik ortagag klasik siirlerinde goriilen bir isgilikle, arzu edilir bir
etki elde ettikleri anlatilir. Baz: sairlerin ise yumusak (rakfka) ve sa-
kin (hddi’a) sozceleri vurgulayarak daha hafif bir miizikal etki ya-
rattiklanm okuruz. Bu, 6megin Strauss’un “her siniftan insan tara-
findan ¢ok sevilen” valsleri tiiriinden hafif miiziklere benzetilen
ve 6rmegini Ahmed Sevki’nin modern gazel siirinde (Enis tarihsiz:
S. 22-36) bulan bir yontemdir. Enis’in siirsel duygulanim iizerine
tartigmalary, klasik siir vezinlerinin, kafiye takilarimn ve dogru si-
ir okuma yontemlerinin segilmesine ve uygulanmasina kadar uza-
nir.

Tarab sarki sozlerinde belirli ses ve anlam kombinasyonlar da-
ha ¢ok duygu uyandinyor goriinmektedir. Milliyetgi giifteler, rne-
gin Ummii Giilsiim’iin bir sarkisinda gegen, kendine giivenmeyi ve
yasamda inisiyatifi ele almay: 6giitleyen klasik siir tarzindaki bir di-
ze, “herhangi bir esrime potansiyelinden (tatrib) ve miizikal seslen-
dirmeden (tangim) yoksun” olarak tarif edilir (Fuad 1976: s. 417).
Diger yandan agk sarkisi sézlerinin, duygu yogunlugu yaratan do-
galarina uyan sessel-anlamsal etkiler sergilemesi amaglanir. Agkla
ilgili ifadeler ve hatta agkla ilgili dilin biitiinii hem yumugak hem de
duygusal agidan esinlendirici olmahdir. Aym sekilde, en esriklesti-
rici giifteler genellikle kat1 6l¢ii ya da vurgu kalplarina sadik kal-
maktansa, serbest, neredeyse prozodik bir akig sergileyen giifte
lerdir. Omegin Rami, yumusak ifadeler kullanmasiyla oldugu ka-
dar, birbirinden farkh klasik 6l¢ii ya da 6lgii kahiplarim tek bir siir
icinde harmanlayarak bestecileri gesitli ve son derece etkileyici ez-
giler yaratmaya tegvik etmesiyle de methedilmistir. Daha agik ifade
edersek, Rami’nin sesli harfle biten heceleri vurgulayip uzatarak
sarkicinin tarab iiretmesini kolaylagtirdig sdylenir.”

Son olarak, anahtar ifadeler, megin bir sark: s6zii yazarimn bir
siire baglarken kullandif1 ve sarkinin ad1 haline gelen bir ifade ge-
nellikle ¢ekici sessel-anlamsal havasi nedeniyle segilmigtir. Ya Ne-
stmus-saba (Ey Giindogusu Riizgar), Biilbiil Hayran (Hayran Biil-
biil), Sahran li-Vahdi (Yalmz Sabahladim) ve er-Rabi’ (Mkbahar)

39. Bkz. Fuad 1973: s. 139-141.
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gibi bildik sarki isimleri, adlarim1 verdikleri sarkilara son derece
bagtan gikaric1 ve esriklestirici etkiler yansitirlar.”

Simgelerle telkin

Tarab sarki sozleri telkin giicleriyle de dinleyiciyi doniistiiriir, ¢iin-
kii dinleyenler konularin1 hayal edebilmekte, hayalinde canlandira-
bilmekte ve hissedebilmektedir. Omegin Bali trans ritiiellerinde
dramatik betimlemeler, i¢inde yasanabilir olaylar ya da “oluglar”
haline gelebilmekte (Geertz 1973: s. 118) ve Giiney Amerika’da
actyr dindirmek ya da hafifletmek igin samamin anlattif bir mit,
“ifade edilemez ruhsal durumlar(1] bir anda ifade edilebilir” hale ge-
tiren bir arag vazifesi gorebilmektedir (Lévi-Strauss 1979: s. 323-
324). Sarki sozlerinin dinleyicilerin hem rasyonel bir sekilde diisiin-
melerine, hem de miizigi daha yogun hissetmelerine olanak tamdig1
soylenir. Omegin Sri Lanka’min seytan gikarma sarkilanyla ilgili
olarak soyle yazildigim goriiyoruz: “... sark: dizeleri hastay: diisii-
niir bir vaziyette tutabilirken, aym zamanda, bir biitiin olarak miizi-
gin dogrudan tecriibe edilebilme olasiligim da derinlestirir” (Kepfe-
rer 1983: s. 189). Mistik giifteler ise ote diinya deneyimleriyle ilgi-
li kolay anlasilir metaforlar olarak yorumlanmigtir. Misirh miingid,
Tanm’dan ayrn diigme ve Tanri’yla birlesme nosyonlarim1 duygusal
agidan etkili agk betimlemeleriyle birlestirerek, katilimcilarin mistik
ozlemlerini gerceklestirir. Boylece, “ruhani diinya, aym kaybedil-
mis agk gibi var olan bir sey haline gelir” (Waugh 1989: s. 131).
Askla ilgili gesitli imgeler, amigtirmalar ve betimlemeler vasita-
styla tarab giifteleri tarab sanatcilarinin ve dinleyicilerinin cev yani
“hava”, “ambiyans” ya da “atmosfer” dedigi 6zel bir ruh hali yara-
tir. fnsam tarab havasina sokanin dogru sézciikler oldugu sik soyle-
nen bir seydir. Asagidaki tartigmalarda, giiftelerin boyle bir havay:
tesis etmesinin olas1 yollarindan bazilarim 6meklerle gosterdim.
Daha acik ifade edersek, terenniim edilen duygular olarak tarab
sark: sozlerinin doniistiiriicii miizikal deneyimi taklit ettiini ve ni-
hayetinde tegvik ettigini ileri siirdiim.
40. Bunlar srrasiyla Seyh Ali Mahmud, Muhammed Abdiilvehhab, Ummii
Giilsim ve Ferid el-Atras tarafindan icra edilmis gergek sarki adlandr.
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Bir miizik hadisesi olarak eglence

Tarab ve ozellikle de muvagsah giiftelerinde anlatilan agik hava eg-
lenceleri ve sarap igilen toplantilar, tipik tarab hadisesini animsatir.
Bu iki temanin tagidig: eglence imalari, geleneksel olarak bir kutla-
ma vesilesiyle gerceklestirilen ya da kendi cogku ortamim yaratabi-
len tarab icrasina kolaylikla uygulanabilir. Bu siir temalarimin ima
ettigi kolektivizm de aym sekilde ¢agrigimlar uyandirir. Omegin
muvassah genellikle bir koro veya bazen de koro ve bir solist tara-
findan soylenir. Suriye’de muvassahit, genel olarak raksu-semah
olarak bilinen, koreografisi 6zel olarak diizenlenmis grup danslari-
na eslik edebilmektedir. Bu ilave bilesen, miizik icrasinin kolektif
yonelimine ek bir katkida bulunur.

Aynica, siirdeki eglence hadisesinin havasi tarab icrasininkine
benzer. Sair-as1g1n sabaha kadar sarap igme ya da biitiin geceyi i¢-
ki arkadaslariyla gegirme dilegi ile mutribin miizik icrasimn sabaha
kadar siirecegine dair verdigi s6z arasindaki paralellik dikkate de-
gerdir. Asiklar topluluguyla iliskilendirilen davramslarin da miizik
hadisesi iginde yakin emsalleri vardir: yeme, icme ve giiclii duygu-
sal ve fiziksel tepkiler sergileme (6megin cogkulu nidalar savurma
ve miizigin ya da miizisyenlerin “giizellik”inin akildan ¢ikmamasz).
Hatta meyhane, kiigiik miizik toplantilarinin bir metaforu olarak go-
riilebilir. Bahge ise, cogu zaman bir gehir parkinda, etrafi ¢evrili bir
piknik alaninda ya da biiyiik bir agik hava kahvesinde diizenlenen
daha biiyiik, halka agik miizik icralarim simgelemek i¢in uygun go-
riinmektedir.

Daha genis bir anlamda, siirlerdeki eglence kompleksi ile miizik
hadisesi, katihimcilar1 daha siradan olan diger alanlardan ayiran si-
nirlar yaratma egilimleri agisindan birbirine benzerdir. Her ikisi de
belirli toplumsal, mekansal ve zamansal bolgeler “agar.” Siir ala-
ninda bu, siradis1 imgeler ve amigtirmalar kullamlarak yaratilir. Giir
bitkiler, ceylanlar, ¢igekler, giizel sakiler vs, eglence baglamim da-
ha siradan kent alanindan ayiran bu siradis1 imge ve anigtirmalara
omek gosterilebilir. Miizik alaninda ise bu, celse, hafla ve hatta
gece kuliibii, otel salonu gibi yerler vasitasiyla saglamir. Dahasi,
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miizik ve diger eglence hadiselerinin iginde gergeklestirilmesi i¢in
istenilen yere gegici olarak kurulan ¢ok kenarh bir ¢adir olan Misir
haymesi, siirlerdeki eglence kompleksinin belki de en yakin benze-
ridir. Parlak renklerle boyanmis, soyut ¢icek desenleri ve geometrik
desenlerle siislenmig ¢adir, katitlimcilanin o siire i¢inde hissettikleri
birliktelik duygusu ve siirlerde sik sik sozii edilen giil bahgeleri ve
diger pastoral gevreyle gayet uyumlu goriinmektedir.

Boylelikle giifteler, temel icra ortaminmi ve uzantisinda, onunla
baglantih havay1 ve davranmsg tuhafhklarini, ¢agrisim yoluyla akla
getirir. Miizisyenlerin sundugu eglenceyle biiyiilenme ve negelen-
me gibi doniistiiriicii deneyimlerle iligkilendirilen eglence temasi,
biitiin esrime siirecinin bir katalizorii olarak goriilebilir.

Bir miizikal deneyim olarak agk senaryosu

Ask giiftelerinin ana hatlarim ¢izdigi ask drami, tarab deneyimini
karakterize edenlere benzer doniistiiriicii dinamikler gerektirir. Agk
senaryosu aslinda bir degisim siirecini ya da belki olas1 bir as1g1n
gercek agiga doniistiigii bir gegis ayinini anlatir. Tarab dinleyicisi
ise alisilmig ya da agir bagh davramslar diinyasindan, kars1 konul-
maz duygulara tutkulu bir hoggorii ya da teslimiyet haline yine ben-
zer sekillerde ve gegici olarak tagimir. Sarki sozlerinde kilit Sneme
sahip olan etmenler, omegin sevgilinin agk halini tetikleyen gozleri,
hassas ve duygusal agidan hazir durumdaki tarab miizisyenlerinde
saltanay: baglatan tiirden giiclii miizikal uyaranlara benzetilebilir.
Ask senaryosu, bir biling halinden bir digerine yapilan miizik kay-
nakh gegis iizerine bir agiklama olarak yorumlanabilir.

Miizik dgiklar olarak dsiklar

Ask senaryosunda rolii olan gesitli oyuncular, tarab hadisesinin esas
katihmcilarina benzetilebilir. Sarki sozlerindeki agiklar, ya da genel
olarak ifade edersek, dsik olan ya da agiklarin halinden anlayan ki-
siler olarak arkadaslar, tarab siirecine katilan kisileri ¢agrigtirir. Da-
ha 6zele indigimizde ise asik elbette sammi’ye benzer, ciinkii her
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ikisi de belirgin duygusal hassasiyete sahiptir, cok kuvvetli uyaran-
larin etkisine maruz kalmustir, icten gelen tepkiler sergiler ve duy-
gusal olarak doniisiir. Belki, kavusma umudunu korurken kaderine
alcakgoniilliiliikle raz1 olan iyi bir 4sik (ya da iyi bir mutasavvif) gi-
bi, miizigin i¢ine ¢ekilen iyi bir sammi’nin de duygularin sessizce
ifade eder. Asiklar grubu ile dis diinya ya da daha olumsuz bir ifa-
deyle, dsiklar1 kinayan, azarlayan ve onlara beddua eden kiniklerin
diinyas! arasindaki ayrim ise tarab baglaminda miizikten zevk alan-
lar ile yiizeysel bir ilgi duyanlar, ya da hatta tarab kiiltiiriiniin mii-
zik agisindan hoggoriisiiz, duyarsiz veya tahripkar saydig: kisiler
arasindaki ayrimla paralellik tagir. Bir anlamda farkl ve duygusal
ya da ruhani agidan yiiksek kategoriler olan “agiklar” ve “miizik
agiklar1” kavramlar aslinda hem bir seckincilik ol¢iitii hem de her
iki grubun da toplumsal ve duygusal a¢idan agiriligin veya tuhafh-
&1n sinirinda oldugunu ima eder.

Miizikal esrime olarak agk

Hem garki sozlerinde hem de tasavvuf agk siirlerinde sunuldugu
sekliyle agk fenomeni, esrime nosyonuyla yakindan baglantilidir.
Her seyden 6nce, esrimeyle ask birlikte ve estetik-ruhani bir komp-
leksin pargasi olarak ele alinmigtir. Buna, Sihabeddin’in kendi der-
ledigi antolojiyi tanitan ve miizigin giiciinden s6z eden bir yazisina
dahil ettigi iki mistisizm yiiklii dizede rasthiyoruz:

Sarap igmesem, esrimeye mail (tariben) olmasam; giizellere 4sik ol-
mayip, derinden sevdalanmasam, kiymetli miicevherler tasta sakl: olsa
da, kalmaz tastan benim de higbir farkim. (1840 dolaylar/1892 dolay-
lar: s. 5)

Aynca, asik ile esrime pesindeki kisi genellikle benzer yollardan
gecer. Bir dereceye kadar her ikisi de marjinallegmigtir ve takintili
davraniglan icinde yasadiklar1 cemiyetin toplumsal normlarindan
ayrilan, toplum digina itilmis kisiler olarak betimlenir. Her ikisi de
seheri yasar, yani “gece uyumazlar”; bu yiizden uyku kavrami hem
agkin hem de miizikal esrime amacinin kargit1 haline gelir.
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Ask ve esrimenin duygusal yapilann da genellikle benzerdir.
Mistisizm ya da agkincilikla ilgili ortak bazi imalara sahip olmala-
rindan bagka, benzer duygusal bilesenler de igerirler. Tasavvuf mii-
zigindeki gazel giiftelerinde agk genellikle umutla umutsuzlugun,
mutlulukla hiizniin, birlesmeyle ayriligin, hazla acinin, ya da mis-
tisizm agisindan ifade edersek, “genigleme”yle “biiziigme”nin bir
birlegsimi olarak sunulur. Semanin uyandirdifi mistik agktan s6z
ederken Gazali soyle yazar:

Asiklan dinlemek (sema’ ' l-ugsak), 6zlem uyandinir, aski kigkirtir ve
ruhu eglendirir. Asiklarin sarkis: eger sevgiliyi gérmekle ilgiliyse, o za-
man hazz1 pekistirir, eger ayrilikla ilgiliyse, o zaman siirekli bir 6zle-
me yol agar. Eger i¢inde ac1 varsa ve kavusma umudu da eklenmisse,
bir tiir hazz1 da barindinir. (tarihsiz: s. 246)

Tamamlayici ve hatta zit duygularin bu gekilde harmanlanmas: ta-
rab giiftelerine de uzanir. Agskin cogku ve istirabin ya da haz ve aci-
nin bir birlesimi oldugu nosyonu binlerce sarki séziinde karsimiza
cikar ve ¢ogu kez sarki adlanyla vurgulanir. Askin aci-tath dogasi-
n1 resmeden su birkag tipik ifadeyi buna 6mek gosterebiliriz: “Giil-
leri sevmem, dikenlerindendir”; “Agk benim felaketim, agk benim
yasam pmarim”; “Boyun egmemden ve teslimiyetimden haz ali-
nm”; “Beni unutam hatirlanim”; “Derdimden mutluluk duyardim”;
“O benim Cehennemim ve Cennetim”; “Ey biilbiil, feryadinla bii-
yiilendim.” Sarki s6zlerinde dogrudan zithiklar da kullamlmaktadir:
“Gozyaglan ve giilimsemeler”, “negem ve yaram” vs. Sejil nosyo-
nu da aym sekilde yaygindir. Kabaca, “biiyiileyici melankoli” ola-
rak agiklayabilecifimiz gejid, 6rnegin perigan haldeki ds181n biilbii-
liin sakimasi ya da daha ziyade feryad: (nevh) gibi insan1 derinden
etkileyen sesler duydugunda hissettigi karmagik bir duygudur.”

41. Buyuk bir XIX. yuzyil sézlugiinde, sejui nosyonuyla iliskili olan seja veya egja
fiilinin, birini kederlendirmek veya “liziimesine ya da aglamasina ya da kederli,
izgln, mutsuz” olmasina neden olmak anlamina geldigini okuyoruz. Bu fiil ayri
zamanda, birinin “n&selenmesine veya heyecanlanmasina” neden olmak, ve bir
yoruma gére de, birinin tarab yani “nese veya kederin neden oldugu hafiflik”i his-
setmesine sebep olmak anlamina gelmektedir. (Lane, 2. Cilt, 1877/1984: s.
1510). Cagdag bir sdzlikte de benzer tanimlar veriliyor. Omegln sejen ismi “en-
dise, kayg., keder, Gzintd, haziin, melankoli, efkar, yiirek acis’” olarak tanimla-
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Gergek miizikal baglamlarda esrime deneyimi agkla iligkili olan-
lardan farksiz karsit dinamikler gerektirir. Omegin, Gazali’nin agik-
ladig1 duygusal kutuplagmalar, etkilesimli tarab icrasina hakim olan
miizikal 6zlem ve erisme umudu kaliplarina benzer. Bu kutuplas-
malan dinleyiciler giilerek; aglayarak; ac1 ve nege ifade eden yiiz
mimikleriyle; ve hem cogku, hem de gark olmusluk ya da mistik
acidan sdylenecek olursa yok olmusluk duygularini ifade eden nida-
larla, gozle goriilebilir bir gekilde sergiler. Benzer gekilde, hakiki
bir sammi’nin yagadig1 esrimenin davramgsal gostergeleri, biiyiil-
enme ile melankolinin birlegerek birlikte akmasina benzeyebilmek-
te ve hem erisme hem de umutla bekleme izlenimlerini yansitabil-
mektedir.

Bu arada, bir¢ok sark: so6zii, tasavvuf baglamlarinda hasreti ya
da derin bir mistik hal yagantilamayi ifade eden vecdden agik bir ge-
kilde s6z eder. Modem bir mutasavvif alim vecdi §oyle agiklar:
“Bazen ayrilik acisindan, bazense Allah agkiyla yanip tutugmaktan
kaynaklanir goriiniir, ama genellikle ayrihik acisiyla birlikte yagan-
wlanir” (Nurbahg 1978: s. 50). Benzer sekilde, Arapga sozliiklerde
iiziilmek” gibi anlamlan vardir.*” Tarab sarki sozlerinde yogun agk
Ozlemine isaret eden ve giiclii esrik imalar tagiyan vecd kavram,
akla hemen tarab durumunu getirir. Omegin, suhtu vejden ya neda-
me (Vecd ile bagirdim, ey dostlar) diye baglayan iinlii bir muvagsah
giiftesinde oldugu gibi asigin vecdini ilan etmesi, tutkulu sam-
mi’nin gergek yakariglarim hatirlatir. Ayn1 zamanda, dinleyicilerin
esrik cogkusunu ve miizige doyma isteklerini seslendirmesini sagla-
yan duygu yiiklii ¢esitli nidalar da akla getirir.

Sarki sozlerinde “tarab” sozciigiiniin sikga gegmesi belki daha

nirken, gejiyy sifati aslinda bu saylan duygulan uyandiran, fakat ayni zamanda
“dokunakli, yirede isleyen, acikl, etkileyici, heyecanli, duygusal, ategli, ruhu
atesleyen” ve “ezgili, ahenkli, tatl, yumugak” olan bir ey olarak tanimlaniyor”
(El-Baalbeki 1992: s. 662).

42. Agktrr ki vejedeyi dzlem ve tapma agisindan ele alip “mistik hasret duymak”
olarak agiklamak, sik kargilagilan (émedgin Rouget 1985: s. 258'de aktarildigi gibi)
“bulmak” agiklamasindan daha mantiklidir. Hasret ve hasretle iligkili anlamlar,
Lane 1863/1984: 2. Cilt: s. 2924-2925 ve el-Baalbeki 1992: s. 1223'te verilen
tanimlara dabhil edilmigtir
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da anlamhidir. Burada, sarhogluga benzemekle birlikte tarab, ds181n
ya da agiklanin durumunun bir metaforu vazifesi gorebilir; dikkati-
mizi dogrudan dogruya miizikal esrimeye yoneltir. Muvagsah giif-
telerinde tipik olarak resmedildigi gibi tarab, neseli bir eglencede
miizisyenlerin ya da sevgilinin kendisinin icra ettigi miizikle iligki-
lendirilir. Ama sevgili ile miizisyen ya da hatta siki arasindaki ay-
nm ¢ofu zaman epeyce bulanmktir. Bu tiir bir iligkilendirme, Ya $a-
di I-Elhén (Ey Nagmeler Soyleyen ya da Nagmelerin Biiyiileyen
Sarkicisi) adli bir muvagsah giiftesinde yapilmigtir. Ayn1 zamanda,
Tif ya Durri bil-Kandni (kabaca, Don, Ey Benim Sarap Siselerini
Getiren Kiymetlim) adli, Suriyeli besteci Omar el-Bats tarafindan
bestelenmig muvagsah giiftesinde de aym iligkilendirme goriilmek-
tedir. Bu 6mekte, bir yandan sikiye sarap vermesi igin yalvarilir-
ken, diger yandan da “yakin arkadag’tan (sdh) ayaga kalkip bayati
makaminda sarki s6ylemesi ve icki icen dostlar1 (nudmdn) esrikles-
tirmesi (atrib) istenir. Yakin arkadag goriiniige gore sevgiliye yapi-
lan dolayl bir gondermedir. Zira bu yakin arkadasin goklere ¢ika-
rilmasi dikkat ¢ekicidir: “Sen benim ruhumsun, hayatimsin; benim
icin tiim giizellerin efendisisin (sid). Ne bir rakip (rakib), ne de
ayiplayan endiselendirsin seni, kalk ayaga. Cevap ver, ey ceylanim,
ama ne af dile ne de bir s6z s6yle.”™

Miizik icracisi; tath bela

Sevgilinin asik kargisindaki konumu, miizisyenle, 6zellikle de tarab
sarkicisiyla dinleyici arasindaki genel iligkiye paralel gériinmekte-
dir. Daha agik ifade edersek, asik-gainn ruhuna yeniden viicut veren
miizik icracisinin dinleyiciyle girdigi etkilesim, sevgilinin ds1g1n
basina agtig: “tath dertler”i hatirlatir. Tarab garkicisinin aksine sev-
gili hemen hemen hig ortada gériinmez ya da hemen her zaman il-
gisizdir ve ¢cogu kez rityalar, hayaller, imgeler, golgeler ve anilar bi-
ciminde ortaya ¢ikar. Yine de sevgili, hayranlannin duygulanni ma-
nipiile eden, esrimeyle giiclenmis tarab sanatgisina benzetilebilir.

43. Bu ve bundan dnceki muvassah 6émekleri sirasiyla, der. Dervig 1955: s. 64
ve 143’te yer aimaktadir.
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Sevgilinin gahsiyeti agiklan nasil bir miknatis gibi gekiyorsa, genel-
likle ‘ugsdkut-tarab yani “tarabseverler” denilen goniil vennig din-
leyiciler de kendilerini mutribin cazibesine tamamiyla kapilmig bu-
lurlar. Agik cevap vermesi, anlayish olmasi ve kendisiyle goriigme-
si i¢in sevgiliye nasil yalvanyorsa, tutkulu dinleyiciler de arzuladik-
lan esrimeyi yasatmasi i¢in mutribe yalvarirlar. Sevgili nasil huzur-
suzluk ve umut duygularina yol agiyorsa, icraci miizisyen de iki zit
kutbu yaratici bir gekilde canlandirir: Bunlardan biri (6rnegin gecik-
mis§ ya da sonugsuz kadanslarla yaratilan) anlik bir miizikal mahru-
miyet, digeri ise (6megin giiglii kaflat kullanarak ya da makamu be-
lirsiz bir pasajdan makamsal bir ¢6ziim noktasina gegerek yaratilan)
miizikal tatmindir. Sevgili as1g1n duygulariyla oynayan, onu kih se-
vindiren, kih aglatan tath bir manipiilatér roliindeyken, mutrib de
tutsak olmug dinleyicilerine bastan ¢ikma ve umutla bekleme anla-
nm art arda yasatan, miizikal miiziplikler sergileyen kisidir.

Sonug olarak metinsel malzeme, esrime telkin eden bir temalar,
imgeler, kavramlar ve senaryolar repertuvar: vasitasiyla miizik dili-
ni tamamlar ve kuvvetlendirir. Sark: olarak sdylenmek iizere yazi-
lan metinler etkili bir gekilde bestelendiginde esrime telkin etme po-
tansiyellerinin zirvesine ulagirlar. Ayrica, hepsi de iislupsal ve te-
matik bir tutarlilik ¢ergevesinde icra edilen varyasyonlar, hemen
gbze carpmayan arasézler ve dramatik anlam saptirmalar, edebi di-
lin gekiciligini, canhilifim ve sonug olarak da telkin giiciinii daha da
artinir. Bu anlamda edebi varyantlar, bestelere ve dogacglamalara es-
rime agisindan canhilik katan, “beklenen” miizikal siirprizlere ben-
zetilebilir.

E. BIR SARKI SOZU YAZARININ KISA BiYOGRAFISi

Duygulu sark: sozleri yaratmak yetenek ve belli edebi beceriler is-
ter. Aym zamanda belirli kigisel ozellikler ve her seyden dnce duy-
gusal hassasiyet ve iyi bir miizik duyusu gerektirir. Bu gesitli nite-
likler, 6megin iinlii Misirh sair ve sark: sozii yazann Ahmed Ra-
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mi'ye (1892-1981) atfedilmistir. Biyografi yazan ve elestirmen -
Nimet Fuad, Ahmed Rami’nin, kisiligi, kisisel ilgi alanlan ve ya-
sam deneyimleri 15181nda inceledigi sanat¢ilifinin bir analizini su-
nar. Rami, Kahire’de birka¢ miizisyenin yasadif1 bir semtte dog-
mustur. Bebekken miizige karg1 cok duyarli oldugu, miizigi duyun-
ca rahatladig1 ve aglamayi kestigi anlatilir. “Esrimeye gercek bir is-
tidad: olan (zarib) kiigiik bir ¢cocuktu, tarabin aracilarindan birinin
de sair oldugunu sanki doga da biliyordu” (Fuad 1973: s. 6). Cok
kiiciik bir yasta Hidiv Abbas Hilmi’nin doktoru olan babasiyla bir-
likte Ege Denizi’'ndeki Tagoz [Thasos] Adasi’nda iki yil kalan Ra-
mi burada Tiirk ve Yunan dilleriyle ve kiiltiirleriyle tamgir. Misir’a
doniip de Kahire’de bir okula yazildiginda Rami kendi esrik doga-
sina (tabi’ atihi et-tariib) uygun bir baglamda, dini ilahilerin ve sar-
kilarin sik¢a isitildigi bir ¢evrede yagsamaya baglar. Siire ilgisinin,
gengcliginin erken donemlerinde halasimin kiitiiphanesinde buldugu
bir kitabi okumasiyla bagladi1 zannedilmektedir. Eski Arap¢a gaz-
elleri iceren bu kitabin adi, Musdmaratu’l-Habib Fi’l-Gazal ve’'n-
Nesib'dir (kabaca, Sevgiliyle Arkadaglik; Gazel ve Nesib Uzerine).
Rami ¢ok gegmeden Ahmed Sevki, Halil Mitran ve Hafiz Ibrahim
gibi zamaninin biiyiik sairlerini tanir. Aym zamanda, Dogu Miizigi
Demegi’ne sik sik giderek burada miizik bilgisini daha da derinles-
tirme ve vasla aralarinda siirlerini bagkalariyla paylagma sansini bu-
lur. Rami’nin hakiki bir miizik as181 oldugunu anlayan iinlii miizis-
yenlerden bazilari, onu kendi icralarina davet eder.*

1923’te Misir Hiikiimeti egitim gérmesi i¢in onu Fransa’ya gon-
derir. 1924°te geri dondiikten sonra, yillarca Misir’in Milli Kiitiip-
hanesi Ddrulkutub’da ¢alisir ve edebiyat kariyerini siirdiiriir. Bu za-
man zarfinda, ii¢ klasik Arap siiri derlemesi (divan) yayinlar. Fran-
sizca, Ingilizce, Farsca ve biraz da Tiirkge bilgisiyle, Omer Hay-
yam’in rubailerini inceleyen Rami, bu eserleri, Avrupa’daki geviri-
lerine ve Farsga orijinaline dayanarak klasik Arap siirine kendi ge-
virisiyle kazandirir. $dirug-sebdb, “Genglik Sairi” unvani verilen
sair, 1924’te sarkicilik kariyerinin baglarinda olan Ummii Giil-

44, Fuad 1973: s. 12-13.
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siim’le tanmigtirilir. Sarkicinin yetenegi ve kisiligiyle biiyiilenen Ra-
mi, onun en énemli sarki sézii yazarlarindan biri olur.* Ug yiiziin
iizerinde giifte yazar. Bunlardan ¢ogu zecel, yani konugma dilinde
yazilmig Misir siiri tiiriindedir. Aym1 zamanda, otuz miizikal film ve
pek ¢ok iinlii sarkici i¢in de sarki s6zleri yazmigtir. Devlet radyosu
icin giifte segen ve zaman zaman da giifte segiminde Ummii Giil-
siim’e tavsiyelerde bulunan Rami, pek ¢ok kisinin gipta ettigi bir
sarki sozii yazar1 olmustur.

Rami'nin, tarab siirindeki ag1§1n portresini hatirlatabilen kigisel
ozellikleri, bir tarab sarki s6zii yazari olarak roliine kusursuz bir bi-
¢imde uyuyordu. Her seyden once hisliydi. Duyarh ve hassasti; al-
dig iyi egitim ve siir konusunda edindigi deneyim sayesinde duyar-
hiligim ve hassasiyetini, duygusal agidan etkili siirlere doniigtiirebi-
liyordu. Aslinda his, siirsel yaraticiigin birincil gerekliligi kabul
edilir. (Kiiciik) Memun es-Sinnavi'nin agikladigi gibi: “Kurallar
bilmek yetmez; ilkin, hisli olman gerekir, bu bir sairin sahip olma-
s1 gereken en 6nemli geydir. Siir yeteneginin temelidir”.

Ikinci olarak Rami 1stirab1 ¢ok yogun hissedebiliyordu. Istirap
her ne kadar aym zamanda sairin i¢inde yasadig1 daha genis sanat
cevresinin ya da sosyal ortamin simgesi olabilse de, Rami’'nin his-
settigiderin elem yani “ac1”nin, onun trajediyle kusatilmig yagamin-
dan kaynaklandig1 tahmin edilir. Anlatilanlara gore, daha 6grenci-
lik yillarinda hasta diigen ve 6nce babasinin hastalifina ve oliimii-
ne, sonra da erkek kardesinin ve kizinin dliimiine tanik olan Rami,
“dinleyip aksam geg saatlere kadar aglamak i¢in,” persembe giinle-
ri okunan mersiyelere gider (Fuad 1973: s. 13). Rami’nin “madenin
topraklarindan altin ¢ikaran kavrayigh bir bilim insam gibi,” etkile-
yici giirler yaratmak i¢in aciy1 kullandig1 da kaydedilmistir (A.g.y.:
s. 23, 24). Fuad’in aktardig: bir réportajda Rami, yagamindaki tra-
Jjik olaylarn siirinde onemli bir etkisi oldugunu séyler ve melanko-

45. Bkz. Danieison 1991b: s. 106. Rami'nin, Ummi Gilsim’iin sanatina olan
takintisina ve aralarindaki gugli profesyonel baglantiya ragmen sarkicinin saird-
en kisisel olarak hoglanmadigi da belirtimeye deger olabilir. Bu bélimin 34. dip-
notunda adi gegen beigesel fiimde de buna deginilmektedir.

46. 16 Subat 1987°de yapilan ayni gdriigmeden.
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Misirli sarki sézii yazari Ahmed Rami (1892-1981), Ummii Giilstim’iin bir icrasinda 6n
sirada, sagdan dordinci. (Darussayyad fotograf arsivi.)

likliginin genellikle doga sevgisiyle baglantih oldugunu ekler; buna
ornek olarak ise bir vedanin hiizniinii giin batimina yaptig1 gonder-
meyle ifade edisini verir. Fuad, Rami’nin su sozlerini aktarir:

Siirlerimi okurken dinleyenlerin agladigin1 gormek beni mutlu ediyor.
Bir giilimseme basit bir seydir, fakat gbzyaslar1 zor meseledir sahiden.
En biiyiik hazzi aglamakta buluyorum. Her zaman sevdim aglamay:.
(Fuad 1973: s. 109)

Ugiinciisii, Rami, belki de paradoksal bir bigimde, gayet neseli bir
insandy, ki bu tariib yani “esrimeye istidad1 olma” teriminin bir 6l-
clide kapsadig bir niteliktir. Bazilar, giiftelerinde hiikiim siiren nu-
vd, yani “agit” havasi nedeniyle sairin hayat dolu olusunu, arkadas-
larla birlikte olmay:1 sevmesini ve duygulan igtenlikle ifade edisini
kafa kanistirict bulmugtur. Bir elestirmen olan Muhammed Abdiil-
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mecid Hilmi, Rami’nin kisisel 6zellikleri ile sanatsal nitelikleri ara-
sindaki goriiniir ¢eligki hakkinda sunlan diisiiniir:

... esrimeye istidad: olan (tariib), sen (/a’ib) bir geng adamdir, hep
giilerken, sakalagirken ve nese sagarken goriirsiiniiz. [Ama] siirinde
feryattan ve marazi bir hiiziinden bagka bir ey bulamazsiniz... Bazilan
Rami’nin kahkahadan aglama ¢ikaran, esrime (tarab) ve neseyle aciy1
resmeden becerikli bir zanaatkar (sannd) oldugunu séyler!.. (Aktaran
Fuad 1973:s. 111)¥

Rami’nin kisiligindeki haz-ac1 ya da mutluluk-hiiziin ikiligini vur-
gulayan bu degerlendirme, sark: s6zii yazan ile iirettigi eser arasin-
daki karmagik iligkiyi gostermektedir.

Doérdiincii olarak Rami, “tarib” kavraminda sakhi bir 6zellik
olan miizikal duyarhliga sahipti. Aslinda, ¢esitli miizisyenlerin Ra-
mi’ye taktig “sammi’” lakabu sairin miizikalitesini gayet giizel an-
latmaktadir. Fuad §oyle yaziyor: “Ahmed sarkiy: esrik bir cogku
(sath) ve istigrakla soyler; “zanaat konusunda bilgilidir ve ne zaman
sarki soylese ustaligim sergiler” (Fuad 1973: s. 12). Sair olmasaydi
hangi meslegi tercih edecegi soruldugunda Rami sarkici olmaktan
cok hoslanacagim sdylemistir.* Rami’'nin sammi’liginin {inii M-
siin digina tagmagtir. Irakh miizisyenler ve miizik tutkunlari onun
miizik konusundaki sevkini canli betimlemelerle anlatirlar. Unlii
Muhammed el-Kubbani’nin irak makaminda bir icrasi sirasinda Mi-
sirh gair dylesine bir esrimeye kapilmustir ki ceketini havaya firlat-
mgtir.*

Rami’nin miizikal duyarlihginin, sarki sozlerini yaratirken kul-
landir yontemler iistiinde dogrudan bir etkisi vardir. Omegin, Ra-
mi’nin giir yazarken hep miizik dinledigi, ayrca, siirlerini yazarak
degil, miizikle sdyleyerek yarattifx anlatilir. “Giiftelerindeki duyar-

47. Bagka bir elegtirmen ise Rami'nin Bat: kltlriine dogrudan maruz kalmasina
ragmen, siirinin Bat edebiyattan etkienmemesini garpici bulur (aktaran Fuad
1973: s. 110-111). Bu arada, Rami'nin “romantik” Gslubunun, mahrum kalmig bir
asiktan ¢ok, gorsel bir sanatgl olarak tarif edilen Bayram et-Tunisi gibi veya
glifteleri kdy yagsamina ve halkina duydugu 6zel ilgiyi yansitan Salah Jahin gibi
sarki s6zl yazarlanndan farkh oldugu da sdylenir. Bkz. Fuad 1973: s. 132-137.
48. Ag.y 1973: 5. 97.

49. Bunu 1980’'lerde Bagdat'ta birkag kigiden dinlemigtim.
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lihgin ve akiciligin sirn belki de buydu” (Fuad 1973: s. 13). Ra-
mi’ye Ozellikle vokal miizik esin kaynagi olmugtur. S6ylenen pasaj-
larda anlamli sozciikler bulunmasa da, pasajlar temel bestenin ya-
ninda 6nemsiz de olsa, bol melismal1 garki séyleme tarzinin (es-sav-
tul-murajja’) kendisini derinden etkiledigini séyleyen Rami, ekler:
“bu tiir pasajlar beni ¢gogu zaman sarki sdylemeye ve siir yazmaya
iter” (Fuad 1973: s. 108).

Besinci ve belki de en 6nemli bilesen, kapsayici ve hatta soyut
ya da mistik anlamda anlagilan agktir (hubb). Rami’nin yagaminda
agk onemli bir harekete gegirici, yazdig: farkh siir tiirlerine niifuz
etmig ve agk sarkilarinin sozlerinde doruguna yiikselmis bir cevher-
dir. Fuad’m yazdig: gibi, Rami’nin gazelleri genellikle sarapla ilgi-
li temalardan yoksundur, agki tensel ya da fiziksel agidan degil, da-
ha ¢ok 6zlem, yoksunluk ve kavugma imgeleri vasitasiyla ele alir.
Hatta agitlar bile, 6len kisiye yonelik belli terimlerle ifade edilen bir
agk bigiminde dile getirilir.*

Sonug olarak, agk duygusu, miizige duyulan agka terciime edil-
migtir. Cesitli sarkicilarin, 6zellikle de Ummii Giilsiim’iin icralar-
nin Rami’yi derinden etkiledigi sdylenir. Abdiilvehhab, Salih Ab-
diilhay ve bagkalarimi 6ven klasik siirlerinde sair, bu sanat¢ilarin ya-
rattify esrik miizige olan diiskiinliifiinden s6z eder. Seyyid Dervis,
Ebulula Muhammed ve Mahmud Subh gibi sanatgilara diizdiigii
methiyeler igin de aym sey sdylenebilir.”

'F. SIIRDE YARATICILIK

Tarab sarki sozlerinin yazilmasina yol agan sey genellikle sairin ya-
sadif1 infialler, yani “i¢indeki duygusal patlamalar’dir. Bu infialle-
re ¢esitli fiziksel, duygusal ve sanatsal uyaranlar neden olur. Bir ro-
portajda Rami, aslmda 6zgiin ve yenilik¢i olmakla ilgilendigini,
ama her seyden once siirlerinin kendisini memnun etmesi ve derin-
den hissettigi duygularini yansitmas: gerektigini belirtmistir.” Pra-
50. Fuad 1973: s. 97-98.

51. A.g.y. s. 54-55.
52. Agy. s. 109.
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tik acisindan, sark: sozlerini yazma siireci ya icebakiga dayali veya
tepkisel, yavas ve kademelidir, ya da itkisel ve anidir. Rami, bir ara-
da var olan ve birbirini tamamlayan iki giir yazma yaklasim tarif
eder. ilki, bir giiftenin ortaya ¢ikmasimin uzun zaman aldig, yani,
bir kasidenin yazarin zihninde yillarca kaldiktan ya da “mayalan-
diktan” (tahtemir) sonra son seklini aldig1 durumlar igin gegerlidir.
Rami, Ummii Giilsiim’iin soyledigi bir giifteyi, fikri yedi y1l boyun-
ca zihninde gelistirdikten sonra tam bir siir haline getirdigini belir-
tir. Bununla birlikte, beklenmedik ya da olaganiistii etkileyici olay-
larin neden oldugu yogun duygusal deneyimlerin, genellikle boyle
bir siirin tam olgunluga erigsmesi i¢in esin kaynagi oldugunu da s6y-
ler. Omegin, Rakkil-Habib (Sevgili Yumugadi) sarkisinin giiftesini
tamamlay1p bitirme arzusu, sairin keyifli oldugu bir sirada, bu key-
fi en yogun sekilde yasamadan diinyadan gocecegi endisesine kapil-
mastyla ortaya ¢ikmugtir. Rami, bu gibi anizi tetikleyicilerin esas ana
fikre dogrudan miidahale etmedigini ya da “mayalanmakta” olan -
kaside tiiriiniin biitiinliigiinii bozmadigim, ama genellikle, megin
esasen neseli bir giire birazcik hiiziin katarak kiigiik bir etkide bu-
lundugunu da sézlerine ekler.”

Siir yaraticihiginda ikinci yaklagim, siiri daha kisa siirede yaz-
maktir. Bu durumda, tetikleyici kogullar siir iizerinde dogrudan et-
kide bulunurlar. Bununla birlikte, birinci yaklagimda oldugu gibi
burada da nihai igerik genellikle “fikirden fikre, kavramdan kavra-
ma” (Fuad 1973: s. 105) ilerleyen bir akigla organik bir gekilde ge-
ligir. Ayrica; sozciikleri bir araya getirmekte kullanilan belli bir for-
miilii izleyerek degil, ki “o zaman marangoz ya da demirci olurduk”
(A.g.y. s. 105), bir yaratic1 diigiinme siireci vasitasiyla tamamlanir.
Rami, ana fikni ¢ogu zaman siirin agihig dizelerinde 6zetledigi igin
siiri bu baglangi¢ noktasindan sonra genisletmeyi genellikle g¢ok
zor, hatta olanaksiz buldugunu da belirtir. Bu arada, giifteler ile g-
iiftelerin yaratilmasina yol agan tetikleyiciler arasindaki gevsek ya
da yoruma son derece agik iligkiyi Memun es-Sinnivi de dogrular.
Es-Sinndvi, siir yazmasina esin kaynag: olan uyaranlarin, yazdig
giiftelerin ille de gercek konulan haline gelmedigini anlatir. Bu tiir
53. A.g.y. s. 102-105.
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tetikleyiciler, megin sairin bir arkadaginin hastaligin1 haber alma-
s1 gibi belli olaylar ya da birinin ailesini ya da memleketini 6zleme-
si gibi yogun duygular olabilir. Es-Sinnavi, agk siirlerinden birinde
yaptig1 sevgili betimlemelerine esin verenin, vatan1 Misir’a duydu-
gu 6zlem oldugunu belirtir.

Sairler siir yazmak i¢in anlagilmaz bir arzu duyabilirler. Genel-
likle ‘afeviyye yani “kendiligindeglik” kavramiyla ifade edilen ve
¢ogu zaman kisa siirede giifte yazma haliyle baglantili olarak hisse-
dilen bu arzuyla yazilan siirler genellikle, 6nceden tasarlanmig dii-
slinceler icermez. Rami bunu s6yle ifade ediyor:

Ne olursa olsun, biz goniil insanlariyiz (ebnd havdtir). Bunun en agik
sekilde goriildiigii yer muhtemelen, o anda yaratilan ve igcinde may-
alanmakta olan bir fikir bulunmayan kaside tiirtidiir. Bu tiirde yazarken
bir sey beni siir yaratmaya iter ama akhmda siiri iizerine kuracagim
belirli bir fikir yoktur... (Aktaran Fuad 1873: s. 105)*

Siir yazma arzusunun, hem sanatsal hem de duygusal agidan iistiin
siirler iirettigi de bilinir. Omegin (Kiigiik) Memun es-Sinnvi, en
¢ok sevilen siirlerinin, kendiliginden, hatta beklenmedik bigimde or-
taya cikanlar oldugunu vurgular. Ideal durumda, siir yazmak igin
masasinin bagina gegmedigini, dizelerin ona daha ¢ok dogal bir bi-
¢cimde geldigini belirtir. Eg-Sinndvi’ye gore en iyi siir davetsiz ge-
lendir. Kendi kendisini dayatir, sairi ele gegirir ve kendini ona yaz-
dirtir. Eg-Sinnavi agiklamaya devam eder:

Giiftenin hazirliksiz ortaya ¢ikmasini tercih ederim, eger yanlis bir sey
varsa sonra diizeltirim. Birisi benden oturup onun igin bir giifte yazma-
mu istediginde, sadece evrak isi yapiyorinusum veya harfleri yan yana
diziyormnusum (rass huruf) gibi hissederim. Kimse benden bir sey iste-
mediginde ortaya gikan sey ne olursa olsun daha giigliidiir, giinkii ken-
di duygulanmdan kaynaklanir. Yazmam istendigi i¢in yazdigim siirle-
ri genellikle unuturum, ama kendiliginden ortaya ¢ikanlar aklimda ka-
Iir ve istediginiz an ezberden okuyabilirim. Her zaman ezberden oku-
yabilecegim boyle yedi ya da sekiz sevdigim sarki soziim vardir.”

54. Rami'nin giirdekl yaraticih@iyla ilgili bilgi Fuad 1973'ten alinmigtir.
55. Eg-Sinnavi'nin bu ve 6nceki agiklamalar 16 Subat 1987'de yapilan roportaj-
dan alinmigtrr.
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Sairler, kendiliginden yaraticilifa en ¢ok yardimci olan baglamlar
ya da pratiklerden de s6z ederler. Rami, siir yazarken siirlerini ka-
ranlik bir yerde miizikle okudugunu ve hazir olana kadar asla yazi-
ya dokmedigini belirtmigtir. Hatta bazi kigisel giir yazma aligkanlik-
larindan s6z eder; 6regin, siir yazarken dikdortgen bir kagit ve 6zel
bir dolmakalem kullanmas: gerektigini belirtir. Ayrnica, kendi 6zel
odasinda tek bagina olmalidir; bu durumu melankolik bir atmosfer-
le sarmalanmaya benzeten sair, siir yazmak i¢in en iyi zamanin ge-
ce karanlif1 oldugunu ekler ve bunu “herkes uyurken benim uyanik
hissettigim zaman” (Fuad 1973: s. 106) diyerek betimler.

Rami, esinlenmeyi baglatmak icin belirli yontemler de izler.
Kendi tarifine gore bu yontemler, tarab miizisyenine saltana agila-
yan uyaranlara ya da hatta tasavvuf zikrinde kullanilan tesirli sozel
yinelemelere benzer. Can giir yazmak istediginde bazen aklina hig-
bir sey gelmedigini goren sair, tenha bir yere kapanir ve belirli bir
sairin bir siirinden bazi dizeleri ya da kendi yazdig: bir siirden dize-
leri tekrar tekrar okur. Bu, kendi deyisiyle, “onu (ya da ruhunu) yu-
musatir (yuhannin nefsehu)” (a.g.y. s. 108) ve sonunda arzu edilen
esinlenme haline ulagmasini saglar. Biraz daha okuyunca, siiri yaz-
maya bagladig1 andan itibaren sairin kendini siir bitene kadar orada
oturmak zorunda hissettigini 6greniriz.

G. GUFTELER, BESTECILER,
ICRACILAR VE DINLEYICILER

Giifte tamamlandiktan sonra artik genellikle bestecinin ya da do-
gaclayanin alanina girer. Burada da giifte duygusal olarak hissedil-
melidir. Omegin bir besteci, ona esin veren ve iginde giiglii ehdsis
(duygular) veya infidldt (duygusal patlamalar) yaratan bir agk giif-
tesini beslemeyi tercih edebilir. Ya da, esrime uyandirma potansiye-
line sahip ve sarki olarak séylenmeye gercekten uygun olmasi sar-
tiyla, kendi beste tarzina uyan veya belki de esprili ya da kolayca
hosa gidebilecek olan giifteleri tercih edebilir.

Bestecinin giifteyi ele alig sekli, Riyaz es-Sunbitl 6meginde
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gozlemlenebilir. Eger siirin i¢inde kendi miizigi sakliysa, bu Misir-
11 tarab bestecisinin o miizigi gercek besteye dokebildigi sdylenir.
Nitekim es-Sunbati, duygular ve hisleri miizige terciime etmedeki
siradig1 yetenegiyle 6viilmiistiir. Kendi yaraticihgindan bahseder-
ken es-Sunbéti, siiri, miizikal fikirleri i¢in ideal gikig yolu olarak
kabul ettigini soyler. Aktarilana gore soyle demistir: “... icimde ez-
giler patlar ve piiskiirmek i¢in muazzam bir ¢ikis arayarak dolanir-
lar, bu da siirde bulunur” (et-Tavil tarihsiz: s. 50). Rami, Sevki ve
bagka iinlii sairlerin siirlerini besteleyen es-Sunbati, beste yapmak
icin gereken duygusal itig giiciinii ona siirin sagladigim anlatir. Bi-
yografik bir inceleme sdyle yaziyor:

Bu yiizden, ezgimi kurmadan 6nce ona [siire] odaklaniinm. Ama eger
besteci 6nce ezgiyi yaratip, sonra ezgisine uyacak sozciikleri (kelimat)
ya da siiri ararsa, bu bagtan sona yanlig bir is olur. Sairin ruhundan ge-
cen hisleri (ehdsis) duyabilmesi igin bestecinin 6nce sozciikleri ve an-
lamlarim1 yagamasi sarttir. Ondan sonra, sozciiklerin iginde uyandirdig:
duygusal patlamalara (infidldt) gore ezgisini olusturur. Besteci once
anlam: yagamazsa ezgi uydurma ve yapmacik olur. (Aktaran es-Serif
1988: s. 375)

Es-Sunbati, 6megin sair Ibrahim Naji’nin duygularini igsellestirdi-
ginden ve el-Arlal adl kasidesinin —es-Sunbati’nin besteledigi ve
Ummii Giilsiim’iin okudugu bir kaside— barindirdigx anlamlan his-
settiginden s6z etmigtir.”

Sarki sozleri icracilar tarafindan da hissedilmelidir. Duygulu bir
tarab sarkicisinin “sozciikleri hissettigi” ve sonra da icrada kendi
hislerini ifade ettigi soylenir. Vokalistlerin, onlar1 duygusal agidan
cezbeden ve icralarimi esrime agisindan etkileyici kilan giifteleri ter-
cih ettikleri bilinmektedir. Sarkinin en bagta sozciiklerden olugtugu-
nu vurguladigy séylenen Ummii Giilsiim, Bayram et-Tunis’nin
Semsu’l-Asil [ Asil Giineg] adl1 sarkisimi sOylerken nasil derinden et-
kilendiginden sik sik soz etmistir. Bu giifte, giinbatimindan hemen
once palmiyeleri altin sarisina boyayan giines 1ginlarim betimle-
mektedir. Ummii Giilsiim’iin, etkilenmedigi bir giifteyi asla okuma-

56. Bkz. et-Tavil tarihsiz: s. 47.
57. Et-Tavil tarihsiz: s. 53.
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di1 séylenir.® Ummii Giilsiim, Muhammed Abdiilvehhab ve baska
sarkicilarin, okuduklan giiftelerin se¢ilmesinde aktif bir rol oyna-
diklan ve bazen kaba goriinen ya da sarki olarak okunmaya uygun
goriinmeyen sozciikleri degistirmeye ikna ederek sarki sozii yazar-
larim etkiledikleri bilinmektedir.”

Sozciikleri hisseden sarkicilar duygularim icra sirasinda gesitli
yollarla ifade ederler. Sarki sozlerini sdzciik ve melismalarla siisle-
yebilir, seslerinin tinisin1 ve giirliigiinii ¢esitlendirebilir, etkili du-
raklamalar ve siislemeler katabilir, el hareketleri ve mimiklerle me-
tinsel igerigi pekistirebilirler. XIX. yiizyil sonlarinin iinlii sanatgisi
Abduh el-Hamiili, sozciikleri en anlaml sekilde canlandirmasiyla
taninir. “Eger igerik gorkemliyse sesini gorkemli kilar, eger yumu-
saksa sesini yumugsatir; ve eger soru-cevap igeriyorsa, sorup cevap-
layan sesini isitirsiniz”” (Mensf 1965: s. 165). Ummii Giilsiim’iin an-
lamlan ve ses efektlerini, ustalikli bir iArdj yani “iiretim” ve tejsid
yani “diizenleme” vasitasiyla yorumladigi soylenir. Abdiilveh-
habin Ummii Giilsiim icin besteledigi bir ezgiyi keskin bir dille
elestiren bir elestirmen, sarkicinin etkileyici diksiyonunun, mimik-
lerinin, el hareketlerinin ve sergiledigi tiirlii vokal niianslarin bu ez-
ginin teknik kusurlarimn iizerini orttiigiinii belirtmigtir.*

Bu sekilde yorumlanan sarki sozleri, en son dinleyici tarafindan
“yeniden yasamr.” Ozellikle giifteyle ilgilenen dinleyiciler igin, sar-
kiya dokiilen siirler tarab durumunu uyandiran baghca etmen vazi-
fesi gorebilir. Sarkiya dokiilen klasik siire muazzam 6nem veren bir
sanat formu olan rrak makam icrasinda uzman, arthik aramzda ol-
mayan Muhammed el-Kubbani, bir televizyon roportajinda, 1932
Kahire Arap Miizigi Kongresi miinasebetiyle Misir’da gergeklestir-
digi bir icray1 hatirlar. Sarkilardan birinde dinleyicilerin ¢ok giiclii
bir heyecanla tepki verdigini anlatir ve aralarindaki taninmug bir ki-
sinin, her zamanki agirbagh tavrindan farkh olarak, ani ve siddetli
bir heyecan sergiledigini ekler. Daha sonra, sarki sozleri belli ki ak-

58. Fuad 1976'ya dayanarak, Danielson 1991b: s. 383-384.

59. Abdiilvehhab ile ilgili olarak, dmegin bkz. Azzam 1990: s. 244-246 ve s. 317-
320.

60. Ummi Giilstm hakkindaki bu yorumlar ve yukardaki elegtirmenin bahsi
Fuad 1976: s. 419°da gegmektedir.
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Imda olan Misirl iinlii sair Ahmed Sevki, Irakli sarkiciya sorar:
“Hangi siiri okudun da o beyefendi siikfinetini kaybetti?”® Sarkici-
da giiftenin neden oldugu esrime ¢ogu zaman dinleyicisine de yan-
sir. Giifteyi okuyusu ise duyarh dinleyicilerinin esinlendirici katki-
styla duygusal etkililik kazanir.

Tiim bunlan soyledikten sonra, metinsel i¢erigin her zaman sah-
nenin merkezinde olmadigim ekleyelim. Baz1 durumlarda giifteler,
bestecilerin ve icracilarin genellikle kendi yapilarini kazanan miizi-
kal yaratilarina birer vesile olur. Pierre Boulez bu fenomeni, son de-
rece sikigik olan “metinsel zaman™in, daha uzun olan “miizikal za-
man”a boyun egmesi seklinde agiklamigtir.”” Aslinda pek gok tarab
dinleyicisi sozciiklere ¢ok fazla dikkat etmez; ve tiimden tercih et-
mese de, enstriimantal miizige 6zel bir diigkiinliigii vardir. Esrime
agisindan giiglii birgok vokal icra, kuskusuz, ya giifteyi asgari dii-
zeyde kullanir ya da tamamiyla giiftesizdir. Ancak bu tiir fenomen-
lere ragmen, sarki sozleri vasitasiyla duygu uyandirma, tarab kiiltii-
riindeki ve tarab kiiltiiriiniin esrimeye dayanan temelindeki merke-
ziyetini korumaktadir.

61. Irakh sanatginin sarki sdyledigi ve kendi mizigini anlattig bir video kasetten.
Video kaset Haziran 1988'de Dubai'den satin alinmigtir.

62. Los Angeles'ta Califomia Universitesi Royce Hal'de 1989 kiginda diizenle-
nen, Boulez ve baskalannin katildigi bir panelden.
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Vil
Taraba genel bir bakis

Villoteau, Misir’da tamk oldugu bir miizik hadisesini tarif ederken,
iistii kapal bir gekilde, belirli bir kiiltiirel ortamdan, tipik bir icra ge-
leneginden, duygusal bir deneyimden ve bir miizikal ifadeden s6z
eder. Nitekim, Beyrut’ta iki gen¢ miizisyenle, bir kemanci ve udi
kardesiyle gerceklestirdigimiz “jam sessions” da bu birbirini ta-
mamlayan alanlan igeriyordu. Miizisyenlerin babasi bizden taksim
calmamizi istediginde bu istegini yerine getirerek hem ona estetik
doyum saglhiyor, hem de bazi bakimlardan, miizik gelenegiyle ilgili
daha iyi bir temel egitim aliyorduk. Bu hadiseler vasitasiyla sanat
Ogreniliyor ya da bir anlamda kiiltiirel miizakere gerceklesiyor, ko-
lektif miizik yapiliyor, esrime uyandiriliyor ve bu arada belli bir
giifte kullaniliyordu. Asagidaki tartigmalarda tarab fenomeninin bu

270



ve ilgili diger yonleri, daha genis toplumsal baglamda ifade ettikle-
ri agisindan incelenmis, ilgili teoriler ve diinyadaki benzer modeller
kargisinda yeniden yorumlanmagtir,

A. KULTUR OLARAK TARAB

Bu aragtirmada gosterildigi gibi tarab alam yerel kiiltiiriin ayrilmaz
bir pargast olmugtur. Ozellikle 1980’lerden &nce, geleneksel miizis-
yenin diinyasi, genis toplumsal tabaniyla arasindaki genel rezonans
iliskisini korumugtur. Miizisyenlerin tutumlar, caligma diizenleri ve
becerilerini 6grenme sekilleri genellikle daha genis sosyal, ekono-
mik ve siyasi yapilan yansitmigtir. Bunun bir 6megi, 6zellikle I.
Diinya Savagi’ndan 6nce, miizik icra edilen ve dinlenen baglamlar-
da kadinlarla erkeklerin fiziksel olarak birbirinden ayrlmasidir. Da-
ha yakin zamanlarda tarab sanati, yerel kiiltiir mirasinin veya bazen
de ulusun imajinin bir pargas: olarak gériilmiistiir. Ummii Giilsiim
gibi iinlii sarkicilar pan-Arabizmin simgeleri olarak kutsanmagtir.
Diger yandan tarab gevresi de iistiin gelen degisim giiglerine uyum
saglamistir. Sanatgilarin kariyerleri, modem Arap yasaminin dort
bir yamim saran ekonomik aglara, teknolojik medyaya ve kitle tiike-
tim tarzlarina sikica bagh hale gelmistir. Tarab icra eden yidizlar,
miizikal filmler, devlet destekli radyo istasyonlar:1 ve modem kayit
stiidyolar gibi son derece etkili araglardan yararlanmigtir.

Bununla birlikte, tarab kiiltiirii ile genel olarak Arap kiiltiirii ara-
sinda dnemli bir aynhk oldugu da kamtlanmugtir. Etnik, dini, siyasi
ve ulusal sinirlan agabilen tarab diinyasi, yerlesmis normlardan ay-
rilan ve bazen de onlara meydan okuyan adetlere gore islemistir.
Her seyden once, tarab Kkiiltiirii toplumun geleneksel olarak tered-
diitle yaklagtig1 ve genellikle nispeten diisiik bir sosyo-ekonomik
statiiye sahip insanlarin igtigal ettigi ticari bir meslek etrafinda ku-
rulmustur. Daha genis anlamda ve teori agisindan bakildifinda bu
alan, ILM. Lewis’in ¢izdigi “marjinal kiilt” profiline uymayabilmek-
tedir.' Bunun nedeni kismen, yaygin cazibesi ve merkezilegmis et-
1. Bkz. Lewis 1971/1989.
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kinlik alanidir. Yine de, uzmanlagmsg bir altkiiltiir olarak var olmus;
bir dizi egsiz beceri, bir teorik ve pratik bilgi birikimi, bir jargon ve
nispeten yiiksek bir kamusal goriiniirliik vasitasiyla kendini genel
olarak Arap kiiltiiriinden ayrrmigtir.

Ayrnca miizikal sanatgilik, sinif atlamaya, halk tarafindan tanin-
maya ve bazen de yildizliga giden egsiz bir yol sunmustur. Miizik-
le amator olarak ugragmak orta ve st siniftan sanatgilarin simf bi-
lincinin ve dini tutuculugun miizikle ilgili yarattigi olumsuz hava-
dan kaginmasna olanak saglarken, tarab meslegi kadm sanatgilan
kamusal miizik arenasina girmeye ve en azindan XX. yiizyilin ba-
sindan itibaren erkek meslektaslariyla yan yana g¢aligmaya sevk
eden bir kanal sunmustur. Bir a¢idan bakildiginda miizisyenlik ka-
dm sanatgilann olumsuz yonde damgalamig ve Karin van Nie-
uwkerk’in agikladig: gibi onlan “bedenlerinin kadinsihigini notrles-
tirmeye ve yeniden tamimlamaya” itmistir (1995: s. 178). Bagka bir
acgidan bakildiginda ise miizik, kadinlarin toplumsal cinsiyete ilig-
kin 6nemli sinirlart agmalarina olanak saglamugtir. Ellen Koskoff
sOyle yazar: “Miizik icrasi cinsiyetler arasi iligkilerde 6nemli bir rol
oynayabilir ve ¢ogu zaman oynar. Ciinkii bu tiir iligkilerde algilanan
esitsizlikler ya da asimetriler, tiirlii toplumsal/miizikal stratejiler va-
sitastyla, ritiiel seklindeki davranis, kilik degistirme, gizli dil, ya da
miizikle ilgili toplumsal “hileler” vasitasiyla protesto edilebilir, uz-
lagtinilabilir, tersine gevrilebilir, doniistiiriilebilir ya da onaylanabi-
lir” (1987: s. 10). Tarab kiiltiiriinde kadm sanat¢ilarin toplumsal
cinsiyetle ilgili sinirlan agabilmesini olanakl kilan hem kadin sa-
nat¢iliginin popiilerligi hem de miizigin estetik bir deneyim olarak
kendine 6zgiiliigii olmusgtur.

Tarih boyunca tarab miizigi duygulan anlatmamin en 6nemli
araglardan biri olmugtur. Yakindogu’da, edebi bir tiir olarak giirin
ifade giicii ve baz1 durumlarda da sarki olarak okunan ask siirlerinin
ideallegtirilmig-mistik imalar, aksi takdirde agin veya antisosyal
olarak goriilebilecek duygular igin giivenli bir ¢gikig yolu saglamig-
tir. Uzlagimsal sarki sozii dili vasitasiyla bu tiir duygular “sinirlar
icinde tutulmus ve sadece kabul edilebilir bigcimlerde ve uygun za-
manlarda serbest birakilmigtir” (Andrews, 1985: s. 116). Aym za-

272



manda, sarki olarak okunan siirler toplumun belli iiyelerine, bazen
tam zidd1 ahlédk kurallarinin ortasinda, farkl bir duygusal-esrik ses
bahgetmistir. Omegin ataerkil bir Arap kabilesinde kadinlann sarki
olarak okudugu siirler, “sisteme muhalefet ve onu temsil edene ka-
fa tutma soylemi” vazifesi goriir; “ahldk karsiti1 oldugu gibi, yapi
karsitidir da” (Abu-Lughod 1986: s. 250-251). Tarab da benzer bi-
cimde, erkek ve kadm sarkicilara ve dinleyicilerine, mahrem duy-
gulan digsallagtirmalan igcin hem etkili hem de toplumsal olarak
onaylanmug bir sistem sunmugtur.

Soziin kisasi tarab kiiltiirii diger kiiltiirel alanlara benzemeye ¢a-
listi1 ya da aksine, bu kiiltiirel alanlardan farkli oldugu igin degil,
her ikisini de yaptig1 i¢in gelismistir. Aslinda tarabin sosyal ortam
ve bir meslek olarak igleyis bigimi, Arap yagaminin diger ahlaki ve
entelektiiel yonlerini tamamlamistir. Jacques Berque’nin iddia etti-
i gibi tarihsel olarak tarab kiiltiirii ve uzantisinda tarab miizigi, 6zel
fakat aym zamanda da en temel duygusal ve psikolojik gereksinim-
leri tatmin ettigi igin hem elegtirilmig, hem de bas taci edilmistir.”

B. SUREC OLARAK TARAB

Bu aragtirmada tarab icrasi kiiltiirel bir mikrokozmos olarak betim-
lendi. Genel olarak tarab hadiseleri ile daha genis toplumsal norm-
lar, ekonomik iligkiler, davranig kurallar: ve siyasi hiyerarsiler ara-
sindaki uyugmalar betimlendi. Tipik bir hafladaki saygiya dayal
oturma diizeni, dinleyicilerin duygularim sergilerken gosterdikleri
farkl ihtiyat diizeyleri ve miizisyenlerin, hamilerinin ricalariyla il-
gili duydugu yiikiimliiliik hissi, hepsi de miizikal siire¢ ile genel
toplumsal sistem arasindaki yakin iligkiyi gostermektedir.

Bununla birlikte tarab icrasi, ona kendine 6zgii bir karakter ve-
ren gesitli, ya da zaman zaman celigkili 6zellikler sergiler. Her sey-
den Once, tipik miizik yapma hadisesi ritiiel benzeri bir yapiya ya da
havaya biiriinebilir, fakat ayn1 zamanda pek ¢ok ritiielde oldugu gi-
bi belirli bir kayitsizlik ya da gayri resmilik de sergileyebilir. Ozel-

2. Bkz. Berque 1964: s. 211-236
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likle hafla hadiseleri, “iglek kavsaklar’a (Rosaldo 1984: s. 190)
benzedigi sdylenen halk ritiiellerini amimsatabilir. Bir kiyaslama ya-
pacak olursak, daha 6zel toplantilar da kendi tabirimle “tenha ara
sokaklar”a tekabiil edebilir. Bu ikinci imge daha 6zel toplantilara
bazen neredeyse gergek anlamda tekabiil eder, ¢iinkii bu tiir toplan-
tilar cogu kez ayn yerlerde, dmegin, daha 6nce tarab siirecinin top-
lumsal ve duygusal 6zerkliginin bir metaforu olarak yorumladigim,
gecici olarak kurulmug satafath bez bir cadirda gergeklestirilir.

Ayrica, genel olarak biitiin ritiieller gibi tarab icralar da genel-
likle belli bir gizgisel akis ya da yonliiliik duygusu igerir. Bazi celse
hadiselerinin sosyal, zihinsel ve fiziksel kogullanma saglayan bir gi-
ri§ evresi igerdigi ve bu evrenin asil miizik icrasinin yolunu agan bir
ambiyans yarattigi gosterilmigtir. Belli bir miizikal ve miizik-dig1
mikrohadiseler dizisini kapsayan asil icra ise, bir biitiin olarak icra-
y1 sona erdiren ve katilimcilar1 her zamanki davrams tarzlarina dog-
ru yavas yavas hareket ettiren bir ¢ikis evresinin yolunu agabilmek-
tedir. Bu agidan bakildiginda, genellikle kabul ritiiellerinde uygula-
nan ii¢lii model, tarab icrasina hem toplumsal agidan hem de dene-
yim agisindan uyabilmektedir. Ayrilma, gegis ve dahil edilme evre-
leri, daha yapilanmg bir hadise olan celsenin giris, siirdiirme ve ¢1-
kis evrelerine bir dereceye kadar benzer. Ancak, bu 6rnekte, gegis
ritiieli yorumunun kendi eksikleri vardir. Ilk olarak, genellikle hali-
hazirda miizik bilgisine sahip olan bir grubun iiyesi olan katilimci-
lar, bir toplumsal-ruhani statiiden bir digerine gecmekten ziyade,
“gecici” evrenin kendisinin tadina varmak i¢in bu deneyimi yasar-
lar. Daha agik ifade edersek “esigimsi [bir] durum” (Turner 1977: s.
43) yasar ve bu durum zarfinda, miizigin bir siirelik esriklestirici et-
kisiyle doyuma ulagirlar.

Pek ¢ok ritiiel tiiriinde oldugu gibi, tarab icrasinin yapisi sayisiz
varyasyon ve sapma arz edebilir. Omegin yemek, cinsellik ya da
sarhoslukla ilgili olanlar tiiriinden doniistiirme giicii son derece yiik-
sek siireclerde oldugu gibi belki burada da toplam etki biiyiik 6l¢ii-
de sunumla ya da iiretimle iligkili bilesenlere baglidir. Geleneksel
olarak hafla, celse ve kabare icralari, degismez repertuvarlarin rutin
bir sekilde icra edilmesi degildir. Miizikal ya da dramatik materya-
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lin 6zenle yeniden sahnelendigi ve ¢ignenemez tarihsel, ruhani ve
bazi durumlarda efsanevi otoritesi nedeniyle saygi goren bazi icra
baglamlarindan farkl olarak tarab icrasi, baglamdan esinlenen ve o
anda iiretilen yorumlara bol bol yer birakir. Omegin, sarkici icranin
siiresini, dahil edilecek miizik tiirlerini ve ne kadar dogag¢lama yap-
lacagim belirleyebilir; ¢iinkii bunlarin hepsi de dinleyicilerin katki-
sina ve bir biitiin olarak icranin ambiyansina baglidir. Boyle bir esn-
eklik icra siirecini miizik deneyiminin kendisiyle adeta esanlaml
kilar. Bir anlamda, icra miiziktir.

Bir olgiide ritiiellesmis bir olay olarak tarab icrasi, bir doniigtiir-
me yonelimine de sahiptir. Tedavi edici olabilen ya da katarsise yol
acabilen celse ya da hafla gibi hadiseler, bireylerin ya da birey grup-
larinin giindelik kaygilarindan bir anligina kurtulmalarina ve “ken-
di duygusal benlikleri”ni yagamalarina olanak saglar. Icralarin etki-
liligi; katilimcilar arasindaki fiziksel yakinlik, icra ortaminin fizik-
sel agidan kendine yeterligi, estetik deneyimin kolektifligi ve za-
manla ilgili gevsek bir tutum benimsenmesi gibi etmenlerden kay-
naklanabilir. Ozellikle gece kuliiplerinde bu etmenlere 6zel 1g1klan-
dirma, renkler, akla cinselligi getiren imgeler gibi ¢esitli gorsel uya-
ranlar ve bazi dinleyiciler agisindan belki yiiksek diizeyde ses amp-
lifikasyonu da dahil olabilir. Bir de bunlara elbette miizikal sesin
kendisi ve agki konu alan sarki s6zlerinin déniistiiriicii etkileri ekle-
nir. Boylelikle tarab hadisesi deneyimsel bir kompleks veya duyu-
sal-gorsel bir “solen” olarak etkili hale gelir.

Ayn1 zamanda tarab icras! esasen bir miizik hadisesi, merkezi bir
estetik amaci olan bir edim olarak da isleyebilir. Birgok ritiiel olaymn-
dan farkh olarak tarab toplantilannin ardindaki diirtii genellikle mii-
zik yapmak ve dinlemektir. Cesitli gorgii kurallari, hazirlayici soh-
betler, fiziksel jestler, nidalar ve kargilikli anlatilan fikralar, hepsi
de esrime akisim hem sosyallestiren hem de kuvvetlendiren sekil-
lerde igliyor goriinmektedir. Cok-anlaml1 oldugu ve kargit duyusal
ve ideolojik kutuplar temsil ettigi soylenen uzlagimsal ritiiel simge-
lerinden’ bazi yonleriyle ayrilan bu mini-icralar, benzer yondeki yol-

3. Rittiel simgelerinin bu ve ilgili diger nitelikleri Victor Tumer tarafindan goster-
iimigtir (1985: s. 56).
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lar boyunca senlaronize bir sekilde isliyor ve biitiin esrime deneyimi-
ne katkida bulunuyor goriinmektedir.

Tarab deneyimi, ritiiel sinirlarinin diginda var olabilir ve ¢ogun-
lukla da dyledir. En etkili ve hatirlamaya deger miizik olaylan ke-
sinlikle basmakalip degildir ve kat1 edimsel normlardan ayrilmigtir.
Bu yiizden, hem “tesirli” hem de “eglendirici” olabilen tarab siire-
ci, indirgenemez miizikal niivesi sayesinde kendi bagina ayakta du-
rabilmektedir.’ Tarab miizigini insanlarin tek bagina ¢almasi ya da
dinlemesi; dmegin bir icracinin sadece kendisi i¢in galmasi sik kar-
silagilan bir durumdur. Daha 6nce de gosterildigi gibi, bir icraci tek
bagina miizik yapiyorsa kendi sammi’sini “oynayabilir” ve hem ya-
ratic1 hem de esrimeye vesile olan bir igsel geribesleme siireci yaga-
yabilir.

Kisacasy, icra siireci 6zeldir, ¢iinkii yerlesik toplumsal kaliplan
ve ddetleri taklit etmeye de gahgabilir, aga da bilir. Makamsal bir -
dogaglama gibi tarab hadisesi de hem esnek hem de kendi iginde tu-
tarhdir. Bu nedenle, miizisyenlerin icrayi icra ettiklerini séylemek
hi¢ de yanhs degildir. Nitekim, miizik yapma ya da miizigin esrik-
lestirici etkisine teslim olma arzusu son derece kendiliginden, dogal
ve sezgisel olabilmektedir. Bu agidan bakildifinda, miizik siireci di-
ger yasam deneyimlerinden farkl, fakat yasamin kendisini dene-
yimleme seklimizle benzerdir.

C. ESRIME OLARAK TARAB

Tarab duygusu ile genel olarak Arap toplumu arasindaki iligkinin
anlasilmasi, kismen bu iki alanin kiyas kabul etmeyisinden dolay:
giic olabilmektedir. Bununla birlikte, esrime kaynakh doéniigiim
nosyonu ile bazi egemen diinya goriigleri arasindaki tutarhgin veg-
helerini en azindan yiizeysel olarak inceleyebiliriz. Bir meslek ala-
n1 olarak miizige geleneksel olarak dinen hos bakilmamasina rag-
men, tarab deneyimi genellikle vazgecilmez degilse de arzu edilir

4. Tirnak igindeki sdzcikler Richard Schechner'in icra Uzerine yazdig eserinden
aktarilmistir (1976: s. 196-222).
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bir deneyim addedilir. Tarab duygulan yerlesik bir miizik yapma
zanaatiyla iligkilendirilmig; ve kiiltiirel olarak onaylanmug icra hadi-
seleri, miizikle ilgili davramsg kurallari, dinleme tarzlar ve icra stra-
tejileri vasitasiyla kanalize edilip yayilmigtir. Omegin esrime yara-
tan gesitli tasavvuf pratiklerinin ve eski Arapga sozliiklerde verilen
ayrintili “tarab” tamimlarinin da igaret ettigi gibi, yiizyillar boyunca,
miizikal esrime deneyimine toplumsal ve hatta ruhani yagamda asi-
kar bir mevki verilmigtir.

Tutarligin diger vecheleri simgeseldir. Daha 6nce de sozii edil-
digi gibi, miizigi duyumsama yetenegi, genel olarak “Dogulu ruhu”
denilen, yerel temelli belli bir kiiltiirel-duygusal aliyma bigimiyle
iligkilendirilmistir. Bu yetenek, etkili tarab miizisyeninin bir alame-
tifarikas: olan “hakiki sanatgilik”la esit sayllmigtir. Misir ve Dogu
Akdeniz Arap kentlerinde “mutrib” ve “mutribe” unvanlari nitelik-
li ve son derece saygin erkek ve kadin ana akim garkicilar tarafin-
dan yine bu ¢izgide kullamlmigtir.’

Ayni zamanda, bu iki genis alan arasinda 6nemli bir uyugmazhk
da var olmugtur. Daha 6nce de gosterildigi gibi, tarab duygusu, 6zel-
likle fazlaca sergilendiginde, toplumsal agidan uygunsuz addedile-
bilmektedir. Aynca, sekiiler baglamlarda yansitabildigi bariz eglen-
ce yananlamlarindan dolayi, yas ya da resmi matem giinleri gibi
agirbaghilik gerektiren durumlarda tarab esrimesinden uzak durulur.
Tarab miizigi ise belli bir toplumsal adab: ¢ignemedigi siirece hog-
goriiyle ya da biiyiik takdirle kargilanir.

Miizikal esrime ile toplumsal taban1 arasindaki bu sikintili ilig-
ki, belli kiiltiirlerin 6z itibariyla esrik oldugu betimlenmelerine bil-
hassa dikkatli yaklagmamizi gerektirir. Bu tiir nitelemeler tipik ola-
rak, miizikal esrime iizerine “profil teorileri” dedigim simfa girmek-
tedir. Her ne kadar ¢ogu zaman kiiltiirel gorecilik bayrag: altinda

5. Bunun 1gi§inda, Rouget’'nin “glnki aslinda mutrib veya mutribe, dgrenilmig
miizik yapanlara dedil sadece popiiler miizik yapanlara denir” (1985: s. 282)
seklindeki dnermesi Islam diinyasinin drnegin Iran ve bir dereceye kadar Irak gibi
bagka yerleri igin gegerli olabilse de, Misir ve Dogu Akdeniz boigeleri séz konusu
oldugunda yanhgtir. 2. bdlimde de§inildigi gibi, profesyonelligin olumsuz etki-
lerini akla getirebilen bu terimler ayni zamanda miizikte uzmanlagmaya ve teknik
olguniuga igaret edebilmekte ve sayg unvanlan olarak kullanilabilmektedir. Bkz.
Racy 1986.
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gelistirilse de, belirli emik, irksal ya da cografi kendiliklerin esrime-
ye olaganiistii yatkinhklar1 hakkindaki teoriler genellikle i¢sel ya da
baglama 6zgii dinamiklerin yakindan gézlemlenmesinden degil, ka-
ba kargilagtirmalardan kaynaklanir. Biiyiileyici ve kavrayigh olabil-
mekle beraber profil 6nermeler asin genelleme ve kligelestirme ris-
ki de tagirlar; ya da John Blacking’in sozlerini aktaracak olursak,
“Dans etme tarzlar1 goziimiize daha esrik goriiniiyor diye Kwakiutl-
larin Hopilerden daha duygusal oldugunu sdyleyemeyiz” (1973: s.
33). Her seyden Once, esrimenin tezahiirleri sadece insan varolugu-
nun diger alanlarinin birer yansimasi olarak agiklanamaz. Bu yiiz-
den, sanatsal ifadeleri fiziksel-cevresel profillere indirgeme veya
miizikal duyarhklan biitiiniiyle toplumsal ve siyasi yapilara dayan-
dirma fikrini 6zellikle sorunlu buluyorum.

Arap esrimesini, bir ¢61 ezhosunun dogal iiriinii ya da benzer bir
anlamda, “tek bir biling diizeyi”nin bir sonucu veya “duygusal bil-
ginin sonsuz ¢izgisel trmamsg1” (Esed 1954: s. 142, 144) olarak
agiklamak, en azindan bugiin bildigimiz haliyle tarabin karakteriy-
le bagdasmaz. Her ne kadar ¢olde yagayanlar da dahil olmak iizere
Arap halk topluluklarinin kendi esrime gelenekleri varsa da, tarab
deneyiminin kendisi kugkusuz kentli bir ybnelime‘sahiptir. Mistisi-
zmle ve yiizlerce yilik saray gelenekleriyle yakindan baglantili
olan tarab miizigi, ¢oldekinden kesinlikle farkh goriinmektedir ve
bolgenin tarihsel gocebelerinin begenisine ve tabiatina muhtemelen
terstir.” Esrimeye egzotik, ya da bu bapta, erotik yananlamlar da
yiiklemememiz gerekir. Bat'nm romantik kligelerine ve Hollywo-
od filmlerinin betimlemelerine kargin, Halep, Sam, Beyrut ve Kahi-
re’deki dinleyiciler tarab miizigini ve ¢algilarim deve kervanlar ve
Bedevi gadirlariyla ya da dans eden “haremler” ve boylu boyunca
uzanmug sultanlarla iligkilendirme aligkanlhiginda degildir.

Ayrica, profillerin kendileri de bazen fazlasiyla keyfi ya da faz-

6. Tarabin “halk isi olmayan” ya da kirsal olmayan niteligi, tarab sanatgilarinin
kentlere yonelik bolgesel gé¢ sonucunda daha halk igi ve popdiler tiirlerin tarab
gelenegini sulandirdig yoniindeki sikayetlerinde sikga yansitiimigtir. Bununia bir-
likte tarab estetigi, daha yakin zamanlarda, 6zellikle 1970’lerden sonra gesitli
yerli geleneklerin genigletilerek “pan-Araplagtirimasi” ve “Misirllagtinimasi”yla
birlikte, Yakindogu ve Arap Yarimadas''nin gesitli bolgelerine yayiimigtir.
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lasiyla genel terimlerle tammlanir. Kargilagtirmah incelemesinde,
ozellikle de bu incelemenin “Araplarda Miizik ve Trans” baghkh
boliimiinde Rouget “Arap” terimini ortagaglardan giiniimiize gesitli
Yakindogu geleneklerini ve icra baglamlarim kapsayan kiiltiirel-ta-
rihsel bir kendilik anlaminda kullanir. Bu yiizden, gikardig1 profil
Tiirkiye’deki Mevlevilerden (aslen Arap olmayan bir gruptur) ve -
Kuzey Afrika’daki cinnet kiiltlerinden, Ortagagdaki Islami saray ic-
ralarina ve modern Misir’in sarkicilarina kadar ¢ok gesitli etnik, sa-
natsal ve ibadet yonelimlerinin bulundugu bir zemini kapsar. Miizik
ve Trans agirhkl olarak, el-Isfahani ve Gazali gibi Ortagag alimle-
rine bel baglar. Rougets genellikle bu gibi alimlerin fikirlerini genig
“Arap” tualine ve ¢agdas pratige yansitir. Sonug olarak, ¢ogu za-
man siddet igeren ya da tuhaf tezahiirler arz eden Ortagag translan,
birincil referans noktalan olarak ele alimir. Neredeyse goriinmez ya
da tamamen igsellestirilmig tarab semptomlarinin da bulundugunu
kabul etmekle birlikte kitap esasen tarab durumunu agin ve trans-
benzeri bir durum olarak betimler.’

Profil teorileri, kiiltiiriin esrimeye temayiilleri ile esrimeye vesile
olan igsel etmenler arasinda dogrudan nedensellikler kurabilir. Ne
var ki, ¢esitli diinya profillerinin 6zgiinliigiine katkida bulunan ve
onlar Ozerk sistemler olarak tammlayan gesitli gerilimler, tersine ge-
virmeler ve ¢eligkiler de dikkate ahnmahdir. Bu ¢aliyma gostermis-
tir ki; gesitli dini, toplumsal ve siyasi kurumlar “hiperestezik™ bir
Arap toplumunun gelisimine katkida bulunabilir de bulunmayabilir
de’ Bu tiir kurumlar ¢ogu durumda esrimeyi engellemeye ya da
azaltmaya ve miizikal duygularin sadece toplumun onayladig: yer-
lerde sergilenmesini saglamaya ¢alismistir. Dolayisiyla esrime kiil-

7. Rouget aslinda séyle der: “...tarab ...deliligin beter ug noktalarina, hatta
6lume yol agabilir ya da aksine, higbir ya da neredeyse higbir isareti digaridan
gorilemeyen saf ve basit bir miizikal duyguya indirgenebilir* (1985: s. 282).
Ama, belli ki agin durumlan standart olarak degerlendiren Rouget ekler: “Ancak
simdilerde, dzellikie kentlerde, tarabin yani mizikal duygunun bir ifadesi olarak
trans, gegmise nazaran daha az mutattir. Bununla birlikte, goguniukla kirsal bol-
gelerde olmak izere hala goriimektedir. (A.g.y.).

* Hiperestezi: Uyarana karg! agin duyarliik hali. (y.h.n.)

8. Rouget (1985: s. 298), “hiperestezi” terimini dzellikie Araplarin transa yuksek
duyarlihgina atfen kullanmig ve tum dunyada gérilen bu fenomenin zamanla
geriledigini eklemigtir.
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tiirii gekillendirirken, kiiltiir de onu sosyallegtirmigtir. Aslinda Ber-
que’nin farklihk yoluyla tamamlayicilik nosyonu gayet yerindedir.
Bu agidan bakildiginda miizikal esrime, karsit kiiltiirel giiclere rag-
men degil, onlarin varhg sayesinde geligir. Onu Arap ya da “Sark’a
Ozgii” yapan simgelerle dolu olsa da esrime diinyasi, daha genig bir
kiiltiirel Oriintiiniin sadece bir tezahiirii degil; daha ziyade, onaylan-
ms bir alternatif deneyim olarak yorumlanabilir.

Esrimenin dogas:

Bir duygu durumu olarak tarab gézlemlenebilir belli niteliklere sa-
hiptir. Esrik birey, miizige kapilmig, kendini tamamiyla dinleme de-
neyimine vermis ve olagan biling diinyasimin digma taginmg gorii-
nebilir. Onceki boliimlerde gosterildigi gibi miizik, alkiglamaktan
ve sarki sdylemekten, sessizce dinlemeye ve bazi1 durumlarda agla-
maya kadar uzanan tiirlii davraniglara yol agabilir. Tipik nidalar ve
dinlemeyle ilgili gesitli fiziksel tepkiler de bunlara dahildir.

Ayrica tarab en basta igitsel bir temele sahiptir. Genel olarak dii-
siiniildiigiinde tarab deneyimi ¢ok ¢esitli bilesenler igerir: Gorsel,
anlamsal, fizyolojik, zihinsel ve ¢cagrisimsal. Bununla birlikte tarab,
merkez bilegeni miizik olan bir biling hali olarak tamimlanabilir. Ba-
z1 edebi baglamlarda “tarab” kavram her ne kadar genel olarak es-
tetik, megin siir dinleme sonucu ortaya ¢ikan bir doniigiime isaret
etse de, tarab esrimesi ¢ogunlukla tarab miiziginin uyandirdig: bir
duygu durumnu olarak kabul edilir. En saf ve en indirgenemez bigi-
miyle tarab, igitsel bir deneyimdir. Halep’teki bir tarab toplulugu-
nun sefi, tarabin temel igitselligini vurgulamgtir. Grubunun neden
“video klipler” ¢ikartarak “zamana ayak uydur’madig: soruldugun-
da Muhammed Kassis soyle demigtir:

Gorsel akima da, video klip denilen seye de karsiyiz, ciinkii miizik gérme
duyusuna degi, isitme duyusuna dayanan bir sanattir. Modern teknoloji-
nin kullanilmas: —tabiri caizse— “igitsel gorii”niin engellenmesine neden
olmustur. Bu goriisten hareketle, icramizin isitsel olmasinda 1srar ediyo-
ruz. Toplulugumuzun eserlerini yakin zamanda kasete kaydedip Arap mi-
rasim igitsel olarak belgelemeyi umuyoruz. (Aktaran Taha 1995: s. 20)
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Tarab esrimesi hem fiziksel hem de psikolojik olarak gayet kapsam-
I olduguna gore, isitsellik ya da “isitsel gorii” kavrami da genis an-
lamda anlagilmalidir. Edilgin isitmeden ¢ok, yaratici dinlemenin
iiriinii olan bu deneyim genellikle i¢ten gelir. Bu yiizden, miizigin
“hissedildigi” sOylenir.

Daha farkh ya da kesin olan ikilikleri tercih eden Rouget’nin
kapsamim miiphem bularak elestirdigi “farklilagmig biling diizeyi”
teriminin uygunlugunu bunun 1s1ginda yeniden degerlendirebiliriz.”
Rouget’nin memnuniyetsizligini, belki de farkl1 bir nedenden 6tiirii
de olsa paylagiyorum. Daha a¢ik ifade edersem, genellikle kullandi-
g1miz anlamiyla farklilagsmig biling diizeyleri kavraminin, tarab gi-
bi ¢ok boyutlu bir deneyimi biitiiniiyle kapsamadigim diisiiniiyo-
rum. Dikkatimizi 6znenin i¢sel psikolojik siirecine yonelttigi ve sa-
dece nesnellesmis digsal tezahiirleri resmetmeyip, dznel igedoniik-
liige de isaret ettigi i¢in bu terim bir bakima ¢ekicidir. Ancak tarab
miiziginin yarattig1 estetik durum, psikolojik ya da duyusal doniigii-
miin kati simirlarinin 6tesine uzaniyor goriinmektedir. Miizikal de-
neyimler bilingte degisiklik gerektirse de, esriklik durumunun dav-
ranigsal, isitsel ve fizyolojik boyutlarin1 gozden kagirmamak igin ve
duyusal ile estetik arasindaki ana baglantiya hak ettigi 6nemi ver-
mek agisindan, ki bu da ilki kadar onemlidir, tarab miiziginin do-
niigtiiriiciiliigiinii biitiinsel bir sekilde gormek gerekir.

Tarab hali her zaman transa benzemez ve her zaman tam bir ge-
¢ise ya da biling kaybina yol agmaz. Deneyim genellikle travmatik
degildir ve gegici hafiza kaybi egliginde yagsanmaz. Duygusal olarak
doniisiime ugrasa da, siradan neden-sonug iligkilerini algilamada
bulamklik,” dogal beklentilerde bulamkhk veya belirli fiziksel nes-
neleri gok dnemli varliklar olarak tasavvur etmek" gibi ug noktalar
modem tarab erbabimin yagamasi pek olasi degildir. Belki de daha ti-
pik olarak tarab esrimesi “simr” [borderline] bir biling diizeyidir."”

9. Daha agik ifade edersek Rouget, Birlegik Devietler'deki bilim insanlarinin kul-
landig “farklilagmig biling diizeyleri™ teriminin bir gergi dilkkkan veya “psikiyatrik
agidan nétr bir kavram” oldugundan yakinir (1985: s. 16).

10. Ludwig 1969: s. 15.

11. Anonim 1962: s. 351-354.

12. Tart 1969: s. 2.
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Tarab halindeyken dinleyiciler, ¢evrelerindeki diinyaya iligkin ge-
nel, fakat degismis bir farkindaligi koruma ve 6nemlidir ki, esrik-
lesmelerine neden olan miizikal uyaramn tamamiyla farkinda kalma
egilimindedir. Son derece etkili tarab icralarina esin verdigi bilinen
bir analitik dinleme bigimi olarak muhasebe kavram miizik siireci-
ne 6nemli bir ussal boyut katar.

Bu sekilde kavrandiginda tarab deneyimi, Rouget’nin tanimla-
malar sistemi i¢inde muglak bir konumda goriiniir. Fransiz yapisal-
ciligindan etkilenen Rouget, miizik ve transla iligkili muazzam ge-
sitlilikte ve karmagik bir veriler kitlesinin esrarim ¢6zmeye girisir.
Dolayisiyla malzeme, yogun bir ikili kargitliklar ag1 seklinde sunu-
lur: Trans-esrime, kutsal-dindisi, cinnet-samanizm, miizikleyen-
miiziklenen [musicant-musicated], kendi kendine olan-bagkalarinca
yapilan, etkin-edilgin, iradi-gayri iradi vs. Rouget transin “baslica
semptomlar1”nin ana hatlarim goyle cizer: “titreme, lirperme, tiiyle-
rin diken diken olmasi, bayginlik, yere diisme, esneme, uyusukluk,
cirpinma, agiz kopiirmesi, gozlerin portlemesi...” (1985: s. 13) ve
de sik sik goriilen “histeri” ve “delilik” belirtileri (a.g.y.: s. 12-17).
Oysa bunlar, en azindan giiniimiizde karsilagilan tarab durumunda
nadiren goriiliir. Yine Rouget’nin tamimina gére transtan farkl ola-
rak miizigin asla kullamlmadig1 ve hareketsizlik, sessizlik, yalniz-
lik, krizin bulunmayis1 gibi semptomlar: olan “esrime”, miizik te-
melli, fakat ayn1 zamanda dingin ve tefekkiire de uygun olabilen ta-
rab deneyimini aslinda diglar. Her ne kadar esrime ve transin “bir
siirekliligin iki kargit kutbu” (a.g.y. s. 11) olarak goriilmesi gerekti-
gini belirtse de Rouget’nin kategorileri genellikle kat1 ve karsilikli
olarak diglayicidir. Bunun nedeni belki de miizikal esrimenin Prok-
rustes’ tarzi germe ve budamaya karsi koymasidir. Tanimlan bél-
melere ayirmak, kavramlari diizene koyabilir ve teorik kavramlarin
tiretimini kolaylastirabilir; fakat tiirler aras1 akigkanhig: feda da ede-
bilir. Baz1 miizikal deneyimler tam da miiphem olduklar1 ve kav-
ramsal agidan gri bolgelere denk diistiikleri igin tesirli olabilirler.
Gayri iradi ile istengli, zihinsel ile fiziksel, duygusal ile estetik, kut-

* Yolunu kesip yakaladigi yolcularin boyunu yatagina uydurmak igin kol ve
bacaklarini gekip uzatan veya kesip kisaltan efsanevi dev. (¢.n.)
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sal ile dindig1 arasinda var goriinen ele gelmez simirlarla “birlikte
yagamay1” ve zaman zaman bu simirlann degerini anlamay1 ben bu
caligmayla 6grendim.

Tarab durumu, tipki mistik hal gibi hatirlanabilse ya da unutul-
mayabilse de, aslinda gegicidir. Tarab deneyimlerinin siiresinden
s0z etmek zordur, ¢iinkii onlar1 “siradan” deneyimlerden ayiran ¢iz-
giler cofu zaman fazlasiyla bulaniktir. “Tarab™ herhangi tiirden bir
miizikal mesguliyet olarak kabaca tammladigimizda, esrime duygu-
sunun siiresi biitiin icray:1 kapsayabilir. Daha kat1 bir tanimlama ya-
pildiginda (6megin, saltananin agikga hissedildigi zamantarab duy-
gusunun ortaya ¢iktig1 soylendiginde) ise esrime durumu ¢ok daha
kisa siirebilir ya da hi¢ olugmayabilir. Daha agik ifade edersek, bir
haflada dinleyici olarak bulunan bir miizik erbab: yiiksek esriklik
anlarim sadece ara sira, onu da belki birka¢ dakikahigina yasayabi-
lir. Samimi bir miizik toplantisinda ise esriklik durumu yavag yavag
olugup, bir siire devam edip sonra da sona erebilir. Bu 6rmek bagla-
minda, tarab deneyimi duende fenomeniyle karsilagtirilabilir. Du-
ende, flamenko icracilarinin ve dinleyicilerinin zaman zaman yasa-
dig1 biiyiilii ya da son derece esinlendirici bir durumdur. Miriam
Phillips’in bir aragtirmasinda (1987), rablao, yani ¢ok sayida izleyi-
ciyi bir araya getiren ve daha fazla koreografi igerebilen gece kulii-
bii icrasmda, duende duygusunun genellikle ayn boliimler halinde
ve sinirh yogunluk derecelerinde ortaya ¢iktigim okuruz. Fakat, bir
Jjuerga, yani etkin seyirci katiliminin oldugu ve sarap igilen daha sa-
mimi bir toplantida duende duygusu (ki bu baglamda genellikle sa-
natgilar tarafindan verilen degil, alinan bir duygudur) daha yogun
bir bicimde gergeklesir ve uzun siire devam eder.”

Tarab hali belli diizeyde bir algisal doniisiim de iiretir. Omegin
dinleyicilere zaman durmug gibi gelebilir. “Bunu biitiin bir gece
dinleyebilirim” gibi sik¢a dile getirilen ifadeler ve zaman zaman ya-
sanan aksamin “zamandan koptugu” hissi, tarab halinin zamandis:
goriinebildigi nosyonunun kamtidir. Ozellikle ¢ok cezbedici icralar
genellikle, “gercek zaman” duygusunun yerini “sanal [bir] zaman”
duygusunun almasiyla, kendi zamansal farkindahk seklini yaratir

13. Phillips 1987: s. 47-50.
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(Langer 1953: s. 125). Baz fiziksel tepkiler de ortaya ¢ikabilir. Mii-
zige ve kisiye bagl olarak, ozellikle daha disadoniik dinleyicilerde
tarabin tezahiirleri kontroliin kaybedildigi izlenimini verebilir.
Hafla hadiselerinde bu tiir dinleyiciler gayri iradi goriinen ani ¢il-
ginlik nobetleri gegirebilirler. Taraba goniil vermis dinleyiciler ise
kendim tamamyla miizige kaptirabilir ya da zaman zaman elestirel
bir kulakla dinleyebilirler.

Ayn1 zamanda, tarab hali fiziksel olarak da gii¢lendirebilir. Ka-
timcilanin fiziksel direng esigini yiikseltebilir veya sik¢a goriildii-
gii gibi sarkicilarin sahnedeki dayamiklilik diizeyini artirabilir. Esri-
meyle yasanan doniigiim miizikalite duygusunu da yiikseltebilir.
Tonal ve makamsal saplanti bigiminde ortaya ¢ikan saltana hali, ic-
rac1 sanatgiy1 gegici olarak daha yiiksek bir miizikal yaraticihik dii-
zeyine gikarr. Bu agidan bakildiginda tarab, Iranh klasik miizik sa-
natgilarinin ruhani ve miizikal agidan giiclenmiglik duygusunu tarif
etmek i¢in kullandiklan bir terim olan Adl ya da “mistik durum”u
amimsatir. Bir kemenge sanatgisi, miizik 6gretmeni ve diigiiniir olan
Morteza Varzi’nin (1986/1988) agikladigh gibi, Iran klasik miizigi-
ne ilahi bir anlahmmiggasina saygi gosterilir. H4! durumu,*... dinle-
yicinin ve icracinin ruhani durumu” (a.g.y.: s. 4) olarak goriiliir; ve
“hdl durumunda miizisyen planli olmas: gerekmeyen, kendiliginden
“ortaya gikan” geyler yapar, ¢iinkii kendinde degildir” (a.g.y.: s. 4-
5). Genel benzerliklerine ragmen Arap ve Iran klasik miizik icrala-
rinda goriilen miizikle giigclenme gekilleri dikkate deger bazi farkli-
Iiklar sergiler. Varzi tarafindan genel olarak tarif edildigi ve
Iran’daki birgok klasik miizik icrasinda gozlemlendigi gibi, hd! du-
rumunda insanlar karakteristik olarak tefekkiir halinde, iced6niik ve
mistik goriiniir. Arap emsali ise cogkun, disadoniik ve daha diinye-
vi goriiniir. Eger Rouget’in “esrime” nosyonu temel bir miizikal bi-
lesen igeriyor olsayds, Iran klasik miizigi icralarinda goriilen “hal”,
bazi bakimlardan bu nosyona daha yakin gériiniirdii."

14. Varzi, Iran klasik miizigi sanatgilarinin icradan énce ve icra sirasinda bazen
isiklan sondirerek bir meditasyon haline girmeye ya da “Tannyla bag basa
kalmaya” galstiklanni belirtir. Igiklar, icranin sonundaki dans pargasi olan reng
sirasinda tekrar agilabilmektedir (Varzi'yle 3 Aralk 2000'de yapilan bir
sOylegiden). Bu, 6zellikle Sabah Fahri 6megi dikkate alindiinda Arap modeliyle
ilging bir kargithk olugturmaktadir. Bkz. 3. bdlim, dipnot 27.
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Aynica mistik Adl gibi tarab halinin de kavramsal olarak anlagil-
mas! giictiir. Bu kitabin baginda da belirtildigi gibi, miizisyenlerin
ve dinleyicilerin esrimeleri biiyiik 6l¢iide deneyimseldir ve agik bir
sekilde ifade edilmeleri giigtiir. Miizikal esrime, bir canlanma duy-
gusu veya katarsis etkisi yaratabilir ya da giindelik hayatin stresine
deva olabilir. Yine de deneyim kolayca sozciiklere dokiilemez. Ben-
zer bir sekilde, Ispanyol sair ve oyun yazan Garcia Lorca, duen-
denin “deneysel bir kavram degil, bir giig, ... bir kavram degil, bir
miicadele” oldugunu sdyler (1955: s. 154). Her ne kadar tarab sarki-
lan1 son derece iisluplagtinlmig ask giifteleri kullanmak yoluyla bel-
li bir “anlam” alanim kucaklasa da, boyle bir esrime duyumu genel-
likle n6tr veya soyuttur ve bu nedenle de dogrudan anlamsal agikla-
maya kars1 koyar. “Sarhos etmek”, “yenilmez hissettirmek” ve “Ah!
cektirmek” ifadelerinde de goriildiigii gibi, miizigin nasil “duyum-
sandi1g1”n1 anlatan metaforlarin yaygin bi¢imde kullanilmasi, tarab
halinin tarifsizligini a¢ik¢a gostermektedir.

Son olarak, tarab durumu belli bir akli kasit tagimaz. James ve
digerlerinin daha yiiksek bilgiye ya da ilahi sezgiye gidebilen bir
yol olarak betimledigi mistik hdlden farkl1 olarak tarab esrimesi
kavramsal agidan ¢ok yonlii, ideolojik agidan ise esnek goriinmek-
tedir. Cagrigima fazlasiyla agik oldugu igin, siyasi, agkla ilgili, dini
vb yorumlara da agik olabilmektedir. Hatta, tarab halinin 6ziinde te-
sirli fakat esasen notr olan karakteri, Rouget’nin yerinde bir ifadey-
le tarab duygusunun ideolojik bir bilesen eklenmis hali olarak ta-
nimladigi mistik vecdin yapisin1 agiklayabilir. Daha genel ifade
edersek, tarab esrimesinin etkililii ve uyandirdigi ¢agrigimlarin
cok yonliiliigii, bir miizik estetigi olarak tarabin genis kullanim ala-
nina ve kayda deger uyarlanabilirligine katkida bulunur.

Izledigi program agisindan baglanimsiz, gagrigim konusunda es-
nek olan ve 6ziinde akli olmayan tarab durumu, genellikle “duygu”
[sentiment] olarak tanimlanan seyden farkhidir. “Duygu” terimi,
“baska bir kisi ya da bir nesneye belli bir sekilde davranma egilimi”
(Chaplin 1968: s. 483) ya da “bir seye yonelik duyarlik” olarak
agiklanmig (Angeles 1981: s. 256) ve korku, kizginlik, nefret, nese
ve hiiziin gibi bildik deneyimlerle iligkilendirilmistir. Tarab sarki
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sOzleri, 6megin agkla, ayrilikla ve kavugmayla ilgili tamimlanabilir
duygulan anlatabilse de, esrime halinin kendisini sadece duyguyla
iligkili terimlerle agiklamak yaniltici olacaktir. Aym sekilde, ma-
kamlarin etkileri de (bazen duygulara, fiziksel duyumlara, ruhsal
durumlara ve imgelere géndermelerde bulunarak ifade edilseler de)
aslinda disaridan goriilebilen duygu benzeri durumlar degil, soyut
duygusal “tatlar” olarak deneyimlenir.” Tarab belirli bir duygu ya
da “bir his ve o his etrafindaki ayirt edici diigiinceler, psikolojik ve
biyolojik haller, ve bir dizi davramg egilimi” degildir (Goleman
1994: s. 289). Esrime durumu psikolojik ve biyolojik bilesenlere sa-
hiptir ve insanlan belli diigiincelerle ve egilimlerle hareket etmeye
itebilir. Ancak bu tiir diigiinceler ve egilimler her zaman agik ya da
kestirilebilir degildir ve estetik-deneyimsel temelleri duygusal 6z-
giilliikten siyrilabilmektedir.

Tarab esrimesi bir his olarak tarif edilebilir, ama daha ¢ok soyut
anlamda. Isvigreli analitik psikolog Verena Kast hissi “algilanabi-
len ve adlandinlabilen; ve anlatilabilir imgelerin eslik ettigi bir duy-
gu” ya da “belirli nedenleri ve amaglar1 olan” bir sey olarak tanim-
lamigtir (1991: s. 164). Bununla birlikte, bu eserde kullanildig: sek-
liyle “his” terimi, en iyi, tarab temelli olan ihsas kavramina benzer
bir sey olarak yorumlanabilir. /hsas terimi (gogul olan hissiyattan
¢ok) “duyum” anlamina gelir ve belli bir duygusal profile bagh de-
gildir.

Standart Arapga sozliikler tarabin ne oldugunu, belli duygusal
ve de diger deneyimsel durumlarla agiklarlar. Ancak bu ¢esitli du-
rumlar her zaman, tarab halinin yeni ve son derece telkin edici tem-
sillerini iiretecek sekilde kolektif olarak iglemeye yoneliktir. Bu
yiizden tanimlamalar, daha iyi bir ifade olmadigindan doniigtiiriicii
harmanlama dedigim geyden yararlanirlar. Yani, igsel, en ¢ok da

15. Bu tiir makamsal etkiler modem 6ncesi gesitli eserlerde anlatimig ve genel-
likle farkih kozmolojik ve tibbi alanlarla iligkilendirilmigtir. Giinimizde Arap
icracilar ve besteciler, makamlarla gesitli insanlk durumlan arasinda kargilkl
iligki kurma egilimindedir (6megin, rast, ciddi; hicaz, nostaljik; saba, hiizinii;
segah hiizzam, kahramanca vb). Belki de bizim kiimizidan “neseli”, maviden
“huzurlu”, yesilden “rahatlatici” diye stz etmemize benzer bigimde kurulan bu
bagintilar her zaman tutarh ya da iyi ifade edilmis dedildir. Makamlann
gagnstirdiklanyla ilgili daha fazla bilgi igin bkz. Touma 1996: s. 43-45.
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duygusal igerigi a¢isindan artik tammlanamaz olan ya da artik bil-
digimiz anlamda duygusal olmayan yeni harmanlar yaratirlar.'* Bu
kosullar ayn ayn ele alindiginda tarab halinin baz: yonlerini amgti-
rabilirler, fakat bir araya geldiklerinde tarabin “nasil bir his” oldu-
gunu anlatirlar. Asagidaki tartigmada bu kogullardan ya da igerikler-
den yedi tanesi vurgulanmgtir.

Ilk olarak, igsel olarak karsithk ve doniistiiriicii harmanlama il-
keleriyle isleyen bir duygu yiginiyla kargilagiriz. Farkh tarihsel do-
nemlere ait sozliikler tarabi nese ya da hiiziinle, bazen de ikisinin bir
birlesimiyle iliskilendirir. Ilk olarak iki duygu, kargit fakat birbiriy-
le baglantili iki kutbu temsil eder ve bu yiizden de aym deneyim
kompleksine ait olduklar sdylenebilir. Omegin, ortagagda yasamig
olan ibn Manzur (6liimii 1311) verdigi tammda tarabin nese (ferah)
ve hiiziin (huzn) (1955: s. 557) oldugunu séyleyerek bu iki duygu-
yu yan yana koyar. Daha ilerki bir donemde yasamis olan ez-Zebi-
df (6liimii 1790), tarabin nese ve karsit1 olan hiizniin karigim oldu-
gunu belirtir (Hicri 1306: s. 354). Butrus el-Bustani’nin XIX. yiiz-
yilda yazdig sozliik ise tarab: “birbirinin kargit1 olan” nese ve hiiz-
niin bir arada yaganmasi olarak tanimlar (1869: s. 1226).

Ikincisi, bu kaynaklar yogunlagma temasim vurgular. Omegin
Ibn Manzur, el-Curcini (6liimii 1413), el-Bustani ve Irakh XX. yiiz-
yil alimi Huseyn Ali Mahfuz’un (1977) verdigi tammlarda, “asiri-
lik” ve “yogunluk” anlamina gelen §iddet ifadesinin nege sozciigiiy-
le de, hiiziin sozciigiiyle de kullamldigin goriiriiz. Buradaki nicele-
me, bir biitiin olarak tammin yaratti§1 nitel anlama katkida bulunu-
yor goriinmektedir.

Ugiinciisi, kilit 6neme sahip psikolojik degisimlerden s6z edilir.
Daha agik ifade edersek, tanimlara, “hafiflik” anlamina gelen hiffe
ve “hareket” anlamina gelen hareke fenomenleri eklenir, ki ikisi de
gegici bir kinestetik® ya da bedensel doniigiim haline isaret eder. Or-
negin, ibn Manzur, “siddetli nese ya da siddetli hiiziin ve endise so-
nucunda Kigiyi etkisi altina alan hafiflik”ten s6z eder ve bu aym za-

16. Bdyle bir harmanlama Bat'nin miizik ve estetik sdyleminde kabul edilmigtir.
Omegin bkz. Budd 1985: s. 3.

* Kinestetik: Hareket hissiyle ilgili; viicudun konumu, hareketleri, gerginligi vb ile
ilgili duygular. (y.h.n.)
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manda “hareket”le de iligkilendirilebilir (1955: s. 557). El-Curcini,
tarab1 “siddetli hiiziin ya da nese sonucunda insanlan etkisi altina
alan hafiflik” olarak tamimlar (1983: s. 141). Ez-Zebidi, tarabin
“siddetli nese, hiiziin ya da keder durumunda galip gelen ve ister ne-
se ister hiiziin versin, insam etkisi altina alan hafiflik” oldugunu be-
lirtir. Baz1 kaynaklara gore ez-Zebidi, tarabin “hareketten tiiredi-
gi”ni ve 6megin sarki sdylenirken (hidd’) miizigin etkisi altma gi-
ren develer “hafif”leyip yiiriiyiislerini hizlandirdiginda ortaya ¢ikti-
g1n1 da s6ylemigtir (Hicri 1306: s. 354). Huseyn Ali Mahfuz’un mii-
zik sozliigiinde tarabin hem “insani etkisi altina alarak nese ya da
hiiziin veren hafiflik,” hem de “siddetli hiiziin ya da giddetli nesenin
yol agtif1 hafiflik” oldugunu okuruz (1977: s. 203).

Dordiinciisii, ¢esitli kaynaklar tarabi bir duygu durumundan bir
digerine, 6zellikle “hiiziin”den “nege”’ye yapilan sert bir gegisle ilig-
kilendirir. ibn Manzur soyle yazar: “[Tarabin,] hiizniin uzaklasip
nesenin gelmesi oldugu séylenmigtir” (1955: s. 557). Ayni tanimla-
mayi ez-Zebid1 de onaylamus, fakat birkag bagka yazarla birlikte, ta-
rabi sadece neseyle esit saymanin mantik kurallarina aykir1 oldugu-
nu da vurgulamugtir (Hicri 1306: s. 354).

Besincisi, bu durumlara, “6zlem” ya da “hasret” anlamina gelen
sevk kavrami etrafinda toplanan bagka bir duygusal icerik daha ek-
lenir. “Ask” ve “hatira” gibi nosyonlarn da igeren bu ilave, tamma
bir yonliiliik ya da amag boyutu katar. Ibn Manzur’un aktardigina
gore, saglam bir kaynakta tarab “6zlem ve birliktelik (cem)” olarak
tamimlanmigtir (1955: s. 557). Benzer bir betimleme, agiklayici bir
siirle birlikte, ez-Zebidi’nin eserinde de goriilmektedir; ez-Zebidi,
deve ¢obanlanmin hidd’ siyla tarabin etkisi altina giren develerin si-
la hasreti ¢ektiklerini belirtir (Hicri 1306: s. 354). Develerin hareke-
tinin ve duydugu 6zlemin bahsi el-Bustani’nin sozliigiinde de geg-
mektedir (1869: s. 1226).

Altinci olarak, estetik ya da icraya iligkin bir 6ge, yani sarki s6y-
leme dahil edilir. Soyut bir isim olan tatrib s6zciigiinden tiiretilmig
olan ve “yogun tarab yaratmak™ anlamina gelen tarraba fiili siklik-
la kullamlir. ibn Manzur, birinin sarki séylerken tatrib yarattigim
sOylemenin, onun giifteyi parcalara ayirdigi, miizikal olarak esnet-
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tigi (rejja’a [sesi girtlak yardimiyla tiwretmek]) ve siislemelerle ses-
lendirdigi (zeyyene) anlamina geldigi gozlemini yapar. Siireci kug
sakimasiyla iligkili olarak betimleyen bir siirden alint1 yapar (1955:
5. 557). XIX. yiizyilda el-Busténi su yorumu yapar: “Tatrib yaratan
biri, biiyiileyici bir tarzda sark: soyler (teganna), vokal uzatmalar
yapar (medde) ve sarki soyleyisini giizellestirir (hassene)” (1869: s.
1226)." Cesitli ortagag ve ortagag sonrasi sozliiklerde estetik bile-
sen esasen tahsinus-savtta, yani “sesi giizellestirme” ya da “geligtir-
me”de yatiyor goriiniir. Bu da sarki séylemeye biiyiik bir 6nem yiik-
ler. Modern sozliiklerde estetik bilesen, ¢algilarin sesini de kapsar
hale gelmistir. Omegin Mahfuz’un sozliigiinde tarabin tamimlarin-
dan birinin, ‘azf, yani miizik aletleri ya da “esrime yaratan” ¢algilar
(@latu mutribe) “galmak” oldugunu okuruz (1977: s. 203)."

Yedinci olarak, tarab tamimlarina gejen kavram eklenir; bu kav-
ram, daha once de tartisildig: gibi, hiiziin ve cogkunlugun bir birle-
simi ya da biiyiileyici melankoli benzeri bir sey olarak agiklanabi-
lir.” Yine goriiniigte karsit anlamlar igeren geju etkisi de dahil edi-
lir. Bu etkiyi uyandiran, giizelligiyle biiyiileyen ya da daha ziyade,
tath 1stirabiyla insam etkisi altina alan sestir. Igimizde insam ele ge-
ciren bir melankoli duygusu yaratan ses ise geji addedilir. ibn Hur-
dazbih’in (6liimii Hicri 211) ortagagda yazdig: bir metne gore, sag-
lam bir kaynakta goyle denmektedir: “Sarki (el-gina) sizi esriklesti-
rerek (atrabeke) dans ettirir, aglatarak melankoliye diigiiriir (egjd-
ke), ve onun digindaki her sey aci ve kederdir” (ed. Hagsebe 1984: s.
44)”

17. Rejja’a (isim hali, terji’) ve medde (isim hali, med) terimlerinin tam anlamlan
ve kullanmlan bituniyle net degildir. Bu ve diger eski kullanimlaria ilgili
aydinlatici agikiamalar igin bkz. Nelson 1985: s. 24-27 ve s. 79-81.

18. Gunumizde bir galgyla icra etmek anlaminda kullanilan (‘azefe filinden
gelen) ‘azf sézciguniun gegmisi antik Arabistan’a kadar uzanir ve jinnlerin [cin]
ya da kéti ruhlann gkardi§ ugursuz ses anlamina gelen ‘azif sézciugiyle
iligkilidir. Bkz. Farmer 1929/1973: s. 8.

19. Daha fazla agiklama igin bkz. bélim 6 ve dzellikle dipnot 41.

20. Bu eserin yeni editori bir dipnotta, aglama ile melankoliye diigme arasindaki
neden-sonug iligkisinin elyazmasi metinde bu gekilde ifade edildigini, ama bu
iligkiyi tersine gevirmenin daha mantikh olabilecegini belirtmigtir. Editériin kendi
ifadesiyle, “insanlar igin dnce aglayip sonra secen olmak (ya da cogkunluk veren
melankoliye kapimak) daha zordur™ der. (ed. Hagebe 1984: s. 44)
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Sonug olarak, dikkate deger baz1 modemn degisiklikler bulun-
makla birlikte, tarab deneyimini agiklama sekilleri neredeyse bin
yillik bir siire i¢inde ¢ok az degismistir. Alimler genellikle selefle-
rinin metinlerini tekrarladiklar1 ya da “yeniden igledikleri” i¢in bu
tutarhlik kagimlmaz yazinsal ataleti yansitiyor olabilir. Ancak bu
acgiklamalarin yagamaya devam etmesinin nedeni kismen de, tarab
haline, yerinde bir tutumla, doniistiirme agisindan igaret etmeleridir.
Ahsildik siradisi insanlik durumlarinin birlesmesi, tammlanan feno-
menin “his”sini uyandirmakta ve tammlamalara ebedi bir ¢ekicilik
vermektedir.

Esrimenin iiretilmesi

Tarab deneyiminin karmagik dogasim1 kamtlayan bu yerel kaynak-
lar, esrime yaratma sekillerinin her zaman iyi diizenlenmig ya da
muntazaman tasarlanmig olmadigina isaret eder. Bu goz 6niine alin-
diginda, cinnet translarin1 veya genel olarak farklilagmig biling dii-
zeylerini agiklayan standart teorilerin tarab deneyimine uygulanabi-
lirligi degerlendirilebilir; ve bunun gibi gegise iligkin durumlarin ya
duyusal agin yiiklenme ya da duyusal mahrumiyet yiiziinden sinirin
bir bicimde ge¢ilmesi sonucunda ortaya ¢ikt1§1 nosyonu sorgulana-
bilir. Daha once gosterildigi gibi duyusal manipiilasyon tarab dene-
yiminde velli bir rol oynayabilir. Zira tarabin Arap¢a tanimlarinda,
siddetli nese ya da hiiziin gibi asinhiklardan ve hafiflik, hareket ve
takintih 6zlem gibi kars1 konulmaz deneyimlerden bahsedilmekte-
dir.

Manipiilasyon, cesitli fiziksel ve zihinsel “takviyeler” kullamla-
rak yapihr. Icrayla ilgili gorsel efektler, isiklandirma, yiyecek tiike-
timi ve bazi durumlarda uyugturucu kullanmimi, bir de garkiya eslik
etme, dans etme, sallanma, tezahiirat vs sonucunda ortaya ¢ikabilen
ilave 6z-tesvik, bunlara 6mek olarak gosterilebilir. Yiiksek uyaril-
ma ile miizikal doniisiim arasinda boyle bir iliski pek ¢ok baska ge-
lenekte de bulunmaktadir. XX. yiizyil baglarinda Yunanistan’da,
Ozellikle enstriimantal taksimi ve vokal amanes gibi dogaglama tiir-
lerin ve uzun saph perdeli bir ¢algi olan buzukinin tercih edildigi
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café-amanes denilen mekanlar exrafinda toplanan bir yeralt1 diinya-
sinda yapilan rembetika miizigi ile hasis kullaniminin iliskilendiril-
mesi buna mek gosterilebilir.”’ Prespa Amavutlarimn diigiin sarki-
lan iizerine yaptif1 aragtirmada Jane Sugarman (1997), erkeklerin
sarki sOylemesinin muabet yapmakla, yani yarenlik edip birlikte ig-
ki igmekle yakindan ilgili oldugunu gosterir. Raki igip mezeleri
paylagmak, geif, yani keyif duygusuna katkida bulunur.”

Fizyolojik, gorsel ve zihinsel uyaranlarin rolii karmagiktir ve ki-
siye, miizik yapilan baglama ve icra edilen miizige bagh olarak dik-
kate deger bir ¢esitlilik gosteriyor gibidir. Miizik ve ¢esitli tamam-
layic1 uyaranlar birbirini hem tamamlar hem de etkiler. Omegin, ke-
yif verici maddeler katiimcilarin “rahat”layabildikleri ve miizikle
daha fazla iligki kurabildikleri durumlar yaratabilmektedir. Ozellik-
le hasis, miizikle ilgili duyumlarin kendisini yogunlastirabilmekte
ve onlara belirli bir aura ve derinlik verebilmektedir. Diger yandan,
miizikal uyaran; yemek, i¢gmek, tiittiirmek vs i¢in uygun bir ruh du-
rumu ya da belki kabul edilebilir bir bahane yaratabilmektedir. Bu
yapabildikleriyle miizik bir sosyallestirme roliine sahiptir. Daha
dogrudan ifade edersek, miizik diger uyaranlar1 daha 6zel ya da da-
ha keyifli kilarak “modiile eder.” Bununla birlikte, miizik ile bu ge-
sitli uyaranlar arasindaki ortak yasam iligkisi hassas bir iglevsel
denge gerektirir. Omegin, icracilan giiglendirdigi ve uyusturucuya
toleranslarini artirdifx sdylenen miizikal esrimenin agir1 uyusturucu
kullanimi ya da agin uyaran yiiklenmesi sonucunda azalmasi ya da
kaybolmasi1 muhtemeldir.

En az bunun kadar 6nemli diger bir nokta ise tarab halinin belir-
gin bir duyusal manipiilasyon olmaksizin da tam geligebilmesidir.
Ozellikle dinlemeye yonelik ortamlarda, tipik etki artiricilarin bir-
cogu ekarte edilebilmektedir. fcra baglamindan etkilenmekle (ve
eski devirlerde kozmolojik miidahalelere agik oldugu diisiiniilmiis
olmakla) birlikte, miizik kendi uyariciligmi ortaya ¢ikarabilmekte-

21. Bkz. Holst 1975 ve Morris 1981: s. 79-90.

22. Sugarman 1997, ézellikle s. 148-154 ve 278-280. Muabet sbzcugu, kodkeni
Arapga mahabbet (ya da mahabbe) sézcugiine dayanan Tirkge muhabbet sbz-
cugunden gelir. Qeifsdzcugu ise Turkge keyifya da Arapga keyf, sbzcugiunden
turemigtir.
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dir. Bu agidan, 6zii itibariyla doniistiiriicii bir deneyim olarak ba-
gimsiz bir gekilde isleyebilmektedir.

Bu arada, esrime yaratanlar ile dinleyicileri arasindaki iligki, bii-
yiik 6l¢iide icra tiiriine bagh olarak, degisebilmektedir. Rouget’nin
Araplarda transa gegme modelleri bu noktada uygulanabilir, fakat
belli sinirlar iginde.”” Rouget’nin miizisyen-transa gegen ikiligi, ti-
pik tarab hadisesinde goriilebilmektedir. Ortacag tasavvuf kaynak-
larindan alip Araplardaki “dindis1” ya da “duygusal trans”a uygula-
dig1 klasik-sema modeli, temel tarab uyandirma kalibina uymakta-
dir. Bu kalipta, dinleyicilerin edilgin oldugu farz edilir; kendisinin
transa girmedigi, ama dinleyenleri “trans”a soktugu diigiiniilen mii-
zisyenler tarafindan “miiziklenmig’lerdir. Miizik transa bu sekilde
yol agar ve trans da dinleyenleri dans etmeye itebilir.

Bununla birlikte, sema modeli, dinlemeye yonelik tarab hadise-
lerine daha uygundur. Bu model aslinda, genellikle dans etmese de
biitiin dikkatini icracilarin iirettigi miizikal mesaja odaklayan sam-
mi’ay1 i¢ine alir. Tarab kiiltiiriinde esrime deneyimi 6nemli 6lgiide,
etkin dinleme yoluyla, yani dinleyici ile miizisyen arasindaki icraya
canhlik katan yaratici geribesleme yoluyla gelisir. Bu yiizden,
James ve digerlerinin mistik halle iliskilendirdigi edilginlik fikn sa-
dece kismen uygun diigmektedir. Hatta tam anlamiyla edilgin bir
dinleme ne takdir edilir ne de esrime kaynakli doniigiime vesile ol-
dugu diisiiniiliir. Ustelik, sessiz, odaklanmig ve yaraticihga yoneltil-
mig sekillerde de olsa, tarab etkisini miizik yapanlarin kendisi de
yasar. Profesyonel icracilarin ¢ogunlukla duygusal tepkileri nispe-
ten dizginlemis “miizikleyenler” oldugu dogrudur. Dinleme konu-
mu duygularin sahiverilmesi i¢in uygun zeminler saglarken, icrada
bulunma durumu gercekten de belli bir 6lgiide zihinsel kontrol ge-
rektirir. Yine de, miizik yapanlarin en ¢ok esinlendikleri icralarin
temelini, (tipik olarak makamlarla iligkilendirilen yogunlagmig bir
esrime bigimi geklinde) hissettikleri saltana olugturur. Bu arastirma-
nin gosterdigi gibi, esrime ile miizik arasindaki iligki dongiiseldir:
Esrime miizigi, miizik ise esrimeyi iiretir, ¢iinkii ikisi de birbirinin
Oziinii i¢inde barindirir.

23. Bu modeller “Araplarda Muzik ve Trans” (Rouget 1985: s. 255-312) baglikli
bélimde aynntil bir gekilde tartigiimigtir.
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Klasik-sema modeli, tarab miizigiyle kurulan digadoniik ya da
tagkinhik igeren iligkiyi de pek temsil etmez. Rouget’nin diger mo-
dellerinden bazilan, 6zellikle tasavvuf zikri ve daha az oranda da
Mevlevi semasi, bu duruma daha uygun goriinmektedir. Bu model-
lerde, dansin transa yol agtify, yani katihmcilarin kendi transini bag-
lattigy, katilmciligin yiiksek oldugu torenlerle karsilasiriz. Daha 6n-
ce One siiriildiigii gibi, sammi’ olmayanlarin esrimesi her ne kadar
asil icrayla koriiklense de, bir 6lgiide, sarki sdyleme, dans etme, al-
kiglama vs bigimindeki kendi kendini uyarmadan kaynaklanmakta-
dir. Rouget’nin fakirist modeli, bilhassa trans: tetiklemek igin rit-
mik ve metinsel simgelerin kullanilmas), tarab miizisyenlerinin cos-
kulu dinleyicilerde aminda esrime ¢ilginlify yaratmak igin “sinyal
pargalar” kullanmasiyla ilging bir benzerlik tasir.

Aslinda icraci-dinleyici iligkisini dar bir sekilde tammlanmg do-
niigiim modelleriyle sinirlamanin da kendi kusurlar vardir. Cesitli
esrime uyandirma sekilleri cogu zaman ortiisiir ya da eszamanl ola-
rak igler. Omegin bir zikir téreninde bir yandan ritmik bir sekilde
nefes alip veren, dans eden ve belirli szel ifadeleri tekrarlayan der-
vigler, diger yandan munsidin sdylemekte oldugu sarkiyr esrik bir
bicimde dinleyebilirler. Boylece hem kendi kendilerine transa girer
hem de bagkalarinca transa sokulurlar. Sekiiler icralarda etkin ve
edilgin esrime gelistirme tarzlan birbirini diglamak sdyle dursun,
¢ogu zaman birbirinden kolaylikla ayirt bile edilemez.

D. MUZIK OLARAK TARAB

Bir tarab esrimesi araci olarak miizik hem kiiltiirel bir ifade hem de
ayn bir estetik sistem olarak goriilebilir. Uyandirdig duygular gibi,
“bizi Dogulular olarak tanimlayan” bir ifade olarak tarab miizigi de,
“Sark” ethosunun baglca tagiyicilarindan biri kabul edilir. Miizigin
genel yapisi ile icracilarin birlikte ¢aligma ya da mesleki agidan bir-
biriyle iligki kurma sekilleri arasinda benzer noktalar bulmak miim-
kiindiir. Daha 6nce gosterildigi gibi, XX. yiizyil basi taht toplulugu
iiyeleri arasindaki is iligkisinin tipik 6zelligi olan bireysellik, bagda-
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sabilirlik ve liderlik vecheleri, miizigin kendi i¢sel kaliplarina ben-
zeyebilmekteydi.** Ancak daha hassas bir deneyim diizeyinde, top-
lumsal-miizikal benzesiklikler yoruma son derece agik goriinmekte-
dir, ¢iinkii miizik ve toplum hem esasen birbirinden farkhh hem de
birbirine baghdir. Tarab kompleksinin dort ana alani arasinda Arap
toplumsal yasaminin diger alanlariyla yapisal agidan karsilagtinl-
maya en uygun olani, daha 6nce “tarab kiitiirii” olarak adlandirdig-
muz belirli bir sosyal ortamdir. Ancak icra siirecine ve nihayetinde
de miizik ve esrimeden olusan niiveye dogru ilerledikce bu tiir kar-
silagtirmalar daha zor anlagilir ya da sadece simgesel hale gelmek-
tedir. Bu zor anlagilirlik genel olarak miizigin bir ifade alam olarak
ozerkligine ve Ozel olarak da tarab miiziginin bir duygu deneyimi
olarak ayriligina igaret eder. Duygusal agidan tarab miizigi genellik-
le, birbiriyle yakindan iligkili dort diizeyde igler: Dil, miizik dagar,
beste tasarimi ve yorum.

Dil

Kapsayici bir kavram olan dil, genel tarz ya da basitge, miizigi mii-
zik yapan t6z olarak tamimlanabilir. Tarabin Arap Yakindogu’da
yaygin olarak paylasilan bir miizik dili olusturmug olmasi, Rou-
get’nin genel olarak trans miiziklerinin ait olduklan kiiltiirlerin ge-
cerli ya da bildik miizik pratiklerini temsil ettigi seklindeki gozle-
mini dogrulamaktadir. Aym zamanda, dar bir gekilde tamimlandi-
ginda tarab miiziginin, esrime uyandirmaya kiiltiirel olarak kabul
edilmis bir egilim, duygu yogunlugu yaratmak yoniinde 6zel bir
yatkinhk gosterdigi de iddia edilebilir. Tarab dili genellikle fark
edilebilir 6zellikler sergiler. Baz1 agilardan I. Diinya Savag: oncesi
taht pratiginin etkisiyle miizik solo, topluluk, enstriimantal ve vokal
formatlarinda olabilmektedir. Fakat agirlikli olarak vokaldir ve so-
lo sese ayn bir 6nem verir. Topluluk icras: grup koordinasyonu ka-
dar bireyselligi de vurgulayabilir. Aynica tarab dili agk siirlerinden
fazlasiyla yararlanir. Son derece iisluplagtirilmig olan bestelenmis
siirler biitiin tarab deneyimini pekistirir ya da ona giiglii bir i¢erik

24. Bz. Racy, 1988.
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katar. Fakat esrime iiretmesi i¢in tarab miiziginin ille de vokal ya da
giifte temelli olmas: gerekmez. Siurf enstriimantal miizige sikga rast-
lanmir. Makamlar ve usiller kullamlir; ancak miizigin 6nemli bir kis-
m Olgiisiizdiir. Aym1 zamanda miizik genellikle soyuttur, ya da bir
program izlemez; bu 6zellige en iyi 6rmek enstriimantal solo dogacg-
lamadhr.

Agiktir ki, tarab esrimesinin igleyisini sdzel-anlamsal uyarmay-
la simirlayan teoriler, en iyi ihtimalle yetersizdir. Araplarda metin-
sel anlamin miizik yoluyla duygu uyandirmanin temel bir gart1 ol-
dugu nosyonu (ki Rouget bu nosyonu kosulsuz olarak kabul edip
Arap translan iizerine tarhgmasi boyunca tekrarlanmgtir), kilit 5ne-
me sahip tasavvuf risalelerinin, 6zellikle de Ebu Hamid el-Ga-
zali’'nin (1058-1111) yazmis oldugu bir risalenin iistiinkorii bir ge-
kilde ele alinmig olmasindan kaynaklamyor goriinmektedir.” Ga-
zali’nin yazmis oldugu 6zgiin Arapga metnin, 6zellikle Kitab Ada-
bus-Semad ve’l-Vecd, yani kabaca “Dinleme ve Esrime Adab Kita-
br” baglikh boliim daha elegtirel bir gézle okundugunda ortaya fark-
hh ve daha makul bir yorum gikmaktadir. Baghktan da anlagildig:
iizere tasavvuf semasina hangi miiziklerin uygun oldugunu belirten
bu kitap, iizerinde ¢okga tartigilan ve siki kurallar koyan bir eserdir.
Miizigin toptan yasaklanmasindan (tahrim) yana olmayan Gazali,
esrime etkisiyle ruhani agkinhga olanak saglayan kategorileri ta-
nimlar. Hem Miisliiman bir ilahiyat¢1 ve hukukcu, hem de bir mis-
tik olan Gazali, gbze garpan sekiiler eglence bigimlerini ve bazi ¢al-
gilarin kullammim onaylamayan dinsel bir muhafazakarhk mirasi-
nin bilincindedir. Aym zamanda, bazi miizik tiirlerinin esrime ya-
ratma giiciinden yoksun olduklan i¢in degil, aksine, hem tensel ve
dolayisiyla “ahldk dis1” yananlamlar, hem de duygu uyandirma ko-
nusundaki etkililikleri ¢ok kuvvetli oldugu i¢in disarida birakilaca-
gimin da farkindadir.

Aslinda Gazali bize ruhani dinlemede nelerin miibah oldugunun

25. Rouget’'nin bu anlamdaki ifadelerinden dmekler gunlardir: “Araplara gére
mizik, bizim burada ele aldigimiz duygusal gliciine sadece sozciklerle, yani
demek ki anlamla iligkilendirildigi derecede sahiptir” (1985: s. 299); “Bir Arap igin
miizigin transa neden olma giicine sahip olmasinin tek nedeni, muzigin sézcik-
ler igin bir tagit ve bu sézciklerin de anlam yUkli olmasidir” (A.g.y.: s. 300).
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bir listesini sunar. Ilk olarak, estetik agidan hosa giden sesin ruhani
agidan degerini onaylayan hadisler aktarir. Gazali, olgiilii ya da siir
yapisinda giiftelere dayanan ritmik kaliph ezgiler veya nagmeler ya
da belki sadece bestelenmis oOlgiilii siirler olarak agiklanabilecek el-
hdn mevziine dedigi seyin kullanilmasindan yanadir. Kalbi kugku
gotiirmez gekilde Tanri’ya yonelten anlasilabilir giiftelerin (keldm
mefhiim) kullanilmasin1 da savunur. Ayrica, mistik icranin i¢imiz-
deki Allah agkini (‘igk) harekete gecirmesi gerektigini vurgular.
Gazali, ahlaki agidan kars1 gikilabilir ve esrime agisindan uy-
gunsuz kullanim tiirlerini ayn ayn émekleyerek durusunu daha da
netlestirir. Omegin, dinleyenleri aglatacak kadar giiclii olmasina
ragmen Kuran’in mistik esrime iiretmeye tam olarak uygun olmadi-
g1n1 sdyler ve bunun birkag¢ nedenini siralar. Siraladigi nedenler, se-
ma malzemesi olarak neyin kabul edilebilir olup, neyin olmadigi
konusundaki durusuyla da tutarhidir. Birincisi, Kuran ayetleri, 6zel-
likle sosyal yonetim, miras hukuku, 6liim vb meselelerle ilgili buy-
ruklarin bulundugu ayetler, dinleyicilerin vecd sirasindaki duygu
durumuna denk diigmeyebilmektedir. Ikincisi, dinleyicilerin ayetle-
re aginalig1 nedeniyle tilavet esrime uyandirmaya elverisli degildir;
oysaki “yeni olan her seyde haz vardir” (tarihsiz: s. 263). Ugiincii-
sii, Kuran ayetleri, siirden farkl olarak, olgiilii yapidan yoksundur,
bu nedenle de ruh iizerinde gereken etkiyi birakmak ag¢isindan elve-
rigsizdir. Ciinkii, “giizel bir ol¢iilii ses, giizel bir 6l¢iisiiz sesten fark-
hdir” (a.g.y.: s. 264). Dordiinciisii, 6l¢iilii siir, makamlar kullanarak
(turuk ve destdndt) ve giiftelerle miizikal agidan ustaca oynayarak,
omegin kisa heceleri uzatip, uzunlan kisaltarak, sozciiklerin orta-
sinda duraklayip, belli sozciik yapilarim1 bolerek, etkili hale getiri-
lir. Gazali, Allah’in gonderdigi Kuran iizerinde bu tiir miidahalele-
rin caiz olmadigin sdyler. Bu etmenlerin giifte olmadan, dmegin
calgilarla icra edildiginde de esrime agisindan giiclii olabilecegini,
fakat o zaman istenmeyen bir sekilde anlamsiz veya a¢ik ruhani an-
lamdan yoksun hale geleceklerini 6nemle ekler. Besincisi, tilavetten
farkl olarak, olgiilii ezgiler vurmali galgilarla yaratilan ritmik vu-
ruglarla yiikseltilir, “ciinkii zayif bir vecd ancak gii¢lii araglarla kuv-
vetlendirilebilir” (A.g.y.: s. 264). Altincisi, normal sarki sdyleme ya
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da gind@’ so6z konusu oldugunda dinleyiciler dinlemek istemedikleri
giifteleri dinlememe veya o anki duygu durumlarina uygun giifteler
isteme hakkina sahiptir. Bu tiir serbestiyetler vecd amacina hizmet
edebilir, fakat Kuran s6z konusu oldugunda makul degildir. Gazali
bunlara yedinci bir diisiince ekler ve esasen teolojik olan bu diigiin-
ceyi belirli bir diigiince ekoliiyle iligkilendirir: Kuran yaratilmis bir
nesne degil, Allah’1n soziidiir; kutsalligi, yaratilmig seylerin duygu-
sal ya da esrik Oziiniin iizerindedir.

Bu tartigmalardan agik¢a anlagilmaktadir ki Gazali miizik olarak
miizigin sahip oldugu esrime yaratma giiciiniin tamamen farkinda-
dir. Mistik deneyime yakiganin “6lgiilii” ya da “anlamli” kategori-
leri oldugunu diisiinen Gazali’nin eserinde yiiriittiigii tartigmalar,
ol¢iilii ya da anlamsal olmayan miizigin ruhani agidan uygunsuzlu-
gunun yan sira giiciinii de iistii kapah bir sekilde kabul eder. Ga-
zali’nin Adab’1m dikkatli bir bigimde okudugumuzda, genel olarak
miizigin tabiatinda var olan esrime yaratma gii¢lerini Gazali’nin ka-
bul ettiini agikga goriiriiz. Gazali, hosa giden vokal tim, olgiilii
vurgular, vurmal galgilarla pekistirme, makamlar, dogru ezgi ara-
liklan, gesitli telli ve nefesli galg tiirlerinin sesleri ve giifte
lerle sanatkarane ve ustalikh bir sekilde oynanmasi gibi estetik isit-
sel uyaranlarin dogasinda mevcut olan etkililigin de farkindadir.

Gazali’ye gore, mistik olmayan miizik mistik olmayan, dolayi-
styla arzu edilmeyen esrime iiretir. Herhangi bir teolojik amaci ol-
mayan ya da ruhani anlamdan yoksun olan bu tiir miizik agikar fa-
kat yonsiiz esrime duygularina yol agar. Gazali bu tiir duygulari,
tam bir inzivada biiyiimiis ve cinsel iligkiyi hi¢ bilmemis ya da ya-
samamis bir kisinin hissettigi cinsel arzuya benzetir. Oysa ki mistik
6zlemin nesnesi hakkindaki bilgi, mistik agkinlifa ulasmanin 6nko-
suludur. Miibah ya da ruhani agidan yardimci olam agiklarken Ga-
zali bir deneyim kategorisi olarak miizigin giiciinii en azindan iistii
kapal1 bir sekilde kabul eder. Genis bir sekiiler ve dini pratikler di-
zisinin tasavvuf semasina uygun olmamasinin nedeni, esrime agi-
sindan etkisiz olmas: degil, igeriklerinin ya da esrime yonelimleri-
nin vecdi ortaya gikarmaya uygun olmamasidir. Rouget’nin giif-
tesiz Arap miiziginin esrime agisindan degerini Ortiik olarak reddet-
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mesi, Gazali’nin kural koymaya yonelik tasarimlarini, tanimlamaya
yonelik onermeler olarak yorumlayip, hem sekiiler hem de dini, bii-
tiin Arap miizigine uygulamasindan kaynaklamyor goriinmektedir.

Agiktir ki tarab dlgii ve semantikten fazlasidir. Olgiisiiz, s6z ige-
rigi seyrek ve son derece iisluplastirilmig ¢ok sayida miizik tiirii bu-
nun 6megidir. Cok fazla s6z miizigin esrime uyandirmadaki ustah-
gina golge diigiirebilirken, giifteyle ilgili minimalist bir yaklagim ve
iisluplastirma, s6zel malzemenin miizik bileseninin Sniine ge¢gmesi-
ni engelleyebilmekte; bir anlamda, sarki séylemenin daha miizikal
olmasini saglamaktadir. Arada sdylenen uzun, melismali sozler,
sozciikleri esnetme ve giifteyi parcalara ayirma bigimindeki tatrib
vasitasiyla anlamsal bilegen icra sirasinda iyice dagilir. Tasarruf
pratigi de benzer bir etkiye neden olur. Nihayetinde, pek ¢ok tas-
avvuf geleneginde ve tilavet sanatinda merkezi 6neme sahip olan
dogaglama pratigi, Olgiisiiz miizigi en iyi sekilde temsil etmektedir.

Sonug olarak, agik bir ideolojisi olmayan miizigin esrime uyan-
diramayacag1 varsayimi, miizigin duygusal acgidan daha soyut bir
diizeyde isleyebilme yetenegini yadsir. Oysa ki bu g¢alisma goster-
migtir ki tarab miizigi soyutlamaya ve lirizme egilimlidir ve enstrii-
mantal ya da giiftesiz sekiiler Arap miizigi amagsiz ya da amorf ol-
madig1 gibi, kendi estetik mesajini, kendi duygusal yonliiliigiinii
iletme yetenegine de sahiptir.

Miizik dagar:

Tarab miizigi, daha ayrintih bir diizeyde, esrime yiiklii miizikal
malzeme ya da “yapitaglan” (Nettl 1974: s. 13) agisindan incelene-
bilir. Bu tiir yapitaglarina 6rnek olarak, yaygin olarak tercih edilen
tinilar, siislemeler, ol¢ii kaliplan, iisluplagtinlmig giifte dolgulari,
melismalar ve kadans kaliplan gosterilebilir. Makamlar ise daha bii-
yiik yapitaglan olarak incelenebilir. Her bir makamin kendi biiyii-
siinden s6z eden tarab erbaplar esasinda makamlar1 kendi kendine
yeten potansiyel duygulanim alanlan olarak betimlerler. Daha 6nce
belirtildigi gibi bu makamlar etkilerinin bir kismin1 belirli makam-
sal bilesenlere, dmegin 6nemli olgiide esrime icerdigi ve Arap mii-
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ziginin kendine 6zgii tadina 6nemli katkis1 oldugu diisiiniilen “nétr”
mikrotonlara borgludur. Metinsel malzemeler, yani agkla ilgili ge-
sitli ifadeler ve garki s6zii yazarlarinin kullandig1 betimlemeler de
bunlara dahil edilmelidir.

Beste tasarimi

Beste tasarimi diizeyinde, tam esrimeyi gerceklestiren, esrime mal-
zemelerinin bir araya getirilme geklidir. Tarab duygusu, yapitaglar
miizik agisindan tutarh gekillerde iglediginde ya da anlamh bir mii-
zikal-esrik sozdizimi ic¢indeki gostergeler olarak hizmet ettiginde
ortaya gikar. Yapisal dilbilimi bir model olarak kullanan John Blac-
king, sdzel birimler gibi miizikal yapilarin da miizikal tonlarin dizi-
liginin kabul gérmiig bir miizikal grameri izleyerek anlasilir hale
geldigi agiklamasini yapmagtir. “Derin yap1”y1 goz ardi etmek, kafa
kanigikhgina neden olabilmektedir (1973: s. 23). Farkh bir gekilde
soylersek, tarab besteleri, iginde her bir miizikal bilesenin bir duy-
gulanim arac1 olarak tam potansiyelini gerceklestirdigi gestaltlar’
olarak iglemektedir.

Besteciler ya da dogaglama yapanlar, ezgi, giifte, ol¢ii, yap: gibi
gesitli beste malzemelerinin igsel ayrintilarini, nem derecelerini ve
bunlar i¢in uygun olan yerleri bilingli bir gekilde ya da sezgileriyle
belirlerler.” Yine bu diizeyde, makamsal yaratilarin elde edilmesini
saglayan baz iglemler sunlardir: 1) Dem sesi ya da tonal tekrarlama-
larla tonal merkez ya da merkezlerin gelistirilmesi; 2) Uygun dizilim
(ezgi) hatlannin yaratilmasi; 3) Ezgi araliklanmn dogru icra edilme-
si; 6regin farkh gam derecelerini etkileyen gesitli diyatonik ve nétr
basamaklarin ve sigramalarin dogru icra edilip ¢ok ince mikrotonal

* Gestalt: Butun, kendini olugturan pargalardan farklidir. Tam gevirisi pek mim-
kiin olmadig igin diger dillere de aynen gegen ve seylerin, kendilerini olugturan
oQelerine, pargalarina indirgenerek algilanamayacagini, anlagilamayacagini, tam
tersine ancak bir bitiin olarak incelendiginde anlasilabilecegini ifade etmek igin
kullanilan, Aimancada bigim, sekil, dizen vb anlamina gelebilen terim. (y.h.n.)
26. Rouget’nin, trans miiziklerininin tempo ve ses gurltigu agisindan geneliikle
kademeli bir artig gosterdigi yonundeki gdzlemi, beste agisindan bakildiyinda,
tarab muzigine bir digide uygulanabilir. Bu iki &zelligin belki de en gok gbze
garptigi yer, uzun icra bolumleri ya da gece kultiplerinin ézellikle dansh program-
landir. Tasavvuf zikir icralarinda ise kesinlikie daha gok goriiimektedir.
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ayarlamalarin dogru yapilmasy; 4) Ciimleleme, duraklama ve ka-
danslann 6zellikle solo dogaglamalarda dogru kullanilmasi; 5) Diger
makamlara etkili modiilasyonlar yapilmasi. Dogal olarak gesitlilik de
beklenir. Bagarih miizik eserleri genellikle yaratici, tematik, makam-
sal ve yapisal ¢esitlendirmeler gerektirir. Besteye iligkin bu tiir 6zel-
likler, daha bildik diger bilesenlere géndergesel anlamlar verir. Ay-
n1 zamanda, biitiin bir miizik eserini daha az basmakalip, daha az du-
ragan ve sonugta hem zihinsel hem de duygusal agidan daha gekici
kilar.

Beste agisindan bakildiginda, makamh dogaglama ya da beste
yapan kigiler, iki farkli miizikal biling diizeyinde ig gorme egilimin-
dedir. {1k diizeyde, ortak makam duyusuna bagvururlar. Biiyiik 61-
ciide esikalt1 olan bu duyu, somut olarak algilanan yapilardan ¢ok,
potansiyel makamsal bi¢imlenimler, ton ve araliklarla ilgili egilim-
ler ve tercih edilen motiflerle ilgilidir. Aslinda bu, miizisyenlerin ve
bilgili dinleyicilerinin daha 6nce edindikleri miizik kiiltiirii yoluyla
igsellestirmis olduklar: biligsel bir miizik gramerine benzer. Ayrica,
paylasilan makam duyusu, bazi arasdz sinirlarini ya da kabul edile-
bilir makamsal miiphemlik egiklerini de kapsar. Dolayisiyla, dme-
gin bir taksim icrasmm ige yaramasinin nedeni kismen, icracinin
kiiltiiriin egikalt1 ya da bazen teorilestirilmis miizikal-duygusal di-
rektiflerini izlemesi ve ¢ogu durumda da manipiile etmesidir.

Ikinci diizeyde, makam sanatgis1 daha dogrudan bir makamsal
biling diinyasinda, tam olarak, o anda iiretilen bir miizikal olasilik-
lar hatt1 icinde i goriir. Burada, kendisinin ya da bir miizisyen ar-
kadaginin harekete gecirdigi daha somut bir makamsal ¢ergeve (be-
lirli bir makam, bir tonik, agihg ciimlesi ya da ciimleleri vs) iginde
cahgir. Bu baglamda, dogaglama yapan kisi, dmegin heniiz tesis
edilmis miizikal ¢erceveye mukabil dogrusal bir mantik tagimaya
caligir. Tesis edilmis hattin beste agisindan potansiyellerinin bilin-
cinde olan makam sanatgisl, biitiin icray1 tam miikemmellige tagir-
ken bu potansiyelleri gergeklestirebilir, sekillendirebilir ya da onla-
rn etrafmda galigabilir.

Besteye iligkin bu iki biling diizeyi birbiriyle organik olarak bag-
lantiidir. Omegin bir sarkicinin bir dolaptan ya da kanunla yapilan
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bir giris taksiminden sonra yaptig1 bir mavval dogaglamasina hem
uzlagimsal makam duyusu hem de giristeki malzemeyle baslatiimig
bir ezgisel egilimler dizisi rehberlik edecektir. Dolap gibi esrime
yiiklii bir béliim hem sanat¢inin ve dinleyicinin ortak makamsal ic-
giidiilerini harekete gecirir, hem de gercgek, kendi icinde tutarli mii-
zikal yorumlar igin olasi senaryolar sunar. Bununla birlikte, makam-
sal dogaclamalar yaparken yukanda tarif edilen bu iki alandan her
birinin beraberinde getirdigi miizikal beklentilerle oynayan sanatci
¢ogu zaman bir grup izleyici 6niinde oracikta bir tablo yapiveren bir
ressama benzer. Sanatgi, bir aga¢ gdvdesinin ana hatlarini ¢izmeye
basladiginda, agacin ne oldugunu dogal olarak bilen izleyiciler res-
min nasil gelisecegi konusunda yaklasik da olsa bir beklentiye gire-
bilir. Ressam bu beklentiyi kendine 6zgii yontemlerle karsilayabilir
ya da hatta tam bir aga¢ imgesinin farkli fakat tamamen mantikl bir
yorumunu iireterek izleyicilere kasten “muziplik” edebilir. Benzer
sekilde, becerikli bir taksim icracisi, hem miizik tiiriine agina hem de
o icradaki ayrintilarin bilincinde olanlarin icranin gelisimine yonelik
agikar tahminlerini tatmin de edebilir, bu tahminlerin digina da ¢ika-
bilir. Agikar bazi notalar kasten atlayarak veya karsilikli olarak an-
lagilabilir miizikal kinayeler vasitasiyla onlar1 amstirarak dinleyicile-
rin zihinlerinin “bulanma”sina neden de olabilir. Sonug olarak, etki-
leyici bir dogaglama sanatgisi, ortak duyu ile siradisi duyarlik arasin-
da basarili sonuglar veren bir denge kurmaya caligir.

Bu arada, sarki s6zii yazan, duygu yiiklii ifadeler, biiyiileyici ses
ve duyu kombinasyonlar: ve doniistiiriicii agk anlatilarini sanatkara-
ne bir bicimde biitiinlestirerek etkileyici giifte kompozisyonlar iire-
tir. Bu kompozisyonlarin esrime agisindan ¢aligma tarzi, biligsel bir
transpozisyon iglemi gerektirir. Ask siirleri sarki olarak s6ylendi-
ginde, ayn fakat birbiriyle bagdasir deneyim tiirlerinin, yani siir-agk
ve miizik-estetik alanlarindaki deneyimlerin, homojenlesmis tek bir
kavram havuzunun i¢ine diigmesine neden olur. Sarhosluk ve esri-
me, agk iliskisi ve miizikal deneyim, bahge eglencesi ve hafla gibi
fenomenler arasindaki ayrimlar, metaforlarla yapilan imalar ya da
bazen dogrudan géndermelerle bulaniklagtirilir. Sair, agik, miizis-
yen ve dinleyici arasindaki kavramsal bariyerler de ayni sekilde et-
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kilenir ve hepsi de genel bir duygusal agidan doniigmiis oyuncular
kategorisine dahil edilir. Agk durumunun bir yan iiriinii olan his ile
estetik doniisiimiiniin bir iglevi olarak his arasindaki fark da hafifle-
tilir. Aslinda, iki duygu alam birbirinin uzantisi haline getirilir. Bu-
nun baganlmasiyla birlikte dinleyicinin hem siirdeki ambiyansi mii-
zikte de hissetmesi, hem de miizigin 6ziinii siirsel olarak duyum-
samasi saglanir. Diger bir deyisle, tarabi arayan motive olmus din-
leyici yeni olugturulmug kavramsal-duygusal karigimi icsellegtire-
rek, lirik mesaji miizikal esrimeye terciime etmeye daha hazir hale
gelir.

Yorum

Beste tasarimindan basgka, miizigin baglamsal olarak sunulma ve
yasantilanma sekilleri de esrime uyandirir. Icrayla ilgili gesitli et-
menlerin etkisiyle bir miizik icrasini daha da etkili hale getiren iis-
lupsal “ince ayar™ ve cesitli baglamsal ve kisisel dinamikler saye-
sinde biitiin bir miizik deneyimini gekillendiren fenomenolojik “fil-
treleme”’yi bu agsamada ele aliyoruz. Bazi agilardan 6nceki ii¢ diize-
yin bir uzantis1 ya da antilmig hali olmakla birlikte genellikle nitel
bir iistiinliie ya da belki belli bir mistik auraya da sahip olan yorum
boyutu s6z konusu oldugunda, esrimenin bir miizikal nitelik olarak
saltanayla esit sayilabilecek olan miizikal temelini anlamak ve so-
mut analitik terimlerle betimlemek bilhassa gii¢ goriiniiyor.

Bestenin ince ayarina etki eden, icrayla iligkili pek ¢ok etmen
vardir. Fiziksel ortam, katilimcilarin kiiltiirel ve sanatsal arka plan-
lan, miizisyenlerin fiziksel ve duygusal hazirhik diizeyleri (6megin
saltanaya sahip olup olmamalari) bu etmenlerden bazilaridir. Bu tiir
dinamikler yapisal olarak dogru veya 6z itibariyla esrik olan miizi-
gidaha etkileyici hale getirebilir. Fakat bir bestenin esrime uyandir-
ma potansiyelinin oniinii kesip onu daha az cazip hale de getirebi-
lir.

Miizik agisindan bakildiginda, duygulanimli bir yorum ya da -
dogaclama, drnegin tonal vurgu, ¢izgisel devinim, entonasyona da-
ir aynintilar, ciimleleme ve duraklama, kadans, siisleme ve vurgula-
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rnn uygulanmasinda yaraticilik ile 6zliiliigii birlestirebilir. Abartma-
onemsizlestirme, yineleme-araséz, uzlagim-6zgiinliik gibi ug kutup-
lar arasinda hassas bir denge kurar. Esinlenen yorumcu ise daha 6n-
ce tarif edilmis olan iki makamsal biling diizeyinden, yani kolektif
olarak paylagilan miizik duyusundan ve icraya ozgii miizikal egi-
limlerden ustaca faydalanabilir ya da onlar1 manipiile edebilir.

Kolektif yorumlarda miizikal esrime 6zellikle icracilar bir yan-
dan bestenin temel vurgu ya da 6l¢ii ¢ergevesi i¢inde kalip, diger
yandan da ritimle ilgili ayrintilarda eszamanli sapmalar ayn ayn
iirettiklerinde hissedilir. Solo yapan sanat¢inin eslik eden bir ritim
kalibindan ya da bazen bir ostinatodan kasti ve iyi hesaplanmig bir
sekilde ayrilmas1 da benzer bir etki yaratabilir. Bu 6zellikler, caz
miiziginde goriilen kolektif ritim degisikliklerine ve kat1 metrono-
mik zamandan kopusa benzetilebilir. Charles Keil bu fenomeni “ka-
tilimci farklihklar” olarak adlandinr ve “senkronize fakat bagintisiz”
[in synch but out of phase] olduklarim séyler (1995: s. 8).” J.A. Pr-
ogler de arzu edilir bir estetik etkinin “miizisyenler zamanin birazcik
digma ¢iktiginda ya da birbirleriyle bagmtisiz olduklarinda ortaya
ciktigina” isaret eder (1995: s. 21). Miizikal bir alt s6zdiziminin
pargasi olan bu tiir farkliliklarin miizigin gii¢lii biiyiisiinii, “heye-
can”im, “canh”ligin1 ve “his”sini ortaya ¢ikaran “hareket serbestli-
§i”ni temsil ettigi sOylenir.

Son olarak, tarab icralarinin duygusal etkisi dinleyicilerin kendi
yorumlarina tabidir. Bu yorumlar ise dinleyicilerin gegici ruh halini
ve miizik bilgisi diizeylerini yansitir. Esrimeyi tagiyan mesaj, miizi-
ge katilanlarin hissettigi seydir. Ya da miizik psikologu Carl E. Se-
ashore’un altmis y1l kadar 6nce agikladig: gibi:

Miizigin isitilmesi iizerinde pek ¢ok kisitlama vardir: miizik yetenegi
ve miizige yatkinlik, miizik bilgisi, miizik becerileri, genel zeka diizeyi,
yaradilig ve sayisiz bagka etmen. Diger yandan, ilkel tam-tamlara ya da
giiniimiiz ragtime’ma verilen canli tepkilerde oldugu gibi dinleyiciler
miizige bagta amaglanandan ya da miizikal form iginde gercekte mev-

27. Keil, bu ikinci deyisi, Stephen Feld'in bir eserinde gegen ve tslupsal ifadenin
Feld'in “lift-up-over” dedigi bir ybnune igaret eden “in-synchrony while out-of-
phase” tabirinden urettigini belirtir.
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cut olandan ¢ok fazlasini katabilir. Bu meselenin temelinde, icra edilen
miizik ile deneyimlenen miizik arasinda birebir bir iliski bulunmadig1
gercegi yatmaktadir. (Seashore 1938/67: s. 381-382)

E. DUYGU OLARAK MUZIK

Bu filtrelemeye ragmen tarab miizigi esrime deneyiminin merkezin-
de kalmay siirdiiriir. Bu nedenle Rouget ona “saf mesaj” der (1985:
s. 315). Daha agik ifade edersek, esrime agisindan bakildifinda mii-
zikal t6z, mesaji nasil algilamyorsa Oyle igler; algilayanlar ise onu
bu sekilde algilamak yoniinde egitilmistir. Tarab bestecisi ya da ic-
racisinin pesini birakmayan esrime durumu, miizikal iiriiniiniin i¢in-
de taginir ve sonunda, gereken uyumu belli bir “karsihikh ayak uy-
durma iligkisi” (Schutz 1977: s. 115) vasitasiyla saglamig olan din-
leyici tarafindan hissedilir. Aym gergevede, sanat¢inin kendisinin
esrik oldugu sdylenir ya da sanatg, “Saltanas: var”, “Hislidir”, “Ru-
hu var”, “Ummii Giilsiim insam sarhog edebilir” gibi ifadelerle am-
lir. Boyle bir sanatginin yarattif1 miizik i¢in de benzer nitelikler kul-
lanilir ve “Saltanas: var”, “Tarab dolu”, “Insam sarhog ediyor” de-
nir. Esrimeyle ilgili bu transpozisyonlar icra sirasinda matriib, yani
esrik hale gelen, miizigi hisseden ve “sarhog olan” dinleyicilere de
uzanir.

Bu yiizden, miizigin 6ziinde “esrik” oldugunu sdylerken aslinda
esrik duyumlarin miizikal olarak tasavvur edildigi, bir sisteme bag-
landig ve iletildigi organik bir siireci ortiik olarak tarif ediyoruzdur.
Dinleyicilerin miizigi esrime agisindan anlaml yollarla isledigi daha
genis bir baglamdan bahsediyoruzdur. Bu kapsayici anlamiyla ele
alindiginda miizigin duygu uyandirdig, etkiledigi ve duygulanim
yarattify soylenebilir. Bu ifadelere, Rouget'nin dilsel agidan tuhaf
da olsa, tarab miiziginin yaptifx seyin esasim yakaladigim diigiindii-
giim, miizik odakh fiili “miizikleme”yi de kuskusuz ekleyebiliriz.

Miizikal t6z esrimeyi gesitli bilesenlerinin igbirligi iginde ¢als-
masiyla iiretir. Genel olarak bakildiginda Leonard Meyer’in germe
ve birakma dinamikleri, 6nerme, raklama ve ¢oziim kaliplannin
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Libnanh sarkici Vadi es-Séfi 1950’lerde bir icra sirasinda.
(Darussayyad fotograf arsivi.)

yaygin olarak bulundugu tarab miizigi yapisina bir dl¢iide uygula-
nabilir. Ayrnica, Meyer'in “duygu” ve “anlam’ esasen gondergesel
olmayan ya da soyut fenomenler olarak ele almasi, bu ve bununla
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ilgili diger kavramlarin bu eserde ele alinig sekilleriyle tutarlidir. Ne
var ki, miizige dair beklentiler bir siireligine bastirildiginda veya as-
kiya alindiginda ya da gegici bir kaygi veya belirsizlik yaratildigin-
da uyanlmann ortaya giktig: fikri, yani “hidrolik” nosyonu, tarab
miiziginde esrime duygusunun nasil iiretildigini tam olarak ag¢ikla-
mamaktadir. Her seyden 6nce yukaridaki model miizik deneyimini
sekillendiren baglamsal veya simgesel gii¢lerden ¢ok, miizikal iiriin
ve algisal temeliyle ilgilidir. Ayrica, bagkalarinin da belirttigi gibi,
siirpriz faktori, ¢ogu zaman zaten gayet iyi bildigimiz miizik eser-
lerini yeniden yaratmaya ya da dinlemeye neden diigkiinliik goster-
digimizi tek bagina agiklamaz.” Kendi zevkimiz igin kendi miizigi-
mizi tek bagimiza icra ettigimizde ya da dogagladlglmlzda ne oldu-
gunu da bilinek isteyebiliriz. Germe ve biralama ilkesi, yinelemenin,
6megin bir dl¢ii kahbinin ya da zikir ritiiellerindeki bir s6zel ifade-
nin yinelenmesinin esrime etkisini kendi bagina agiklamiyor. Ayni
sey, trans ritiiellerinde sik¢a kargilagtigimiz kademeli tempo artigi-
nin da dahil oldugu gesitli siddetlendirme bigimleri i¢in de sdylene-
bilir. Aynca bu ilke, saltananin ya da makamsal esrimenin nasil ¢a-
hstigim; ozellikle de dem sesi, toniklik, aralik tasarimlar: gibi biri-
kerek artan efektlerin duygusal etkisini layikiyla gostermemektedir.

Tarab uyandirma dinamikleri, duygusal kigkirtrna ile karsilan-
mas! bir dlgiide beklenen miizikal beklensilerin hiisranla sonuglan-
mas1 arasindaki dogrudan bagint1 hakkinda da siiphe yaratir. Hipo-
tez goyledir: “Miizikal uyarici durumun harekete gegirdigi bir bek-
lenti —bir yamt verme egilimi— gegici olarak ketlendiginde ya da
daimi olarak bloke edildiginde, duygulamm ya da hissedilen duygu
uyandinlmis olur” (Meyer 1956: s. 31). Bu hipoteze gére, bu sekil-
de iiretilen gegici kayg ya da belirsizlik kosullan, bu kosullar so-
nunda ¢oziime ulastiginda anlamh sekilde salinan bir duygulanim
tiirii ya da yiiksek duygusal uyarilma olarak hissedilir. Bu durumda,
miizikteki ¢6ziime kavugmanin kendisinin de duygusal uyarilmaya
neden olup olmadigim sorabiliriz. Malcolm Budd bu konuda séyle
der: “... gerilim ¢oziildiigiinde yasanan duygusal bogsalmay1 duygu-
nun salinmasi degil de duygudan kurtanlmak olarak anlamak, mii-

28. Omegin bkz. Budd 1985: s. 173-174.
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zik deneyimini yanhs yorumlamak olur: gerilimin bosaltilmasi duy-
guyla yasantilanir” (1985: s. 161). Tarab iizerine yapilan inceleme-
ler gostermektedir ki ¢oziilmelerin yam sira iraklamalar ve belirsiz-
likler de esrimenin uyarilmasina neden olabilmektedir. Aslinda din-
leyicilerin nidalar da dahil olmak iizere verdigi duygusal yamtlar,
belirsizlie yer birakmayan kadans kaliplarimin icras: sirasinda ya
da hemen sonrasinda en canl sekilde sergilenmektedir.”

F. MUZIK OLARAK DUYGU

Bu aragtirmanin basglica sonuglarindan biri, esrime uyandirmanin
tek bir yapisal ilke ya da biiyiik tasarimla sinirhi olmadigi, gesitli
duygulanim araglar1 ve manevralariyla gergeklestirildigidir. Her
seyden once miizik sanati hem ayn ayn isitsel uyaranlarin birikerek
artan etkisinden hem de dinamik miizikal siireglerin yaratti§1 duy-
gusal “ajitasyon”dan, ya da mecazi anlamda, hem tedavi edici ma-
sajdan, hem de sok tedavisinden yararlanir. Miizikal 6gelerin ve
mikrosiireglerin bir birlesimi olan tarab birimlerinden bazilar1 sun-
lardir: Belirli tinilar; yankih ses efektleri; uygun tessituralar; belirli
siislemeler; solo tasarimlari; dem sesleri; heterofoni; n6étr basamak-
lar ve ince mikrotonal ayarlamalar da dahil olmak iizere ezgi aralik-
larinin dogru kullanimi; makam yapilari iginde dogru dizilim akigi;
belli bir makamsal tutarlilik; zamaninda ve iyi icra edilen modiilas-
yonlar; etkili kadanslar; iislupsal yogunlastirma, dmegin solo tiirler-
den toplulukla icra edilen tiirlere gegme; 6megin uzun siire dinle-
meyle yaratilan o birikerek artan etki; son bir kadanstan hemen 6n-
ceki kisa arasozler de dahil olmak iizere, geciktirilmig ¢oziimler;
ozellikle dogaglama tiirlerde ritim esnekligi; ozellikle kadanslarda
karmagik ritimler; heteroritim; 6l¢giide diizenlilik; agamalandinimig
ol¢iilii yapilandirma; yineleme 6geleri, ormegin nakaratlar; ezgisel
dolgularin, 6megin vokal ciimleler arasinda ¢algilarla dogru sekilde

29. Bu yuzden, Habib Touma’nin, kafla “dinleyen, bir gerilim durumuna girer,
Gunkd neler olacagini bilmiyordur” (1976: s. 35), seklindeki dustincesi bir duygu
uyandirma araci olarak kaflanin roliini tam olarak agiklamaktadr.
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icra edilmesi; s6z ekonomisi ve vokal seslerin kullanilmasi; diizgiin
sozceleme; lirik ve iisluplagtirilmig giiftelerin kullanilmasi; ses agi-
sindan ¢ekici oldugu kadar duygusal agidan uyarici sozciik ve ifa-
delerin vurgulanmasi; uyandirdif: ¢agrisimlarla doniisiime neden
olan giiftelerden yararlamlmasi; vs.

Baglam iginde bu 6geler tiirlii niianslarla ve farkh yogunluklar-
da kullanilir. Aralarindan segim yapilir ve segilenler gogu zaman as-
linda tarab miizigi disindan miizikal 6gelerle harmanlanirlar. Son
olarak, pratikteki uygulanmalar sanatgimin yaratici i¢giidiileri ve her
bir miizik hadisesini ¢evreleyen sosyal ve fiziksel dinamikler tara-
findan yonlendirilir. Beste yorumlan émegin dinleyiciler arasinda-
ki cesitli dinleme tarzlarim yansitabilir. Bir bakima 6znel sekilde
anlagilan iki u¢ nokta olan odakh dinleme (6megin sammi’anin din-
lemesi) ve siradan dinleme (6megin genel halkin dinlemesi), asag-
da listelenen birbirine z1t miizikal egilimlere benzemektedir:

* Tamamen enstriimantal miizigin dahil edilmesi — s6zlii sarkilarin
tercih edilmesi;

* Solo icralarin sikga goriilmesi — grup miizigine 6nem verilmesi;

* Dogaglamaya duyulan ilgi — 6nceden bestelenmis eserlerin agir
basmasi;

* Qlgiisiiz tiirlerin dahil edilmesi — &l¢iilii miizigin hakim olmasi;

* Saltananin sik sik goriilmesi — icrada ¢ogu zaman saltana olma-
masi;

* Makamsal tutarliliga dikkat edilmesi — makamsal tutarsizlik;

* Miizikteki ince 6zelliklere deger verilmesi — Olgiilii calma, yiik-
sek ses diizeyi ve vurmali ¢algilarla heyecanlanma;

* Sozde seyrekliklik — s6zde yogunluk;

* Esnek ve yeni yorumlar — herkesin bildigi sarkilar;

* Eski (kadim) repertuvardan pargalar — yeni, popiiler besteler;

* Her kitasi farkh bestelenmis yapilar — her kitas1 ayni bestelenmis
sarkilarin agir basmasi;

* Ask iizerine soyut sarki sozleri — gergeklere dayanan gonder-
melerle elde edilen gergekgi giifteler;
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* Alisilmadik makam ve modiilasyonlarin eklenmesi — bildik
makamlara baglilik;

* Karmagik ya da daha “entelektiiel” usillerin dahil edilmesi —
kisa dans dlgiilerinin vurgulanmas;

* Kaflata, ozellikle de incelikli fakat etkili olanlara 6zel bir ilgi
duyma - daha “frapan” kadanslara duyarh olma;

* Oturup dinlenilen pargalar — dans pargalar;

* Bir tiirden digerine kademeli ve organik olarak yapilandirilmig
dizilimler — varyeteler;

* Miizige odaklanma — yeme, igme ve gorsel efektler gibi tiirlii
miizik dis1 uyaranlara bel baglama;

* Saggoriilii dinleme gerektiren pargalar — heyecanlandiran veya
“sinyal” parcalar;

* Sanatginin icinden geldigi icin icra ettigi parcalar — seyircilerin
istedigi pargalar;

* vs.

Bu ug¢ noktalar arasinda pek ¢ok farkli ton olabilecegini sdyle-
meye gerek yok. Ayrica gesitli kaliplar her zaman dnceden kestiri-
lebilir ya da kesin degildir. O anki ruh hallerine ve dinleme kosul-
larina bagl olarak aym bireyler, birbirinden kaydadeger oOlgiide
farkli miizikal ve davranigsal yonelimler arasinda gidip gelebilirler.

Tarab uyandirmak i¢in standart miizik “regeteleri”’ni uygulamak-
tan fazlasinin gerektigi kesindir. Miizik dilinin 6zgiirliik ve esnekli-
ge hatir1 say1ilir bir pay birakmanin yan sira, tiirlii ortiik ve agik ku-
rallar da barindirdig1 dikkate alindiginda, isleyis bigimleri karmagik
ve biiyiik dlciide sezgiseldir. Aslinda duygulanimhi miizik yapmak
biiyiik olciide sanatgilarin yetenegine ve duyarliligina baglidir. Ko-
nuya bunun isiginda baktigimizda tarab miizigi icra etmenin ve din-
lemenin giigliiklerini ve ddiillerini anlayabilir; tarab miizigiyle ugra-
sanlar arasindaki farkli yeterlik diizeylerini hissedebiliriz. Boylelik-
le, miizikteki ustaliklariyla gercek kiiltiirel ikonlar haline gelmis
olan Abduh el-Himili, Ummii Giilsiim, Riyaz es-Sunbiti, Sabah
Fahri, Vadi es-Safi ve bagka pek ¢ok sanatginin dehasini takdir ede-
biliriz.
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G. KURESEL BIR BAKIS

Bu tiirlii bulgularin hepsi de tarab miizigine 6zgii olmayabilir. Her
seyden Once, aragtirma konusu olan malzemenin, komsu Kuzey Af-
rika, Tiirkiye ve Iran’in makam temelli miizik mirasiyla yakn tarih-
sel ve iislupsal baglan vardir. Daha dolayh yollarla da olsa, Asya ve
Avrupa gibi daha uzak yerlerin miizik pratikleriyle iligkilendirilme-
si de miimkiindiir. Esrime kaynakli bdyle bir doniigiimiin diinyada-
ki diger miizik kiiltiirleri tarafindan paylasiip paylasiilmadigim da
merak edebiliriz. “Miizigin akig1” (Csikszentmihalyi 1990: s. 108-
113) ve insan benliginin “ton ve tim1 dokusu iginde erimesi” (Bec-
ker 1983: s. 75) gibi fenomenlerin, ister Bat1 Afrika davullar, ister
Viyana operasi, isterse Cava gamelam olsun, ¢ok sayida miizik ge-
lenegine uygulanabilecegi agiktir. Bununla birlikte, tarab miiziginin
igsel tasariminin ve bu tasanmin egitimli tarab dinleyicileri ve icra-
cilarinin zihinlerinde nasil terciime edildiginin, miizige hem bireys-
ellik hem de yerellik kattig1 da agiktir. Bu bizi, tipki Clifford Geertz
gibi, su soruyu sormaya iter: Insanlik kiiltiirii iizerine 6grenim go-
ren 6grencilerin ilgi alani, evrensel Olgiide asikér ve onceden kesti-
rilebilir gekilde tutarli gériinen fenomenler midir, yoksa kendi bii-
tiinliikleri i¢cinde agik¢a insani goriinen farkl1 tezahiirler midir? Ay-
n1 gekilde, bu iki alanin birbirini igermeden yapamayacaklarinin da
farkina varabiliriz.* Bunu goz oniine aldigimizda, tarab miiziginin
6zel olusuna dayanarak insaniliginden bahsedebiliriz.

Bir miizik kiiltiiriiniin karakterini, o kiiltiiriin miizik diinyasimn
kalaniyla iligkisine bakmadan tam olarak anlamak miimkiin degil-
dir. Arap Yakindogu cografyasi, Avrupa, Afrika ve Asya’daki pek
cok miizik gelenegini ortagag boyunca etkilemis ve 6zellikle mo-
dern Batr’dan aldig1 ¢ok sayida miizikal malzemeyi biinyesine kay-
nagtirmigtir. Gelisen Bati bilinciyle nitelenen bir donem olan XX.
yiizyilda tarab, ana akim bir kent miizigi, bolgenin yerli miizik ka-
rakterini temsil eder hale gelen bir pan-kiiltiirel dil olarak ortaya
¢ikmigtir. Sahip oldugu bu statii ona muazzam bir canlilik vermis,
fakat aym1 zamanda onu kirilganlagtirmigtir. Goriigleri Bati’dan ve

30. Geertz 1973: s. 41-43.
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Batr’nin kiiltiirel kurumlarindan yana olan Arap modemistler, yerel
miizige ve esrime i¢lemlerine kars: ¢iftedegerlilik ve bazen dogru-
dan dogruya diigmanhk beslemislerdir. Bazi durumlarda, geleneksel
tiirler ve ilgili icra ve dinleme tarzlar1 kohne ve daha az ilerici bir
toplumsal diizenin iiriinleri olarak damgalanmugtir.

Kitle iletigim araglan sayesinde popiilerlesen tarab miizigi, aym
zamanda, Dogu-Bat1 miizakerelerinin baglica arenalarindan biri, ya
da daha agik ifade edersek, modemist miizik deneyleri i¢in bir be-
sik haline gelmistir. Misir’da, Beethoven, Rossini, Rimsky-Korsa-
kov ve bagkalarinin “Araplagtirilmig” ezgi motiflerini geleneksel te-
melli beste yapilarina aktaran Seyyid Dervis’in teatral ve folklorik
besteleri ve Muhammed Abdiilvehhdb’in eklektizmi, bunun baglica
omeklerindendir. Aynica 1960’larin sonlarinda Kahire, geleneksel
Arap miizigini resmi ve son derece standartlastirilmis yorumlarla
sunan biiyiik ve tipik olarak devlet destekli bir miizik toplulugu tii-
riiniin dogusuna tamk olmustur. Yaklagik yirmi ya da daha ¢ok er-
kek ve kadindan olusan karma bir koro ve onlara eslik eden, yine
benzer biiyiikliikte bir geleneksel Arap galgilar1 grubundan olusan
bu topluluk tiiri biiyiik dlgiide taklit sonucu ortaya ¢ikmugtir. Bu ye-
ni format aslinda monofonik koro ugruna soloyu digarida birakmig
ve cesitli pargalan1 degismez besteler olarak sunarak, dogag¢lamay:
oldugu gibi ortadan kaldirmigtir. Orkestra sefligi ve eslik calgilan
i¢in Bat1 notasyonu kullanilmigtir. Icralar, miizik icrasi boyunca
tempoyu ve dinamikleri kontrol eden sefin degnegi altinda, konser
salonlarinda gergeklestirilmistir. Basih programlar dagitilmig ve
programlara sadakatle uyulmustur. Aym1 zamanda, Selva es-Sa-
van’in belirttigi gibi, sadece parga bittikten sonra alkiglamaya izin
verilmis, dinleyicilerin tepkilerini asil icra sirasinda seslendirmesi
kesinlikle yasaklanmgtir.”

Bu arada, gittikge doniigen ve kendi iginde gesitlenen ana akim
miizik, daha yakin tarihli ve kulaga daha yeni gelen miizikal ifade-
lerle rekabet etmek zorundaydi. Omegin, 1950’lerin sonlarinda
Rahbani Kardesler’in onciiliik ettifi ve vokalist kadin sarkici Fey-

31. Bkz. eg-Savan 1984: s. 276-281. Bu baglamda, Seyyid Mekkavi'nin tembihi
ilgi gekicidir. Mekkavi sdyle demigtir: eski miras koro halinde séylenmemelidir ki
tahrife ugramasin™ (1994'teki rdportajdan).
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ruz’la iligkilendirilen Liibnan popiiler kent miizigi, yerel halk sarki-
lan repertuvarindan, Bati miiziginden ve geleneksel Arap miizigin-
den 6geler almigtir. Son birkag on yil iginde kent miizigi alani, Arap
Korfez iilkelerini de kapsayan Arap Yarimadasi da dahil olmak iize-
re cesitli bolgesel temelli iisluplarin artan etkisine tanik olmustur.

Genel olarak Arap miizigi giiniimiizde geleneksel, modemn ve
postmodern ozelliklerin bir bilesimini sergilemektedir. En bagta,
miizik deneyimi gittikge dolayimh hale gelmektedir. Uydu yayin
ve elekwronik iletigim, Arap diinyas: ile diger komsu, 6zellikle Ba-
tr’ daki, popiiler kiiltiirler arasindaki temas alanim1 genigletmektedir.
Cesitli kentsel ve kirsal bolgeler tek bir biiyiik siireklilik i¢ine kari-
sip kayboluyor, bildik cografi ve siyasi tanimlar ise bulaniklagiyor
goriinmektedir. Dahasi, bildik modemist retorik 6zellikle resmi
cevrelerde hakimiyetini siirdiiriirken, ¢ok sayida gen¢ miizisyen ve
miizik tiiketicisinin diinya goriisleri, sozde kiiresel pop kiiltiiriine
uyum saglar hale gelmektedir. 1980’lerin ortalarindan bu yana, kent
miizigi arenasina, yaygin Arap halk dansi1 miiziginden ve Birlesik
Devletler de dahil Batr’min yeni popiiler miiziklerinden 6diing ali-
nan genis tabanl yeni bir iislup hakimdir. Elektronik ¢algilar1 6ne
cikaran ve sabit rismik vurugu tercih eden mevcut popiiler ana akim
ise temel bir gorsel-igitsel bilegen icermektedir. Bu bilesen, genis
olcekte yayimlanan ve ¢ogunlukla itinayla iiretilen miizik videosu
ya da “video klip”tir.

XXI. yiizy1l bagmda tarab Kkiiltiirii ve sanati canhligindan ¢ok sey
kaybetmis goriiniiyor. Bazilari, tarabin Ummii Giilsiim, es-Sunbati,
el-Atrag gibi en 6nemli savunucularinin 6liimiinden beri diisiiste ol-
dugunu sdyler. Arap diinyasimin hizla degigen kentlerinden bazilari-
n1 bugiin gezen birinin edinecegi izlenim de kesinlikle budur. Bir
Arap miizigi toplulugu sefinin de s6yledigi gibi, miizik miras: giic-
lii ve kendisine biiyiik dlgiide yabanci iki alan —devlet destekli, kon-
servatuvar temelli klasik Bat1 miizigi ile biiyiik bir piyasa ekonomi-
sinin ayakta tuttugu yeni popiiler miizik—> arasinda bir yer bulmak
i¢in didinip duruyor.

Bununla birlikte tarab dyle ya da bdyle ayakta duruyor. Bunu,

32. Eylul 1999'da yapilan bir sdylesiden.
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bir yandan mevcut toplumsal ve teknolojik gercekliklere uyum sag-
layip, diger yandan oldukga farkh bir profil sergileyerek, ikili bir
model vasitasiyla yapiyor. Tarab tutkunlarinin artik ¢egitli medya
aglar vasitasiyla ulagma imkamina sahip oldugu miizik, daha az go-
ze ¢arpan bir mevki, genellikle diinyanin daha uzmanlagmig miizik-
lerinin doldurdugu, merkezi degil de ¢evresel bir alan iggal etme
egiliminde. Bu yeni konumu tarab miizigine, daha genel ana akim
tarzi egemenligi altina almig olan sistemik batiilagma kaliplarina
karg1 belli bir koruma saghyor goriiniiyor. Ayrica, miizikal ifadenin
dogaglama ve makamh hatimde ideal sekilde temsil edilen 6zii, Is-
lami ibadet pratiklerine sikica demirlenmis duruyor ve pratiklerle il-
gili doktrinlerle korunuyor. Kurantilaveti sanatinin ve tilavetle ilig-
kili gesitli anlatim tarzlarinin, makam gelenegini ve hatta biitiin
Arap miizik mirasim1 beslemeye ve korumaya devam edecegi geg-
misten bu yana da s6ylenegelmigtir.”

Tarab miizigi pek ¢ok geng dinleyicinin ilgisini ¢ekmekte.™*
Arap diinyasindaki ve yurtdigindaki ciddi icracilar1 ve miizik tut-
kunlarim cezp etmeye de devam etmektedir. Vadi es-Safi ve Sabah
Fahri gibi sanat¢ilarin halka agik icralan ¢esitli milliyetlerden ve
kiiltiirel arka planlardan ¢ok sayida dinleyici gekmektedir. Tarab iz-
leyicisi kiiresellestikge, Ummii Giilsiim, Ferid el-Atrag gibi biiyiik
Arap sanatgilarin XX. yiizyilda ¢ikan plaklarinin yeni baskilar1 Tu-

33. Omegin, taninmig Misirl Musevi besteci Davud Husni'nin (1870-1937), “Ku-
ran var oldugu sirece Arap muzigi hep yagayacaktr” (aktaran Danielson 1997:
s. 26) sozleri sik sik anilir. Bir Hiristiyan olan Unli kemanci S&mi eg-Sevva igin
ise, “tevdgih ve dini kasideyi bitin Misirllann paylastign kiltiran bir pargasi,
olan geleneksel Misir muziginin dmekleri olarak gordi™ denmigtir (A.g.y.: s. 26).
Bu bilgiler eski kaynaklara dayanmaktadir; Fuad 1976: s. 399 bunlardan biridir. -
Muhammed Abdiilvehhab, dmedin ihsasa, yani “duyum”a yol agan dogru oku-
ma ve hugd agisindan Kuran'in Arap sarkicilarina temel bir esin kaynagi oldugu
agiklamasini yapmigtir (bkz. “Muhammed Abdulvehhab li-al-Hawadith: ...” 1986:
s. 75-76).

34. Lubnan, Suudi Arabistan, Misir, Fas ve Suriye'den 200 geng erkek ve kadin
dinleyiciyle yapilan roportajlara dayanan 1997 tarihli bir galigmada, Lubnanh sos-
yolog Frédéric Ma'tuk asagidaki egilimleri agiklamigtir: Arap gencligi e popiler
Bat kulturi arasindaki sinifann agik olmasi; bolgesel bazi Arap miziklerinin her-
kesge tercih edilmesi; Libnan ve Misir'da kullanilan konusma dili Arapgasiyla ya-
ziimig sarki sdzlerinin yaygin popalaritesi; ve artik kimisi hayatta bile oimayan ba-
2 tarab sarkicilannin dikkate deder bir sekilde siiren popdlaritesi. Bkz Ma'tak 1997.
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nus, Riyad ve Kahire’nin yani sira Paris, New York ve Los Ange-
les’ta da dinlenmektedir.* Aym zamanda, tarabseverler dogrudan
internet lizerinden kayitlan edinmekte ve tarab iizerine bilgilerini
paylagmaktadir. Bu arada Arap ¢algicilar da yerel iisluplariyla de-
neyler yapip, esrime agisindan potansiyellerini daha biiyiik diinya
baglamlarinda kegfetmektedirler. Avrupa ve Kuzey Amerika’daki
ogrenciler geleneksel Arap miizigi tiirlerini 6grenip icra etmekte-
dir.* Birlesik Devletler’deki baglica miizik konservatuvarindan bi-
rinde, Yakindogu ve diger diinya miiziklerinin egitiminin verilmesi,
kurumun, “kendini Beethoven’in gercekten sesler arasinda bir ses
olarak serpilip biiyiiyebildigi gelecekteki bir kiiltiiriin pargas: olarak
hayal etme” cesaretinin bir igareti olarak tarif edilmigtir.”” Aym se-
kilde, diinya ¢apinda baskin gelen kiiltiirel ve sanatsal tektiplesme
karsisinda kisinin kendi bireyselligi duygusunu kaybetmemesinin
arzu edilir bulundugu bir zamanda yerli miizik, devlet destekli tur-
neler, konservatuvar 6grencileri ve personelinin gergeklestirdigi ic-
ralar, radyo ve televizyon programlan vasitasiyla yeniden canlandi-
rilmakta ve baz1 durumlarda sistematik olarak tesvik edilmektedir.

Tarab miizigi bir agidan bakildiginda daralmis ve marjinalles-
mis, diger agidan bakildiinda ise iyice koklesmis, her zaman ge-
cerli ve gittikge uluslararasilagiyor gériinmektedir. Bu iki bakis ag1-
s1 bir araya geldiginde, bize insana 6zgii bir ifade olarak miizigin sa-
vunmasizligin ve elastikiyetini hatirlatir. A¢iktir ki tarabin gelece-
gi, ilerki nesillerin onun mesajim nasil deneyimleyecegine ve de-
gerlendirecegine baglidir.

35. Gunumiizde, baslica tarab sanatgilarinin plaklan Arap diinyasinda oldugu
kadar Batr'daki plak diikkdnlarinda da satimaktadir. Aynca, Misir'da kaydedil-
mig, bazilan I. Dunya Savagi éncesine ait 78 devirli eski plaklarinin yeni baskila-
n, gegtigimiz yillarda Fransa'da Club du Disque Arabe tarafindan “Les Archives
de la Musique Arabe™ adli bir CD takimiyla satiga sunulmustur. Miizikler Frédéric
Lagrange tarafindan segilmis ve belgelenmigtir. Libnanh kemanci Nida Ebu Mi-
rad ve toplulugu ise eski taht miiziklerini yorumlamig, “Musique de la Nahda; Re-
naissance Arabe du XXe Siécle” baghg: altinda kaydetmigtir.

36. Los Angeles, Califomia Universitesi'ndeki bir geleneksel Arap galgilan toplu-
lugunu 1978'den bu yana diizenli olarak yénetmekteyim.

37. New England Miizik Konservatuvan'ylailgili olarak Robert R. Labaree'yle ya-
pilan kigisel yazigmadan. Bir icraci ve 6gretmen olan Dr. Labaree, Konservatu-
varin bu farkl kurslann verildigi Kilturlerarasi Yaz Enstitisi’'ni ydnetmektedir.
Yukandaki sdzlerini aktarmama izin verdigi igin kendisine mutegekkirim.
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Liigatce

Bu liste tarab gevresine 6zgii terimleri igermektedir. Tanimlar esas olarak
terimlerin miizisyenler ve dinleyiciler tarafindan kullanilma seklini
yansitmaktadir,

ddab (tekili edeb): Miizisyenler de dahil gesitli meslek gruplarina yonelik
davranig kurallar1.

dhat (tekili dh): Devr icinde solistin “ah” hecesi lizerinde yapti§1 ve koro
tarafindan yanitlanan seslendirme.

alarw’ t-tarab: Miizik aletleri, 6zellikle tarab calgilari.

arddi (ard, yani zeminden gelir): Omegin vokal bir bestenin alt perdesi ya
da alt notalar.

ardiyye (tam gevirisi, zemin ya da temel): Omegin tasavvuf zikrinde, asag
perdeden ostinato kaliba.

‘azf: Bir galg1 calmak anlaminda formel bir terim.

‘azif: Bir galgi icracisi ya da galgici.

bast: Cosku ya da seving hali.

begref (Osmanli-Tiirkgesi’ndeki pesrev'den): Olgiilii ve rondo benzeri bir
yapisi olan 6nceden bestelenmig enstriimantal tiir.

brova: Prova.

buzuk: Baglama benzeri bir galg.

celse: Miizikli, kii¢iik ve samimi toplanti.

cev: Atmosfer, ambiyans ya da icra i¢in istenen ruh hali.
cevdb (cevap): Bir oktav yiiksek nota.

cevdbat (tekili cevab): Makam gaminin, bestenin ya da miizik aletinin yiik-
sek notalar1.

devr: Misir'da bilhassa XIX. yiizyll boyunca ve XX. yiizy1l baglannda
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yaygin olan, Arapga giindelik konugma dilinde giiftelerin kullanildigi,
¢ogunlukla 6nceden bestelenmis vokal bir tiir.

dilab: Dolap. Kisa, 6nceden bestelenmis enstriimantal preliid, geleneksel
olarak makamin havasini ya da “duygusu”nu tesis etmek i¢in kullanilir.

diizan: Calginin akort edilme sekli ya da akort edilmesi islemi, diizen.

fasil: Fasil. Normalde muvagsah ve diger tiirleri iceren ve ayn1 makamdan
olan pargalarin olusturdugu bir potpuri. Genellikle Suriye miizigiyle
iligkilendirilir.

fefz (sanat): Genel olarak tarab miizigi; ya da bir meslek alan olarak tarab
miizigi.

fenndn: Tarab sanatiyla genellikle bir meslek olarak ugragan erkek.

fenndne: Tarab sanat¢ilifiyla genellikle bir meslek olarak ugrasan kadin.

firka: Tarab miizigine 6zgii, nispeten biiyiik, kentli miizik toplulugu.

hafla (kutlama): Biiyiik, genellikle halka agik miizik hadisesi.

hdnat (tekili hdne): Pegrev ya da semailerde teslim aralarina giren degisken
kisimlar; muvagsahlardaki miizikal arasozler igin de kullanilir.

hdvi: Amator; gavi olarak da bilinir; her ikisi de “sevdali” ya da “4gik”
anlamina gelir.

henk: Devr iginde goriilen miizikal parga; gegki.

ihsas (ayn1 zamanda hiss): Duyumsama; miizigi hissetme ve hissederek ya
da esrik bir sekilde icra edebilme yetenegi.

ikd (cogulu ikddt): Usil; vezn (¢ogulu ezvdn) ve darb (¢ogul durib) da
denir.

insicam (kabaca ahenk): Miizikal agisindan uygun ya da esrik durumda
olmak.

kabare: Gece kuliibii.

kadim (eski): Genellikle XIX. yiizyil sonu ve XX. yiizyil bas1 eski tarab
miizigi.

kafla: Bir miizik ciimlesini sona erdiren ve genellikle bir duraklamanin
izledigi kadans kalib1.

karar: Tonik ya da son nota.

kararat (karann ¢ogulu): Bir makam gamunin veya bestenin ya da bir
miizik aletindeki alt notalar.
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kaside (siir): Hem tasavvufi hem de sekiiler olabilen ve klasik Arapgayla
yazilmug bir siire dayanan, ¢ogunlukla dogaglanan bir vokal tiir.

keldm (s6z): Tarab sarki sozleri ya da giifteleri, bazen nusiis (tekili nass)
da denir.

kemenje (keman olarak da bilinir): Giiniimiiz dilinde, tarab ¢algis1 olarak
kullanilan Bat1 tarzi keman.

keyf: Tarab miizigi yapmaya yardimci bir ruh hali; miizikten alman zevk ve
miizigin verdigi zevk anlamlarinda keyif.

kudiid (tekili kadd): Arapga konugma dilinde giiftelerin kullanildigi, Halep
ve Suriye’yle iligkilendirilen, swofik sarkilar.

lahn: Ezgi.

lazime (gogulu levdzim): Kisa enstriimantal interliid; ya da vokal ciimleler
arasindaki dolgu.

levn (renk): Tarz ya da “tat”; eklektik bir miizik pargasinda iislup agisindan
farkl1 olan bir kisim.

leydli: Ya leyl ve ya ayn hecelerinin seslendirilmesiyle olusan ve genellik-
le mavvalden 6nce gelen kisim.

mavval: Konugsma dilinde bir siir metninin kullamldigx ve tipik olarak
leydli kismindan sonra gelen vokal dogaglama; maval.

mezdc (mizag): Icracinin ya da dinleyicinin ruh hali; miizisyenin iyi icra
etmesini saglayan duygu durumu.
muhasebe: Dikkatli ve saggoriilii bir sekilde dinleme.

mundemic: Duygusal olarak i¢ce kapanmig ya da kendini miizige kaptirmig
olmak.

minélij (monolog): Ozellikle 1930’1arda Misir’da popiiler olan, strofik ol-
mayan yani her kitas1 farkh bestelenmis, diizensiz bir yapiya ve etkili
bir lirik igerige sahip bir vokal tiir.

mutrib: Genellikle profesyonel, erkek tarab sarkicis.

mutribe: Genellikle profesyonel, kadin tarab sarkicisi.

muvagsah: Onceden bestelenmis, 6lgiilii bir vokal tiirii.

miinsecim: Esrime ya da miizik agisindan uygun durumda olmak.

nagme (gogulu engdm): Nagme ya da makam.

nefes: Tarab miizigini hissedebilme ve iyi icra edebilme yetenegi; 6Gmegin
nefes Sarki yani “Dogulu nefesi” ifadesindeki gibi.
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negdz: Kotii entonasyon ya da detone olma.
rikk: kiigiik def.

rub’ (¢ogulu erbd): Teorik gamda geyrek ton; temel mikrotonal basamak-
lar icin de kullanilabilmektedir.

ruh: Tarab miizigini hissedebilmekle ya da duygulammh bir sekilde icra
edebilmekle ilgili yerel temelli yetenek; omegin ruh Sarkiyye yani
“Dogulu ruhu” ifadesindeki gibi.

sahra: Miizikli olabilen aksam eglencesi.

saltana: Tipik olarak yasanan ve genellikle makamlara baglanan yaratici
esriklik hali.

sammi’ (gcogulu sammi’ a): Tarab miizigini dikkatle dinleyen ve idiyomatik
agidan uygun tepki veren kisi.

sema‘ (dinlemek): Tasavvuf geleneginde dini miizik dinlemek; aym
zamanda miizik icrasmin kendisi ya da daha genel anlamda, bir biitiin
olarak ritiiel icrasin1 dinlemek.

sema‘ (duymak): Genellikle miizigi dikkatle dinleme anlamina gelir.

semai (Osmanh Tiirkgesi’ndeki saz semaisinden): Son teslimden onceki
son hane diginda belli bir on vuruglu kalibin kullanildig1 rondo benzeri
bir yapisi olan, dnceden bestelenmis enstriimantal tiir.

sugul (is): Genellikle bir meslek ya da “ig” olarak miizik icra etmek.
tabaka: Perde ya da tessitura.
tabla: Kadeh seklindeki Arap el davulu.

tahmile: Toplulugunun nakarat benzeri yanitlarla kargiladig: solo dogagla-
malar igeren Ol¢iilii bir enstriimantal tiir.

taht (platform): XIX. yiizy1l sonu ve XX. yiizy1l baginda yaygin olan kiigiik
bir ¢alg: toplulugu. Terim aym zamanda sarkic1 ve koroyu da igerebilir.

takdsim (taksimin ¢ogulu): Bir tiir olarak enstriimantal dogaglama. Tekil
hali taksim bu dogaglama tiire de isaret edebilir, raksime olarak da bili-
nen tek bir dogaglama icraya da.

taktitka: Hafif strofik, Arap¢a konugma dilinde sark.

tarab: Ozellikle kadim, yani eski ve daha ¢ok esrimeye yonelik repertu-
varin kullanildig1 geleneksel kent miizigi; ve miizik kaynakh esrime
duygusu.

tasarruf: Onceden bestelenmis eserleri yorumlarken kullamlan belli bir
serbestiyet.
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tasdir: Ritim kahbindan iyi hesaplanmig ve esrime agisindan etkili bir
sekilde sapmak.

tasvir: Transpoze etmek.

tatrib: Ozellikle baz1 seslendirmeler kullanarak ve heceleri uzatarak giiglii
tarab duygular yaratmak.

tecelli: Tipik olarak icracilar tarafindan hissedilen esinlendirici bir
doniigiim hali.

telbis (giydirmek): Vurmah calgilar sanatgisimin beste iginde 6zel bir
durum yaratmak igin ya da bas sarkici kazara ritmi kagirdiginda olgii
hattini tekrar kurmak igin, ritmi bilerek degigtirmesi.

terceme (terciime): Onceki bir pasaji “yankilayan” ya da agimlayan enstrii-
mental eslik.

terenniimdt (veya terenniim): Ozellikle muvassah tiiriinde, sarki sozlerine
eklenen belli sozciikler ya da sozciik bilegimleri.

teslim: Pegrev ya da semaide nakarat benzeri pasaj.

tevrik (varak, yani yapraktan gelir): Goze batmayacak sekilde eslik etmek
ya da sadece siis dolgular1 yapmak.

tevgih: Tasavvuf miiziginde, siislii vokal sololar ile koronun yanitlarimn
birbirini takip ettigi, genellikle esnek 6lgiilii bir vokal tiir.

turds (miras): Geleneksel miizik mirasi, 6zellikle de kadim repertuvar.

ugniye (sarki): Ozellikle II. Diinya Savas1 sonrasindaki on yillarda sarkiya
verilen genel isim.

‘urab (tekili urbe): Aralik iizerinde yapilan ¢ok kiigiik artiglar ya da mikro-
tonal yiikselip algalmalar; kanun iizerindeki mandallar.

vahdaji: Miikemmel bir ritim duygusuna sahip miizisyen.

vahde (birim veya bir): “Ritim kalib1” ya da belli bir uzunluktaki tek bir
vurus 6lgiisii i¢in kullanilan terim.

vasla: XIX. yiizy1l sonu ve XX. yiizyll basi Kahire’sine 6zgii, genel
bilesenleri aym makamdan olan geleneksel bir potpuri.

zikr (Anma, tekrarlama): Zikir, Tasavvuf ritiiellerine ve bilhassa belli dini
sozel ifadelerin tekrarlanmasi pratigine verilen isim.
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William Washabaugh
Flamenko

TUTKU, POLITIKA VE POPULER KULTUR
Sanat ve kuram/Haluk Orhon/240 sayfa/lSBN 975-539-480-X

Ispanya deyince akla ya flamenko ya da boga giiresi gelir. Atesli dans-
lar, yanik seslerle iliskilendirdigimiz, tutku dolu, sasaal: flamenko, ta-
rihinden ve igeriginden kopuk, turistik bir gosteri olarak sunulur bizle-
re. Halbuki bagirdan kopup gelen o gighklarin ardinda, daha sessiz,
daha mabhir bir s6ylem yatar. William Washabaugh, bu goriiniimiin
perde arkasini, flamenko miiziginin tarihsel, toplumsal ve snyasal ice-
rimlerini bu kitapta derinlemesine inceliyor.
Genis kitlelere apolitik bir eglence bigimi olarak tanitilmis olsa da, fla-
menko hem Franco yandaglarinin hem de karsitlaninin stratejik planla-
rinda 6nemli bir rol oynamigtir. spanya’y1, son yiizyillik tarihinde y6-
neten askeri diktatorlerin, cumhuriyetlerin ve mesrus monarsilerin
hepsi de kiiltiirel programlarina flamenkoyu bir bicimde dahil etmis-
lerdir. Flamenkoya atfedilen kligelerden biri de yilgin, acil, kederli in-
sanin miizigi olmasidir. Halbuki Washabaugh, “Flamenko, bezgin
adam tarafindan s6ylenen bir sark: degildir; aksine ding olmak isteyen
bezgin sarkicilarin ve bezgin olmak isteyen ding sarkicilarin, hatta ba-
zen her ikisi de olmak istemeyen sarkicilarin soyledigi bir sarkidir,”
diyerek flamenkoya dair yerlesik kligeleri sorguluyor bu kitabinda.
Flamenkonun yeserdigi ve iginde var oldugu sosyal, kiiltiirel ve tarihi
baglamlar1 anlama ¢abasinda olan Washabaugh, Ispanya’da popiiler
kiiltiiriin olusumunu, yapisim1 ¢oziimlemek icin flamenko miizigini
kullaniyor ve flamenkonun politik ¢ikarlar ugruna nasil ve nelere do-
niigtiiriildiigiinii aragtirnyor.
Bu aynintih caliyma, okuru, otantiklik ve tarih kavramlarin1 da yeniden
degerlendirmeye yoneltiyor. Washabaugh’un zengin izlegini takip
ederken flamenkonun alt metinlerini kesfe ¢ikip Ispanyol halkinin pek
cok etnik kokeni barindiran rengéarenk biitiiniinii, bunu korumak adina
kullandig: ironiyi, metonimileri, bedenlerine sinmis bagkaldiny: ve
direnisi merakla okuyacaksiniz.

Hem flamenko fenomenini hem de Endiilis toplumunun baska unsudanni an-
lamak igin gok degerdi bir katk:.
South European Society and Politics




California Universitesinde etnomiizikoloji profesérii olan A.J. Racy, Arap
Diinyasinda Miizik; Tarab Kiiltiirii ve Sanatt adh kitabinda Yakindogu Arap
miizigini miizik-duygu iliskisi temelinde ele ahyor ve verilerini bir icraci,
bir besteci ve kiiltiirleraras1 miizik-duygu iliskisine ilgi duyan bir
etnomiizikolog olarak yorumluyor. Edward Said'in "Sark" kavraminin
kendisinin bile Batihlarn "egzotik" ya da kendi kiiltiirlerinin tam kargit1
addettikleri seyi kapsayan bir Avrupa icadi oldugu seklindeki s6zlerini
aktaran yazar, hem Yakindogu Arap kent miizigine, hem bu miizik etrafinda
kurulu kiiltiire, hem de bu miizigin insanlara hissettirdigi duyguya verilen
isim olan "tarab"1 tiim bu yonleriyle, ayrintili bir sekilde ele aliyor. Arap
diinyasinin miizik anlayisim ve yogun duygular uyandirabilen Dogu
miizigini, Batih okura hissettirebilmeyi hedefliyor. "Dogu-Bat1
kiyaslamasi"na yonelik olarak kullamilan "iistiin" ve kiiltiirel agidan ileri"
gibi nitelemeleri bir yana birakarak, Arap diinyasinin tarab miizigini bir
esrik duygular yaratma sanati olarak inceliyor.

Kitabin sayfalarim gevirdikge, incelenen miizige, kiiltiire ve miizik-duygu
iliskisine aslinda ne kadar asina oldugumuzu ve Osmanh
imparatorlugu'ndan kalan koklii kiiltiir mirasinin bizi ne ¢ok noktada
birbirimize bagladigin1 hatrhyoruz. Tarab miiziginin Tiirk sanat miizigi
ve tasavvuf miizigiyle yakin baglantis1 gozler 6niine seriliyor. Yazarin
rehberliginde saray icralarina, tasavvuf torenlerine ve evlerdeki tarab
celselerine buyur ediliyoruz. Miizigi icimizde yasamay1 yeniden 6greniyoruz.
Racy'nin arsivlerden ¢ikardig: belgeler, sundugu anekdotlar, miizisyenlerle
yaptig1 soylesiler sayesinde bizi XIX. ve XX. yiizyil tarab muzigiyle
bulusturan kitap, tarab miizigi egitiminden, kadinlarin tarab kiiltiirii
icindeki yerine; makamlardan, sarkisozlerine; tiirlii icra baglamlarindan,
hasis ve alkoliin tarab kiiltiiriindeki yerine kadar pek ¢ok konuyu tarihsel
gelisimi i¢inde inceliyor. Bunu yaparken de duygu bileseninin tiim bu
alanlardaki yerini, daha dogrusu merkeziyetini gézler 6niine seriyor.
Yazarn Tiirkce basim i¢in kaleme aldig1 bir 6nséziin de bulundugu kitap,
hem miizik ya da Arap kiiltiiriine ilgi duyanlar, hem de "Dogu'nun kiiltiirel
kokleri"ne dogru miizikal bir yolculuga ¢ikmak isteyenler icin 6zgiin bir
kaynak olma niteligi tasiyor.
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