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«1.

«Mirasyedinin konaginda toplanilip icra-y1 Ghenk
edlidikce kargidakl evinde oturan ve riyazi
tetkikat ile mesgqul olan riyazi-1 sehir Tevfik

pasa ‘gurilti edip de zihnimi karigtirmasiniar’
dlye haber gondermis.»

ibniilemin Mahmut Kemal iNAL,
Hos Sada, istanbul, 1958, s. 01,

X
'+ RIYAZIYE

Karagiimriga'nde hekimler mesk edecektir. Hangt
makamlor hangi alaturka hastahklara gider?
Daha pesrev. Sokak kapisi tokmag@i calinir. Helasi
icerde konagin afill ugagr gelmigtir karsiki.
‘Bizim pasa haber gonderdi, fazla giroltd
etmesinler, ben riyaztye coligiyorum’.»

Ece Ayhan Cok Eski Adiyladir,
Istanbul, 1982






SUNUS

Bu kitap bir mizikoloji eseri olmak iddiasin-
da degildir. Klasik Tirk Musikisi geleneginin ege-
men oldugu ytlizyillarda musiki diinyas1 igerisin-
de akila ve arastirici1 bir tarih bilincinin gelise-
memis olmas1 gergegi bir yana, bu gelenege ilis-
kin esasli miuzikoloji aragtirmalarinin o6ntunde
asilmasi neredeyse imkansiz bir engel vardir. Kla-
sik Tirk Muzigi yazilmiyordu. Miizikolog ve mii-
zik tarihgisinin vazgegemeyecegi bilim hammad-
desi olan nota kullanilmamistir, Klasik Tirk Mi-
zigi bestecilerinin hemen higbiri eser bestelemek,
icra etmek ya da 6gretmek icin nota kullanma-
mistir. Bugiin elimizdeki Klasik Turk Musikisi
repertuarinin hemen tamami son 70 - 80 sene ice-
risinde notaya alinmis eserlerden olusur. Durum
boyle olunca da takriben 450 - 500 yillik bir gele-
nege iliskin anlamli ve seviyeli miizikoloji ¢alis-
malarinin bir elin parmaklariyla sayilabilecek ka-
dar az olmasina sasmamali. Yazilmayan, yazil-
mamis bir muzigin ge¢misini ayrintili olarak in-
celemek icin gerekli yeni teknik yontemler ise he-
niz ufukta goériinmiiyor.

Diger bir deyisle, Klasik Tirk Miziginde, Ba-
t1'da oldugu gibi 6rnegin Madrigal tekniginin ana-
lizi, ya da Fig yahut Sonat bigimlerinin gelisimi-
nin benzeri paralel analizler yapabilmek mim-
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kin gériinmiyor. Mizik form ve tekniklerinin ge-
lisimini belgelemek neredeyse imkansiz. Gergi
¢agdas icralardan ve gelenegin bize aktardig: bil-
gi kirintilarindan baz1 gikarsamalar yapmak her
zaman mumkiindir. Ancak, Klasik Tiurk Mizi-
ginin tarihine iliskin en énemli basvuru kaynak-
lan hi¢ kuskusuz miizik dis1 yazilh metinlerdir :
tarihler, seyahatnameler, anilar, mecmua ve gif-
te mecmualar, tezkereler, biyografiler ve hatta
ulum-u diniye'ye ait eserlerle edebi eserler. Bi-
rinci kaynaklarn olusturan nota metinlerinin yok-
lugunda, Klasik Tirk Miiziginin tarihiyle miziko-
lojisini yapmak isteyenler bu ikinci kaynaklara
mecburdurlar. Bunlardan icerdikleri tarihsel ve
sosyolojik maltimat pargaciklarimi eleyip ¢ikara-
bilmek gerekiyor,

Bir bakima en or.emli kaynak olarak adde-
dilmesi gereken miizik teorisi (nazariyati) kitap-
larininsa (<Edvar»lar) apayri bir konumlar1 var-
dir. Musiki nazariyatgis1 —0zellikle Orta - Dogu
ve Islam musiki geleneklerinde— ¢ogu kez ne ta-
rih¢i, ne besteci ne de icracidir. Muzikle soyut ve
spekiilatif bir bigimde, ideal bir bélimleme (taxo-
nomy) olusturmak amaciyla mesgul olur. Sikga
kendi teorik kurgulariyla déneminin mizik icra-
sinin somut gercgekleri arasinda dogrudan bire
bir iliski olmayabilir. Islam’da bilimlerin tasnifin-
de musiki —tipki Ortagag Avrupasinda oldugu
gibi— matematigin bir alt dal olarak telakki edi-
lirdi. Bu bakimdan, sayilarn ve énemleri ne olur-
sa olsun, musiki teorisi kitaplarimi Klasik Turk
Miizigi tarih ve miizikolojisirie kaynak olarak kul-
lanirken gergekle ideal arasindaki muhtemel me-
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safeyi gozoninde bulundurarak dikkatli olmak
gerekiyor.

Bu kitaptaki denemeler yukarida sézi edilen
bu «ikinci» kaynaklar esas alinip taranarak kale-
me alinmislardir.

Gunumiuz Turkiye'sinde Klasik/ Tirk Mizi-
gine karsi belli bash iki tavir géze carpar. Bun-
lardan biri, yitirilmis ve idealize edilmis bir ge-
lenegin anlamsiz 6zlemiyle nostaljik ve hamasi
nutuklar ¢cekmeyi musiki bilinci ve sevgisiyle es-
deger tutan, kati kiiltirel tutuculuguyla musiki-
yi dondurmay: yasatmayd yegleyen ‘muhafaza-
kar’ kesimin kisir ve igedonuk tavridir. Digeri de
miizik tiirlerine estetik degil siyasi saiklerle a pri-
ori olumlu ya da olumsuz deger yargilan ytkle-
yen tepedeninmeci yanilsamayla Klasik Tirk Mu-
sikisini bir ilke ugruna kiilliyen ¢agdis1 ilan edip
ucucu bir «gcagdashk» adina —ardina siyasal ik-
tidar1 da alarak— onu yok etmek, ya da hi¢ de-
gilse yok saymak isteyen zihniyettir.

.

Miizik dinyamiz bu iki bakis agisinin t4 Cum-
huriyet'ten ve hattd daha oncesinden beri sir-
dirdikleri acimasiz ve kisir polemiklerle dolu-
dur. Bu sert ve verimsiz polemiklerin mizik din-
yamizl zenginlestirip cesitlilik kazanmasina hig-
bir katkida bulunmadiklarini sdylemeye gerek
var m1? Karsilikh ‘yaban’ ve ‘cagdisi’ suglamalar:
arasinda da sdozkonusu miizige yansiz bir bigim-
de bir bilim nesnesi olarak bakmasi gereken mu-
zikologlarla muzik tarihg¢ilerinin yetisememis ol-
masina sasmamalil, Rauf Yekta Bey istisnas1 di-
sinda (o da bir dereceye kadar!) Klasik Turk Mu-
sikisi arastirmalarinin en biyuk ve énemli bélui-
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mi bu ¢atisma alaninin disindaki gevrelerde ya-
pilmistir.

Bu kitaptaki denemelerin ¢ikis noktasi, Kla-
sik Turk Musikisi geleneginin kendi i¢cinde tutar-
I1 ve o6gelerinin birbirlerine bagimli oldugu bir
blitinsellige sahiboldugu fikridir. Bu gelenegin
kokenleri ne olursa olsun, hangi sentez ve kat-
kilarla olusmus olursa olsun, kendi i¢inde gegir-
digi evrimlerle birlikte hem dinsel/sosyal olarak
hem de salt miizikal agidan bir sistem olustur-
mus oldugu ana fikri denemelerin her birinde
—agikga sOylenmese bile— mevcut olup bu der-
lemeye hakim durumdadir.

Klasik Tiirk Miiziginde Yaz1 adini tasiyan de-
nemenin ilk nuvesi 1985 yilinda Toplum ve Bi-
lim dergisinin 28. sayisinda yayinlandi: (sayfa
133 - 147). Klasik Tirk Musikisi geleneginde c¢ok
yakin tarihlere kadar miizigin yazilmamis olma-
s1 ve bunun sebep ve sonuglar1 bizce bu gelenegi
anlayabilmenin kritik noktalarindan birini olus-
turuyor. Notaya ragbet edilmemesini ve icabe-
dilmis birka¢ nota yazisimin kullanilmamis ol-
masinl herseyden once kiskan¢ musikisinaslarin
<kiymetli, eserleri kendilerine saklamak isteme-
lerine baglayanlar olmustur. Ornegin Dr. Suphi
Ezgi soyle yazabiliyordu :

«]V. Sultan Murat'tan sonra yasamis
olan musikicilerimizden evvela Nayi Os-
man Dede ve Kantemiroglu birer Edvar
kitabiyla nota icadetmislerse de kis-
kanghik yani musiki malimat ve eser-
lerini vermemek hasisligi ve ihmal ve-
saireden dolay1 musikicilerin hemen ek-
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seriyeti bu notanin istimaline iltifat et-
memisler ve ok miktarda eserlerin kay-
bolmasina sebebolmuslardir.»!

1894’'te yazan Mehmet Veled (izbudak) da,
ayn1 bicimde yalnizca «ashab-1 edvarin ketm ve
imsakina» yormustur. Mehmet Veled musikisi-
naslarin «minel kadim ketm ve imsaki muktezi-
yat-1 fenden addettiklerini..., (eskiden beri sir
saklamay1 ve cimriligi san’atlarinin geregi say-
diklarini) ileri siirebilmekte, notanin da daha
yaygin bir bigcimde kullanilmasinin bu duruma
bir ¢are olusturacagini ima etmektedir (Bkz. 2).

Bu goériislere hak verirsek, notanin ytlzyillar
boyu reddedilip kullanilmamis olmasini ne tarih-
sel ne de sosyolojik agidan besytiz yillik bir gele-
negin timine tesmili imkansiz kisisel inat ve kis-
kancliklar, muzisyenler arasi kii¢ik rekabetler gi-
bi faktorlerle agiklamak durumunda kaliriz. Kla-
sik Tirk Miizigi geleneginde yazinin kullanilma-
m1is olmas1 herseyden 6nce kendi mantigl, biitiin-
ligl ve kendini yenileme yontemleri olan bir sis-
temin yan urtnidur. Hafizamin mutlakiyeti adini
verdigimiz temel ilkeye goére bu gelenekte, beste,
icra ve egitim usilleri ve intikal zincirleriyle kar-
sihiklh kopmaz iliskiler igindeydi. Sistemin igine
yazili 6gretim ve icrayla bunlarin uzantilarinin
sokulmas1 biitinligin par¢alanmasina yol agabi-
lirdi ancak. Nitekim a¢gmistir da.

Denemenin Toplum ve Bilim dergisinde yayin-
lanan kisa ve 6zli bi¢ciminde yeri olmayan mal-
zeme ve kaynaklar ilive edilerek yazinin kapsa-
mi1 epey genisletilmistir.

Acqik Miizik baslikli denemenin ¢ok daha ki-
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sa bir versiyonu Boyut dergisinde yayinlanmisti
(say1 29, Subat 1985 sayfa 26 - 27). Bu denemede
Klasik Turk Mizigi beste, icra ve yorum gele-
neklerinde epey genis bir 6zgirlik pay: bulun-
dugunu géstermeye calistim. Ozgiirliik, sponta-
nelik ve dogaglama ile basibozukluk ve kuralsiz-
ik arasindaki bigak sirtinin iyi tanimlanmasini
gerektirir.

Bu 6zgirlik ve agikhik, Klasik Tirk Musikisi
geleneginde, sadece besteci ya da icraciya 6zgi
bir olanak degildi. Miizigimizin temeli olan ma-
kamsal yapmin bizzat kendisinde bu olanaklar
mevcuttu. Klasik Tirk Miuziginde kullanilan bi-
¢imiyle makamin her zaman ve her yerde geg¢-
kiye (modilasyona) agik olmasi, bu modiilasyon
olanaklarinin énceden saptanmis ya da belli bir
hiyerarsiyle kesinlestirilmis bir siraya tabi olma-
mas1, makamlar arasinda énem ve riitbe farkla-
rinin bulunmamasi1 bu yoéne isaret eder. Harold
Powers’in tasnifinde Klasik Tirk Miziginde ma-
kam kullaniminin «agik makamsal sistem» (open-
ended modal system) olarak adlandirilmasi son
derece haklidir. Bunun karsit1 olan ve Iran, Irak
ve Azerbeycan'da kullanilan «kapali makamsal
sistemlerde» ise makamlar simetrik bir bicimde
gruplandirilirlar ve gerek kuramda gerekse icra
igerisinde 6nceden belirlenmis bir sekilde sirala-
nirlar.?2 Klasik Turk Miuzigi geleneginde ise bir
makamdan digerine gegis 06zglrligli neredeyse
sonsuz olup glinimiiz seviyeli icracilar1 arasinda
dahi bu gecgkilerin alisiilmamishgiyla yumusakli-
g1 bir maharet olarak telakki edilir. Bu modiilas-
yon ozgurligiune «gezginci makam anlayisi» bile
denilebilmistir.?
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Musikimizin bu ‘temel 6zglirligiliniin’ yanisi-
ra besteciyle icraciya kiicimsenmeyecek hareket
olanaklar1 saglayan baska Ozgurliik alanlan da
vardl. Klasik Turk Miuzigindeki g¢esitli 6zglirlik
ve ‘agiklik’ 6ge ve alanlarinin (her biri ayr1 bir
arastirma konusu oglmasi gereken nedenlerden do-
lay1) ortadan kaybolmaya yiz tutmasi, bir iler-
leme ya da diizen unsuru olarak goriilemez.

Tiirk Musikisinde Nazariyat bashigin1 tasiyan
deneme, Ekrem Karadeniz'in Tirk Musikisinin
Nazariye ve Esaslann adli kitabina bir sunus ve
tanitma yazis1 olarak dugunilip kaleme alindi*
ve Boyut dergisinin Haziran 1983 tarihli 14. sa-
yisinda yayinlandi. Birkag¢ tusliap tashihi disinda
bu yazida kaydadeger bir degisiklik yapilma-
mistir,

Bu deneme, tim Orta - Dogu miiziklerinde ol-
dugu gibi, Klasik Tirk Miizigi tarihi igerisinde
de miizik teorisi geleneginin son derece donemli,
saygideger bir yer isgal etmis oldugunu vurgu-
luyor. «llm-i serif-i musiki, bugiin dahi prestijli
ve yuksek konumunu surdiiriyor. Ancak burada
hemen altim ¢izmemiz gereken bir gercek var.
Musikinin gerek matematik gerekse estetik te-
mellerini kuramsal diizeyde tesbit etmeye calisan
teorisyenlerle miizigi fiilen icra edenler arasinda-
ki mesafenin hi¢ de kiigimsenecek gibi olmadigi-
na, dolayisiyla da nazariyatgilarin yazdiklarinin
ayn1 dénemde sokakta icra edilen muzikte uygu-
lanmakta oldugu kanisini ¢ikarmamiz gerektigine
isaret eden birgok ipucu vardir. Mizik teorisi ger-
¢ek miuzik degildir elbette. Ancak, yukarida da
degindigimiz gibi, miizik tarihiyle ilgili birinci el-

15



den belge ve kaynaklarin yoklugunda, bu teori
kitaplarini1 dénemin mizik pratigiyle ilgili dog-
rudan bilgi olarak gérme egilimi miuzikolog ve
miuzik tarihgilerinde sik sik sezilir. Bundan sa-
kinmak gerekiyor.

Nazariyat'la gilindelik mizik uretim ve icra-
s1 arasindaki mesafeyi bugiin dahi agik¢a gor-
mek mimkin. 1940'l1 yillardan bu yana Klasik
Turk Miizigi diinyasina egemen olan teorik sis-
tem, kurucularinin adlanyla anilan Ezgi- Arel
teorik sistemidir. Bugiin 6gretim ve nota yazimi
icin kullanilan tek sistem haline gelmistir. Oysa
miizigin icrasina yakindan baktigimizda Suphi
Ezgi ve Sadettin Arel'in nazari olarak vaz’' ettik-
leri ve ideal olarak sunduklar: ses sistemiyle fark-
lannn hi¢ de énemsiz almadiklar1 hemen anlasilir.

Ziya GoOkalp, Mahmut Ragip ve Klasik Tiirk
Musikisi adli deneme Klasik Tiirk Miizigi gelene-
gine karsi ilk kez resmen ve yetkili Devlet agiz-
lann araciligiyla kesin tavir alindig1r bir déonemin
‘resmi ideolojisine’ biraz 151k tutmak amacini gu-
diyor. Bu yazinin Ziya Gokalp’le ilgili ilk béli-
mi 1986 yilinda Tanzimattan Cumhuriyete Tiir-
kiye Ansiklopedisi'nde yaymlanmistir (Istanbul,
lletisim yayinlan, 1986, Cilt 5, sayfa 1225 -1227).
Mahmut Ragip'la ilgili ikinci yars1 daha 6nce ya-
yinlanmamisgtir.

Klasik Tirk Muzigi gelenegi Cumhuriyet'ten
hemen sonra, bir yaratim, egitim ve icra sistemi
olarak, siyasal tercihlerden kaynaklanan onemli
engellemelere, bilinen darbelere maruz kalmistir.
Bagka higbir san’at dal1 i¢in disiinilmemis olan
bir baski politikasi, «Musiki Inkilabi» ad1 altin-
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da uygulanmaya c¢alisilmistir. Yerlesik, oturmus
bir kultur gelenegi cebren ortadan kaldirnlmak is-
tenmis, miizik diinyasina bambagka bir istikamet
vermek ic¢in 6zel bir politika uygulanmis, birta-
kim onlemler alinmistir. Tirkiye’de miizik din-
yasinin 1920 ve 30’larin sokundan bugiin bile sil-
kinmis oldugu sdylenemez.

Bu denemede sadece Cumhuriyet’in ilk 50 y1-
linin resmi miizik politikasina ideolojik zemin teg-
kil etmis olan Ziya Goékalp'in bu konudaki gorus-
leri ele alinmakta ve Ziya Goékalp'in belli bash
etkili olmus izleyicilerinden Késemihalzade (son-
ralar1 Gazimihal) Mahmut Ragibin fikir ve ¢als-
malarina deginilmektedir. Aslinda 2, Mesrutiyet
sonras1 Tirk Milliyetciligi akiminin mizik ala-
nindaki tipik bir tezdhiiri olan bu goérislerin,
Cumbhuriyet’in resmi mizik ideolojisine doénis-
mius olduklarindan, bugiin bile yandaslan vardir.

Gelenek, Tutuculuk ve Klasik Tirk Miizigi
bashigini tasiyan yazi 21 Agustos 1985 tarihli Cum-
huriyet gazetesinde yayinlanmistir. Tiirkiye'nin
buginku kiltir ortaminda Klasik Tirk Musikisi-
nin statii ve konumunu dogru saptadigina inan-
digxm bu yazida higbir degisiklik yapilmamistir.
Bu arada. yasak savar gibi miizik yapan resmi
bir icra heyetinin ne tiir bir kiltirel bosluk dol-
durmakta oldugu, kaybolmus bir gelenegin nere-
sine oturdugu da tesbit edilmis oluyor.

Orhan Kihyaoglu ile konusma 1986 yilinin
Subat ayinda yapilmistir. Bu konusma, yazil ifa-
denin ister istemez empoze ettigi Ulislip zorlama-
lan olmadan baz1 seylerin daha kolaylikla dile
getirilebilecegi inanciyla yapilmisti. Ortaya gikan
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transkripsiyon bu kanimizi bliyik o6l¢lide dogru-
ladi, Konusmanin nihai metninde, konusma tar-
zinin dogurdugu bazi cimle distikliklerinin di-
zeltilmesi ve muglak kalan bazi noktalar1 daha
aclk hile getirmeyi amaglayan birkac¢ kigiik ila-
ve disinda kayda deger degisiklik yapilmamistir.

Birinci denemeyle dérdiinciisiinin ardina ba-
z1 ekler ilave edilmistir. Denemelerde vurgulanan
noktalarin birer tipik gostergesi niteliginde olan
bu belgeler ilk kez yaymnlaniyor degildir. Kante-
miroglu tarihinden aktardigimiz kigik bdélim
ilk kez Turkce yayinlaniyor. Diger ekler ise artik
erisilmesi ¢ok zor ya da bulunmasi neredeyse im-
kansiz bazi dergi ve kaynaklardan alinmislardir.

Rumelihisan
Mart 1987

NOTLAR

(1) Dr. Suphl Ezgi, Nazari ve Ameli Tirk Musikisi (Clit 4), is-
tanbul, Hisnitabiat Matbaasi, 1953, sayfa 137.

(2) Harold Powers «¢Mode», The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, 1981, Cilt XIl, sayfa 428.

(3) Karl Signell Makam: Modal Practice within Turkish Art
Music, Seottle, Asian Music Publications, 1977, s. 128.

(4) Ekrem Karadeniz, Tirk Musikisinin Nazariye ve Esaslan,
istanbul, is Bankasi Yayinlari, 1982,
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1. BOLUM

KLASIK TURK MUZIGINDE YAZI

Bes yliz yi1llik Klasik Tirk Miizigi geleneginin
¢ok carpici bir 6zelligi vardir : yazisizhk. Yuzyil-
lardir binlerce giifte mecmuas1 yazilmis ya da ba-
silmig, fakat asag yukan bu ylzyilin baslarina
dek miizigin kendisi yazilmamis, notaya dékiilme-
mistir.

Osmanl geleneginde musikinin 1srarla yazil-
mamasi bir gariplik, ya da bir ¢eliski midir? Ta-
nimlan ne kadar zorlarsak zorlayalim, bu musi-
kiyi bir halk mizigi, bir ‘folklor’ tezahiiri olarak
niteleyemeyiz. Dogactan gelisen anonim bir avam
kiltird Urini de degildir elbette. Son yillarda
Avrupa ve Amerika'da hizla gelisen <etnomiizi-
koloji»ye konu olabilmesi bile bizce kuskuludur.

Birincisi, sézkonusu miuzik geleneginin alani
kirsal degildir. Aksine, oncelik ve o6zellikle kent-
sel bir mizik iretimi karsisindayiz. Basta Istan-
bul olmak tizere Bursa, Edirne, Izmir, Selanik gibi
belli baghh Osmanli kent merkezleri disinda bu
musikiye pek rastlanmaz.

Ikincisi, Osmanl toplumu timmi bir toplum
degildir. Osmanl toplumunda yazi1 nisbeten yay-
gindir. Aynica 6nemli, siyasal agidan da stratejik
bir rol oynadig1 yadsinamaz. Ustelik Klasik Tiirk
Miizigi bestecileri arasinda okuryazar olmayan
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yok gibidir., Tam tersine, i¢lerinde yazili metnin
6nemini kavrayamadiklar1 tasavvur dahi edile-
meyecek birgok din ve tasavvuf bilginleri ve dev-
let adamlar1 vardir. Biitiin bunlara ragmen miu-
zik, muzik olarak yazilmamis, bilingle ve 1srarla
yuzyillarca immi kalinmis, nota'ya da «fen-i mu-
siki diismani»' olarak bakilmistir,

Bu deneme Klasik Tirk Miiziginin nasil olup
da bu denli uzun bir siire iimmi kalabildigine bi-
raz daha genis bir perspektiften bakmay:1 amacg-
liyor. Once icadedilmis nota yazilarimin akibeti-
ne kisaca g6z atmak yararh olacaktir.

Cesitli Nota Yazlan

Osmanli musiki gelenegi igerisinde (porte’li
Bat1 notasinin kullanilmaya baslanmasindan 6n-
ce) musiki eserlerini 6zel isaretler araciligiyla ka-
gi1da dokiip mevcut repertuar tesbit etmeyi amag-
layan ilk iki musikisinas, ihtida edip Ali Ufki adi-
n1 alan Lehistanlh Albert Bobowski (1610? - 1675?)
ile Kantemiroglu adiyla tanidigimiz Moldavya
prensi Demetrius Cantemir'dir (1673 - 1723). Istan-
bul’da ¢ok uzun silire yasayan ve miizige hakkiy-
la vakif olduklar1 kusku goétiirmeyen bu iki mii-
zisyenin ortak yani bagka bir kultiir ortamin-
dan, mizigin yazilmasinin olagan sayildig bir
miuzik ortamindan gelmeleri, yani esasinda sis-
teme yabanci olmalandir. Ikisi de Istanbul'da ya-
pilan ve icra edilen musikiye hem dahil olup hem
«disarndan, bakabilme sansina sahiptiler. Gore-
cegimiz gibi, bu iki miizisyenin icad ettikleri nota
yazilanna yasadiklan devirde gosterilen ilgi ve

20



ragbet, kendilerine bugiin atfedilen tarihsel ve
miizikolojik 6nemle taban tabana zittir.

Ali Ufki'nin 1650’lerde yazdig1 tahmin edilen
Mecmua-1 Saz u S6z adl1 eseri, yazarinin 6limin-
den 80 yil sonra, 1753’te Sir Hans Sloane tarafin-
dan British Museum’a bagislanan elyazmalan
arasinda buluyoruz. Bu siire zarfinda mecmua
hi¢ kimse tarafindan istinsah edilip ¢ogaltilmaya
deger bulunmamistir.? Turk mizisyenleri tara-
findan yeniden ortaya ¢ikarilmasi ise 1949 yilina
rastlar.?

Enderun meskhanesinde egitim gormiis olan
Ali Ufki Bey, Tirk musikisi eserlerini bildigimiz
porte’li notayla (ama sagdan sola yazarak) ilk
kayda geciren kisi olarak bilinir.4 Ancak, miizi-
gin kendisi tarafindan yaziya doékulebilmesinin
kayda deger bir asama, ya da bedii agidan an-
laml bir yenilik olarak algilanmis oldugu sanil-
masin. Ali Ufki'nin nota bilip ¢alhinan ya da oku-
nan bir eseri yazabilmesinin Saray'da buyuk bir
hayretle karsilandig1 ve kendisine insaniistii giig-
lerle donanmis bir yaratik, adeta bir sihirbaz ola-
rak bakildi1gl, arkadas1 Cornelio Magni tarafindan
aynntili olarak naklediliyors, Ali Ufki'den bir asir
sonra yazan bir Fransiz seyyah1 da, Istanbul’da
musiki camiasinin nota yazisina karsi tepkisinin
pek de degismemis oldugunu vurguluyor :

«Turkiye'de en aydin kisiler dahi, mu-
siki havalarmin Avrupali mizisyenler
tarafindan notaya alinip hemen ardin-
dan gerek sesle gerekse sazlarla okunup
¢alinmasini ¢ok buyuk bir hayret ve
takdirle karsiladilar. Bu, onlarin gdziin-
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de bir tir sihiroazlik, ya da en azindan
anlayislarini asan bir yetenekti.»¢

Kantemnrqg]u nun, kisaca Kantemiroglu Ed-
van olarak bilinen «Kitab-1 ilm 1l Musiki ala
Vech-iil Hurufat»1 1700 yili civarinda kaleme al-
mis oldugu tahmin ediliyor.”? Uzunca bir kuram-
sal boliimle baglayan bu kitap, Arap harflerinden

——————

esinlenen, kendi icad1 bir no.té..&ﬂemmle_ya.z.ll_

mis 350 kadar eseri icermektedir. Bu metin Turk
musikisi tarihi ve kurami acisindan son derece
6nemlidir. Ne var ki, kitabin teorik kisminin 5
ayr niushasinin bilinmesine karsilik, nota kismini
Kevseri'den baska hi¢ kimse istinsah etmemistir.
Kantemiroglu, devrinin 6nemli bestecilerindendir.
Eserleri yasamis, ancak icad ettlgl nota yazisl ki-
sa slrede u.nu.tﬁ].up gltmlstlr Kantemquglu nun
kendisi bu nota sistemini bir tek kisiye ogrett1g1m
soyler : Ralaki Evpragiotis adl1 Fener'li bir Rum.®
Kantemiroglu'nun Istanbul’dan ayrilisindan son-
ra henuz 40 yil bile ge¢gmemisken Fonton soéyle
yazabilmektedir :

«Demetrius Cantemir... blylik ragbet
gormiis olan ve hala zevkle dinlenen
bir¢cok Tirk Musikisi eserinin bestecisi-
dir. Latince olarak kaleme aldig1 Os-
manlh Imparatorlugu tarihinde prens,
Sark musikisine notay1 sokmus olmakla
ovinir. Ancak bunu neye dayanarak
ileri slirdigini bilmiyoruz zira, ileri-
de de gorecegimiz gibi, sarklilarin bi-
zimKki gibi notalar1 yoktur. Belki de Can-
temir, bunu soéylerken nota deyimini
sesleri birbirinden ayirdetmeye yarayan
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isaretler anlaminda kullanmamis olabi-
lir. O takdirde de burada bir ifade uy-
gunsuzlugu olsa gerektir.»’

1780'li y1llarda Istanbul’da bulunmus ve déne-
minin en ayrintih kiitiphane arastirma ve tara-
masinl yapmis olan Papaz Toderini aymi durumu
belgeliyor :

«Kantemiroglu’'na ait buldugum elyaz-
mas1 Tarif-ii ilm-iil Musiki ala Vech-i
Mahsus adin tasiyor... Bu son derece
nadir kitapta Kantemiroglu ilk kez no-
tay1 Tirk havalarina tatbik etmekte-
dir... Ancak, Turk musikisinin teorisi
¢ok zor oldugundan Tirkler bu notala-
r1 terketmis olup eski ustul Uzre ezber-
den beste yapip icra etmektedirler.»'

Kantemiroglu notasinin higbirsekilde ragbet
gormemis olmasi Laborde'in da dikkatini geker:

«Cantemir, Osmanl tarihinde, Sultan
III. Ahmed'e ithaf ettigi bir musiki ki-
tab1 yazmis oldugunu ve icad etmis ol-
dugu nota yazim yonteminin herkesce
kullanilmakta oldugunu yazmaktadir.
Bu ydntemin pek ragbet gorebilmis ol-
duguna inanmak biraz zor ¢inkid bu-
gin, sanki higbirzaman icad olunma-
miscasina terkedilmis durumdadir.»™

Kantemiroglu’nun besteleri, nota kullanmay:
reddeden Klasik musiki egitim ve aktarim zincir-
leri icinde yayilmig, calimp dinlenmistir. Icad et-
tigi nota sistemi ise yazariyla birlikte ortadan
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kaybolmustur. Kantemiroglu’'nun yeniden ginde-
me gelmesi, ancak bu yuzyilin baglannda, biyik
miizikolog Rauf Yekta Bey sayesinde olmustur.?

Kantemiroglu'nun g¢agdasi olan Nayi Osman
Dede de (6limii 1730) sik sik «Tiirk Notaciligi»
nin bir gurur vesilesi olarak amlir. Biyiik bir di-
ni eserler bestecisi olan Osman Dede’'nin nota
mucitligini ancak naklen bilebiliyoruz. Krenolo-
jik olarak Kantemiroglu nota yazisindan 6nce ge-
lip gelmedigi tartisma konusu olan Osman_De-
de nota yazisinin Kantemiroglu'nunkine gok ben-
zedjgi bilinmektedir.” Bu nota yazisinin kayith
oldugu rivayet edilen defter kaybolmus, notayida
baska kullanan olmarms, eksantrik bir Mevlevi
Seyhinin nev'i sahsina miinhasir bir icadi olarak
unutulup gitmistir.

O denli ki, bir diger nota mucidi olan Osman
Dede’nin torunu Abdutlbaki Nasir Dede'nin (1756-
1812) bile, atasinin icadi olan nota yazisindan ha-
bersiz oldugu goriiliiyor. . Abdulbaki Nasir Dede’-
nin Tedkik ve Tahkik ve Tahririye adli ardarda
yazilmis iki risalesi vardir.® 1796 tarihini tasi-
yan ikincisinde, yine Arap harflerinden miilhem
bir nota yazisiyla 4 eser kayithidir. Tedkik ve Tah-
kik'in basinda bu iki risalenin bizzat padisah III.
Selim ve padisah musahibi Seyyid Ahmet Aga'-
nin emir ve 1srarlar1 lzerine kaleme alinmis ol-
dugu belirtilmektedir.’ Diger bir deyisle, bizzat
III. Selim Abdilbaki Nasir Dede’'ye bir nota yazi-
s1 1Ismarlamistir. Ancak, kendisi de biiyiik bir bes-
teci olan padisahin tesviklerinin bu nota yazisi-
na kazandirdig1 «resmiyete» ve «Devlet garanti-
sine, ragmen Abdiilbaki Nasir Dede’nin nota ya-
zisinin akibeti ondan éncekilerden pek de farkh
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olmamistir. Bu nota yazisinin o ana dek icad edil-
mis olanlarin teknik agidan belki de en miikem-
meli olmas1 da sonucu etkilememistir. Risalelerin
gunimiize ancak iki adet nushas1 ulasmis, nota
yazisl da bu arada sistemce reddedilip dislanmis,
unutulmustur. '

Nota yazilarinin sonuncusu ve kuskusuz en
¢ok tutulmus olani Hamparsum notasidir. Ermeni
harflerinden esinlenerek 1813-1815 yillarinda
Hamparsum Limoncuyan (1768 - 1839) tarafindan
icadedilen bu nota yazsi, kolay ve pratik oldugu
ve Ermeni kilise ilahilerinin tesbitinde de kulla-
nildig1 i¢in epey yayilmistir. Ginimiizde dahi bi-
len ve kullanan vardir. 19. yizyilda en sik kulla-
nilan nota oldugu, bircok klasik eseri unutulmak-
tan kurtarmaya yardimci oldugu dogrudur.

Ancak, ¢ok s6zi edilen bu nota sisteminin bir
versiyonunun da «gizli», ya da <«isaretsiz» Ham-
parsum notasi oldugunu unutmamak gerekir. Bu
«gizli» Hamparsum’un amaci nota yazisinin man-
tig1yla celisir. Bu amag, eserleri yazip yaymalk,
0grenim ya da icrasini kolaylastirmak veya stan-
dartlastirmak degil, aksine okunup yayilmalarini
engellemek, bazi eserlerin sinirh sayida miizisye-
nin tekelinde kalabilmesini saglamakti. Mizikte
demokrasi araci olmasi beklenen bir teknik ken-
di ziddina, alfabe sifreye doniistiiriilmis olmak-
tayd1 boylece. Hamparsum notasindaki bu fark-
hlasma, nota yazisina karsi Osmanh musiki ca-
miasinin genel tavrinin anlamli bir simgesidir.

Ali Ufki, Kantemiroglu ve Hamparsum gibi
¢ok sayida eseri kayda gegirmis «bliyuk. nota ya-
zarlarinin kaydettikleri parcalarin hemen timii-
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nin, klasik repertuarin aslinda nisbeten kiiglik
bir bolimiini olusturan saz eserleri'nden ibaret
olduklarin1 da hatirdan ¢ikarmamak gerek. Soz-
lii eserlerin aktarim ve icra mihengi olan giifte
mecmualarinin varlhigl, bunlarin notaya geciril-
mesini daha da geciktirmistir.

Klasik Tiurk muzigi tarihinde acgiklanmasi ve
vurgulanmasi gereken (yazili mizik yoklugunun
dogurdugu tarihsel ve miizikolojik sorunlar bir
yana birakilirsa) nota yazisi icad etmis olanlarin
teknik basarilann degildir. Bir musiki sistem ve
geleneginin kendini 500 y1l boyunca notasiz - ya-
z1s1z ayakta tutmus olmasi gercgegini iki nota ya-
z151 mucidi arasindaki yuzyillar stiren bosluklar
daha ¢ok aydinlatir. Oncelikle vurgulanmas: ge-
reken de budur.

Bu yazi, (kit kaynaklar izin verdigince) bir-
kac¢ kisinin parlak buluslarina ragmen sistemin
—Dbu icatlar1 adeta kusup— yuzyillar boyunca
kendi immiligini nasil siirekli olarak yeniden lire-
tebildigine 151k tutmaya yoéneliktir. 1770'li yillar-
da Osmanli Imparatorlugunun cesitli yérelerini
gezmis olan Niebuhr sdyle yaziyordu :

«Sarklilar nota bilmeyip kulaktan okur
ve calarlar. Anadolu’dayken, Istanbul'-
da birtakim gizli isaretlerle nagmeleri
yazabilen musikisinaslar bulundugunu
duymustum. Ancak Istanbul’a déndi-
gumde tum arastirmalarim bana mii-
zik notasinin ne oldugunu dahi bilen
kimsenin olmadigin1 gosterdi. Tiirkiye’-
nin en iyi mizisyenleri olduklan soéy-
lenen Mevlevi dervisleri bile bundan
habersizdiler.»'¢
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Niebuhr'dan bir yilizyil énce yasamis ve 1680
ila 1684 yillan arasinda Istanbul'da Venedik Bal-
yozu (elgisi) olarak bulunmus olan Giovanni Bat-
tista Donado, 1688'de Venedik’te yayinlanan kita-
binda séyle demektedir :

«|Tirklerin|... musikilerinin yazildigini
ve yazidan icra edildigini gérmedim.
Onlarin bizim gibi yazili miizikleri ol-
mayi1p, eserlerini hafiza ve gelenek yo-
luyla aktarirlar... Gergekten de nota
veya Olgliiye sahibolduklarini ne gor-
dim ne de duydum.»?

Notasizlik, musikideki bu yazisizlikla ilgili bu
kabil gézlemlerde bulunmus olan Avrupalilarin
bu durumu kiicimsemis olduklar1 sanilmasin.
Bazilar1 musikinin yazilmayisin1 Sark’a 6zgi sa-
silas1 bir garabet olarak gorirler, musiki kura-
minin gelismesine bir engel olarak telakki eder-
ler. Bir boéliimiiyse (Fonton, Laborde, Toderini)
Osmanli musikisinaslarnna, notasizigin yarattig
zorluklarin ustesinden gelip musikiyi 6grenmek,
icra ve intikal ettirmekteki basarlar1 dolayisiy-
la, takdirlerini dile getirirler,

Bu duruma 151k tutmaya c¢alisan asagidaki
birkag¢ varsayim daha saglikl1 belge ve kanitlarla
desteklenmeyi beklemektedir.

«Esnaf Loncasi, Modeli

Mizigin tUretim, 6gretim, aktarim ve icrasini
Osmanlida —ve bazi uzantilariyla gliiniimiz Tir-
kiye'sinde bile— cok kabaca bir zanaatkar lon-
cas1 modeli iginde diisinmeye ¢alisabiliriz. Sana-
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yi 6ncesi toplumlarda bilgi ve beceri tretim ve ak-
tarnminin belli bir lonca zihniyeti i¢inde yapildig
bilinir. Burada, musiki alaninda, ideolojik ya da
ahlaki ‘norm’larin devamini saglayan ‘aydin’ ke-
simin sosyal islevlerinden sz etmiyoruz.

Herseyden énce Osmanh evreninde sosyal ko-
numu «yliksek», prestijli bir san’atla loncali, ku-
ralll, ustali - cirakli bir zanaat karsitlign bulama-
yi1z. Bat1 diinyasinda ta eski Yunan’'dan beri var
olan «Mekanik Sanatlar» - «<Liberal Sanatlar»
karsithgini cizmeyi basaramayiz. Bedii nitelikli
bir san’atla, diisiin ve yaraticiligin agir bastig bir
uretimle geleneksel, yeknesak, el emegi ve gobz
nuru gerektiren zanaatkarhk arasinda kesin bir
ayirim ya da farklilagsma goéremeyiz. Dolayisiyla
musikinin siirin prestijli diilnyasina mi, yoksa giin-
delik kullanim ve iletisime bulagsmis insa’ya mi
daha yakin oldugu sorusu yanitsiz kalmaya mah-
kam.

Gergi hi¢ olmazsa prensip itibariyle <«ilm-1
elhan» ve musiki icras1 seklinde kabataslak bir
ayinm yapilabilir. Ses araliklariyla dayandiklar:
rakamsal ve matematiksel oranlar ve ritm bilgi-
si, bir bakima bir spekiilatif bilim konusu olus-
tururlar. Bu, daha prestijli bir «liberal san’at»
olarak goriilebilir. Diger yandan salt icra ise da-
ha diisik nitelikli, mekanik bir praxis tiirid ola-
rak telakki edilebilir. Ancak Klasik Tiirk Musi-
kisi geleneginde bdyle bir ayinmi bulmak, ve al-
tin1 gizmek zordur.

Spekiilasyon icraya kurallar koyarak ya da
ideali gostererek miidahale eder. Diger yandan
da musiki bilgini icrayla seslendirisi hareket nok-
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tas1 olarak alip giderek soyutlasan konularda te-
fekkiire dalar. Ardindan musikinin rakam ve
renkler, bur¢ ve gezegenler, tip ve emraz, glinin
saatleri, anasir-1 erbaa vs. ile iligkileri gibi konu-
lara girer. Ancak, teknolojik bakis acisi, meta-
fizik ya da matematik (astrolojik, tibbi vs.) dii-
sinceden ayn gorilmemistir hi¢. Edvar ile mec-
mua’nin sikc¢a birbirinden ayirdedilememesi bun-
dandir. Musiki, segkinlerin estetik zevklerini tat-
mine yonelik, st tabakalarin bos zamanlanm
hasrettigi bir fantezi miydi, yoksa sadece musiki
esnafinin belli kural ve gelenekler gergevesinde
uretegeldikleri bir tur nakis, tezhip ya da oyma
m1ydi1? Klasik Tirk Musikisinin gerek toplumsal,
gerekse estetik temel olarak avam’a mi1 havass'a
m1 dayandig1 sorusunun da, yukaridaki ayirim
gibi, anlamsiz oldugu sodylenebilir.

Bu sadece musikinin 6grenim ve aktarim bi-
¢iminden kaynaklanan bir goriintii degildir elbet-
te. Belki de bu musikinin, 6nce Ziya Gokalp’in,
sonra da bir biitin olarak Cumhuriyet ideoloji-
sinin yarattig1 klisenin aksine, uretim, icra ve
dinleyici kitlesi olarak, hi¢ degilse kendi ortami
olan kentlerde, halka sanildigindan ¢ok daha ya-
kin olmasindan ileri gelmektedir. Miizisyen, bes-
teci ve icracilarin kendi toplumsal ve sanatsal
bilinglerinden bize kadar ulasan ipuglarina baka-
cak olursak, bu imajlarinda hem girakliktan basg-
layip ustalikta noktalanan bir el (ses-kulak -
hafiza) becerisinin lonca gururunu, hem de bi-
reysel yaraticiligin asil ve ayricalikli bagimsizli-
£ goririz. Musikinin lretim ve icrasinda za-
naatkarin islevsel, standartlasmis ve kaliteli ure-
timinin nerede bitip sanat¢inin serazat yaratimi-
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nin nerede basladigini bilmek mimkin degil. Do-
layisiyla lonca modelini sadece bir simge ya da
bir uzak akraba olarak kabul etmek yerinde ola-
caktir.

Osmanlida musiki Uretimini herhangi bir
meslek loncasindan ayiran énemli bir nitelik da-
ha vardir. Cesitli zanaat zimrelerinde olabildigi
gibi manevi, dinsel, ya da teknik bir sir yoktur
musikide, Pir ya da usta tarafindan aralanmasi
gereken bir esrar perdesi, «<naehiles kapali tutul-
masl gereken bir kapi, 6gretilmemesi gereken bir
giz yoktur. Usitller, makamlar, beste kural ve
formlar), kendi gelisimleri igerisinde, bellidir. Ye-
tenegine glivenip bunlar1 6grenenin ustad bir ha-
nende ya da sadzende olmamasi igin engelleyici
temel bir neden yoktur.

Esnafin her tirinin bir piri vardi. Ornegin
terzilerinki Hazret-i Idris, Berber ve Hamamci-
larnnki Selmanipak vs. idi. Bu zanaat1 ilk icra et-
mis, icad etmis ya da yiliceltmis efsanevi kisi, mes-
legi koruyan ve ahlaki normlarini1 koymus diye
bilinir, dua ve yeminler hep ona yoénelirdi. Musi-
kinin ise piri yoktu. Musikisinas igerisinde lonca
nizamina en yakin oldugunu sdyleyebilecegimiz
mehterhane’nin bile bdyle bir mitolojik sahsiye-
te sahip oldugunu séylemek zordur.

Ayrica, Evliya Celebinin tim anlattiklarina
ragmen, onyedinci ve onsekizinci, 6zellikle de on-
dokuzuncu yilzyillarda muzik c¢evrelerinde ger-
cekten profesyonel mizisyenlerin azinhkta oldu-
gunu gosteren ipuclan az degildir. Mizisyenlerin
¢ok biliyik ¢ogunlugu bir «meslek erbabi» degil,
bir «uzman» niteligi tasiyorlardi. Toplumsal ko-
ken acisindan da musikisinashgin nisbeten «agik»
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ve «dezuokratik» bir alan oldugu soOylenebilir.'®
Miizisyenler arasinda padisah ya da pasalardan
¢ok «Basmacizades, «Suyolcuzade» vb.lere daha
sikca rastlanir,

Hafizanin Yeniden Uretimi

Musiki camiasi igerisinde usta - ¢irak, tstad -
sakird ayirnminin kistas ve dayanaklari, klasik
bir lonca gercevesinden beklenebilecegi gibi sa-
dece bilgi, beceri, yas, olgunluk, edinilmis tecri-
be ya da gecilmis asamalar degildi. Daha dogru-
su, bunlarin timiind igeren, onlarin tlstiinde bir
kistas daha vardi: hafiza.

Klasik Tirk Miizigi geleneginde ustadligin
kuskusuz en 6nemli kosulu, gdstergesi ve gurur
vesilesi, hafizaya naksedilmis eserlerin c¢oklugu,
<gecilmis, fasillarin, «<meskedilmis» eserlerin sa-
yisidir. Ister hanende ister sizende olsun, bir mu-
sikisinas bununla deger kazanirdi. Ogretim ve ak-
tarnnm zincirlerinin bir halkasi1 olabilmesine bu
olanak verirdi. Mizisyenler i¢cin bugiin kullani-
lan «repertuar1 genis» deyimi yerine «mahfuzafi
¢ok» denirdi.

Rauf Yekta Bey'in aktardig bir rivayete gore
1700’14 yilarnn basinda Edirnekaprdaki Cerraht
tekkesine zakirbasi tayin edilen ve Kanbur Ha-
f1z diye taninan bir zakirin 3000'den fazla ilahi-
yi ezbere bilmemesi

«<... tekkelerde kiylikali mucibolmus
ve : —Kanbur Hafi1z 3000 ilahi ile zakir-
bas1 oldu, ne giinlere kaldik... diye is-
tihza edenler bulunmus.»'
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Dindas1 musikiden de 6rnek verilebilir Sey-
hiilislam Esat Efendi, 1725 ila 1730 yillann arasin-
da yazdig) Atrab iil Asar fi Tezkire-i Urefa-y1 Ed-
varnda XVIII. ylzyil ve XVIII. ylzyilin basinin
birgok besteci ve musikisinasinin hal terciimele-
rini verir. Hafiza unsuru defaatle vurgulamr. Or-
negin Nal¢ce Mehmet Efendi hakkinda

«Asar-1 eslaf kamilen mahfuzu idi».?

denilmekte, Yahya Celebi hakkinda da Seyhiilis-
lam Esat :

<Asar-1 metine-i eslaf menkus-1 defter-i
hayali olup...»?

ibaresini kullanmaktadir. Mevcut repertuarin ti-
miinii hifzetmis olmanin da, demek ki, musiki
diinyasinda, ayrnca bir énemi vardi.

Bu tir oérnekleri ¢ogaltmak mimkin. Mah-
fuzatlarinin ¢oklugunun, eski ustadlar arasinda
rekabet konusu teskil ettigini de biliyoruz:

<Eski musikisinaslanmizda garip bir
zihniyet var idi. Ekabir huzurunda fasil
yapilir iken mesela hanendelerden biri
eslafin eserlerinden —ve bazi kere biz-
zat kendi eserlerinden— bir parca oku-
maya baglayip da o eseri bilmeyen ar-
kadaglarini zimnen sikute davet eder-
se bu hal o zat i¢in iftihar1. refikleri i¢in
de mahcubiyeti badi addolunur idi»
(Rauf Yekta, Esatiz iil Elhan, 3. Ciiz -
Dede Efendi, Istanbul, Evkaf1 Islamiye
Matbaasi, 1341, (1925), sayfa 135).

Gunimiizde ses sanatgilarinin bile, ezbere okuya-
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bildikleri eserlerin ¢goklugundan 6éviing pay: ¢ikar-
diklarina bazen tanik oluyoruz.(*)

Konuya 6gretim ve aktarim acisindan baka-
Iim. Mizigin teknigini, makam ve usulleri, va da
herhangi bir saz1 galmasini 6grenmek, hep mev-
cut repertuarin hafizaya naksedilmesi, kiiciik ve
basitinden baslayarak giderek zorlasan eserlerin
mesk edilmesi bigiminde olurdu. Mesk, musiki
diinyasinin hat sanatindan 6din¢ almis olduguy,
«yaz1 0rnegi. ya da «yazi karalamasi» anlamina
gelen bir soézcuktir, Mizik 6gretiminin esasini
—hat tirleri gibi— kollektif mahfuzati, eski ve
yeni ustadlann eserlerini yeni kusaklara naklet-
mek olarak tanimlayabiliriz. Oyle ki, mevcut re-
pertuann timiini hafizasina almadan yeni bes-
teler yapmaya kalkismanin kiistahlik, haddini bil-
mezlik olarak algilandign durumlara sikca rast-
layabiliyoruz. Diger bir deyisle, Osmanli mizik
dinyasinin varliga bu kollektif repertuarin yeni-
den uretilmesine dontiikti. Abartarak sdyleyvecek
olursak : Sistem miizik degil, oncelikle hafiza
uretmekteydi.

Kollektif miuzik hafizasinin bdyle yeniden
uretilmesi sirasinda, paradoksal bir bigcimde, bes-
tecilerin kimlikleri unutulmamis, eserlerle birlik-
te kusaktan kusaga intikal etmistir. Oysa, Arap,
Hint ya da Iran Klasik Miziklerinde durum béy-
le degildir, Bunlarda bestecisi bilinen en <eski»

{*) Burada kullandigimiz alinti, 6rnek ya da Isimlerin birbirin-
den cok uzak, cok cesitli donemlerden alinip ayirim yapil-
maksizin siralanmasi, birinci elden kaynaklarin son derece
kit olmasindan ilerl geliyor. Yoksa elbetteki bes asirlik bir
sireyi kapsayan bir musikl gelenedl hakkindaki genelle-
melerde daha niansh davranmak gerekir.
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eser 19. yuzyll ortalarindan oncesine gitmez. Kla-
sik Tirk Miiziginde ise bestecisi bilinmeyen eser-
lerin sayis1 goreli olarak pek azdir. Klasik Tirk
Musikisi, Bat1 Avrupa disindaki diger buytik kil-
tir alanlari arasinda bu agidan bir istisna teskil
eder.??

Yine egitim acgisindan bakildiginda, hafiza
demek, mahfuzatin genisletilmesi i¢in gerekli za-
man suresi demekti. Mesk sliresinin uzunlugu ile
6grencinin geleneksel repertuan hifzedip gelecek
kusaklara intikal ettirebilecek dizeye gelmesi
arasinda oOzdeslik goérilirdid. Makbul bir ustad-
dan uzunca bir siire eser mesketmeden mahfu-
zatin pekistirilip aktarilmasina. zaten maddeten
olanak yoktu. Bu hem sizende hem hanende igin,
hem camide, hem tekkede hem de sarayda ge-
cerliydi. Bu durumun a contrario bir goéstergesi.
20 yasindaki yetenekli bir gencin <erken» gelis-
mesine yakistirilan yorum olabilir :

«Meske baglayali hemen bir sene oldu-
gu halde Zekai Efendi bes on fasillhik ki-
cuk bir tstad olmus, ufak tefek sarki-
lar, ilahiler bile bestelemeye baslamis
idi.»%

Muzisyen mahfuzat1 kadar tlstatt1 aslinda.

Nota yazisinl1 tamamen dislayan bir 6gretim
sistemi olan megk, kollektif mahfuzatm aktarnm
isleviyle igigedir. Miizigi yazmama geleneginin
aydin-halk ayirimiyla da bir ilgisi yoktur. Asker
(mehter), saray, tekke ve cami eksenleri etrafin-
da kimelenen musiki aktarim zincirlerinin hig-
biriyle tam olarak ¢akismaz bu yazisizlik. Hep-
sine ortaktir. Nota kullanmamanin meslek hiye-
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rarsisine dolaylh bir etkisi de, baz1 az bilinen ya
da zor eserlerin, birtakim iistadlann tekelinde
kalabilmesine izin vermesidir.

Nadiren de bazi musikisinaslarnn, hafizala-
nndaki baz1 nadide eserleri kiskanglikla saklaya-
bildiklerine tanik olunuyor. Bu gibi durumlara
olumlu bir goézle bakilmaz, bildikleri eski eserleri
kiskanglikla «gantalik» olarak tutanlar sapkin bir
istisna olarak goruliirdi ¢ogunlukla. Bunlarin no-
ta yazis1 yoklugunun ikincil bir sonucu oldugu
acik. Konuya iliskin son derece anlaml bir olay:
Ismail Fenni Ertugrul nakleder. Kendisi 19. yiiz-
yilin ikinci yamnsinin énemli miizisyenlerinden
Medeni Aziz Efendi'yi ziyaret etmektedir:

«Kendisini hin-i ziyaretimde hangi eser-
leri mesk etmek arzusunda oldugumu
sordu. Mesk ile kendisini taciz etmek
istemeyip lakin notay1r bildigimden lit-
fen baz seyler ihsan ederse minnettar
olacagimi s6ylemekligim lizerine yanin-
da bulunan Nisan Efendiye derhal Rast
makamindan iki beste sdyleyip yazdir-
di.»?4

Mesk edilmeyen bir eserin, nota vasitasiyla
ancak ihsana konu olabilmesi énemli. Nota kul-
lanildig1 ig¢in bos kalacagl bilinen bir hafizanin
sahibine mesakkatsiz yazihh bir armagan verile-
biliyor Medeni Aziz Efendi tarafindan. Nota kul-
lanilan yerde 6gretim s6z konusu degil. Meske
dayanan Ogretimde de nota yazisinin yeri yok-
tur.

Geleneksel miizigin azimsanmayacak bir bo-
limunin O6gretim ve aktariminin, dinsel, kariz-
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matik bir bilgi aktarim modelinin gegerli oldugu
tarikatlar igerisinde yapildigini1 unutmamak ge-
rek. Diger yandan, ulim-u diniye’'nin en 6énemli
dayanaklarinin (Kur’an, hadisler) 6gretiminde,
yazinin da ¢ok genis bir bigimde kullanilmasina
ragmen hifzin 6nemli bir rol oynadigim biliyo-
ruz. Yaziya gereksinmesi olmasina ragmen siir
icin de durum ayniydi. Burada herhangi bir lon-
ca modeli s6zkonusu olamasa dahi, hentiiz belgey-
le kanitlanamayan bir kiiltiirel etkilesimin oldu-
gunu varsaymak tamamen yanlis olmaz.

Bir muzik yapitinin zamanla unutulmamasi,
yapitl1 mesketmis olanlarn sayisina bagliydi, no-
tayla zapta ge¢mis olmasina degil. Bunun sonu-
cu olarak da, aktarim zincirlerinin cesitliligi ve
rastlantisal catallasmalar: ve bu 6gretim sistemi-
nin aktariciya sagladigi yorum 6zgurligu, bir si-
re sonra bir eserin birkag ayr1 versiyonunun olus-
masina yol agabiliyordu. Hangisinin «dogru» ya
da <orijinal» oldugunu bilmemize ise bugin, pek
az istisna disinda, olanak yoktur.

‘Ancak bu versiyon ayriliklarn eserin «aslini»
yva da <en dogrusunu» hafizasinda tuttugunu id-
dia eden miuzisyenlerin ortaya ¢ikmasina neden
olabiliyordu. Ornegin, béyle bir durum, Zekai De-
de'nin oglu, besteci ve 6gretici Ahmet Irsoy (1869-
1943) gibi bir ustadin infialine neden olabiliyor.
Sultani Irak makamindaki doért eseri ilk kez no-
taya alip yayinladig1 zaman soyle yaziyor Ahmet
Irsoy :

«...Abdilhalim ve Mehmet Agalarin
miustereken Sultani Irak faslini ibda
ederek bu kiymetli eserleri meydan-1 el-
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hane koyduklari halde simdiye degin bu
fasil hi¢ kimse tarafindan usuliine uy-
gun bir surette nesredilmemis olmakla
nadir fasillardan ve hi¢ kimsede bulun-
mayan eserlerden addolunmustur.»2*

Iki devir arasinda yasamis, meske de siki si-
kiya bagh olan Zekaizade Ahmet Irsoy, bu eser-
lerin kendinden baska hi¢ kimsenin hafizasinda
bulunmadigan1 béylece vurguladiktan sonra de-
vam ediyor:

«<Bundan 50 - 55 sene 6énce pederim mer-
hum Zekai Dede Efendiden ahz ve te-
lemmuz ederek (alip 6grenerek) ve sim-
diye degin kiymet bilen heveskarnm bu-
lamadigimdan kimseye mesk eylemeye-
rek hirzican edip (canim gibi saklayip)
hafizamda sakladigim bu nadir eser-
ler...» 26

Eserin «otantik» ve «orijinal» olmasi, dege-
rini arttirdigina gore, sunu ekliyor Ahmet Irsoy :

«Sultani Irak fash bestekarlarinin fem-i
muhsinlerinden (ihsan edici agizlarin-
dan) telakki edilmis ve o sekilde aciz-
lerine intikal etmistir.»#

Kronoloji itibariyle Ahmet Irsoy'un babasi
Zekai Dede’nin bu eserleri dogrudan bestecilerin-
den O6grenmis olmasina olanak yoktur. Klasik
Tirk Miziginde (tipki1 bir Peygamber hadisinde
olabildigi gibi) intikal silsilelerinin kisalig), gi-
venirliligi, kaynaga yakinhig1 énemlidir. Zincirin
bu ucunda bulunan miizisyen i¢in bir éving ve-
silesi olusturmaktadir bu, 6zellikle <bozuk» bir
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aktarim siirecinden gegip «tahrif edilmis» bir ver-
siyonun varhg1 sézkonusu olunca.

«mezkir faslin asil ve esasina hi¢ uygun
olmayarak tahrif edilmis bir surette ya-
zllmis notasinl gordigimde kat'en ve
katibeten asil ve esasina kiilliyen mu-
halif ve uydurma bir tarzda ve aslina
bir nagmesi bile benzemeyerek yazilmis
olmasi Acizlerinin gayret-i musikiyesine
tesir ettiginden...».?®

Ogrenecek bir «ehlinin» ortaya ¢ikmamasi-
na ragmen, Ahmet Irsoy bu eserleri kendi bildigi
sekliyle notaya alip yayinlanmasina razi olmuyor.
50 - 55 y1l boyunca hafizasinda titizlikle (ve asil-
larnnin ayni olduguna inandig1 bigcimiyle) sakla-
dig1 bu eserleri nihayet ortaya ¢ikarmasina neden,
onlarin kaybolacagi korkusu degildir. Onu hare-
kete gegiren eserin unutulmamasi gerektigi di-
sincesi degil, ayn1 eserin «sahtesinins» piyasaya
sirilmiis olmasidir. Ancak, tarih 1940'tir artik.
Bambaska bir musiki diinyasina dogmus olan Ze-
kaizidde Hafiz Ahmet Efendi artik 50 yildir gizli
bir hazine gibi tasidigl bu nadide eserleri rakip-
lerinden ancak notaya alip yaywnlayarak koruya-
bilirdi.

Bu olaya basgka bir agidan da bakmak mum-
kin. Bir eserin notaya alinmasi, Klasik Tirk Mii-
zigi geleneginin tiimu gézonine alindiginda, o ese-
rin nesnelesmesi, yorumunun bir 06lgide stan-
dartlastirilip, eserin yeniden iretimi sirasindaki
o6zgurlik alaninin daraltilmasi anlamina gelmek-
tedir. Eserin «tahrif edilmis bir surette yazilmis
notasini» (altini biz ¢izdik) géoren Ahmet Irsoy’un
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infal ve isyanina neden olan iste notanin bu 6zel-
ligidir. Eser kagida doékiliip de «icra budur» den-
diginde, pratikte varliklar1 o ana kadar hosgé-
riiyle karsilanmis olan yorum ekolleri sona er-
mis olmakta, yorum o6zgirliugu biiyuk 6lgude or-
tadan kalkmaktadir. «Bu eserin en dogrusunu ben
biliyorum» diyebilen miizisyen de o zaman isyan
etme hakkini kendinde goérebilmektedir.

Bir eserin <dogrusuna», <aslina», <orijinali-
ne» sahibolma saplantisinin anlamh bir érnegini
yine Ahmet Irsoy’'un hayat hikayesinden alabi-
liriz :

«Darilelhan’da Yegah fashi gecilir ve
Delldlzade'nin Goéniil ki ask ile piir si-
nede hazine bulur gifteli Zencir usulin-
de birinci bestesi meskedilirken (ask
ile) kelimelerinin melodi ile ifadesinde-
ki Fa notas1 igin reis Ziya Pasa (Evig
perdesidir), Hafiz Ahmed Efendi ise
(Acem perdesidir) diye israr etmisler-
dir. Ancak Ziya Pasanin diretmesi lize-
rine Hoca reise karsi gelmeyip 10 altin
maasinl terkederek istifa etmistir, Ken-
disine soranlara da istifa sebebini goyle
aciklamistir. Bu eseri pederime Dellal-
zade Ismail Efendi mesketmistir. Ben de
pederimden meskettim. Peder merhum,
besteyi meskederken (Aman Hafiz dik-
kat et, vehleten evig¢ gibi geliyorsa da
acem perdesidir) diye ikazda bulunmus-
tur. Ben bu perdeyi evi¢ okursam Dellal-
zade ile Zekai Dedenin ruhlar1 muazzeb
olur.»?
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1920'li yillann basinda cereyan etmis bu olay,
‘Ahmet Irsoy’'un musikideki <haysiyet ve titizli-
gine» bir 6rmek olarak gosterilir. Ancak, s6zko-
nusu Delladlzade Ismail Efendinin Yegah maka-
mindaki eserleri Ahmet Irsoy’'un hocalik yapmis
oldugu Dariilelhan'in varisi sayilan Istanbul Be-
lediye Konservatuar: tarafindan, 1954 yilinda ya-
yinlandig1 zaman yayinlanan versiyon Ahmet Ir-
soy’inki degil, Darilelhan reisi Ziya Pasa’ninki ol-
mugtur.’® Kaderin (ve notanin) bir cilvesi!

Diger yandan, Klasik Tirk Miizigi gelenegin-
de sadece belirli bir aktarim zinciri igindeki ko-
numlarn, ya da meskedip naklettikleri eserlerin
kaynak, nitelik ya da sayis1 dolayisiyla adlar ha-
la saygiyla anilan bazi musikisinaslar vardir. Bun-
lar, gelenek igerisinde hir tir arsiv ya da gra-
mofon islevi gérmiiglerdir, Ornegin, Dede Efen-
di'nin 6grencisi Mutafzade Ahmet Efendi’nin hig-
bir bestesi bilinmiyor. Ancak kendisi Tirk Mu-
sikisi tarihine «Dede’'nin biitiin eserlerinin varisi
olan, binlerce mahfuzati bulunan ve pek ¢ok ta-
lebe yetistiren bir Uustad-1 pir kemal»?' olarak
gecmistir. Dede Efendi'nin bir diger talebesi olan
Yaglikgizade Ahmet Efendi bu islevin bir baska
ornegidir.3?

Demek ki miizisyenin, bu sistem igerisinde
bir bakima ilk sorumlulugu, yetenek ve kisiligini
gostermek zorunda oldugu ilk alan, mesk ve ak-
tarim halkalarinda yer alabilmesidir. Miizigin
6zinli devam ettirip pekistiren islevi yaninda
miizisyenin yaratim ya da yorum islevlerinin za-
man zaman ikinci planda kalabildiklerini dahi
soylemek mimkiin. Burada teknigin kendince bir
disavurum ortami olarak goériulmesini, sanatsal
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yaratimin da ifadesini teknik aracin kullanim
mikemmeliyetinde bulmasini yukarida soziuni
ettigimiz <liberal, «mekaniks» sanatlar ayirrminin
bulunmamasina baglamak yanlis olmaz. Bu du-
rumda, mesk ve hafizanin 6neminin azaltilmasi
musikinin gerilemesi demek olacaktl. Nota yazi-
sinin yayllmaya baslamasindan ¢ok 6énce bunun
farkina varilmigti. Sileyman Faik Efendi'nin
1840'larin basinda yazdiklar1 guniimiiz i¢in bile
anlaml olabilir :

«Lakin fenn-i musiki birbirinden dinle-
mekle mesk olunagelip bu devirde eski
usiile ragbet olmadigindan heveskarla-
rin sesleri gilizel olanlar1 usil-i dairesin-
de tstadlardan emek sarfedip mesk et-
mediklerinden hemen bes on sarki 6g-
rendikleri gibi ciimle musikiyi tahsil ey-
ledim zannedip 6ylece kaliyor.»%

Porte’li Bat1 notasinin Osmanli musikisinas-
larinca ilk kez 1830°1u yillardan sonra Mizika-y1
Himayun’da kullanilmis oldugunu biliyoruz. Ye-
ni olusturulan Mizika-1 Himayun’un basina geti-
rilen Donizetti, Guatelli gibi yabanci miizisyenler
beraberinde notay1 da getirmislerdi. 1850'lerde Mi-
zika-y1 Himayun mensuplarina ders vermekle
gorevli bir «Nota muallimi Salih Efendi» bulun-
dugunu biliyoruz.** Bu notanin girisiyle nota bas-
mak amaciyla bir matbaanin kurulmasi arasinda
yarim asra yakin bir slire geg¢mesi gerekmistir.
Bu arada da baz Istanbullu musikisinaslar —ve
ozellikle Saray Fasil Heyeti ya da Mizika-y1 Hu-
mayun ile dogrudan iliskide olanlar— etkilenmis
olabilir. Haci1 Hasim Bey akla gelen ilk ornektir.
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1815 - 1968 yillar1 arasinda yasamis olan Hasim
Bey, meshur mecmua’sinin 1862’'de yayinlanan
ikinci baskisinda séyle yaziyor :

«...alafranga nota ile pesrevler ve se-
mailer ve sarkilar her bir makamda tab
olunarak isbu mecmualarn firuht olu-
nacagl mahalde ehven fiyat ile satila-
caktir»%

Anlasilan, Hasim Bey bazi eserleri <Alafranga no-
ta» ile basma ve satma niyetindeydi. Mecmuasi-
nin birgok yerinde Mizika-y1 Hiimayun'la iligkile-
rinin izlerine rastlanan (ve hadd-i-zatinda ken-
disi de (nota bilmeyen) HAsim Bey bu tasavvu-
runu gergeklestirememistir. Zira o tarihlerde Is-
tanbul'da heniiz bir nota matbaasi yoktur.

Diger yandan Mizika-1 Himayun Feriki Ah-
met Necip Pasa’nin (6liimii 1883) da yeni bir nota
sistemi icad ettigi ve bunu kimseye benimsete-
medigi rivayet edilir.% .

Musiki camiasinin nota yazisinin yayginlas-
masinl bir ilerleme olarak gérmesi beklenemez-
di. Istanbul’da ilk <alafranga» nota matbaasimin
1875'te Hac1 Emin Efendi (1845 - 1907) tarafindan
kuruldugu soéylenir. Avrupa’da Gutenberg'in ilk
matbaasiyla ilk nota matbaasinin kurulusu ara-
sinda sadece 20 yil bulunurken, Ibrahim Miite-
ferrika ile Haci Emin Efendi arasinda bir bucguk
asir gecmis olmasi diistindiricidir. En az 10 yud
sliireyle faaliyet gdstermis olan Haci Emin Efen-
di'nin matbaasinda basilan Tirk Musikisi eser-
lerinin epey biiyik bir bélimu «piyano partili»
dir. Yani ilk nota yayimcimiz diye évingle tani-
tilan Emin Efendi, aslinda, geleneksel miizik gev-
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relerine degil, yayinlarinl «piyano esliginde» ca-
labilecek gevrelere hitabediyordu. Emin Efendi’-
nin tasbaskisl1 nota matbaasi uzunca bir siire tek
anlamli nota matbaas1 olma niteligini korumus-
tur. «Piyano parti»siz nota yayimciliginin hizla
gelismesi ise bu ylzyilin baslarindan sonraya ve
ozellikle II. Mesrutiyet sonrasina rastlar. Saml
Selim, Iskender ve Tevfik, ismail Hakk:i Bey, Udi
Afet, Onnik Zadoryan, Fahri Kopuz gibi nota ya-
yimcilarinin faaliyetleri hep bu donemdedir.

Resmi kuruluslann (Maarif Nezareti, Kon-
servatuar vs.) nota yayini yapmasi da ileri bir
donemdedir. Cumhuriyet donemine dek higbir
resmi kurulus nota yayinlamis degildir (Ancak,
birgok nota yayini «Maarif Nezaret-i Celilesinin
Ruhsatnamesiyle» yayinlanabilmistir). Nota ya-
yimnlayan ilk resmi kurulus Dariilelhan olmustur;
1924'ten sonra bilyiik muzikolog Rauf Yekta
Bey’'in baskanligindaki bir heyetin nezaretinde
yayinlanan 180 yaprak Klasik Repertuarin en seg-
kin eserlerini kapsar. Buna paralel olarak Da-
rilelhan, Rauf Yekta, Cemal Resit ve Ekrem Be-
sim’in derledikleri yizlerce tirkiyu de 15 Fasi-
kil halinde yayinladi Meske dayali eski musiki
0gretim sisteminden ayrilan ilk resmi kurulusun
nota basmak ihtiyacini hissetmis olmasi ilgi ge-
kicidir tabii.

Tirk Musikisi eserlerinin basiminin dogurdu-
gu teorik sorunlar vardir bir de. <Alafranga, no-
ta yazis1 Bati Miziginin esit aralikli (tampere)
sistemine uygundur. Bu miizigin icerdigi iki tir
ses araliginin geregi olarak bir tip diyez ve bir
tip bemol kullanilir. Tiirk musikisinde ise ses ara-
liklannin cgesitliligi dolayisiyla birka¢ ayrn tuar-
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den diyez ve bemol isareti kullanilmasi gerekir.
Daha da 6nemlisi, bu yeni diyez ve bemol isaret-
lerinin ne olmalar:1 gerektiginin tesbiti i¢in Tirk
Musikisinin ses sisteminin nazari olarak aciklan-
mas1 gerektir. Ancak bu ¢alisma ve Bati1 notasi-
nin adapte edilmesi ilk kez olarak Rauf Yekta
Bey tarafindan yapilabilmis, ilk ‘adapte’ notalar
da Dariilelhan’ca yayinlanmislardir. Cumhuriyet
6ncesinde yayinlanmis notalarin agsag: yukan ti-
mu ise tampere sisteme uygun degistirme isaret-
leriyle yetinmislerdi.

«Alafranga» notay1 oldugu gibi (Tirk Musi-
kisine 6zgi perdeleri belirtmek icin 6zel diyez ve
bemol isaretleri kullanmaksizin) hem musiki 6g-
retimi amaciyla, hem de kendi eserlerini beste-
leyip yaymak amaciyla sistematik olarak kulla-
nan ilk musikisinas ismail Hakk: Bey (1866 - 1927)
olmustur. Ancak Ismail Hakk: Bey'in musiki egi-
timinin 6nemli bir béliimiini 13 yasindayken gir-
digi Mizika-y1 Himayun'da yaptigin1 hemen ek-
lemek gerek.

Bat1 Miziginin esit aralikli (tampere) siste-
mine uygun bir nota yazim sisteminin, hangi de-
gistirme isaretleri kullanilirsa kullanilsin, Turk
Musikisinin inceliklerini ifade edebilmekten her
zaman aciz olacagi yolundaki —pek de yanlis ol-
mayan— kamsi hala yaygindir. Bu nota yazisi-
nin Tirk Musikisinde kullanilan ses araliklarinin
gesitliligini, perdelerin hareketliligini ve «seyir»le
¢esniye katkida bulunan melodik geckilerin ince-
ligini tam olarak yansitamayacagi ve bunlarin
ister istemez icracinin yorumuna kaldig1 goérisi
sik sik dile getirilir. Bugiin bile sik¢a notanin is-

44



levi, eserin yalnizca bir iskeletini vermek ve/ve-
ya insan hafizasinin kag¢inilmaz hatalarini diizelt-
mek olarak algilanmakta. Bu kaninin, 1940’lar-
dan sonra Ezgi-Arel nota yazim sisteminin, tim
eksikleri ve yanlislariyla, Klasik Tiurk Miuziginde
en yaygin yazim sistemi haline gelmesiyle kuv-
vetlenmis oldugu dahi séylenebilir.

Dolayisiyla yazil1 musikinin, notanin, incele-
necek, arastirilacak bir musiki metni olarak al-
gilanmasi da hicbir zaman s6zkonusu olmamis-
tir, dogal olarak. Metin olamayanin daha sonra
belge olabilmesinin ne tiir tarihsel ve mizikolo-
jik sorunlara yol actigini tahmin etmek zor de-
gildir.

Ancak, Tirk Musikisi 6grenim ve icrasina
Bati notasinin genis ¢apta girmesine kars: anti-
teknolojik ya da korporatist nitelikte bir direni-
sin varligindan s6z edilemez. Nota yazim ve kul-
lanimi acgik olarak bir eski-yeni kavgasina da do-
niismemistir higbir zaman. Bat1 notasina kars1 za-
man zaman gosterilmis kibirli ilgisizligi ise dogal
karsilamak gerek herhalde.

Basil1 gifte mecmualarinin dahi sinirh oldu-
gu bir ortamda mizigin yazilmasi1 ve yazili1 ola-
rak iletilebilmesinin sistemin mantigina ne denli
aykir1 oldugunu gostermeye c¢alistik. Miizigi bi-
lingli ve sistemli bir bigimde yaziya déken, nota-
y1 kullanan, ya Ali Ufki gibi bir sihirbaz olabi-
lirdi, ya da bir sahtekar. Bu konuda simgesel ni-
telikteki bir anlasmazligi Kemal Emin Bara nak-
leder. Olay «notaci» diye bilinen Mustafa Nuri
Efendi ile 19. ylzyilin sonlarinin énemli ustadla-
nndan .Bolahenk Nuri Bey arasinda —tahminen
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1900 ile 1910 yillan arasinda— cereyan etmek-
tedir :

«...lslamiyeti kabul ederek Mustafa Nu-
ri adim1 alan Melekzet... en siratli oku-
nan bir musiki parcasini Hamparsum
notasi ile hayrete sayan bir siratle ya-
zardl. Bir giin Bolahenk Nuri Bey'in evi-
ne giderek Nuhiift Beste'yi ge¢mek icin
ricada bulunmus. Birka¢ hafta devamla
ancak gecgebilecegine inanan Nuri Bey
muvafakat etmis. —Gilfte béyle hatiri-
ma gelmez, ben Beste'yi okuyayim da
sen glifte’yi yaz, demis. Hamparsum no-
tasinin Ermeni harflerine benzemesin-
den ne yazildiginin farkina varmayan
ustad, eseri bastan sona kadar teren-
nimleri ile okuduktan sonra: —Oku
bakalim, yanlis olmasin, demesiyle Mus-
tafa Nuri giifte ve besteyi okuyuverince
ustadin akli basindan gitmis; iskemleyi
kapmig: —Seni gidi capkin seni... Be-
nim bir ayda elde ettigim eseri on da-
kikada cebine kor da gider misin? Yag-
ma mi bu be herif? Feryadiyla pir hid-
det yerinden firlayinca...».%

Bolahenk Nuri Bey'in feveraninin nedeni miil-
kiyet duygusu degildir. Nadide ya da zor bir ese-
ri kendi tekeline almak isteyen, kimseye 6gret-
meyen ve bunu gurur ve prestij meselesi yapan
musikisinasin durumu bir sapkinlik clarak algi-
lanmistir hep. Ancak. eserin o6gretilip aktarila-
cagl 6grencide de bazi temel niteliklerin aran-
mas1 dogalda.
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Bu niteliklerin basinda da, muzik yetenegiy-
le birlikte, bu yetenegin gostergesi olan hafiza
gelmekteydi. Eserin usuliiyle meskedilip hafiza-
ya naksedilmesi, onun gelecek kusaklara intikal
ettirilmesi i¢in esasti. Bunun kisa yolu, kestirme-
si, kacamag1 yoktu. Meskten baska bir yola bas-
vuruldugunda da olay 6grenim olmaktan ¢ikip
bir hirsizliga doéntsiyordu. Nuri Bey'in itirazi
olagan 6gretim ve aktanm zincirini yozlastiran
notayadir. Yoksa, eger Mustafa Nuri Bey, nor-
mal olarak meske devam etseydi kendisiyle Bo-
lahenk Nuri Bey arasinda, tipki Hasim Bey’le Ha-
c1 Arif Bey arasinda 1840’larda gelisen iliskinin
tekrarlanmamasi igin bir engel yoktu:

<Arif bey ... bir gece bermutad Hasim
Bey'den eser meskederken o makamin
ikinci bestesini de mesk etmesini rica
etmis. Hasim Bey: ben bu eserleri alt1
ayda mesk etmistim, sen nasil olur da
bir meskde alabilirsin? demis. Hac: Arif
bey ricasini tekrar edince Hasim bey
meske karar vermis, fakat ertesi glini
(bu eserleri) okuyamadigl takdirde bir
daha kendisine higbirsey mesketmeye-
cegini sdylemis. O da : Peki! demis. Bu-
nun uzerine geriye kalan agir ve virik
semailerini de mesketmis... sabah er-
kenden Arif’i gagirmis. Biraz sertge:
Haydi oku bakalim! demis. Arif oku-
maya basglamis., Olmadi dedigi yerleri
Arif Bey kendi kendine tekrar diizelt-
mis. Arif’in harikulade zekasim gorin-
ce ¢ehresini degistirmis, s6zliini yumu-
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satmis, gozlerinden yaslar dokiulerek al-
nindan 6pmiis : ‘Arif’ demis, ben bu ses-
leri tam alt1 ayda ge¢mistim. Aferin og-
lum! Omrimiin sonuna kadar ne bili-
yorsam sana verecegim.»3

Miizigin 6gretim ve aktarim zincirlerine ta-
mamen yabanciydl nota yazimi. 1875'ten sonra
Bat1 notasiyla Klasik eserlerin basilmasina bags-
lanmas1 kesinlikle sistemin kendi i¢ gereksinme-
lerinden, ya da degerli eserlerin nisyana ugra-
masinl engelleme diirtiisiinden kaynaklanmis de-
gildir. 19, yuzyilda Hamparsum kolleksiyonu top-
layan bir-iki varlikli pasa disinda bu amaca yoé-
nelik gili¢li bir diirtii yoktur zaten. Yukarida da
belirttigimiz gibi, bir eserin unutulmama olasih-
g1, meskedildigi talebe saygisiyla dogru oranti-
liyda.

Oliimlii Musiki.

Musikinin yalnizca hafizaya dayanmasi ve
Ogrenim ve aktariminin bu yolla yapilmasina pa-
ralel olarak, listad musikisinaslarin éliimuyle ba-
z1 kiymetli eserlerin ve hatta bir bitiin olarak
musikinin kaybolacag:1 korkusu yasanmistir.
Oliim dolayisiyle intikal zincirinin kopmasi, mu-
siki bilgi ve birikiminin timden yokolmasini ¢ag-
ristinir. Bu korku asagl yukan her devirde ya-
sanmigtir. 1713 -15 yillar1 arasinda yazdig1 Os-
manl1 Tarihi'nde Kantemiroglu soyle diyor :

«Istanbul sehrinde... ¢gok sayida Musi-
kisinas ve Musiki seven arasinda mu-
sikinin temellerini anlayan ya u¢ ya da
dort kisi vardirs¥
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Bu soézlerde bir panik, zamanin hep musiki
aleyhine isledigi duygusu seziliyor. Ayni duyguyu
Kantemiroglu'ndan kirk yil kadar sonra Fransiz
sefareti basterciimani Fonton, Sark musikisi hak-
kindaki risalesinde dile getiriyor :

«... Kantemiroglu'ndan bu yana musiki
bilgisi ilerleyecegine gerilemektedir. Bir
gin tamamen kaybclacagindan korku-
labilir, Ginimuzde musiki ustalar: ara-
sinda yirmi yildir kor olan Yorgi adli
bir Rum, biri Omer, digeri Araboglu
adinda iki dervis ve Musi diye anilan
bir Yahudi vardir. Musikinin gerek teo-
risini gerekse icrasini iyi bilen yalniz-
ca bunlardir. Oldiiklerinde, ellerindeki
bilgiyi de mezara gotiirecekleri kesin-
dir, zira Sarkllarda notanin kullanil-
mayisi herseyi ezberlemeyi zorunlu ki-
lar.»*°

Bir asir kadar sonra, Silleyman Faik Efendi,
1830 ve 1840’larin musikisinaslarnindan s6éz eder-
ken, Enderin meskhanesinin kapatilmasindan
sonra artik musikibilir kimse yetismediginden si-
kayetle sozlerini soyle bitirir =

«<Elhasil Hamamecioglu élirse usul-i mu-
sikiyi bilir, beste okur ve icat eder kim-
se kalmaz olup musiki inkiraz bulacak
(yokolup gidecek) » .4

Musikinin nesilden nesile intikalinin kisilerin
omirleriyle kayith oldugunun istiraph bilincine
ragmen ta 20. yuzyilin baslarina dek nota kul-
lanmaya ragbetin arttigina dair énemli ipugla-
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rnna rastlanmaz. Nota kullanilmasiyla eserlerin
unutulmaktan kurtulabilecegine yonelik ilk ya-
zil1 sikayet 1894 yilinda yapilmistir.4?

Klasik Tiirk musikisinden s6z eden birkag ya-
zar, bu esasl gelenek iginde neredeyse kaybolan
tek tik yaziya dékme tesebbiislerinin 6énemirni
abartmislar ve hatta bundan bir 6viing pay: ¢i-
karmaya calismislardir#® Bizce 6nemli olan, son
dort ylizyil iginde dort ya da bes kisinin birer no-
ta yazisi icad etmis olmasi1 degildir. Onemli olan,
bu nota yazilarinin hig¢birinin kullanilmamis ol-
masidir. Zaten birka¢ nota mucidini biraraya ge-
tirip «Tiurk Notasinin 1000 yillik bir gegmisi vars
demek biyuk bir perspektif hatasi olur. Tirk Mu-
sikisinin de Klasik Bati Miuzigi gibi ¢ok eskiler-
den beri nota yazisina sahiboldugunu her ne pa-
hasina olursa olsun kanitlamaya galigmak, gerek-
siz \bir taklit¢ilik dirtisiinden kaynaklanan mii-
zikolojik bir zorlamadir.

Klasik Tirk Musikisi gelenegi igerisine «ala-
franga» nota kullaniminin tedricen girmesini, her-
hangi bir sanatsal anlam vermeden, <sadece»
Tanzimat sonras1 Batililasma hareketinin kugu-
ciik bir pargasi olarak gérmek saniriz daha dog-
ru olacaktir.

Klasik Tirk Musikisi evreni, nereden baki-
lirsa bakilsin, bir zanaatkar loncasinin maddi di-
zenine sahip degildi. Ancak, kendi i¢ orgittlen-
mesi ve i¢ iliskilerinde ona loncavari bir géri-
nuim veren ve hiyerarsisinin yuzyillar boyu de-
1 saglayan da hafizanin mutlak egemen-
urumsallasmig, resmi bir musiki esnaf-

I ya loncas1 yoktu, Ancak, mesk ve hafiza

axsﬁ‘a.% deta <kerte, degistirip tim mizik ke-
':f V0 ||
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siminin bir tir ideolojik harci haline gelebilmis-
ti. Bir esnaf oOrgiitiintn maddi unsurlarinin he-
men higbiri mevcut degilken, onlar yerine geg-
mis ve islevlerini tistlenebilmisti.

Bunu yalnizca sembolik bir yer degistirme
olarak gormemek gerek. Hafiza, teknik bir araci
ya da bireysel miuzisyenin 6viing vesilesi olmak-
tan ¢ikip mizik lretim, aktarim, icra ve yoru-
muna egemen birlestirici bir ilke haline gelmis,
alanin tiimine —hayat kaydiyla— damgasini vu-
rabilmistir. Klasik Tirk Miiziginin bes asra ya-
yilmis yazilmamis filtldvvetnamesidir bu hafiza
ilkesi. «Turk Musikisi semaidir» derken de Ek-
rem Kardeniz’'in kasdettigi, 6zel bir yetenek ya
da bireysel, gecici bir amag¢ degil iste bu yazih
olmayan anayasadir,
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NOTLAR

ibnilemin Mahmut Kemal iNAL Hos Sada, istanbul, is
Bankasi yayinlari, 1958, s. 26.

British Library (Ms. Or. Sloane 3114). Mecmuanin mus-
veddelerl Paris'te, Bibliothéque Nationale’dedir (Ms. Turc
292).

Bk. Sikri ELCIN Mecmua-i Saz u Séz (Tipkibasim), Is-
tanbul, Milli Egitim Basimoevl, 1976.

Oysa 1640'l: yillarda lstanbul'a gelmis bir seyyah olan
Du Loir, 1654 yilinda Paris’te yayinladigt bir kitaba Ga-
lata Mevlevihanesinde dinlemis oldugu Mevlevi Ayininin
kdcik bir boliminin notasimi eklemistir. Bk. Les Voya-
ges du Sleur Du Lolr, Ensemble de ce qul se passa a la
mort du feu Sultan Mourat dans le Serrail..., Paris, Fran-
colss Clouzler, 1654, s. 149-157. Bati notasiyla yayinla-
nan llk Tark musikisl eseri, saniriz budur. Ger¢l Du Loir’-
dan once, 1590°h ve 1600°li yillarda Osmanh toprakiarina
gelmis olan bir Alman seyyah olan Salomon Schweigger
seydhatnamesinde bir nota vermektedir. Ancak, Schwelg-
ger'in verdigi sadece lki dl¢ii uzunlugundaki mizik parga-
sinin ne oldugu belll degildir. Dolayisiyla, kanimizca Du
Loir'in verdigl bir Mevlevi Ayininin «Ey ki Hezar Aferin»
parcasinin notasini, Bati notasiyla yayinlanan itk Tirk Mu-
sikisi eseri teldkki etmekte sakinca yoktur (bkz. Salomon
Schyeigger, Eine Relssbeschrelbung aus Deutschland nach
Konstantinopel, Nirnberg, Lautzenbergen, 1608, sayfa 208 -
209.

Bk. Quanto di plu Curloso e Vago ha potuto raccorre
CORNELIO MAGNL... In viaggi e dl more per la TURCHIA...
distesa da Alberto Bobovio Leopolitano, trattenuto con
nome di Ali Bel, In Qualita di Pagglo dl Muslca, Parma,
1679, s. 550 - 556. Cornello Magni burada, Ali Ufki‘"den nak-
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7
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9

(10)

1)

(12)

(13)
(14)

len Enderun meskhanesinin orgitlenis ve isleylsini, pa-
disah huzurunda yapilan fasil ve ndbetlerl aynntih bir bi-
¢imde anlatir.

J. B. LABORDE Essal sur la Musique Ancienne et Mo-
derne, Paris, 1780, Clit 1, s. 423; M. GUYS Voyage Litté-
raire de la Grece, Paris, 1786, Cilt Il, s. 33.

istanbul Universites! Tirkiyat Enstitiisi Kitiiphanesi (Y.
2768). Kantemiroglu'na lliskin en kapsamh tarihsel ve mi-
Zikolojik arastirma Igin bk. Eugenia POPESCU-JUDETZ
Dimitrle Cantemir-Cartea $titett Muzicii, Bukres 1973.
Bk. D. CANTEMIR The History of the Growth and Decay
of the Othman Emplre, London, 1734, I. Kisim, IIl. Bolam,
s. 151-152. O donemin istanbul'unun en makbul musiki
istadlarindan teldkki edildigi de kusku gotirmeyen Kan-
temiroglu, kendinden 50 yil kedar 6nce yasamisg olan Ali
Ufki'nin Mecmua-1 Saz u Séz'inin varliindan habersizdir:
«Huruf lle perdelerin saddsi ve rakam ile vakt-i hareketi
ve vezn-l us@li miteaddid ve bild kusur nezdket-i surut-i
musiki lGzre zabt ve icra eyleyeni dahi gérmedik.» (Kan-
temiro§lu Edvan, s. 6). Yazih kaynaklan arastirmayacadi,
buldukta da yararlanmayacad tasavvur dahi edilemeyecek
olan Kantemiroglu’'nun Ali Ufki'nin kitabini bilmemesi,
Mecmua-1 Saz u Soz'e gercekten de XVII. yiuzyihn ikinci
yarisinin musiklginasiarinca hi¢ ragbet gosterilmemis ol-
masinin bir diger delilidir.

Ch. FONTON Essal sur la Musique Orlentale Comparée
a la Musique Européenne - A Constantinople 1751 (Paris,
Bibliothéque Nationale, Fransiz Elyazmalari, N. A. 4023).
Giambatista TODERINi De la Littérature des Turcs, italyan-
cadan Fransizcaya ceviren: Abbé de Cournand, Paris,
Poincot, 1789, Cilt |1, sayfa 218 - 219 (altini biz clzdik); ki-
tabin italyanca asli Venedii'te 1787 yilinda yayinlanmigtir.
J. B. LABORDE Essal sur la Musique Ancienne et Moder-
ne, Paris, 1780, Cilt I, s. 422

R. YEKTA «¢Le Compositeur du Pechrev dans le mode
Nihavend», Revue Musicale icinde, VI, no. 5, 1 Mart 1907,
s. 117 -121. Bu, Rauf Yekta'nin bu konudakl bircok yazi-
sindan sadece ilkidir.

Bk. POPESCU - JUDETZ a.g.e., s. 91-92

Sileymaniye Kitiphanesl (Naflz Pasa elyazmalari 1242/
L-1l).
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Abdilbaki Nasir Dede’'nin kaydettigi eserlerin uc¢id lll. Se-
lim'e, digeri de Seyyld Ahmet Agda'ya aittir. Ill. Selim’in
Sihzidilara Ayiniyle Abdilbak! Nasir Dede ilk kez bir Mev-
levf Ayininin timind notaya almis oluyordu.

M. NIEBUHR Travels through Arabia and other Countries
Int the East, Edinburg, 1792, Cilt |, s. 131 - 132.

Giovanni Battisa DONADO aDella Letteratura De’ Turchi
Venedik, 1688, sayfa 132 - 133.

Sabri ULGENER iktisadl Coziilmenin Ahléak ve Zihniyet Diin-
yasi, istanbul, Der Yaynlar,, 1981, s. 91-92.

istanbul Konservatuari Nesriyati, Cilt | (ilahiler), istanbul,
1931, Rauf Yekta’nin 6nsozu, s. V.

Atrab-ia| Asar fi Tezkire-l Urefd-yr Edvar, yayina hazirla-
yan Mehmed Veled, Mekteb mecmuasi, sayi 11, 11 Zilkade
1311, s. 462,

aym yer, s. 463.

Daha da ligincl, cesitli donemlerde, kendi isimlerini yay-
mak Istemeyen bazi besteciler eserlerini Farabi, Ibn-i Si-
na, Abdilkadir Meragi ya da Katip Celebi gibi emitolo-
lik» muzisyenlerin isimleriyle maskeleyerek yaymiglardir.
Bu olayin bize en yakin dérnedini Farabi'ye eatfettigi» bir-
kac saz eseri bestelemis alan ismail Hakki Bey (1866 -
1927) vermigtir. Byle bir durum, musikiyle alenen ugras-
maktan utan¢ duyabilen bazi ulema il eserinin nasil kar-
silanacagini kestiremeyen acemilerin cekingenliginin so- -
nucu olarak yorumlanmigtir. Seyhilislam Esat Efendi'nin
Atrab-il Asar'inda 17. yizyilda bir ya da iki musikigina-
sin ilmiye sinifinda yiksek ritbelere eristikleri icin mu-
sikiyle ugrasmaktan vazgectiklerine iliskin kayitlar yok de-
gildir. Ancak, olay blzce bu kadar basit degildir. Bu tar
«usta isi» eserlerin sayisi birkac Istanbul pdyelinin bag-
nazhidiyla aciklanamayacak kadar coktur. Ayrica, Isl@mda
dinsel inanclarla musikl icrasi arasindaki iligki acik segik
ve kesin olmadi§: gibi, musikiden dinsel nedenlerle fera.
gat etmenin sonucu da eser bestelemeye devam edip ha-
ydali ve efsdnevi bir isim altinda yaymaya caligmak olma-
sa gerektir. Daha genis capli ve emakro» seviyede yo-
rumlanmasi gereken bir ddetle karsikarsiyayiz..
Seyhilislam Esat Efendiyle asagi yukari aymi zamanda
istanbul'da bazi musikisinaslarin, hafizalarinda Yunan fey-
lesofu Eflatun’a ait eserler bulundurduklarnini iddia ettik-



lerini biliyoruz (bkz. Charles Fonton a.g.e., s. 107 -108).
Bu musikisinaslar Eflatun’a <ait» bu eserleri kiskanclikla
saklarlar ve kimseye dgretmezlermis. Eflatun’un zaten bes-
teci oimamasi ve besteleri bulunsayd: bile bunlarin nere-
deyse iki bin yil sonrasina ulasma imkdnlarinin olmamasi
bir yana, eserleri bu kadar c«eski» bir kigiye atfetmek ge-
regi nicin duyulmustur?

Yeni bir esere ¢eskin bir besteci icad etmeyi bireysel ya
da istisnai degil, belki de belirli bir sirekliligi ve mantig
olan bir kiltir olayr olarak gormek gerek. Sorun o zaman
cekingen miptedi veya nadim din adami, yahut da «cok
eski ve nadide» bir eseni bilen tek kisi olmanin gururu so-
runu olmaktan cikar. Begenilen, fakat herhangi bir se-
beple bestecisl bilinmeyen ya da unutulmus eserlerin ef-
sanevi bir besteciye atfedilmesine en iyi 6rnek Abdiilka-
dir Meragi'dir. XIV. asnn sonuyla XV. asrnn baslarin-
da yasamis olan Merdgl! biiylk bir musiki nazariyatgisidir.
Ancak onun bugiine dek kalmig, bize ulagsmis eseri yok-
tur. Klasik Tirk Musikisi repertuarinda Abdiilkadir Merd-
gl'ye ptfedllen 30 kadar eserin muhtemelen hicbiri gercek-
ten ona ait degildir. Bu eserlerin ayrintili bir muziko)ojik
analizi bugune dek yapilmis degildir; ancak, gifte, uslup,
kullanilan makam yapisi ve geckiler, bu eserlerin 17. ya
da 18. yuzyila aidiyetlerine isaret etmektedir. Kaldi ki,
Klasik Tirk Mustkisi repertuarinda, bestelendigi takribi ta-
rih bilinebilen en eskl eser 16. ylzyilin ikincl yarisindan
(yani Abdiilkadir Merdgi‘den birbuguk asir sonra) éncesi-
ne gitmez. Demek ki, besteci olarak Abdiilkadir Merdgi
efsanesi, 16., 17. ve 18. asirlarda sirekli olarak beslen-
mig, gelistirilmis bir efsanedir.

Klasik Tirk Mus:kisi gelenegdi icerisinde, demek ki, gele-
negdi gelistirip devam ettirmekle yetinmeyen musikiginas-
lar olmus ve bunlara her asirda rastlanmis. Burada gele-
negin «eskiliginin, «koklliligini» kanitlama, somut eser-
lerle ortaya koyma istegi sezillyor. Gelenegi, rakip bir ge-
lenekten veya herhangi bir musikl alternatifinden koru-
mak icin yapiimiyor bu. Bati musiklsi ile temaslarin bas-
lamasindan ¢cok 6nce de var, ve bu girisimler neredeys®
kollektif bir nitelik tasiyor. Osmanh kent musikisi gelene-
gini Fetih'ten 6nceye, Tirklerin Anadolu'ya gelmelerinden
onceye, islam’'dan 6nceye ve hattd, Efldtun orneginde de
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goéraldiga gibi, Milagt'tan Onceye géturebilmek, eskiligi,
koklilagu, yerlesikligi eserlerle mutiaka kanitlamak giidi-
sl seziliyor. Gelenedin kendinl devam ettirmesi degil, - ge-
lenegin kendini lcad etmesinden bahsetmek yanhs olmaz.
Yoksa niye buram buram 19. yiizyil Uslibu kokan bir ila-
hi, Mevldna’nin oglu Sultan Veled's, ayni dsldpta bir pes-
rev Katip Celebi'ye, bir digeri de o6rnedin Fardbi'ye atfe-
dilsin? Akilci bir tarih bilincinin ve tarihsel belge niteligi-
ni tasiyan notanin yoklugunda, gelenegin surekli olarak
kendine mitolojik, efsdnevi bir kdken, uzun ve ko&kli bir
gecmis icadetmeye caligmasina sagmamak gerek.

Rauf Yektq Esatiz-il Elhan, 1. ciiz, istanbul, 1318, s. 13.
Sozi edilen kigi Zekal Dede'dir, tarih de 1844. Zekdi De-
de’nin (1824 - 1897) hicbir zaman porte’li notayr 6§renme-
digini bllmem séylemeye gerek var mi?

ibnilemin Mahmut Kemal inal, a.g.e., s. 90 (altim biz ¢iz-
dik). Bu olay muhtemelen 1880°’li yillarda cereyan etmigtir.
Hofiz Mehmet Zekdi Dede Efendi Kiilliyats, istanbul, is-
tanbul Konservatuari Nesriyati, Cilt 1l, 1941, s. 282,

ayni yer.

ayni yer.

ayni yer.

Bu olayi, kaynak belirtmeden, Sadun Aksiit nakletmigtir.
Bk. Sadun Aksiut «Zekdizdde Hafiz Ahmed Irsoy (Hayat
ve Eserleri)», I. Milll Turkoloji Kongresi (1980), Kervan Ya-
ynlari, istanbul, s. 487.

istanbul Belediye Konservatuari Nesgriyati,, Tirk Musikisl
Klasiklerinden Yegdah Fash (No. 7), istanbul, Hiisnitabiat
Matbaasi, 1954.

Ibndlemin Mahmut Kemal Ina! a.g.e., s. 32.

istanbul Konservatuar Negriyat, Cilt | (ilahiler), istanbul,
1931, Rauf Yekta'nin 6nsozi, s. IV.

nakleden ibniilemin Mahmut Kemal Inal a.g.e., s. 517 - 518.
Mahmut Ragip GAZIMIHAL, Tiirk Askerl Mizikalar Tarihi,
istanbul,a Maarif Basimevi, 1955, s. 55.

Haslm Bey Mecmuasi, 1280 (1864), s. 87.

M. R. GAZIMIHAL, Tiirk Askeri Mizikalan Tarlhi, istanbul,
Maarif Basimevl, 1955, s. 68.

Turk Musikisl Dergisi, Sayi 12, Ekim 1948, s. 33. Bu olay,
6grenim ve kullanimi nisbeten basit olan Hamparsum no-
tasinin icadindan bir yizyll sonra cereyan ediyor.
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Nakleden Regat Ekrem Kocu istanbul Anslklopedisi, Haci
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EK 1

Sark Musikisinin buyik koruyucusu Hiise-
yin'in Iranlilarin en biyik Musikisinas1 olan Ho-
ca Musikar'a ve 0grencisi Arap Gulam’a derin bir
saygisl vardl. Musiki san’ati Sultan Mehmet dev-
rinde Istanbul’'un asilzadelerinden Osman Efendi
tarafindan yeniden ihya edilinceye dek iran’llar-
la Tirkler Hocayla Gulam’in musikisine son de-
rece diskundiler.

Osman Efendi ardinda birgok talebe birak-
mistir. Bunlarin arasinda hanende olarak mes-
hur Hafiz Kémiir, Buhurcuoglu, Memis Aga, Kii-
¢ik Miiezzin ve Tesbih¢i Emir vardir. Sazendeler
arasinda ise iki Rum temayilz etmistir : Ortodoks
Angeli ve ihtida ederek Ahmet adini almis olan
bir digeri. Ikisi de onbes yil siireyle bana musiki
ogretmislerdir. Yahudiler arasinda Celebiko,
Turklerdense Dervis Osman ve talebesi Kursun-
cuoglu, Tascioglu Sinek Mehmet ve Bardakq
Mehmet Celebi anilabilir. Bu son ikisi Kanbosu (?)
Mehmet Aga'nin talebesi olduktan sonra Fenerli
bir Rum asilzadesi olan Ralaki Evpragiotis ile bir-
likte benim 6grencim oldular. Ralaki’'ye musiki-
nin baz1 kisimlarini ve 6zellikle nazariyati ile
birlikte, daha 6nceleri Turklerce bilinmeyen ve
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kendi icadim olan sarkilar1 notalar araciligiyla
yazma yontemini o6grettim. Musikinin nazari ve
ameli kisimlarinda Imparatorlugun bas kesedarn
Davul Ismail Efendiyle haznedar: Latif Celebi de
talebem oldular. Bu ikisinin 1srariyla Imparator
III. Ahmede ithaf ettigim kigik bir musiki kita-
bin1 Tirkge olarak kaleme aldim. Duydugum ka-
danyla da bu kitapta verdigim bilgiler bugin ha-
1a ragbetle kullaniliyormus.

Avrupali okuyucularim musiki gibi son de-
rece asil bir san’at1 blitiin Hristiyan alemince bar-
bar telakki edilen bir millette nasil olup da ytcelt-
tigime sasirabilirler. Bu barbarhk sifati, gergek-
ten de, Osmanli Imparatorlugunun ilk zaman-
larinda Sultanlarin sadece tlkelerinin sinirlarini
genisletmekle ugrastiklar1 dénem igin gegerli ola-
bilir. Ancak, zamanla savaslar azalip uzun bans
donemlerinde san’atlarin gelismesiyle eski bar-
barliktan eser kalmamis, vahset de medeniyete
dénigmustir. Hi¢ teredditsiz séyleyebilirim ki
O0l¢li ve gifte inceligi bakimindan Tilrk Musikisi
herhangibir Avrupa musikisinden daha mikem-
meldir. Ancak bu musikiyi anlamak ¢ok zordur.
Diinyanin en bliylk Sarayinin ve Hiikiimdar mai-
yetinin yer aldig1 Istanbul gibi genis bir sehirde
¢ok saylda musikisinas ve musiki sever arasinda
Turk Musikisinin esaslarini iyice anlamis Gi¢ ya da
dort kisiden fazlasini bulamazsiniz. Bunun nedeni
Araplann terkip adini verdikleri ses kisimlarinin
timind anlamanin zorlugudur. Hoca'nin da de-
digi gibi sonsuz sayida terkip vardir: Amma ki
terkibata nihayet yok. Amacim burada bu konu-
lurdan uzun uzadiya s6z etmek degildir. Allah izin
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ve Omir verirse Sarklilarin musiki san’ati hak-
kindaki diistincelerini ayn bir kitapta anlataca-
gium.

]
Demetrius Cantemir (Kantemiroglu)

History of the Growth and Decay of the
Othman Empire, London, 1734, sayfa 151-152



EK 2

Hatime

Mikaddime-i kitabda arz eyledigim vechile,
fakirin <Atrab il Asar-a hizmetim tarz-1 tahriri-
ni iglaktan kurtarip acgik ibare ile yazmak, deru-
nunda bestesi mehcur olmus bir hayli giifteleri
tab edip mecami-i musikiyeden ve ashab-1 musi-
kiden sahib-i tercimenin elyevmm okunan beste-
lerini ilave etmek, baz1 mesahirin teraciim-i ah-
valini —tezkirelerden ve bazi erbab-1 vukuftan
istiane ederek— taraf-1 acizanemden tevzi etmek
gibi seylerden ibarettir.

Atrab-il Asar'da teraciim-i ahvali miinderig
zevat topu yanm asir zarfinda Istanbul'da gii-
zeran eden hanendeganin bihakkin ilm-i edvara
vakiflariyle daha birka¢ surada burada isitilen
kimselerden ibarettir. Halbuki —her kavmin ken-
dine gore nagamat-1 milliyesi var ise de— fen-i
musikiyi Yunan’dan alem-i Islamiyete nakleden
imam Farabi'den sonra Arap’ta, Acem’'de, Turk’-
te imeradan, ulemadan, mesayihden, ketebeden,
askeriyeden, avamdan binlerce musikisinas geg-
mistir. Bunlardan kism-1 4zaminin nam ve sani
ve bir kisminin terciime-i hali mefkud oldugu gi-
bi, yine kism-1 4zaminin asar1 mahvolmus gitmis-
tir. Yalniz tercime-i hali mevcud olanlar kiitiib-i
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edebiye-i arabiye ile Acemce, Tiirkce tezkireler-
den toplanilacak olsa zehametli birkag cilt teskil
eder. Ci faide ki ilm-i edvar havai yani nefse
miiteallik bir ilim olup onu rabtedecek bir vasi-
tamiz elyevm mevcut olmadigindan ve erbabi ise
minel kadim ketm ve imsaki mukteziyat-1 fenden
addeylediklerinden sahib-i terciimenin sebeb-i
sohreti olacak eseri meydanda olmamakla onla-
rin tericim-i ahvaliyle ugrasmak da miithim go-
rilemiyor. Iste yirmi cilt «Agani» ki edip Isfaha-
ni onu toplamis da <«bestelerinin bekasini ne ile
temin edecegim» diye hi¢ diisiinmeyerek uzun
uzadiya tarifat-1 musikiyesine girismistir. Nefis
kitap munderecat1 olan tericim-u ahval-1 suara
ile es’'ar-1 kadime miinasebetiyle Arabin yegane
diisturiilledebi oldugunda s6z yok ise de musikiye
miteallik olan mebahisi hiikiimsiliz kalmistir,
«Nagamat1 rabtedecek bir vasitamiz yoktur»
demistim. Evet! Ortada Alafranga ve Hampar-
sum notalar1 var ise de gercekten fen-i edvara
mensup olanlardan tahkik edilip bittecriibe dahi
sabit oldugu vechile bu notalar bizim nagamati-
miz1 bihakkin ihata ve ihtiva edemiyorlar. Bes-
tenin asil ruhu mesabesine olan birtakim hurde
ve musanna nagmeler harigte kaliyor. Vakia bir
ustad besteyi notaya aldig1 gibi miikemmel suret-
te okuyor. Bunun sebebi ise notaya alincaya ka-
dar hasil olan kulak dolgunlugu ile esna-y1 tah-
rirde kendine mahsus olarak vaz eyledigi isaret-
lerden baska bir sey degildir. Clinku keretle mii-
sahede olunmustur ki o tustadin notasindan diger
bir listad 6yle miikkemmel bir sekilde okuyama-
mistir, hatta —garaibden olmak lizere— aradan
biraz zaman gegince notaya alan kimseler bile
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bihakkin gkuyamadiklar: gérilmistiir. Alafranga
notasina bazi isarat ilavesiyle Osmanli musikisi-
ni ihtiva edecek bir hale getirmek miumkiin ol-
dugunu tahkik eyledim,

Ashab-1 edvann ketm ve imsakini s6éylemis-
tim. Evet! Bu herkesge malim olup adetd darbi-
mesel seyyaresine girmistir. Musikiye muteallik
her ne var ise elden geldigi kadar ketm etmek
bunlarnn senen-i kadimesinden olmakla hem ken-
di nam ve sanlar1 hem eserleri min’adim olmus-
tur ve olmaktadir. Diinyada en biyilk mes’'udiyet
beka-y1 nam olup bunun ugruna pek biyik fe-
dakarhklar edildigi halde mislin maruzlarindan
dolay1 erbab-1 musiki bu sereften mahrum kal-
mistir, Bugun reisleri Farabi oldugu halde musi-
kide séhreti heman bir kavl-i miicerredden iba-
ret olup bereket versin kendisi fen-i hikmette da-
hi Gistdd-1 yegane olmakla o cihetten derece-i fazl
U kemali taayylin etmistir. Su kiligik tezkereye
sohreti afaki ihata eyleyen Dede Efendi merhum
ile daha bir iki zatin terciime-i halini ilave etmek
arzu eyleyip erbabindan taleb eyledigim halde
mes’elemin isafina muvaffak olamadim. Binaena-
leyh vazife-i insaniye olmak lizere bu kadarcigini
olsun yed-i ketmandan tahlis ederek nesre mu-
vaffak oldum. Eger miintesiban-1 ilm-i edvardan
bir gayretkar rastkerdar zuhur edip de mikem-
mel bir tezkere yazarsa alem-i maarifi kendisi-
ne minnettar etmis olur.

Mehmet Veled

(Mekteb mecmuasi, say1 10,
11 Zilkade 1311, s. 463 - 464)
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2. BOLUM

BIiR ‘ACIK MUZIK' OLARAK
KLASIK TURK MUSIKIiSi

Klasik Tirk Miizigi ile «agik mizik» kavra-
minin yanyana getirilmesi sasirtici olabilir. Son
20 - 30 yi1lda baz1 Bat1 Miizigi bestecilerinin gelis-
tirdikleri baz1 yaklasim ve arayislar, icraciya bir
yaratim (sadece ‘yorum’ degil) 06zgurligi tani-
mak yoninde olmustur. Bu arayislar hep icraciy,
Ozgln icrayl on plana ¢cikarmistir. Kisaca, doku-
nulmazligl olan, tek sesi, tek notas1 degistirile-
meyen, <anitsal» miizik anlayisinin tam tersi séz
konusudur.

Hemen belirtmek gerekir ki Karl Heinz Stock-
hausen ya da John Cage’in kullandiklar1 anlamda
«acglk miizik, sifatinl1 mekanik olarak Klasik Tiirk
Miizigine yakistirmak dogru olmaz. Burada soy-
lemek istedigimiz, buglin ¢ok kat1 kurallara bag-
hymis gibi gériinen Klasik Tirk Miiziginin as-
linda bircok acidan Pierre Boulez’in, Stockhau-
sen’in arayislarini, hi¢ olmazsa tavir olarak, anim-
sattigidir. Diger bir deyisle, Klasik Tirk Miizi-
ginin Uretim, icra ve yorumundaki 6zgltirliik alan-
lan sanildigindan ¢ok daha biytktir. Bugiin ken-
disine yakistirllan <«katis, <agir», «ciddi» gibi si1-
fatlarin yarattig1 imgenin tam aksine, Klasik
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Tirk Mizigi geleneginin aslinda azimsanmaya-
cak sayida <agiklik» 6gesi icerdigi gorilecektir.

¢0zgurluk Alanlar»

Her seyden 6nce Klasik Turk Miiziginin te-
mel makam yapisinin sagladig1 ozgilrliklerden
s6z etmek gerekir. Cumhuriyet déoneminde resmi
miuzik ideolojisinin bu yoénde yarattig1 klisenin
aksine, makamsal mizik, makami 6ziimsemis bes-
teci ve icracilar icin bir cendere degildir. Aksine,
her makam onu kullanmasini bilenler igin agik
bir alan, her an gerileyen bir ufuktur.

- Teknik ayrintilara girmeden kisaca sunu soy-
leyebiliriz: bir makamin kisiligi ve alan1 bir me-
kan (sabit perde ve araliklar) bir de zaman un-
surunca belirlenir. Ses evrenindeki mekan dizi-
lerinin orgittlenisi, hiyerarsisi, goéreli 6énem ve
agirhiklar, vurgulanmalar;, makamin kimligini
belirler.! Zaman unsuruna uygulanan kurallar
formel bestelerde daha bagimli, taksim’ler ve ba-
z1 baska icralarda ise daha 6zgirdir. Bu gerge-
ve igcerisinde bestecinin olanaklari epey bilyulk-
tir. Bunlardan biri de bir mekan-perde o6rinti-
stinden bir digerine sigramak, bir makamdan di-
gerine gecki yapmaktir elbette. Ancak, sinirsiz
olmayan bu 6zgiirligilin sonu¢ta icranin ana ma-
kaminda baglanmasi, karara varmasi gerekir.

Buradan hareketle miizisyen, 6ziimsedigi bu
makamin iginde ritmik elemanlar, motifler, cim-
leler yaratir, 6zgirce gezinir. Bir makam, her-
geyden once seslerde bir gezinme, bir seyirdir;
bu seslerin kendisi degil.
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Kantemiroglu Edvar'indan, Hasim Bey Mec-
mua’sina, Abdilbaki Nasir Dede’nin Tedkik ve
Tahkik’inden Ahmet Avni Bey'in Hanende’sine
kadar tim yazilhi kaynaklar makam ve terkip-
leri herseyden 6nce bir ses dizisi olarak degil, bir
esas dizinin sik sik disina da ¢ikabilen bir melo-
dik gezinti tiird, bir 6érgu olarak tanimlarlar. Kul-
landiklar1 ses dizileri ayni1 olan bir¢gok makam
vardir. Ancak, makami tanimlayip ona kisilik ka-
zandiran, melodik ¢izginin «<seyru hareketi» ve
bu hareketin sonucu olarak olusan o6zel perde
(ses) hiyerarsisi ve kug¢ik melodi pargaciklan-
dir. Ornegin Abdiilbaki Nasir Dede, 1795 yili ci-
varinda kaleme aldig1 Tedkik ve Tahkik'te Rast
makaminm soyle tarif ediyor :

«Perde-i rasttan agaze ediip, digah ve
segah ve ¢argih perdesini doniip asagi
segah ve diigdh perdesi ile rast perde-
sine geliip anda karar eder. Amma ¢ar-
gahtan yukar neva ve hiiseyni ve acem
ve gerdaniye perdesine dek, rast per-
desinden asag wrak ve asiran ve ye-
gah perdesine dek seyri vardir.»2

Makamin 6zi, basi, gelisme ve sonuyla miu-
zisyeni kendi i¢ine hapseden 8 -10 seslik bir ses
dizisi, bir skala degildir. Bu bakimdan, Ortado-
gu miiziklerinin ve Klasik Tirk Miiziginin ma-
kamlarimi Batr’'nin mode’larnima benzetmek, ma-
kam terimini 6yle ¢evirmek yanlis olur. 1920’ler-
den sonra, basta Hiseyin Sadettin Arel olmak
lizere bazi Turk miizikologlar tarafindan yapilan
tanim ve siniflandirmalarda bu mode’lardan esin-
lenerek makamin o6ncelikle bir ses dizisi olarak
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sunulmas1 makam kavraminin zengin igerigini
gudiiklestirmis, fakirlestirmistir.?

Klasik Turk Miuzigi geleneginde miizik pra-
tiginin getirdigi bir diger 6zglrlik alani, bugiin
bildigimiz anlamda bir dinleti diizeninden yok-
sun olusundan kaynaklaniyordu. 20. yizyilin
baslanna dek konser salonlu, sahneli, frakli, smo-
kinli, «sef»li dinleti diizeni yoktu. Daha énceleri
miuizik icrasinin alan, mekan ve diizenleri kalip-
lasmis degildi. Avrupai bir konser diizeninin yay-
ginlasmasi, Klasik Tirk Miuzigine «ciddi» bir go-
rindm kazandirmak diirtiisinden kaynaklanmis-
tir. Oysa bu miizigin bu tir bir «ciddiyet»e ihti-
yac1 yoktu. Klasik Tiurk Miiziginin bir kultirel
tiiketim metal haline gelmesine katkida bulunan
bu s6zde ciddi dinleti diizeninin etkisi ¢ift yénli
olmustur.

Bir yandan dinleyici pasiflestirilip katilimi
azaltilirken icranin kendisi de giderek standart-
lasip katilasmistir. Miizikolojik belgelerde izleri-
ne sik sik rastladigimiz Klasik Turk Mizigindeki
adeta tensel iletisim de giderek yerini duygusal
olarak oOlii bir mizigin pasif algisina birakmis-
tir. Yapit kullanim alanindan bagimsizlastirilin-
ca gelenek icindeki 6zgirlik alanlanndan biri da-
ha ortadan kalkmis oluyordu. Bu konuya ileride
donecegiz.

Yazis1zhgin Sonucglan
T
5 asirhik Klasik Tirk Miuzigi gelenegi iginde
yazinin, notanin kullanilmamis olmasinin énemi-
ni de bu baglamda vurgulamak gerek. 20. ylzy:-

lin baslarina dek, birkag¢ istisna disinda, hi¢ nota
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kullanilmamistir. Mizigin teknigini, makam ve
usulleri ya da herhangi bir saz1 ¢almasini 6gren-
mek, hep mevcut repertuarin hafizaya naksedil-
mesi, eserlerin mesk edilmesi biciminde olurdu.
Mesk, nota yazimini tamamen dislayan bir 6g-
retim sistemiydi. Bestelenen bir miizik yapitinin
zamanla unutulmamasi ve icra edilmesi de eseri
mesketmis olanlann sayisina baghydi, notayla
zapta gecmis olmasina degil. Bunun sonucu ola-
rak, oOgretim ve aktarim zincirlerinin gesitliligi
ve bu 6gretim sisteminin aktariciya sagladig1 yo-
rum Ozgurligu, bir siire sonra bir eserin birkag
ayr1 versiyonunun olusmasina yol agabiliyordu.
Hangisinin «orijinal», «gergek. ya da <dogru» ol-
dugﬁnu bilmemize ise buglin, pek az1 disinda, ola-
nak yoktur. Demek ki, Klasik Turk Miizigi gele-
negi igerisinde bestecinin kendi yapit1 Gizerindeki
egemenligi mutlak olmaktan ¢ok uzakti ve mii-
zik bir bakima her icrada yeniden uretilebiliyor-
du. Yazisizligin bir sonucu da géreli bir icra 6z-
gurliguydi.

20. yuzyilin baslarindan itibaren Bati1 nota
sisteminin kullaniminin yayginlasmasi1 bu gele-
negi tamamen silememistir. Nota girdikten son-
ra dahi, Klasik Turk Miuziginin baz teknik 6zel-
likleri dolayisiyla bu alandaki <agiklik» varligini
sirdirebilmistir.

Miizigin 1srarla yaziya doékilmemesinin so-
nucglarindan (ya da sebeplerinden) biri de mii-
zik yapitina higbir zaman bir mutlak eser (opus
absolutum) olarak bakilamamasi olmustur her-
halde. Miizigi muzik yapan, eserin «bestelenmis»
olmasi, bir miiziksel metnin varhg degil, o miu-
zigin eyleme gecirilmis olmasiydil. Mizikal ger-
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¢egin bir parcgasi olabilmesi i¢in bir eserin icra
edilmis olmasi1 (meskedilmis olmasi) gerekiyor-
du. Mizik eylemdi, tasavvur ya da diisiince de-
gil. Yani muzik gercgekligini yazida degil, hep ic-
rada buluyordu. Miizigin ilminden séz ederken

«...ilm-i edvar havai, yani nefse miiteal-
lik bir ilim olup...».*

denilebilmesi bundan olsa gerektir, Eylemsiz mi-
zik zaten ne 6lgiide bir estetik nesne sayilabilir?
Bu durumun a contrario bir érnegi, icras1 ger-
ceklesmis fakat zamanla unutulmus, bugilin artik
kimsenin bilmedigi ve artik icra edilme olanag
kalmamis bir eserin (meseld Osman Dede'nin Mi-
raciye’sinin Neva Bahri) zimnen var sayilmas,
heniiz ortaya c¢ikmamis ideal bir repertuarda
mevcut addedilmesidir. Seyyid Ahmet Aga'nin
Saba Ayiniyle Abdirrahim Kiinhi Dede’nin (1769-
1831) Nuhiift Ayini igcin de durum aymdir. Ters
yonde bir érnek de hig¢ degilse bir kez mukabelesi
yapillmamis bir Mevlevi Ayininin repertuarda yok
sayillmasidir. Miziksel ifade ve anlamin 6zelligi
zaten seslendirilme eyleminden bagimsiz olama-
mas1 degil midir? Oysa, dilbilimde, yaz1 ve anlam
gercgekligi, telaffuzu, konusturmay:r mutlak ola-
rak gerekli kilmaz, Icra edilmesi ile bir estetik
nesne olarak <tliketilmesi» eszamanl olan Tiyat-
ro, bale gibi san’at dallanna Ingiliz ve Amerika-
lilarin verdigi <performing arts» adi, Klasik Tiirk
Musikisindeki icra anlayigina pek uygun dtiser.
Bati’da miizigin, mizik yapitinin, sesli icra-
ya gegirilmesinden bagimsiz bir bigimde, ‘mut-
lak olarak’ var olabilecegi fikri, ancak 1800'ler-
den itibaren estetik bilince dahil edilmeye bas-
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lanmistir.® Bugin bile mizik yapitinin icra eyle-
minden bagimsiz olarak da varolabilecegi, hafif
muzik, caz, halk muzigi gibi kesimlere hala ya-
banci bir alg1 tiradir. Klasik Bati Miizigi beste-
cilerinin ¢ogunun eserlerine bir <opus, (eser) nu-
marasl bestecinin kendisi tarafindan —yani eser
heniz icra edilmeden— degil, besteci 6ldiikten
sonra eserlerinin katalogunu ¢ikartan miizikolog-
larca verildigini unutmayalim.-

Klasik Turk Musikisinde 1900’11 yillardan iti-
baren nota kullaniminin giderek yayginlasma-
sindan sonra dahi nota bash basina bir metin ola-
rak (eserin bizzat kendi olarak) goriilmemistir.
Bugiin nota sikca sadece gercek icranin cercge-
vesini ¢izen bir tir 6neri, bir talimatname olarak
gorulir, mizigin 6z4, kendi olarak degil.

Miizigin metin-muzik degil eylem-miizik ol-
masl, aym zamanda, muzigin islevselligi, amagh
mizik olmasiyla da ilgilidir. Klasik Tirk Muzigi
gelenegi icerisinde muzik form ve janrlarinin bir-
¢ogunun sosyal/dinsel gevrece sabit amaclar dog-
rultusunda diistinulip fonksiyon empoze edilmis
oldugu unutulmasin. Amaca hizmet eden, onu
«¢agiran» amacin yerine gelmesinde gerceklesen
miizik yapitinin, amacin yoklugunda mutlak mi-
zik olarak goriillmesi elbette daha zordur. Bir ila-
hi, ilahi oldugu i¢in musiki eseridir. Pesrev, Fas-
lin 6niinde ylrir ve ona bir isaret verir neredey-
se. Ferahfeza Ayini, bir musiki abidesi olmadan
once, Mevlevi mukabelesinin fon mizigidir. Bu da
musiki metninin icra lizerindeki mutlakiyetini en-
gelleyen bir baska amil olmustur. Osmanhda mi-
zigin amagtan, islevden butiniiyle kopmas1 ¢ok
ge¢ donemlere rastlar (o takdirde de besteci is-
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levin eskiden empoze etmis oldugu yap1 6zellik-
lerini ve nitelikleri eserin ‘kendinden menkul’ bir
parcasl haline getirebilir, bir imge, 6zel bir lez-
zet, eskinin bir hatiras1 olarak saklayabilir).

Bat1 miiziginin esit aralikh (tampere) siste-
mine uygun bir nota yaziminin Tirk Musikisinin
ses ve aralik inceliklerini ifade edebilmekten her
zaman aciz olacag) kanisi yaygindir. Buna iliskin
¢ok sayida 6rnek vermek miimkiin. Bir tanesiyle
yetinelim. 1894 yilinda Veled Celebi soyle yazi-
yordu :

sNagainat1 rabtedecek bir vasitamiz
yoktur diyordum. Evet. Ortada alafran-
ga ve Hamparsum var ise de gercek-
ten fen-i edvara mensub olanlardan
tahkik edilip bittecriibe dahi sabit ol-
dugu vechile, bu notalar bizim naga-
matimizl (nagmelerimizi) bihakkin iha-
ta ve ihtiva edemiyorlar (kapsayip ige-
remiyorlar). Bestenin asil ruhu mesa-
besinde olan birtakim hurde ve musan--
na (ince ve san’atli) nagmeler harigte
kaliyor.»¢

Bu satirlar Turk Musikisi eserlerini basan ilk
tasbaskis1 nota matbaasinin Hac1 Emin Efendi ta-
rafindan isletilmeye baslamasindan 20 yil kadar
sonra yazilmistir.

Diger yandan, Bach'in bir andante’sinin met-
ronom degerinin kesinlikle bilinememesine ben-
zer bir bigimde, Klasik Tirk Miizigi eserlerinde
genellikle tempo belirlemesi yoktur. Ornegin bir
agir semai’'nin bir yiirik semai'den, bir pesrev’in
de bir saz semaisi'nden daha yavas bir tempoyla
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¢alinmas1 gerektigi bilinir. Ama bundan daha da-
kik olmak mimkin degildir. Aynca, yorumu don-
duran hicgbir nians isareti kullanilmamis, trans-
pozisyon oOzgurliigiinde de herhangi bir sinirla-
maya gidilmemistir. Nota yazisinin Tiirk Musiki-
sinde kullanilan ses araliklarinin gesitliligini, me-
lodik geckilerin inceligini tam olarak yansitama-
yacagl kanis1 ve bunlarin ister istemez icracinin
yorumuna kaldig1 gérisu sik sik dile getirilir. Bu-
gun bile sikga nota, her icrada degisik bir ete
kemige biirtiindiirilen kaba bir iskelet ya da sa-
dece insan hafizasinin yanilgilarini diizeltmeye
yarayan bir yardimci olarak algilanmakta.
Nota kullaniminin (notanin miiziksel bir me-
tin olarak goérilmesinin) Klasik Tiurk Muzigi ic-
rasinda o6zgurligi kisitlama etkisi kendini bas-
ka yonlerden de gostermistir. Gegmiste, bu mi-
zigin 6nemli 6zelliklerinden biri 6gretim ve ak-
tanm zincirlerinin asker (mehter), saray, tekke
ve cami eksenleri etrafinda kiimelenmis olmasiy-
di. Bu kiimelenmeler zamanla bazi yorum ekolle-
rinin, listaddan sakirde aktarilarak gecen anlam-
I1 ve farklh icra geleneklerinin ortaya ¢ikmasina
yol acmislardi. '
Ornegin dinsel miizigin iretim ve icrasi et-
rafinda olusmus bir Uslup, bir icra ve yorum eko-
14 vardi. Dindis1 s6zli musiki eserlerini okuyan-
lar arasinda ¢ok sayida hafiz ve zakir bulun-
mas1 bu tavrin yayginlasmasini da kolaylastir-
mistl. Diger yandan, 19. ylizyilin ikinci yansinda
kiraathanelerin yayginlagsmasiyla icrada bir de
«piyasa tavri»nin olusmasina tanik oluyoruz
Sosyal estatii, itibariyle biri daha «ciddi», digeri
daha <hafif» olarak goériilen bu tavirlar uzun si-
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re yanyana yasayabilmislerdir. Bu tavirlann <ba-
ris iginde birarada yagsama» durumlar ylizyilimi-
zin basindan itibaren, Klasik Tiirk Mizigi reper-
tuarinin notayla yayinlanmaya baslamasindan
sonra degismistir, Uslup farkinin <niisha, farki-
na donismesiyle bazi. lislup gelenekleri miiziko-
lojik a¢idan gayrimesru duruma dusmiuslerdir.
Yapit kagida dokiilip «icra budur» dendiginde,
pratikte varliklann hos gériilen baz1 yorum ekol-
leri, mevcut gii¢ dengeleri iginde, giderek mes-
ruluklarini yitirmislerdir. Diger yandan, yukari-
da da belirttigimiz gibi, Darittalim-i Musiki ve
Dartilelhan gibi kuruluslarca Avrupai «<Konser»
diizeninin yerlestirilip yayginlagtirilmasi, bir «cid-
diyet», vekar ve kalite belirtisi olarak goriilmesi
de, gelenege zenginlik ve ¢esni katan bazi 6ge-
lerin kaybolmasina yol ag¢abilmistir.

Baska bir agidan bakildiginda, bir eserin no-
taya alinip, basilip yayilmasi, Klasik Turk Mi-
zigi geleneginin timu goézéniine alindiginda, ese-
rin nesnelesmesi anlamina gelmektedir. Mizigin
bestesi nesnelesince icrada tslup farkhlhklar ar-
tik «mantiksal olarak kurgulanmis» diye algila-
nan eserler icin gereksiz bir fantezi haline gel-
mektedir’. Bu da, dogal olarak, yorumun bir 6l
c¢lide standartlasip, eserin yeniden tretmindeki
o6zglirlik alaninin daralmasi sonucunu dogurmus-
tur. Yapitin kendisi degisebilirlik niteligini kaybe-
dince de miizik, kagimilmaz olarak, yukarida sé-
zlini ettigimiz bigimde <anitlasmaktadir». Buna
paralel olarak da icrada yapita <dogactan, ek-
lenebilen 6geler, yersiz bir «ciddiyet» anlayisiyla
kic¢imsenmis, bu da, giderek Klasik Tiurk Mizi-
gi gelenegindeki «6zgilirliik» 6gelerinin neredeyse
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bir «basibozukluk, olarak gorilmelerine yol ag-
mistir. Béylece gelenegin «acikligi» ve her icra-
nin «tekrarlanamazlik» 6zelligi yok edilmis ol-
maktayd1. 1920’'li yi1llarda dahi Udi Arsak ve On-
nik Zadoryan gibi baz1 belli basli nota yayinci-
lan, nesrettikleri fasil mecmualarinin kapagina
«piyasa tavrinda yazilmistir, ibaresini koymakta
bir sakinca gormiiyorlardi. Bununla kalmayip,
ornegin Onnik Zadoryan 1341 (1925) yilinda ya-
yinladig1 fasil mecmualarinda higbir mesruiyet
kaygis1 gitmeden sbyle yazabilmekteydi:

«Fasillarimiz muktedir musiki ustatlan
tarafindan tedkik ve tasdik edildikten
sonra tab edilmekte olup her faslin
muhteviyati1 en ziyade ragbet-i umumi-
yeyi celb eden piyasa tavrinda yazil-
migtir.»8

Icra'ya gelince, «piyasa tavn- ile icra edilen
eserlerde tempo biraz yiritilidr, fasil igindeki
eserlerin arasina gecis mahiyetinde aranagmeler
serpistirilir, melodik bosluklar nagme pargacikla-
riyla doldurulur ve —en Onemlisi— eserin igin-
deki uzun sesler birka¢ parcaya bélinilp eserin
makamina uygun kiicik sislemeler haline geti-
rilirdi. Bu piyasa tavrnin bir 6zelligi, icracinin uy-
durup esere —ama usuli aslad bozmadan— ilave
ettigi sisleme ve nagmeciklerin her icrada farkh
olabilmesiydi. Bu uslip bugilin artik makbul bir
icra tirid olmaktan ¢ikmistir.

Bunun bir yansimasi olarak da, yukarida so-
zinu ettigimiz ilave siislemelerin bugin dahi rast-
lanan miiptezel sekillerine giniimiizde —icraci
argosunda— keriz adi verilmektedir.
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Ancak, son yarim ylzyilin lirini olan ve ya-
pay bir ciddiyet anlayisina énem veren begeni ve
deger yargilarini Klasik Tiirk Musikisi tarihinin
timiine tesmil etmek de biiyiik bir hata olur. Or-
negin Onnik Zadoryan'in yayinladigl notalara
iliskin su tirde yersiz hiikiimlere sikga rastla-
niyor :

«Bastig1 notalar umumiyetle pek yan-
listir. Zayif me'hazlardan alinmis ve pi-
yasa uslabuyla tahrif edilmistir»?

Miizik diinyasina zenginlik katmis olan ce-
sitli icra Uslip ve geleneklerinin ortadan kalkis
slire¢ ve sebepleri apayri1 bir arastirma konusu
olusturur.

Bu yondeki gelismeleri gli¢lendiren bir diger
olay da 1925'te tekke ve zaviyelerin kapatilmasi
olmustur. Islev ve nitelikleri geregi, bu dinsel ku-
rumlar kaliplasmis mizik yorumlariyla edilgin
dinleyiciyi dislarlardi. Tekkeler, miizikte icraci -
pasif dinleyici ikiligini anlamsiz kilan mekanlar-
di. Tekkeler, «icra»nin en az yaratim kadar ka-
tihm da gerektirdigi 6zel yorum uslup ve gele-
neklerinin de tasiyicisiydilar. Sosyal koken agi-
sindan da nisbeten demokratik kurumlar olduk-
lanndan, bunlar ayni1 zamanda Osmanh toplu-
munda mizik egitim ve aktarimi konusunda
onemli islevler ustlenmislerdi. Gelenegin igindeki
belli bashh yaratim ve icra eksenlerinden birinin
yok olmas1 elbette ki bir yoksullasma anlamina
geliyordu ve bir «6zgilirliik alani» daha ortadan
kalkmis oluyordu.
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Taksim Olgusu

Klasik Tirk Miizigi geleneginin icindeki en
6nemli 6zgirlik alanlarindan biri de kuskusuz
taksim'dir. Taksim, Klasik Bat1 Miuzigindeki
<emprovizasyon»un karsiligidir. Ancak, emprovi-
zasyon bir icra turd olarak 18, ylzyildan sonra
giderek kaybolmus fakat taksim gelenek iginde
6nemli bir 6zgiirlik alani olarak varligini uzun
sire devam ettirmistir. 1700 yil1 civarinda Kan-
temiroglu’'nun yazdiklari, taksim geleneginin kok-
liliglini ve 6nemini belirtmesi bakimindan an-
lamhdir:

«Lakin taksim nagmesi ne usul ne de
kaideye bend olur. Aninc¢in ehli mu-
sikinin kuvvet-i ilmine teslim... olunur
ki... latif 4 leziz nagme peyda ve izhar
eyleye. Netice-i kelam, her ne sekl ve
diler ise hareket eylemek ruhsat1 var»'°.

Kantemiroglu icracinin 6zgin yaratim alani
olarak taksim’e 6zel bir.6nem vermekle yetin-
memekte, 16, ve 17. yuzyillarda taksim’siz miizik
yapmanin distinilemedigini belgelemektedir.
Kantemiroglu, «musiki fasl» icra olunurken tak-
sim’'i pesrev ya da beste gibi dinletinin vazge-
¢ilmez bir unsuru olarak tanimlar ve bu 6zgln
icra alaninin yerlesmis, kurumsallasmis oldugu-
nu belgeler'.

Ayn1 dénemde (XVII. ve XVIII. yuzyillarda)
Iran'da yaygin olarak kullanilan adeta bir preliid
niteligindeki 6nceden bestelenmis ve kaliplasmis
taksimleri ise Kantemiroglu ciddiye almaz, hatta
musiki olarak dahi gérmez.
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«Diyar-1 Pars hanendeleri ve sazende-
leri taksim nagmesini pesrev seklinde
beste eylemislerdir; dyle ki her bir ma-
kamin taksimini terkip terkip sakird-
lerine talim verirler. Lakin ehl-i musi-
kar-1 Rim mabeyninde bu makiule ka-
lipli taksim makbul olmayip, musikinin
dairesinden ihrac ederler»'2

Bunun nedenini de gayet agik olarak ortaya
koyar Kantemiroglu. Sorun, taksimin gercgekten
o0zgur ve yaratici olup olmadig1 sorunudur.

«Mesela, gerek Leste, gerek -kar ve na-
kis, pesrev ve semai usiile bend olma-
lariyla musannifin (bestecinin) kuvve-i
ilmini beyan ederler. Taksim nagmesi
ise yalniz her bir musikisinas olan kim-
senin kuvvetini izhar eder (ortaya ci-
karir). Oyle ki fissaa (o anda) kuvve-i
ilmiyle... nevzuhiir guya ve mucerred
kendine mahsus bir nagme icad
ede...»13,

Ozgiirliik 6gesi burada son derece énemli. O
kadar ki sazendenin taksim sirasinda baz kural-
lar1 ¢igneyebilmesine, birbirine aykiri ve uyus-
maz gibi gérinen makamlar: yanyana kullana-
bilmesine (<«Zidd-il Tabiat makamat:i lnsiyet ve
muvafakat tarikine getirip...») cevaz vardir.

Kantemiroglu’nun verdigi tanim ve yorum-
lardan anlasildig: gibi taksim sadece miuizisyenin
virtiozlik gosterisi yapmasina olanak taniyan
bos bir siire degildir. Axsine, mizisyenin higbir
kayda baghh olmaksizin kisiligini ortaya koyabi-
lecegi bir «0zglrlik alani»dir'.
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Daha sonraki dénemlerin icralarinda da tak-
sim’'in (ya da gazel'in) 6nemli bir yer isgal et-
mis olduklarini biliyoruz. 19. yluzyilin sonlarinda
dahi taksim’e ayn1 saygii ve hosgoérulu yaklasi-
m1 goérmek mimkiin. Burada Tanburi Cemil
Bey'in taksimleri birer model olarak gorulmiis-
lerdir. Daha 1894 yilinda Ahmet Mithat Efendi
Servet-i Fiinun dergisinde :

«Malimdur ki musiki taksimi bir usta-
din asil kendi mevcudiyet-i musikiye-
sidir»15,

diyordu.

Yizyilimizda bir yandan bir hanende tak-
simi olan gazel’in tir olarak kayboldugunu goé-
riuyoruz. Diger yandan da taksim’in dért bas1 ma-
mur bir 6zgun icra alani1 olmaktan ¢ikarilip ken-
disine giderek, gerek «ciddilesmis» konserlerde
gerekse radyo programlarinda bir «bosluk dol-
durma-», <ara kapatma», «zaman gegirme» islevi
yuklenildigine tanik oluyoruz. Bir form olarak
gazel'in nicin kayboldugu ayr1 bir arastirma ko-
nusudur. Ancak, taksimin 6éneminin azalmasini
kesin olarak Klasik Turk Miizigi geleneginin tim
sspontane» 6gelerden tahliyesi slirecinin bir par-
¢asl olarak gérmek gerek.

Tevsik edilemeyen bir rivayete goére Almnan
Imparatoru II. Wilhelm, 1898 yiinda Osmanli Im-
paratorlugunu resmi ziyaretinde, Tanbiri- Cemil
Bey Saray'a caginlmis. Imparator Wilhelm onu-
runa bir konser veren Cemil Bey, 6nce birkag
pesrev ve saz semaii ¢almis, arada da bir taksim
yapmis, Taksim'den sonra, konseri durduran im-
parator «Bunu tekrar c¢alar misiniz?» ricasinda
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bulunmus. Hazir bulunan zevat mahcubolmus.
Taksimin (emprovizasyon’un) bir konser formu
olmaktan coktan cikmis oldugu bir muzik kiltd-
riinden gelen Alman Imparatoruna taksimin tek-
rar edilemeyecegi gilicliikle anlatilabilmis.

20. yuzyilin baglarindan énce Klasik Tirk Mu-
ziginde her yapit bir bakima bir «agik yapit»ti.
Ancak bu agiklik da hicbir zaman tam degildi.
olamazd1 da. «Acgik» miizigin de kendine gore
bir i¢ diizeni vardir elbette. Cagdas «agik» mi-
zikte de zaten anlaml icra yaratimlari ancak bes-
tecinin «agik, icra alanlarini énceden sinirlama-
s1yla mimkin olmustur,

Klasik Tirk Miizigi geleneginde de disina ¢i-
kilamaz bazi kurallar yok degildi. S6zli eserler-
de giifte ve gifte taksimatiyla genellikle usul, icra
orgiisiiniin temel atkisim1 olustururlardi. Ozellik-
le usuliin «kagmasi» affedilmez bir estetik hata
olarak gorulegelmistir. Bunun disinda, her icra-
da, bir eserin her yeniden iiretiminde izleyiciye
degisik bir sey sunabilme olanagi vardi. Her ic-
rada genis oOlciide spontanelik, dolayisiyla da o
{cranin bir daha tekrar edilemeyeceginin bilinci
vardl.

Calinan eser, dokunulmaz bir tabu, karizma-
tik bir heybetle kendini icraci tarafindan harfi
harfine saygiya zorlayan bir abide olarak go-
rilmezdi. Bu yaklasimi caz'in bazi kesimlerindeki
yaratim uslubuna da benzetmek mimkiin. Boy-
lece icra ve yorum, bir otoritenin «gercgeklesti-
rilmesi» olarak algilanmadig i¢in, ortaya gilin-
liik bir olay, 6zel bir canlhihga sahip anlik bir mi-
zik yaratimi gikabilmekteydi. Bu olgu, mizik ka-
yit ve cogaltma aygitlarinin bulunmadig: (ya da
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dislandigl) bir ortamda, miizigin olumlaligi ka-
bul etmesi anlamina geliyordu. Dogarken o6lim
ve Ozgurlik Klasik Turk Miiziginin bizce 6nde
gelen ozelligiydi,

Olmiig bir 6zgiirligin seslendirilmesi olan
Tanburi Cemil Bey’in tas plaktaki bir taksiminin
bize gergekten obir diinyadan gelmesi, belki de
bundandir.

NOTLAR

(1) Bu konularda bk. Habib Hcssan TOUMA, «The Magqam
Phenomenon : An Improvisation Technique In the Music
of the Middle-East», Ethnomuslicology Icinde, Cilt XV, no. 1,
Ocak 1971, s. 38 -48. Ayrica bk. Edith GERSON-KIW! «On
the Technique of Arab Taksim Composition», Muslk Als
Gestalt und Erlelbnis icinde, Viyana, H. Bohlhaus, 1970,
s. 66-73.
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3. BOLUM

TURK MUSIKISINDE NAZARIYAT

Klasik Turk Miizigi icerisinde yillardan beri
yogun kuramsal ve teknik tartismalarin sirdigu
pek az bilinir. Tuirk Miiziginin <«duraganhg-,
<kdhneligi», <ilkelligi» yerlesik imgelerine hayli
ters diisen bir olgu bu. Nitekim Tirk Miuzigi ice-
risinde donem dénem yogunlasan tartismalar,
siddetlenen polemikler var.

Bu «duraginhk, imgesi son derece yaniltici
Son 5 ya da 6 yuzyil igerisinde Klasik Tirk Mii-
ziginde hayli 6nemli degisimler olmustur. 16. yiz-
y1l bestecilerinden Behram Aganin bir pesreviy-
le Refik Fersan’in bir pesrevi arasindaki uslup,
melodik yap1 ve bigim farklhligi, Bach’in bir kan-
tatiyla Bartok ya da Alban Berg'in herhangi bir
yapit1 arasindaki farklihktan az degildir. Bu siire
icinde Tirk Mizigi enstrimanlari ve galg: teknigi
ayn1 oranda gelisebilmis. Baz1 galgilar terkedil-
mis, bazilar1 uyarlanmis ya da ithal edilmistir.
Sozlu eserlerin icra tslubuna ve ses teknigine ge-
lince, 50 yilda Hafiz Sami'den Bekir Sidki Sez-
gin'e, Kiime Fasillarindan, Mes'ut Cemil ve Ru-
sen Ferit Kam yoénetimindeki koro icralarindan
Nevzat Athg'a kadar ki gelisimi mevcut plak ar-
sivlerinden kolayca izlemek mumkiin.
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Kisacas), Tirk Miziginin <duragan» oldugu
iddiasini, tek sesli olmasi dolayisiyla ‘geri’ ya da
‘ilkel’ oldugu iddiasindan ayirmak miimkin de-
gil. Bu gérisu de, Tanzimat sonrasi Devlet eliyle
desteklenen <alafrangarnin <alaturkardan tstin
oldugu yargisina baglamak yanlis olmaz. <Bati-
lillasma~» siireciyle birlikte olusan bu yarginin na-
sll ve nigin yerlestigine dair ¢ok sey sdylenmis,
cok sey yazilmistir.

Ozetlersek, yaygin kaninin aksine Tirk Mi-
ziginde gerek islup, gerek beste formlan ve ya-
pillan, gerekse icra ve yorum alaninda egemen
olmus olan duraganlik degil devinim ve degisim-
dir. Tirk Mizigine iliskin tek tiikk de olsa ciddi
miizikoloji calismalann da bunu dogrular nitelik-
tedir.

Tirk Mizigi Kuram

Is boyle olunca da Tiirk Miizigi geleneginin
kendi iginde yogun bir kuramsal tartismay: ba-
rindirmis olmasina sasmamak gerekir.

Tirk Miiziginin kurami deyince ne anhyo-
ruz? Bu kuramsal tartismanin kapsamina hangi
sorunlar girer?

Kisaca soyle siralayabiliriz:

1. Turk Miiziginde kullanilan seslerin (per-
delerin) kokeni, fiziksel Ol¢imleri ve fre-
kanslan, sayilari, birbirleriyle olan bag-
lantilar1. Bati’'da kullanilan ve bir okta-
vin (sekizlinin) esit 12 pargaya béliinme-
sinden dogan i1limli (tampere) ses siste-
mi Turk Miiziginde gegerli degildir. Do-



layisiyla, diyelim bir do ile bir diger do
sesi arasinda ka¢ basamak bulundugu ve
bunlarin, kullanilan tim makamlarin ses-
lerini igerip icermedigi ¢ok tartisilmis ve
oncelikle bir sisteme baglanmaya c¢alisil-
mis bir sorun olmustur.

2. Dogu - Islam miizikleri makamsal (modal)
miiziklerdir, Tirk Miziginde kullanilan
makamlarin i¢ yapisi, kullandiklar ses
araliklarnn ve bunlarin dizimi, makam tir-
leri, yeni makam tiliretilmesi, kullanilan
makamlarin belirgin 6zellikleri bir diger
sorun grubu olusturur. Tirk Miziginde
bugiine dek 500'(i askin makam icadedil-
mistir. Buginki repertuarda kullanilan-
larin sayisi ise 50 ya da 601 bulur.

Bu tiir sorunlar1 ele alan ve sistemli bir bi-
¢imde g¢oéziimlemeye c¢alisan ilk eser 13. ylzyilda
yasamis olan Safiyiddin’in Serefiyye’sidir. Bunun,
«Tlrk Musikisi sahasinda bugiline kadar yazilmis
en mikemmel eser, olarak goriilmesi hakli ol-
masa bile (herseyden once 6zgtil olarak Tiirk Mii-
zigine iliskin clup olmadigi kuskuludur) bu alan-
da bir gelenegi baslattig1 kesin. Daha sonralari,
15. yuzyilda Abdiilkadir Meragi, Abdilaziz, La-
dikli Mehmet Celebi, Sirvanli Fethullah Miimin,
17. yluzyilda Kantemiroglu, 18. ylizyilda Abdiilba-
ki Nasir Dede, Kemani Hizir Aga gibileri yazdik-
lan kitaplarla Tirk Miziginde kuramsal cozum-
leme gelenegini canli tutmuslardir.

Bu kuramsal gelenegin bdyle canli olmasinin
aslinda sasilacak baska bir yani vardir. Gelenek-
sel Turk Miizigi esas itibariyle «semai bir musi-
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kidir». Kulaktan dolmadir yani. Uzun yuzyillar
boyunca bu miizigin gerek 6gretimi, gerek icrasi,
gerekse bestelenmesi yaziya, yani notaya gerek
duyulmaksizin yapilirdi. Bestelenmis bir eserin
notaya alinip yazilmasi, yakin bir tarihe kadar,
distnilmezdi bile. Eserler meskedilir, yani ezber-
lettirilir ve bdylece daha sonraki 6grenci, muzis-
yen ve icracilara intikal ettirilirdi. Yazilsa yazil-
sa, baz1 sozli eserlerin gifteleri yazilirdy; o da ba-
silip ¢ogallilmak amaciyla degil, hanendenin bel-
legini tazeleyebilmesi i¢in. Matbu gilifte mecmua-
lan ancak 1850'den sonra yayginlasmaya baglar.
19. yuzyildan 6nce, nota kullanarak birgok Tirk
Miizigi eserini yazma geregini duyan iki kisiden
birinin 17. yuzyilda Lehistanlh Albert Bobowski
(sonradan Ali Ufki Bey), digerinin de 18. yuzyil-
da Moldavya Prens1 Demetrius Cantemir (Kante-
miroglu) olmasi elbette bir rastlanti degildir. Bu
yazisizlik gelenegi igerisinde Turk Mizigi kura-
miyla ilgili epey eser yazilmis olmasi soruna ve-
rilen 6nemi vurgulasa gerektir. Baska bir bilim
dalina nasibolmamis «ilmi serif-i musiki» deyimi
de belki bunun bir diger goéstergesidir.

Batiyla temas herseyden once «biz de yaza-
biliriz, bizim mizigimizin de yazili dili vardirs»
savinin ortaya atilmasina yol a¢mistir. Mizigin
yazllabilmesinin yararlari elbette sonsuz. Ama na-
s11? III. Selim’in 1smarladig1 nota yazilarindan Ab-
dilbaki Nasir Dede’'ninki tutulmamis, Hamparsum
notasinin ise hem kullanim alani simirli kalmis
hem de yetersiz oldugu ortaya ¢ikmistir.

1875'ten sonra da Notaci Haci Emin Efendi
ilk kez olarak Tirk Miizigi eserlerini kendi nota
matbaasinda basmaya basladiginda ikilem suy-
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du : ya nota kullanmak reddedilecek, eski usul tiz-
re mesk ve icra devam edecek (ki 19. ylzyilin
ikinci yarisimin Dellalzade Ismail Efendi, Haci Arif
Bey, Zekai Dede gibi biliylik bestecileri ve 20. yiz-
yilda dahi daha birgoklar1 nota 6grenmemisler-
dir) ya da en gelismis nota yazim sistemi olan
bat1 notasi, beraberinde getirdigi gesitli kuram-
sal ve pratik sorunlarla birlikte kabul edilecek-
tir. Ikinci almasigin egemen olacag: kesindi. An-
cak bu kez de teknik diizeyde Bat1 muzigiyle kar-
silasmanin getirecegi kacinilmaz karsilastirmalar
ortaya gikiyordu.

Alaturka - Alafranga

Iste ilk matbu giifte mecmuasindan bir ér-
nek:

«Der Tarif Makam Hicaz: Iptida hicaz, neva,
hiiseyni, evig, sehnaz gostererek agaze edip, ne-
vaya kadar inlip badohu neva, hicaz, kirdi ile di-
gahta karar eder. Bu makama alafrangada re to-
nu tabir ederler>. Ilk ciimlede mesele yok. Kla-
sik terminolojiyle hicaz makaminin seyri goste-
rilmekte. Ancak hemen ardindan «alafrangasda
bir karsilik, sanki bir dogrulama bulmak gerek-
sinmesi ne kadar g¢arpici!’

Hasim Bey 80’i askin makamin tarifini verir
ve her biri i¢in de bir «alafranga. karsilik bul-
maya calisir ve hep yanilir. Makamsal muzikle
tonal muzik arasindaki bagdasmaz temel duygu
ve yaklasim farklihgim1 kavramamis olmasi 6nem-
li degil burada. Onemli olan, yizyillardir miizik-
sel duygu yelpazesinde var olan bu makamlar,
teknik agidan dogrulama, varhklanni hakli gos-
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terme geregini duymus olmasi. O zamana kadar
Tirk Miuzigini konu alan ve yukanda sézini et-
tigimiz yazarlann eserlerinin higbirinde bu tir
bir yaklasimin izine rastlanmaz.

Hakim Kiiltirle iliski ya taklit ya da kendini
kanitlama tepkileri doguruyor «gevres kiiltiirle-
rinde. Ayni1 madalyonun iki yiziidir bunlar. Bu
acidan Hasim Bey 6rnegi son derece tipik bir or-
nek. Tirk Miiziginin 19. ylzyil ortalarinda Bati-
nin etki alanina girmesinden sonra bu iki tepki
Turk Mizigi icinde kuramsal gelenegi yonlendi-
ren ana etken haline gelmislerdir.

Nitekim bugilnku Tirk Muzigi kuram ve ya-
zimina egemen olan temel gergeve bu tir itki-
lerin Grinu olmustur. Dr. Suphi Ziihti Ezgi (1869 -
1962) ve Hiseyin Sadettin Arel (1880 - 1955)’in or-
tak sistemlerinden s6z ediyoruz. Kapsaml bir mi-
zikoloji deneyim ve arastirmasina dayanan, tutar-
Ih ve karmasik olmasina ragmen konum ve yak-
lagim itibariyle bu sistem Hasim Bey'den aktar-
digimiz iki climlelik ilkel yargiyla o6zdestir. Ne
var ki, muzikolojik agidan Hasim Bey'in etkisi son
derece sinirli kalmigtir. Oysa Ezgi ve Arel'in ge-
listirdikleri sistem igin ayni seyi s6ylemek mim-
kin degil. Once tek basina Rauf Yekta'nin, 1930
ve 1940'larda da onun actigl yolda Arel ve Ezgi'-
nin gesitli yazi, kitap ve 6gretim faaliyetleri so-
nucu glnimiizin Tirk Miuzigi diinyasina ege-
men olan kuramsal sistem olusmustur. Bugin
Klasik Tiirk Miziginin asag1 yukar: tim nota ya-
zimil, kuramsal temeli bu sisteme dayanmakta,
O0gretimi de, resmi ya da gayri resmi kuruluslar-
da, bu sisteme goére yapilmaktadir.
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Bazan <Arel ekolii»de denen bu sistemin biz-
ce en belirgin 6zelligi Avrupa Miiziginin tonal
kavram ve yaklasimlarnm Klasik Tilirk Miiziginin
ses ve makam ¢gergevesine adetd zorla sokmus
olmasidir. Sistemin yararlan olmadi degil, Turk
Miizigine yazili ifade birligiyle esaslhh bir 6gretim
malzemesi olusturmasi bunlarin basinda gelir.
Ancak, bir yandan bunlar yapilirken bir yandan
da, teknik dizeyde, Tirk Miizigini ihya etme adi-
na, makamsal miizigin bazi temel direklerine ay-
ki1 disiulmektedir.

Tekseslilik - Cok Seslilik Yanilgis1

Bir parantez agalim burada. Tek sesli - gok
sesli miuziklerin karsithigl izerinde durulur yillar-
dir. Dogu Miizikleri tek sesli (melodik), Bat1 M-
zikleri ise goksesli (polifonik) dirler. Tirk Miuzi-
ginin <gagdaslasmasinin, bedelinin ¢okseslilige
gegebilmesi oldugu, «evrensel muzik diliyles (her
neyse!) konusmasi gerektigi uzerinde israrla du-
rulur. Bu konuda yapilmadik deneme, yazilma-
dik sey birakilmadi. Oysa soruyu yanlis sormak
dogru yamti1 bulmayi olanaksiz kilar. Eger bir kar-
sithk varsa bu, tonal muzikle modal ;(makamsal)
mizik arasindadir. Temel ayirim cizgisinin de bu
noktadan cekilmesi gerekir.

Avrupa’da Ortacagin makamsal miiziginin
evrimine sbyle bir baktigimizda, polifoniye gegi-
sin ancak makamsal gesitliligin ortadan kaldiri-
lip «makam» sayisinin ikiye (majér ve minér)
indirilmesiyle mimkiin oldugunu agikca gériiriz.
Bu gelismeye kosut olarak da ilimli (tampere)
ses sistemine gecilmistir.
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Ayrica, yapl, ritm anlayisi, muzik duygusu
ve ses yaklasimi agisindan da bu iki tir arasin-
da biliylik 6lgliide bagdasmazlik vardir. Nihavent,
Rast, Acemasiran gibi baz1 makamlarimizin mi-
nér ve majore tekabiil edip ¢okseslendirilmeye
acik olmalar1 yargimizi dogrular. Coksesliligi mii-
zikte uygarhigin biricik 6l¢iiti haline getirmek ne
denli yaniltici ise tekseslilik - ¢okseslilik ikilemi-
ne yapisip kalmak da o denli yanlis. Bunun ye-
rine ¢cok daha temel olan tonal - makamsal mii-
zik ayirnmini ikame etmek, Turkiye'de muzigin
kuramsal sorunlarinin saglikli bir bigimde tar-
tisilmasina zemin hazirlar.

Arel ekoliniin diistigu ana yanilg: iste bu-
radan kaynaklanmiyor. Bu bakisa teknik dizeyde
birka¢ 6rnek verelim :

1. Tirk mizigine ana makam olarak do ma-
jor dizisini almak; bunu gercgek bir Tiirk
Miizigi makami olarak gosterip baska ma-
kamlar1 onun ustiine bina etmeye kalk-
mak;

2. Makam vyapilarinin olusumunu Avrupa
miiziginin dortli ve besli eklemlenmele-
riyle agiklamaya calismak;

3. Makamlarin siniflandirilmasini major ve
minérun transpozisyonlarina uygun ola-
rak yapmis olmak.

Tirk Miuziginin igine sokulan «tonal» kavram
ve betimlemeler Arel’'i Hiizzam, Saba, Ussak gibi
baz1 vazgecgilmez renk ve duygular1 yadsimaya
dek gotiriayor. Ayrnica Arel'in Tiurk Mizigine uy-
gun bir armoni sistemi gelistirme ¢abalar1 da so-
nugsuz kalmistir,
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Batililagsma siireci igerisinde bazi «sec¢kin, ve
«aydin»larimizin geleneksel Tirk Miizigini geri
ve ilkel olarak gérdiiklerini biliyoruz. Isin ucu
Tanzimata ve daha 6ncelere kadar dayaniyor. Bu,
Cumbhuriyet’le birlikte, Turk Miuziginin dénem
donem radyolarda yasaklanmasina dénisebildi.
Miizik turleri arasinda rekabet sézkonusu oldu-
gunda Devlet destegi Bat1 kaynakli muzige veril-
mistir. Tirler aras1 rekabet belki plastik sanat-
larin igerisinde de var. Ancak, Arel 6érneginde de
goruldugu gibi, muzikte buna ek olarak ¢ok énem-
li bir olgu daha var. O da, Turk Mizigini yasa-
tip cagdaslastirmak isteyenlerin dahi ona, teknik
acidan, Bati Miizigi dirbilinliyle bakmalari, onu
baska bir kavramsal ¢ergeve i¢ine oturtmaya ¢a-
hismalary. Esas olarak bu tavirla Mozart'in bir
Tiark Marsi, Rossini’'nin de bir Mecidiye Marsi bes-
telemesi arasinda olsa olsa bir derece farki var.
Iste boyle bir yaklasimla kaleme alinmis bir Tirk
Miizigi kuram ve yazim sistemi, Abdurrahman
Celebi misali, bugtin fiili olarak Turk Miiziginde
egemen sistem haline gelmistir.

Ekrem Karadeniz'in yeni basilan yapiti1? iste
bu baglamda 6nemlidir. Herseyden 6énce bir Tiirk
Miizikologu tg,raflndan almasik bir Tirk Mizigi
sisteminin ortaya cikarilmas: sevindiricidir. Kla-
sik Tirk Miizigi icindeki kuram geleneginin 06l-
medigini géstermesi, Arel ekoliiniin egemenligiyle
ortadan kalkmaya yuz tutan tartisma ortaminin
da yeniden olusturulmasi agisindan sevingle kar-
sillanmas1 gereken bir yapit.

Tirk Miziginin gesitli sorunlanna 6zgin bir
bakis ve yeni bir ¢ézim var bu kitapta. Ayrica
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bugiine dek 6zel kolleksiyonlarda kalip gin 1s1-
gmna cikmamis birgok klasik yapitin notalar1 da
ilk kez olarak yaymnlaniyor.

Yazarin dili biraz eskimis, tislubu da, kuram-
sal bir eser icin yer yer biraz fazla polemik nite-
likte olabilir. Ancak 1982 yilinin sonlarinda dlen
Ekrem Karadeniz'in yapitinin degerini kabul etti-
rip yayinlatabilmek i¢in 30 yildan fazla beklemis
oldugunu da unutmamak gerek. Bu kitabin yara-
tacag) tartisma ortaminin Tirk Miizigi kuramiy-
la ilgili yapilmakta olan daha baska incelemele-
rin yaymnin tesvik edecegini ummak isteriz.

NOTLAR

(1) Hasim Bey Mecmuasi, Istanbul, 1864, s. 30 (altint biz
cizdik).

(2) Tirk Musikisi Nazariye ve Esaslan, is Bankas! Yayinlari,
istanbul, 1982,
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4. BOLUM

ZiYA GOKALP, MAHMUT RAGIP VE
KLASIK TURK MUSIKISI

Ziya Gokalp miizisyen ya da miuzikolog de-
gildi. 100 yillhik bir mesafeden baktigimizda mu-
zikten az ¢ok anladigin1 dahi séylemek zor. Bu
konuya iliskin yazdiklarinda ¢ok sayida bilgi, yo-
rum ve degerlendirme hatadlan vardir. Ancak, Zi-
ya Gokalp'in bir doktrin adami, bir ideolog ola-
rak agirhga ve Cumhuriyet resmi ideolojisinin
olusmasinda oynamis oldugu stratejik rol gézonu-
ne alininca musiki konusunda yazdiklarina bir tl-
kd, bir siyasi program olarak bakmamak olasi
degil.

Gokalp'e gore Klasik Tiirk Musikisi esas iti-
bariyle Tirk degildir; Bizans kokenli, Arap ve
Acem kirmasidir. Ozetle gayrimillidir. Tirk asilh
olan (ve Turk harsinin bir parcgasi olan) yalnizca
halk tiirkiileridir. Ancak bunlarnn higbiri de ger-
cekten muasir degildir. Cagdashk yalmz ve yal-
ni1z Garp armonisindedir. Gokalp'in ¢cagdas Tirk
Miizigi igin ¢izdigi program da buradan hareket
eder:

«Bugiin iste su ti¢ musiki karsisinda-
yiz: Sark musikisi, Garp musikisi ve
halk musikisi, Acaba bunlardan hangi-
si bizim i¢in millidir? Sark musikisinin
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hem hasta hem de gayrimilli oldugunu
gorduk. Halk musikisi harsimizin, garp
musikisi de yeni medeniyetimizin mu-
sikileri oldugu i¢in her ikisi de yaban-
c1 degildir. O halde, milli musikimiz
memleketimizdeki halk musikisiyle garp
musikisinin imtizacindan dogacaktir.
Halk musikisi bize bir¢ok melodiler ver-
mistir. Bunlan toplar ve Garp musikisi
usuliince armonize edersek hem milli,
hem de Avrupai bir musikiye malik olu-
ruz. Bu vazifeyi ifa edecek olanlar ara-
sina Tiurk ocaklarinin musiki heyetleri
de dahildir. Iste Tiirkgiliigin musiki sa-
hasindaki programi esas itibariyle bun-
dan ibaret olup, bundan 6tesi milli mu-
sikarlarinmiza aittir.»’

Ziya Gokalp'in musikiyle ilgili fikirleri «Milli
Musiki, bashgl altinda iki yogun sahifeye si1g1-
yor. Demek ki Milli Musiki (Halk Tirkileri+ Ar-
monizasyon) formiilinden dogacaktir. Goékalp’e
gore baska higbir bilesim, hi¢bir arayis c¢agdas
bir milli musiki olusturulmasina izin vermez. Go-
kalp’in bu ‘sentez’ anlayisina basit sentez diye-
biliriz. Bu kat1 anlayig Tirk Ocaklar1 ve daha
sonralann Halkevleri aracihgiyla Cumhuriyet dé-
neminin egemen mizik anlayis1 haline gelecek-
tir.

Filhakika, Gokalp’ten 6nce daha da ilkel bir
sentez anlayis1 da var olmus olabilir. Ornek ola-
rak Necip Asim (Yaziksiz)'in Tiirk Yurdu dergi-
sinde yayinlanmis «Dilimiz, Musikimiz» bashkl
bir yazisim1 géstermek mimkin. Bu makalede ya-
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zar Anadolu halk sarki ve tiirkilerini toplamak
ve bundan hareketle milli operalar yaratmak ge-
regini atesli bir bigimde savunur:

«Ondan sonra, milli bir musiki ibdai
hususundaki muvaffakiyetleri herkesin
miusellemi olan Macarlar gibi, biz de
milli bir musiki viicude getirmek igin
Macaristan’dan bir musiki alimi getir-
mek, bu kiilliyat1 ona tevdi etmek ge-
rekir.»?
Ziya Gokalp’in 6nerdigi «¢6ziim»iin basitligi Ne-
cip Asim'inkinden bir nebzecik ileridedir. Gékalp.
milli bir musiki ortaya g¢ikarma gorevini hi¢ ol-
mazsa Turk mizisyenlere tevdi ediyordu! Ancak,
Turk Miiziginin gelecegiyle Klasik Turk Miizigi-
ne bakistaki miistesrik (Orientalist) ve yabanci-
lastirici zihniyetin Gékalp’e ve Necip Asim’a or-
tak oldugunu hemen isaret etmek gerek. Tirk
Musikisinin gelecegine iliskin daha «ince» ve da-
ha esnek bir sentez anlayisiyla miizik politika-
lar, Ikinci Mesrutiyeti izleyen yillarda ve Cum-
huriyetin ilk yillarinda Hiiseyin Sadettin Arel ve
Mahmut Ragip Gazimihal tarafindan ortaya ati-
lacaklardir.

Ashinda Gokalp’¢i milli miizik politikas1 Ziya
Gokalp’in en genel sosyolojik dilizeyde yaptigl
<hars» - «<medeniyet. ayiriminin mizik alanina
yansimasindan ibarettir. Miizikte «gcagdas uygar-
hik dizeyine» erisilmesinin temellerini bu ayinma
dayandirir Gokalp. Bu konuda son derece acik-
tir yazdiklar: :

«Memleketimizde bunlardan baska yan-
yana yasayan iki musiki vardir. Bunlar-
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dan birisi halk arasinda kendi kendine
dogmus olan Turk musikisi, digeri Fa-
rabi tarafindan Bizans'tan terciime ve
iktibas olunan Osmanlh musikisidir.
Tirk musikisi ilham ile viicude gelmis,
taklitle harigten alinmamistir. Osman-
I musikisi ise taklit vasitasiyle harig-
ten alinmis ve ancak usulle devam et-
tirmistir. Bunlardan birincisi harsimi-
zin, ikincisi ise medeniyetimizin musiki-
sidir, Medeniyet, usulle yapilan ve tak-
lit vasitasiyle bir milletten digerine ge-
¢en mefhum ve tekniklerin mecmuu-
dur. Hars ise hem usulle yapilamayan,
hem de taklitle baska milletlerden ali-
namayan duygulardir...»?

Hars bir milletin 6zine, ruhuna, benligine,
medeniyet ise bunlarin gegici olarak birindiik-
leri kaba tekabiil ediyor. Bu ayirnmi kati ve me-
kanik bir bigimde musiki alanina uyguladigimiz-
da, Tirk milletinin —tipki gdomlek degistirir gi-
bi— medeniyet degistirdiginde ne sonuca varla-
cag son derece acik. Eski <bigims, kolayca ifraz
edilebilecek, yerine ayni kolaylhikla Bati armoni-
sinin gémlegi giyilebilecektir.

Miizik alaminda bigim ve igerik iliskilerinin
bu denli basite indrgenmesi ister istemez Go-
kalp'i teknik diizeyde baz ¢eliskilere itiyor. Go-
kalp, Sark miiziginin soysuzlugunu, gayrimilli ni-
teligini belirtmek igin ozellikle teknik ve miizi-
kolojik nitelikte birtakim savlara basvuruyor;
ozellikle vurguladig1 <gceyrek sesler» meselesidir.
Gokalp'e gore «geyrek sesler»in varligl «<sark mu-
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sikisi»nin Yunan ve Bizans kékenli oldugunu ka-
nitlamaya yetiyor :

«Sark Musikisine gelince, bu tamamiy-
le eski halinde kaldi. Bir taraftan cey-
rek sesleri muhafaza ediyordu, diger
cihetten armoniden hald mahrum bu-
lunuyordu. Farabi tarafindan arapcga-
yva naklolunduktan sonra bu hasta mu-
siki saraylarin ragbetiyle acemceye ve
osmanlicaya da naklolunmustu...»*

«Ceyrek sesler» deyiminin igerdigi carpitmaya
once parmak basmak gerek. Tirk Miuziginde
«geyrek ses» diye bir sey yoktur. Tam ve yarim
tonlardan daha kijik ses araliklari vardir ki,
bunlar hi¢bir zamay: bir sesin ¢eyregine esit de-
gildirler. Eger Gokalp’in kasdettigi tampere ol-
mayan araliklar ise, o zaman bu araliklar, ya da
benzerleri Halk tirkilerinde de vardir. Her ne
ise, bu yanhs deyimin yerlesip Batici miizik cev-
relerinde bir Tirk mizigini kic¢iimseme araci
olarak kullanilmasinda en biiylik etken, onun
‘Gokalp’'ci ideolojideki yeri olmustur.

Gokalp’e gore ‘Sark musikisinin gayrimilli-
ligi, milli olmayan bir teknigi kullanmakta olma-
sindan ileri geliyordu. Ona Turk Musikisi adi
dahi yakistirilamaz (Gokalp’in ona verdigi ad ¢ok
anlamhdir : «Osmanh ittihad-1 anasir musikisi»).
Cagdas Tirk Musikisinin ruhunu teskil edecek
olan Halk miziginde bile bu soysuz «geyrek ses-
ler» mevcut bulunduguna goére ve mantikli olun-
mak gerekirse, 6zgiin ve gergekten milli yeni bir
teknigin icad: gerekmez mi? Ancak burada tu-
tarliik aramak gerekmiyor. Gokalp'e gore Gar-
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bin gayrimilli teknigiyle de pekala milli bir mu-
siki yaratilabilecektir. Burada vurgulanmas1 ge-
reken Tirkiye'’de miizigin gelecegi adina prog-
ram ¢izmeye kalkan Gokalp’in temel tercihleri-
nin miziksel ya da kiiltirel degil, siyasal ya da
ideolojik olduklaridir.

Kullanilan ses sisteminin ya da tekniginin
hangi etkiler altinda kalmis olduguna bakip ulu-
sallhik kanitlar1 aramak «Tirk Musikisi Kimin-
dir?» bigciminde uzun, anlamsiz ve yaniltici1 tar-
tismalara yol agabilmistir. Daha da o6tesinde, tek-
nik ve sistemin hem ilkel hem de gayrimilli ol-
duguna 6nceden karar verilince, Tiirk Miuziginin
teksesli olmas1 olgusunu Osmanli’nin sosyal ve
siyasal yapisina baglayip, oradan hareketle mii-
zikal ve tarihsel «felsefeler, bina etmeye dahi ¢a-
hsilabiliyor., Sonug¢ olerak Cumhuriyet'ten sonra
Tiurk Musikisine sarilip sahip ¢ikanlarin Gékalp’-
¢i olmayislarina ve dolayisiyla bu musikinin, bir
bitin olarak ‘gerici’, ‘mirteci’ diye damgalan-
mi1s olmasina sasmamak gerek.

<Esnek Sentez» ve Mahmut Ragip Gazimihal

Halk Miiziginin saflig1 ve bekareti, dolayisiy-
la milli ruhu en yetkili bigimde temsil etme yete-
negine sahibolmasi, Bati tekniginin oldugu gibi
ithalinin kaginilmaz bir gereklilik oldugu, mizik-
te ilerleme’'nin ve milli musikimizin olusturulma-
sinin ancak bu ikisinin biraraya gelmesiyle mim-
kin olabilecegi... bu Gokalp’¢i temalarin hepsini
Mahmut Ragip’ta bulabiliriz. Onemli bir miizi-
kolog, mizik tarihgisi ve folklorcu olan Gazimi-
hal, esas olarak kati Gokalp’ci gorislere katilir,

28



hatta bu sentez anlayisini Gokalp'ten 6nce ge-
listirmis oldugunu da ileri siirer.

Gazimihal, 24 Mart 1928 tarihli Aksam gaze-
tesindeki bir makalesinde milli musikinin nasil
dogacagin1 soyle ifade ediyor: «Yeni nasiyona-
listler... en evvel bakir ruhlan yeni ‘teknik’ ka-
liplara dokmekle ise bashyorlar ve muvaffakiyet-
leri siiphesiz pek biiyiik oluyor». Ilkel fakat ba-
kir milli musiki ruhunu ileri bir teknikle techiz
edip ¢agdas ulusal musikiyi yaratmak fikri bu-
rada acgik secik. Ziya Gokalp ile fikir birligini
soyle tescil ediyor Mahmut Ragip: «Kendi yaz-
diklarimi Goékalp’'in disilincelerinden evvel geti-
risim onun benden fikir aldigini iddia maksadiy-
la degildir. Bilakis, benim onun tesiri altinda kal-
madigimi1 gostermek igindir».* Mahmut Ragip,
Gokalp'in gorislerine, onun musiki alaninda yap-
t181 hatalara ragmen katildigini belirtir : «Gokalp
gibi alimlerimiz, musikisinas olmamak yliziinden
sik sik musiki hatalar1 yapmislar ise de, bizce
muhterem olan cihet, onlarin cesaret-i medeniye-
leri ve esas igtihatlandir.»¢ Nitekim de Mahmut
Ragip, bircok makale ve kitabinda agikca Go-
kalp’'in miizik konusundaki bilgi eksikliklerini ka-
patmayl amacghyor. Gazimihal'in mizikoloji ve
folklor arastirma ve derlemelerinin baytk bir bo-
limi esas olarak :

1. Tiurk halk ezgilerinin Orta Asya koékenli
olduklarini;
2. Yabancl etkiler altinda kalmamis olduk-
larni;
3. Tirk milli ruhunun en saf ve bakir mii-
zikal ifadesini olusturduklarini;
ve sonu¢ olarak,
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4. <Anadolu Tiirkiileri ve Musiki Istikbali-
miz. (1928) kitabinin adindan da anla-
sillacagl gibi, miizikte izlenmesi gereken
yolun halk tirkiilerinin armonizasyonu ol-
mas1 gerektigini savunmaya yoneliktir,

Mahmut Ragipin degerli folklor, mizikoloji ve
muzik tarihi caligmalar1 bu gizgiler etrafinda ge-
lisir.

Ancak, ‘sentez’e varmak icin izlenecek yol,
kullanilacak malzeme konusunda Mahmut Ragp
Ziya Gokalp’'in dogmatik halkgiligina oranla daha
esnek ve eklektik bir yolu savunur. Gokalp’in 6li-
mu minasebetiyle Milli Mecmua'da yayinladig
bir makalede Anadolu Tirkiuleri arasinda deger-
lilerinin secilip armonilestirilmesinin ulusal mu-
sikinin gelismesi igin tek yol olarak segilip empo-
ze edilmesinin yersiz bir kisitlama olacagini sa-
vunur’. Milli besteci, kayitsiz sartsiz Bat1 tekni-
gini kullanmak zorunlulugu disinda, melodik il-
ham kaynaklarini baska yerlerden de alabilme-
lidir. Musikide milliyetciligi Gokalp’in yaptig gi-
bi boyle dar bir cendereye sokmanin ifrat ola-
cagini soyler Gazimihal, «Binaenaleyh, yetisecek
bestekarlarimiza halktan iktibasi riayeti mecburi
bir saha olarak degil, icabinda kabil-i istifade bir
yol olarak iraye edebiliriz.»® Halk melodilerinin
armonizasyonuna minhasiran yapisip kalmanin
yeni bestecilerin ilham ufuklarini daraltabilecegt
korkusunu dile getiriyor Gazimihal. «<Yeni esere
milli kokunun minhasiran halka ricu ile zerk
edilehjlecegine» inanmiyor.
™ ahmut Ragip, Necip Asim ya da Halil Be-
dhetken) gibi mifrit Gokalp’cilerin yalniz-




ca halk nagmelerinden miilhem eserlerin milli sa-
yilabilecegi, bunun disindaki beste tecriibelerinin
millilikle bir ilgisi bulunamayacag: yolundaki go-
ruslerine, herseyden 6nce san’atta yaraticinin 6z-
gurliigli adina kars: gikar. «<Sahsi temayiilleri, te-
fekkir tarzlan, istidatlan, igtimai terbiyeleri ile
o kadar farkh olan insanlar1 san’at gibi hir bir
sahada kundakli igtihatlara mecbur etmek bun-
ca ibda’ membalarin1 tikamak ve halkin géz ve
kulaklanni gergeveli san’at tezahiirlerine sevke-
dip, haricindeki eserlere lakaydi ve istihfaf mua-
melelerini celbettirmek... baslang¢ igin fecidirs.?
Estetik yaraticihik alaninda o6zgurliigin esas ol-
dugunu vurgulayan takdire sayan bir akliselim
ornegidir bu. Peki, Gokalp’in yaptig1 gibi milli
bestecilerin ilham kaynaklarini sinirlamadigimiz-
da, bunlar hangileri olacaktir? «<Elyevm, iki tir-
14 milli musikiye malik bulunuyoruz:

1. Anadolu musikisi,

2. Sehirlere mahsus olan eski havas musi-
kisinin mabad: yani (ince saz musikisildir... her
ikisi de millidir ¢liinkd milli hayatlanmizin ihti-
yaglan ve nev'ilerinin eserleridirler, bizim ruhu-
muzdan dogmuslardir.»" Musikide milliligi sade-
ce gelecegin bazi hayali bilesimlerinde normatif
bir bakisla arayan kat1 sentezci goérise kars: ¢ok
onemli bir gercgekeilik kistasi getiriyor burada
Gazimihal. Tirk ruhunun yarattig: her sey Tiirk-
tir. Gayrimilliligin kistas1 sadece cografidir. Mil-
li olabilecek musikinin kékenleriyle ufuklarin ge-
nislettigi, yaraticihk eseri de daha bastan kunda-
ga sokmamak istedigi i¢in bu sentez anlayfsma
«esnek sentezs» ya da <genis sentez, diyebiliriz.
‘Avrupa teknigi agisindan ayni derecede bakir
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olan bu iki tir musikiden de yararlanilabilecek-
tir. «<Milli Beste Ekolii'nilin. yararlanabilecegi kay-
naklar hakkinda e<sehirlerimiz ahalisi arasinda
itiyatlar1 kuvvetle yasayan musikiler iginde de bu
yolda melodi ve ritm siveleri bulunabilir» demek-
tedir Gazimihal,

Ancak, bu esnek ve genis bakisa ragmen, mii-
zikolog olarak Gazimihal'in bu bakis agisina des-
tek olabilecek arastirmalar yapmamis oldugunu
goéruyoruz. Bilakis, miuzikolog ve folklor arastir-
macisl olarak yapitlarinin toplam agirhigi, 6zel-
likle o déonemde, yukarida da degindigimiz gibi,
daha ¢ok Gokalp'ci sentez lehine olmustur :

1. Mahmut Ragip, milli oldugunu teslim et-
tigi Klasik Turk Miiziginin ses sistemini
bilmiyordu. Bu tabirin kaleminden ¢ika-
bilecegi tasavvur dahi edilemeyecek olan
Rauf Yekta Bey'e mahut ‘ceyrek ses’ de-
yimini yakistirabiliyor. Edvar'larnin varl-
gin bilip, Klasik Tirk Musikisine Edvar
Musikisi adini yakistirabilmesine ragmen,
Mahmut Ragipin epey genis bibliografya
taramalannin iginde Klasik Tirk Musi-
kisine iliskin bir tek esere dahi rastlan-
maz,

2. Klasik Turk Musikisinin bir¢ok yérede
halk ezgilerini derinden derine etkilemis
olabilecegini kabul etmesine ragmen, bu
sonuncularin ig¢indeki baz1 pentatonik
o6gelerin varligini halk tirki ve nagme-
lerinin «direkt olarak, Orta Asya kokenli
olduklarinin ve o dénemin safiyet ve be-
karetini koruduklarinin bir kamti olarak
gorur'2,
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3. Aynca Gazimihal, Gokalp’in Klasik Turk
Miiziginde kullanilan makamlarin Iran ve
Bizans kokenli olduklan ve dolayisiyla
«alaturkanin soysuzlugu» tezine de des-
tek olur.

4. Cemal Resit Rey’in 1926 - 27 yillarindaki
Halk melodilerinin armonizasyon deneme-
lerini goklere cikarir. «Cemal Bey, yeni
milli Macar beste mektebinin miessisi sa-
yilan Bela Bartok’a her itibarla benzer.»
18 sayfalik uzun bir makalede de T\irk
beste mektebinin miunhasiran bu yolda ge-
lisecegini belirtir?3,

Aslinda Mahmut Ragip'in sentez anlayisinin
ne derece ‘esnek’ olabildigi de kusku goétiirir. Go-
runuse bakilirsa Klasik Tirk Miiziginin de ulu-
sal musikinin yaratilmasinda bir 6ge olarak kul-
lanilmasi gerektigini savunuyor ama, diger yan-
dan da Goékalp'in tim dogmatizmine bilimsel ki-
Iif ve destekler yaratmaktan geri kalmamgtir.
Yapitlarinin bu yonii daha agir basar. Miizik tek-
niklerini «ileri-geri, olarak tasnif eden odur. Mi-
zik tekniklerini Uzak Sark Teknigi, Yakin Sark
Teknigi ve Garp Teknigi olarak tlige ayirir. Bu
siralama ayni1 zamanda bir hiyerarsidir de. «Bu
u¢ sinif, musikinin ¢ tekamil safhasinin ifade-
sidir. Turkler de Asya’'da iken, birinci sinif tek-
nik dahilinde eserlerini yaziyorlardi. Hind, iran,
Arap medeniyetleriyle temasi miiteakip ise ikinci
teknik dahilinde g¢alismaya bagladilar. Nihayet,
Tanzimattan baslayip heniiz suurunu bulmaya
basglayan bir mektep kurmaya galisiyoruz™
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Ayrica Gazimihal Klasik Tirk Musikisinin
teknik kokenlerinin Arap ve Acem koékenli oldu-
gunu kanitlamaya c¢alisirken, bu miizigin havas-
la sinirh kalip <koéylere, basit tabakalara ineme-
mis» olmasindan bir miizikolog agirligiyla so6z
eder. «Bakir ruhlan iptidai kalhplarindan cikara-
rak yeni teknik kaliplara dékmek» ve bodylece
«Garp teknigiyle yazilacak Tirk eserlerinde mil-
Ii bir karakterin ve bekaretin yasamasini mum-
kin, bir emr-i vaki, olarak goren Mahmut Ra-
gip, daha ¢ok Gokalp’¢i miizik ideolojisinin hara-
retli ve agirhikh destekcilerinden sayilsa yeridir.

Gokalp’in kat1 mizik programi, yaymninin he-
men ardindan ortaya cikan siddetli tartismalara
ragmen, Cumhuriyet dénemi mizik politikasinin
belkemigini olusturmustur. Igerdigi o6nyargilar,
miizik tirlerine a priori olarak yikledigi olumlu
ve olumsuz deger yargilari, Cumhuriyet’le bir-
likte egemen kultiirel ve ideolojik oruntunin bir
parcasi haline gelecektir. «<Musiki inkilab1» yapil-
masina iliskin tim girisimlerin ve bu alandaki
tim tepedeninmeci onlemlerin ideolojik kokeni
Ziya Gokalp milliyetciligidir. Cumhuriyet'in res-
mi miuzik ideologlan goériniminde olan Ahmet
‘Adnan Saygun, Halil Bedii Yonetken, Mahmut
Ragip Gazimihal gibi yazar ya da bestecileri esas-
ta, ¢cok kilicliik varyasyonlarla, hep Ziya Gokalp'e
baglamak muimkiin. Cumhuriyet déneminde mi-
zik alaninda dogmatizmin kaynagini, makbul olan
miizik turinun estetik degil, siyasal bir kararla
belirlenmesinin ve estetik degerin kullanilan tek-
nige indirgenmesinin kékenini 6ncelikle Ziya Go6-
kalp’in fikirlerinde aramak, sanirniz yanhs alma-
yacaktir.

104



m
(2)
3)
(4
(5)
(6)
@)
@)

9)

(10)
1)

(12)

NOTLAR

Ziya Gokalp, Turkeiiligin Esaslan, Ankara, Matbuat ve Is-
tihbarat Matbaasi, 1339, s. 131.

Neclp Asim, «Dilimiz, Musikimiz», Tirk Yurdu, Yil 7, Cilt
XV, Sayi 157, 15 Mayis 1334.

Ziya Gokalp, a.g.e. s. 130.

Ziya Gokalp, a.ge. s. 131.

Mahmut Ragip, Sarki Anadolu Tiirkii ve Oyunlar, istanbul,
istanbul Konservatuari Negriyati, istanbul, 1929, s. 9.
Mahmut Ragip, a.ge. s 9.

Milli Mecmua, no. 24, 25 Tegrinievvel 1340,

Mahmut Ragip, «Eser-I Musikide Milliyets, Dariilelhan Mec-
muasi, say: 4, 1 Agustos 1340, s. 150 - 156.

Mahmut Ragip, Sarki Anadolu Tiirkii ve Oyunlari, Istanbul,
istanbul Konservatuar: Negriyati, 1929, s. 11. Katilikta gii-
linc denilebilecek asinliga bir érnek :

«Garp musiki teknigi dinya musiki teknikleri iIcinde en
yiksek tekamiile mazhar olmus, en kiymetli ve kudretli
bir musiki vasitasidir... Milli nagmelerimizin garb teknigiy-
le terennimiinden hdasil olacak mus:kidir ki milli ve asri
musikidir... Mustakbel her sey ancak o teknikleri kabul-
den sonra olacaktir. Ancak o sartla biz ‘istikbalden iimit-
var olabiliriz... Bunun hdricinde yapilan cemiyetlerin, ocak-
larin, vesdirelerin, fen ve san’atla aldkalari yokturs Halil
Bedii (Yonetken) «Milli Musiki», Darulelhan Mecmuasi, sa-
y1 3, 1 Haziran 1340, s. 129 - 132,

Mahmut Ragip, «Eser-i musikide milliyet», Dariilelhan Mec-
muasi, sayi 4, 1 Agustos 1340, s. 156.

Mahmut Ragip, Sarki Anadolu Tiirkii ve Oyunlari, Istanbul,
1929, s. 11.

M. Ragip Kosemihdl, Turk Halk Muziklerinin Kokeni Me-
selesi («Tirk Tarihinin Ana Hatlari» eserinin misvedde-
leri - Seri Ill, no. 8), istanbul, Aksam Matbaasi, 1935.

105



(13)

(14)

106

Mahmut Ragip, «Cemal Resid Bey», Anadolu Turkilerl ve
Musikl istikbalimlz icinde, Istanbul, Maarif Matbaasi, 1928,
s. 20-37.

Mahmut Ragip, «Musikl Teknigi ve Milllyets, Anadolu Tir-
kiilerl ve Musikl Istlkbalimiz icinde, [stanbul, Maarif Mat-
baasi, 1928, s. 11-19. Aym Onyargih ve mistegrik hiye-
rarsi, ilkel ve dogmatik bir marksizm kilifina sokularak,
ginimizde de plyasaya siruleblliyor. Bk. Tudrul Tanyol,
«Miizigin Toplumsal Temelleri», Yazko Felsefe Yazilarn, 2.
Kitap, istanbul, 1982, s. 58 - 83; Aziz Caliglar, «Tiirklye'de
Miizik San‘atinin ldeolojik Boyutlaris, Gésterl, Say 58, Ey-
li} 1985, s. 73-74; Sarper Ozsan, «tMizIgimiz ve Cokses-
litike, Folklora Dogru, Cilt V, Say: 52, 1982, s. 15- 22



EK 3

MIiLLi MUSIKI

Bizde hemen herkes az c¢cok musikisinastir.
Eline her saz alan kendinde musiki hakkinda s6z
s6ylemek selahiyetini gorir. Bu yalniz sazlarinin
vasita oldugu musiki hakkinda olsa neyse; zerre
kadar haberdar olmadiklar1 cihan musikisine ve
bu musikiler arasindaki farklara dair mukaye-
sevi fikir ve hiikiimler serd ve beyan etmek cu-
retinde bulunurlar ki bu hareket ve efkar ve hik-
metlerin hi¢bir kiymeti yoktur ve butiin bunla-
rin bir tek sebebi vardir: cehl.

Memlekette adi mesleklerin ve mesela ara-
baciligin bile soférlik, vatmanhk, faytonculuk,
yik arabaciligl gibi is boliimlerine ugradigl bir
zamanda musiki gibi br san’at-1 nefisenin hala
ihtisasi siniflarina ayrilmamas1 miiessesenin dere-
ce-i kiymetini gésterir fena bir biirhandir. I¢imiz-
de tdiler vardir ki memleket musikisinde inkilap
yapmaya kalkarlar, yalniz Sark musikisi ve ati-i
musikimiz hakkinda ittila-1 lisanda bulunurlar.
Hanendeler vardir ki garp formlariyla kompozis-
yonlar yapmaya yeltenirler. Kendi ihtisasi daire-
lerini tecaviiz edip sayan-1 hirmet iken sayan-i
merhamet olan pek ¢ok kimseler misal olarak zik-
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redilebilirler. Bizde musikinin ihtisas subelerine
ayrilmamasi, bu is boélimi asrinda hala herkesin
her seyden dem vurabilmesi musiki miiessesemi-
zin ne kadar iptidai halde bulundugunu goéster-
mektedir,

Sark ve garb musikileri hakkinda séz soyle-
yebilmek igin nasil o musikilerin ayr1 ayr1 teknik-
lerine vakif olmak lazimsa, her ikisi arasinda mu-
kayese yaparak «sark soyledir, garp soyledir» di-
yebilmek igin de her ikisine vukuf sarttir.

Hele bu mukayeseden sonra muhta¢ bulun-
dugumuz milli asri musikinin nasil olmasi icabet-
tigini mevzubahis ve nakl edebilmek igin ayrica
bu meselelerin mumasi oldugu tarih, bediiyat, ig-
timaiyat sahifelerini karistirmak lazimdir.

Evet, Sarki da anladik, Garbi da... istiyoruz
ki milli ve fakat asri bir miuessese-i musikiyeye
sahibolalim. Yapilacak sey, dlinyanin neresinde,
hangi ziimre-i medeniyet dairesinde yasadigimizi
anlamaktir, Artik hi¢ siiphe yok ki, dinen Islam,
millet cihetiyle Tlirk ve medeniyet itibariyle Garp-
hiy1z. Su halde, madem ki Garp ziimre-i medeni-
yetine mensup bir milletiz ve madem ki ayn1 zim-
re-i medeniyete mensup milletlerde miisbet ilim-
ler, usuller, teknikler miusterektir, o medeniyet
zimresi dahilinde yasayabilmemiz i¢in bizim de
ayni istiraki temin etmemiz lazimdir. Bu lakir-
dilarin musikyle ve bilhassa mevzumuz olan mil-
1i musikiyle ne alakas1 vardir? Alakasi sudur ki
musiki bir san’attir ve san’atin misterek mede-
niyette miisterek teknigi vardir. Binaenaleyh ay-
n1 zimre-i medeniyet dahilinde ayn1 serait-i me-
deniye ile yasayan insanlarin medeni musikisin-
de musiki teknigi hepsinde aynidir. Medeniyette
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istiraklan olan biutlin milletlerin opera sahnele-
ri, orkestralan her yerde aynidir. Orkestradaki
orkestrasyon ve enstriimantasyon her yerde ayni
orkestrasyon ve ayni enstriimantasyondur. Sah-
nede oynanan opera form ve teknik itibariyle her
yerde ayn1 operadir. Her millette degisen sey, bu
miisterek form iginde, misterek teknikle teren-
nim olunan gayn miisterek orijinal ruhtur. «Piir»,
«Entermediyer», «Dramatik» biitiin formlarda ori-
jinaliteyi temin eden sey <tem»ler halinde deve-
lope edilen milli motiflerdir. Binaenaleyh biz de
milli motiflerimizi ayni formlar iginde ayni tek-
nikle terenniime mecburuz. Ta ki orijinalitemizi
azami kudrette terennim edebilelim ve bu ikti-
dar ve hissiyatla medeni musiki cihanina girebi
lelim. Bu serait dahilinde bu giristen korkanlar
vardir. Onlar Garp musiki tekniginin kudretin-
den haberdar olmayanlar ve teknik kudretin ne
oldugunu bilmeyenlerdir, Bilmelidirler ki teknik,
miisbet ilim ve usul gibi medeniyet unsurudur.
Ve medeniyet bizimledir. Milliyet medeniyette de-
gil harstadir. Onlara anlatmak lazimdir ki este-
tik melodi olan teknik yirmi asirhk beseri deha
ve tekamiil mahsuliinden ibaret kuvvetli bir «mo-
yen»den baska bir sey degildir. Garp musiki tek-
nigi dinya musiki teknikleri iginde en yulksek
tekamiile mazhar olmus en kiymetli ve kudretli
bir musiki vasitasidir. Onu biz de alacak ve diger
medeniyetdaslanmiz gibi deha-y1 musikimize va-
sita yapacagiz.

Iste milli musiki: milli ruhu, milli dehay: aza-
mi kudretli vasita Garb tekniginden baska bir sey
degildir. Milli nagmelerimizin Garb teknigiyle te-
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rennimiinden hasil olacak musikidir ki milli ve
asri musikidir. Garb «tonalite modern»e muha-
lif, her biri bash baslina bir ‘mode’ olan ve seyir-
leriyle «modiilasyon»u, geyrek sesleriyle dahi ar-
monizasyonu selb eden, «evcara, nihiift» gibi ma-
kamatla <«darb-1 fetih, berefsan, devr-i hindi, ka-
takofti» gibi diimtek usullerinden ve <kar, nakis,
semai, gibi formlardan ve malum sazlardan mii-
rekkep musiki milli degil eskidir, Asri ve milli
olmasi i¢in milli ruhu asnn en kudretli vasitasiy-
la terenniim etmesi lazimdir.

Ruh-1 millinin bir pesrev veyahut bir sarki
formu icinde Saba veyahut Neva gibi makamlar
ve ut, kanun gibi sazlarla terennimiini disiini-
niliz. Bir de milli motifleri «temler» seklinde kul-
lanarak en biylik musiki «manifestasyonu» olan
«senfoni, formu icinde garp teknigi ve garp or-
kestrasi ile icrasini tasavvur ediniz. Birinde eser
en nihayet Istiklal marsimiz, digerinde de mese-
la Beethoven’'in Heroik senfonisidir. Misal olarak
aldigimiz bu iki eser, ruh-1 milliyi terenniime va-
sita olan vasitalarin kudretlerini pek celi surette
ifade eden iki nimunedir. Beethoven'i Beethoven
yapan, elindeki vasitanin miikemmeliyeti oldugu
gibi, bizde herhangi birimizi hi¢bir sey yapma-
yan sebep de elimizdeki vasitanin iptidailigi ve
kudretsizligidir.

Binaenaleyh mesele basittir. Yapilacak sey,
Garb san’atin1 elde etmek, garbin teknik zevkine
varmak, sonra, orijinalite menba1 ve zemini olan
halka inip, halk zevkiyle mutezevvik olmak, ec-
nebi tesirleri gérmemis halka motiflerini garp tek-
nigiyle terennim etmektir.
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Bizde musiki muadelesinin hallini baska dus-
turlarda arayanlar ve mesela «<Biz kendi kendi-
mize, kendi musikimiz iginde tekamil etmeliyiz,
her ikisini meczederek bir seyler yapmaliyiz, Garb
en nihayet bize vasil olacaktir, beklemeliyiz» di-
yenler, hayallerinin tahakkuklarina hi¢gbir zaman
sahit olamayacaklardir. Mistakbel her sey, her
inkilap ancak o teknikleri kabulden sonra ola-
caktir. Ancak o sartla biz istikbalden Umitvar ola-
biliriz. '

Bunun haricinde yapilan cemiyetlerin, ocak-
lann. vesairelerin fen ve san’atla aldkalar1 yok-
tur. Evet, eski musikimizi ihya edecegiz. Fakat,
ikame igin degil, tarihi bir san’at1 muhafaza igin...
eski edebiyat1 ve mesela Nedim’i tarihi bir zevk-1
edebi ile mutalaa ediyorsak, mesela Dede mer-
humu da ayni tarihi zevk-i musiki ile galacak ve
dinleyecegiz. Yeni musikide yeni zevk, eski zevke
kaim olacaktir.

Hi¢ siphe yok ki yeni san’at halk ve avama
hitabedecek degildir. Yeni san’at miinevver zim-
renin san’atidir, Ondan zevk almak, onun este-
tigine ermek kuvvetli bir ediikasyonla kabil ola-
caktir. San’at teknigi derece-i miikemmeliyeti nis-
betinde terbiye ister. Terbiye-i musikiye almamis
bir ruh ancak iptidai bir musikiden zevkyab ola-
bilir. Cinkil ruh iptidaidir. Teknik musikiden zevk
almak i¢in kuvvetli bir «ediikasyon mizikal» la-
zimdir.

Faraza senfonik bir konsere gidiyoruz ve me-
sela Beethoven'in senfonilerini dinleyecegiz. Ev-
vela senfoni nedir? Bunu bilmek icabeder, sonra
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dinlenilen senfoninin mevzularina, miellifin ha-
yat ve san’atina vakif olmak gerekir.

Eger biz, bu serait-i ruhiyeyi ve terbiyeyi ha-
mil olmadan salona girecek olursak, garp musi-
kisinin en yuksek manifestasyonu bizim igin bir
gurllti ve en yliksek dahisi de bir gliriiltiiciden
baska bir sey olmayacaktir ki hayatin bu ilahi ve
maverai nagamatindan nasibedar clmamak insa-
ni bedbahtligin en yuksek derecesidir.

Hiilasa, bir san'at ki teknigi miitekamil ve
kudretlidir, o san’attan zevkyab olmak igin o de-
rece kuvvetli bir ediikasyona tesdhib etmek la-
zimdir.

Mistakbel milli musikimiz béyle bir terbi-
ye-yi musikiyeyi icabettirdigi igin onun yuksek
estetigiyle bir «ilm-i tesiriye, yasamak isteyen mu-
siki asiklar1 bu terbiyeyi almaya gayret etmeli-
dirler.

Memlekette milli ve asri musikiyi tesis edebi-
lecek kudrette olanlarin basinda Musa Sireyya
Beyefendi bulunmaktadir. Onlardan sonra, halk
zevkine varmak sartiyla Cemal Resit Beyefendi
gelirler,

Manas ve Radeglia Efendiler de bu ekole yar-
dim edebilmek icin lazim gelen teknik kudretini
haiz san’atkarlardir.

Bu zevat haricinde hi¢ kimse bu inkilabin
kahramani1 olamaz. S6ziime nihayet vermeden
edas1 lizerimize bor¢ olan bir siikrani arzedelim :
Vali-i Vilayet Haydar Beyefendi Hazretleri eser-
leriyle memleketin ati-yi musikisini temin buyur-
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muslardir, Musikimiz istikbalini miisarunileyhe
medyun olacaktir. Va'z1 esas merasimi kuvve-i
karibeye gelen konservatuarin munasip mahal-
line bani-i muhteremin biistiini rekzetmek vazi-
femiz olmalidir. Memlekete higbir padisah, hig-
bir sadr-1 azam, higbir vali, cihan san’atina kar-
sl ylzumizi agartacak bu kadar medeni bir eser
hediye etmemislerdi. Hami ve bani-i san’atin be-
ka-y1 nami icin yalmiz bu eser kafi ve fazladir
bile. Genglik o eserin kadr ve kiymetini bilip, cid-
di bir ideal ile miuesseseye kcsmali ve tefeyyliz
etmelidir. Miessese hédimlerini tarih minnetle
yad edecektir.

Halil Bedii (Yo6netken)

(Dariilelhan Mecmuasi, Sene 1, No. 3,
1 Haziran 1340, sayfa 129 - 132)
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EK 4

YENI MUSIKIi DIREKTIFINI NASIL VERECEGIiz?

Musiki islerimizin her. yerdeki gibi munta-
zam bir makine halini gostermemesinin ve mun-
tazam bir halde bulunmamasinin sebeplerini yal-
niz parasizlikta, musiki elemanlarindan mahru-
miyette ararsak hata etmis oluruz. Bu intizam-
sizligin gizli sebepleri vardir : Ezclimle, «<Yeni Mu-
siki hareketi, derken ne yapilacagini, ne yapmak
lazim geldigini kimse bilmiyor; degil halk, hatta
meslekten olanlann ekseriyeti bile bundan biha-
berdir. Tanzimattan beri tekerriir etmis bir ta-
kim musiki islerinin oldugu gibi idamesinden basg-
ka birsey yapmiyoruz: Orkestramiz varsa onun
repertuari, ¢alanlarimiz varsa onlarin seviye ve
adetleri; anlamayanlarimizin keyfi ve kemmi va-
ziyetleri, umumi zihniyetler degismiyor; ortada
O6yle miphem bir musiki muhiti var ki tesirinden
en zeki gencleri telkinle bile kurtarmak mum-
kiin degil. Her sey tedricen degisecek diyoruz:
Dogru ama, burada da hesabi olamiyoruz; me-
sela, bizden sonra ige baslayan Bulgarlar, Yunan-
lhlar bizi siratle geciveriyorlar...

Umumi efkara direktif vermekle ise ancak
sirat temin edebilecegiz. Musiki mekteplerimizin
ellerindeki programlar1 harfiyen tatbikten aciz
bulundugu bir sirada umumi efkara ltizumlu di-
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rektifleri vermekten dem vurmak biraz aykiri
gorinirse de, buna mecburuz. Musiki Miiessese-
lerimizin hakiki intizama girmesi de umumi ef-
karin disunceli ve ince arayip sik dokumasini
bilir olmasiyle imkan dairesine girecek degil mi-
dir?

Bu isi en iyi temin edecek kuvvetler, yaz,
musiki kitaplan, musiki mecmualar olabilecek-
tir; gazeteler ve biitiin mecmualar taninmis mu-
siki muharrirlerine yer vermelidirler. (Taninma-
mis musiki muharrirlerinin yazilarini nesirden de
o nisbette ¢ekinmek lazimdir.) Bu yazilarda mu-
siki meseleleri popiilarize edilmege c¢alisiilmaldir.
Matbuatimizda gergi isi anlayanlar bulunuyorsa
da heniz mesele kafi derecede genisleyemedi; mu-
siki muharrirlerinin fisebilillah calistirilmasi1 her
zaman i¢in mimkiin olamayacagi hala a.nlaslla.\-
mada.

«Musiki Direktifi» tabirinden ne anliyorum?
Vaktile her miinevver Tiirk, Alaturka musiki sa-
hasinda, saz nasil ¢alinir, nasil dinlenir, kag se-
nede ve nasil 6grenilir, ciddisi ve adisi nedir, hat-
ta bir bestenin bilinyesini teskil eden makam ve
usul gibi unsurlar nelerdir bilir, herkesin hafiza-
sinda mikyas vazifesi gorecek sekiz on ciddi ese-
rin hatiralan yasardy; dimaglar igcinde muayyen
musiki telakkileri vardi. Bugilin ise, miinevverle-
rin ekseriyeti, konserde ne galinir, konser tarz ve
nevileri nelerdir, yeniden anlamak nedir, musiki
neden giriltili oluyor, armonik oluyor, neden
tahsili zordur, miicadeleye neden lizum var, bii-
tin bunlar bilmiyor. Mektep musiki tedrisatinda
bu vaziyeti daha iyi gormek mimkindir,
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Bir talebe, mitemadiyen alaturka mikyasile
hareket ediyor, neden ut alt1 ayda 6grenilir ve
pesrev bir senede calinir da yeni usulde keman
on senede 6grenilir? Musiki neden biitin ulam,
finun ve san’atlarin fevkinde olsun? Hem alela-
de bir ders olmasa sekizinci sinifta nihayete er-
mez ve haftada yalmiz bir kerre gosterilmez. Ala
tek seslisi dururken iki sesli musiki ne demek-
tir? Iste bitiin bu bozuk hissi kanaatler biyik
bir Avrupa merkezinin heniiz mektebe baslama-
mis bir ¢cocugunda bile yoktur; o her seyi dogru
hisseder.

Binaenaleyh, musiki islerimizin tanzimi hu-
susile ugrasanlar en evvel su bozuk kanaatlarin
tashihine c¢alismalidirlar. Avrupa merkezlerinde
yasamayanlanmiz bu ihtiyaci layikiyle duyami-
yor. Direktifi bizzat yiiksek musiki tezahtrleri ve-
rebilecektir diyorlar, ve isi zamana birakiyorlar.
(Musikinin kendisi) ile bu telkini yapabilmek za-
maninl beklemeye koyulurken halki da o musi-
kiye dogru siirmek yollarini disiinmiiyorlar.

Kanaatimce, yas1 ilerlemis mektepliler igin
musiki direktiflerini havi bir kitap nesredilmeli
ve musiki derslerinin bedii gayelerinden kismen
fedakarlik yapilarak genglere bunlar okutulma-
Iidir. Bu yapilmazsa musiki dersleri ¢ocuk man-
tikinin delaletleri iginde kendi kiymetini kendi
kendine tenzilde devam edecektir. Bbéyle tenvir
edici bir kitabin dokuz ve onuncu \smlflarda fel-
sefe dersleri yaninda tedrisi de pek 4l4 mumkiin-
dur. Musiki, bir (Kitle) mes’elesidir; gelecek ne-
silleri hazirlayacak bilhassa valideleri ve kiz mek-
teplerini bu gibi mebahisle techiz mecburiyetin-
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deyiz. Isi bu suretle ta genclikten temin ettikten
sonra matbuat ve nesriyat mutebaki direktifleri
muayyen minevver zumreler nezdinde kolaylas-
tinr.

Senelerdenberi ilizerinde 1srar ettigim bu
mes'ele, tamamile memleketimizin su iginde bu-
lundugumuz inkilap senelerile alakadar hususi ve
milli bir is oldugundan nazari dikkate alinmasini
bir kere daha temenni edecegim.

Kosemihal zade
Mahmut Ragip
(Musiki Dergisi, Say: 1, Mart 1931, s. 2-3)






5. BOLUM

GELENEK, TUTUCULUK ve KLASIK
TURK MUSIKISl

Klasik Tiirk Miizigine yakistirilan isimler ara-
sinda «Turk Sanat Musikisi», <Alaturka», «Divan
Mizigi», «Osmanli Sehir Miizigi»nin yanisira
«geleneksel mizik» deyimine de sik sik rastlariz.
Sozkonusu 6zglin gelenegin ¢oktan beri kaybol-
dugunu bilir, ama bu deyimi pek yadirgamayiz.
Gelenege bazan duyulan yakinlikta 6zlemin (nos-
taljinin) 6zel hazzi m1 yoksa gelenegin artik «asil-
mis» olmasinin verdigi tatmin mi agir basar, bi-
lemiyoruz. Ancak, bu tavirlarin ortak yani mesa-
fe duygusudur elbette.

Gelenek, naif ve bilingsizdir. Dogal ve kon-
vansiyonel ayirimimni yapmaz. Goérenek ve gergek-
lik o denli igige ge¢mistir ki, bu ikisi arasindaki
nedensellik iliskisi ya da tarihsel o6ncelik aras-
tirilmaz. Mesrulugu sorgulanmayan kiltlirel ger-
geklerin aktarildigr higbir halkasi eksik olma-
yan bir zincir so6zkonusudur. Bir kiltirel
«<norm»'un gegerliligi icin «eski» mi olmasi1 ge-
rekir, yoksa bu norm «gegerli» oldugu i¢in mi ¢ok
eskilerden beri yirirliktedir? Gelenek ve alal-
al tarih bilinci birbirini diglar. Klasik Turk Mi-
zigi geleneginin igine bdéyle bir tarih bilincinin
20. yuzyil baslarinda Rauf Yekta Bey sayesinde
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girmesi tesaduf degildir. Ancak, bunlar gelene-
gin 'dls etkiye kapali oldugu anlamina gelmez.
Klasik Tuirk Muzigi, 18. yuzyilin ikinci yansin-
dan itibaren bazi yabanci etkileri 6ziumseyip
adapte etmesini bilmistir. Tanburi Emin Aga'dan
Refik Fersan’a kadarki stilistik evrim ¢izgisi, ma-
kam kullanimi, melodik yap1 ve bigimlerdeki de-
gisimler bunu belgeler.

Gelenegin keyfi olup olmadigl, dogayla ya da
pozitif akilla bagdasip bagdasmadiginin sorgu-
lanmasi, onun kaybolmaya yiz tuttugunun gos-
tergesidir. O zaman da gelenekgiler gelenegi sa-
vunmak durumunda kalirlar. Bu tepkisel savun-
ma kah gelenegin aslinda dogaya ve kanunlari-
na uygun oldugunu ileri sirmek, kah dayandig:
uzun deneyimin birikimini onun lehine bir kanit
olarak algilamak bigiminde ortaya c¢ikabilmistir.
Burada Hiiseyin Sadettin Arel’'in Klasik Tiirk Mii-
ziginde kullanilan tim ses ve ses araliklarinin
dogadan geldiklerini 1srarla kanitlamaya calisti-
g1 hatirlamamak elde degil. Ancak bu tur giri-
simleri gelenekg¢ilik olarak nitelendirmek olanak-
s1zdir. Kiiltiirel tutuculuk olusmustur. Gelenegin
yitmege yuz tuttugu donemde beliren tutuculuk.
bir bakima anti-gelenek¢i bir dénemin gelenekgi-
ligidir. Dede Efendi'nin Hacca —ve Olime— gi-
derken soéyledigi rivayet olunan «<bu oyunun ar-
tik tadi1 kalmadi» s6zini, darbe yiyen gelene-
gin, farklihginin bilincine varinca intihar dahi
edebileceginin bir 6rnegi olarak géren olabilir.

Klasik Tirk Musikisi igerisinde gelenekgilik-
ten "tutuculuga gecis, gelenegin dogal gelisimi,
kihik degistirmesi ya da sénilisi sonucu olmamis-
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tir. Bu miizigin, tipki Osmanl Imparatorlugu gi-
bi, bir yukselis bir de duraklama devrinden geg-
tigi, 19. ylzyilin baslanndan sonra artik yalniz-
ca kendini tekrar edebildigi, buyik besteci ye-
tistirip orijinal eser veremedigi savi kolayca ¢u-
ritulebilir. Klasik Tirk Muzigi, egemen gelenek
statiisinden varhgim ancak tutucu olarak belir-
leyebilecegi bir pozisyona igsel bir gelisim sonucu
degil, 1920'1i yillarda baz1 tepeden inme siyasi ka-
rarlar sonucu gelmistir. Turkiye'de muzik din-
yasinin bu soktan hentuz kurtulabilmis oldugu
sOylenemez.

Kars: konulamaz siyasi darbeler sonucu «top-
lumun gelismesinin gerisine, itilen Klasik Turk
Miizigi geleneginin yeniden gilindeme gelmesi ise
ancak misait siyasi kosullarin olusmasiyla mim-
kiin olabilirdi. 1970'lerden itibaren bu «tutuculu-
gun» yeniden prestij kazanip zaman zaman bir
«restorasyons» gorinimiine bilirinmesine de sas-
mamak gerek. Miiziksel restorasyonlar (o ana dek
«<ilkel. diye bakilan Barok Miizigin 19. yilzyilin
ikinci yarnsinin Avrupasinda yeniden diriltilmesi
buna bir diger érnektir) gelenek zinciri iyice kop-
tugu zaman belirir. Gelenek saf, tutuculuk biling-
li, restorasyon ise duygusaldir. Kesintiye ugramig
ya da gudiklesmis gelenekle baglantiy1 tekrar
kurmaya calisir.

Kendini yeniden tlretme kosullarindan, top-
lumsal ve ideolojik dayanaklarmmdan mahrum bi-
rakilmis bir hayalin canlandirilmasi gibi bir sey
bu. Bu restorasyon girisimlerinin tlilkemizde kus-
kusuz en 6nemli érnegi islup, yorum ve icrala-
nyla Nevzad Atlig yonetimindeki Devlet Klasik
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Tirk Miizigi Korosudur. Onuncu yilin1 yakinda
dolduracak olan bu koro duygusal bir restoras-
yon idealini igeren bir yorum modeli yerlestir-
mektedir. Herseyden 6nce yapilan miizik bizzat
Nevzad Atlhig'in «<Klasik Tirk Musikisinin son bes-
tecisi» diye adlandirdign Suphi Ziya Ozbekkan
(1887 - 1966) ile kapandig farzedilen bir done-
min mizigidir. Diger yandan, bir 16. yizyil Kar-
nin ya da bir 17. yizyil Mevlevi Ayininin, beste-
lendikleri déonemde nasil yorumlandiklanni (Kla-
sik Tirk Mizigi hakkindaki muzikolojik arastir-
malann su anki durumunda) bilmemize imkan
yoktur.

Restorasyonun bu noktadaki geliskisi bir yan-
dan eskiyi sirf eski oldugu icin makbul sayarken,
bir yandan da eserleri ister istemez kendi yorum
sliizgecinden gegirmesinden kaynaklanir. N. Athg
ve korosunun miikemmel fakat donuk, saglam ol-
dugu kadar dakik, ytlizeysel ve yeknesak icrala-
n —<«gercgek gelenegin» bir parcgasi olabilme san-
sina sahibolmus Mes'ut Cemil ve Rusen Ferit
Kam'in koro yonetimleriyle karsilastirirsak— as-
linda <ge¢misle gelecek arasinda képri kurmak»
yerine bu ikisi arasmndaki ugurumu derinlestir-
mektedir. Ayrica, Klasik Tirk Miziginin eskiler-
den bugiline uzanan bir kiltir devamhliginin par-
casl olarak algillanmadigl da hatirlanirsa, bu «res-
torasyon» girisiminin kiltiirel boslukta ni¢in yan-
kilanamadig1 belki daha iyi anlagilr.

122 )



6 BOLUM

' ORHAN KAHYAOGLU iLE KONUSMA

ORHAN KAHYAOGLU: Ilk akla gelen, Tiir-
kiye'de «Tirk Klasik Mizigi»nin ne olduguna ilis-
kin bilgilerimizin olduk¢a sinirli oldugu gercegi.

Soracagim ilk soru teknik igerikli, Yani Kla-
sik Turk Miizigi'nin yapisiyla ilgili. Bu miizigin
<-makam yapisl, hakkinda neler séyleyebilirsiniz?
Bunun diger mizik yapilarindan farki ne?

CEM BEHAR : Neresinden baslayayim? Bir ke-
re makam, Tirk miizigine 6zgu bir sey degil. Tim
Ortadogu miiziklerinde var. Cogu kez makam de-
yimi yabanci (Avrupa) literatirdeki «<Mod» un
karsiigi olarak alinir. Bu yanhs. Soyle ki; bati
muziginin bu ¢agda kullandig1 ya da Eski Yunan
muziginin ya da Bizans miiziginin kullandig1 mod-
lara bakacak olursak, Modlar, bir skala olarak,
«]a bir» den baslayip, <la iki, de biten veya «Sol
3» den baslayan, «Sol 5. de biten 7 veya 8 ses ih-
tiva eden bir ses dizisi olarak algilanir. Ve bu ses
dizisinin ¢inde gezinen melodilere «mod’a ait me-
lodiler» adi verilir. Makam sadece bu degil. Tabii
evvela bir ses dizisidir ama bunu «ses dizisi. ola-
rak tanimlamak, O'nun zengin igerigini gidik-
lestirmek anlamina da gelir. $oyle ki, faraza, rast
makami, sol sesinde baslar (rast dedigimiz seste
baslar) bu sesden sonra yukan dogru birtalkim
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seslerde gezinir; bir takim yerlerde durur melodi
ve nihai olarak rast sesinde biter. Ama o6nemli
olan rast dizisinin rast makaminin kullandigi ses-
ler degildir. Bu seslerin iginde gezinme ve seyret-
me bicimidir. Yani, bir makam bence herseyden
once bir seyirdir. Bir melodik gezinmedir. Bir ma-
kama karakterini veren bir melodik gezinme bi-
¢imidir. Kullandiklar: ses skalas1 ve ses dizisi ay-
n1 olan fakat sadece kullandiklar: tipik melodiler-
le, melodi parcaciklariyla birbirlerinden ayrilan
makamlar vardir. Onun igin eski edvarlarda (eski
Klasik Tiurk. Mizigi Teorik Mizik kitaplar1 de-
mek) makamlar her zaman «seyir» olarak tanim-
lanir. Su diziden veya su seslerden olusur diye
tanimlanmaz. Bir melodik isleme, gergef olarak
tarif edilir. Ve 20. yy. basinda, 1930’larda 40'larda
Klasik Tirk Miziginin sistematizasyon deneme-
lerinden biri olan Hiiseyin Sadettin Arel ve Sup-
hi Ezgi'nin giristikleri nazariyat denemeleri, ma-
kam siniflandirma denemelerinde, makami énce-
likle bir ses dizisi, bir dortli art1 besli olarak ta-
nimladiklar i¢gin bu bence esas olan fenomeni go-
zardi etmislerdir. Boyle bir tanim yanlis bir ta-
mumdir. Yani istediginiz bir profesyonel miizis-
yene, sorun, bir makam herseyden 6nce bir me-
lodik érgudir. O denli bir érgudur ki, o kitap-
larda bu melodik 6rgiiye kullandig: seslerden ve
kullandig: ses dizilerinden ayn ve onlarin istiin-
de bir anlam verilmis ve makamlar tasidiklari
espriye gore, tasidiklar: ruha goére sik sik sinif-
landinlmislardir. Sabah ¢alinacak makamlar, kus-
luk vakti ¢alinacak makamlar, ikindi vakti gali-
nacak makamlar, gece vakti ¢alinacak makam-
lar. Insanin kendi bedeni ve biinyesiyle yahut ge-
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zegen ve yildizlarin hareketiyle, iliskili makamlar
gibi bir takim siiflandirmalar yapilmistir. Yani
6nemli olan kurulan melodik 6rgiliniin niteligidir
(daha ayrintil1 bir tanimin1 yapip yapamayaca-
gim1 bilemiyorum). Ayrica tabii makamsal mii-
zik, niteligi icab1 monodik bir miuziktir. Polifonik
bir miizik degildir. Hem makamsal olan hem po-
lifonik olan mizik denemeleri vardir ama bun-

lar tutunamamis, basarisiz denemeler olmuslar-
dir.

ORHAN KAHYAOGLU: Bu olduk¢a yeterli
bir agiklama.

Benim aklima gelen nota olayinin bu yapi-
nin iginde var olmamasi; notalarin giindeme gel-
mesi ve «yazl» nin her seye ragmen belli ¢evre-
lerde belli bir islevi oldugu halde, nota olayimn
bu miizikal yapida bulunmamasi.

CEM BEHAR : Bence bir kere her seyden 6n-
ce Tiurk Klasik Miziginde yazilh notanin kulla-
nilmamasina o kadar saskinlikla bakmamak la-
zim, Bugilin hangi <hafif, mizikte ya da cazin
hangi kesimlerinde nota kullanilir? Bir bakiniz;
yoktur boyle bir sey, ya da ¢ok nadirdir. Sadece
kullanilan notalar belli bir hatirlatma, yahut da
belli akorlarn veya belli temalar1 hatirlatici nite-
likte kigik kugiik notalar kullanilir. Bugiin alin
bir caz plaginin herhangi bir parcasinin notasini
aramaya kalkin; birazcik gilerler size. Dolayisiy-
la Osmanlhi Miizigi'nde notasizlig1 yazisizhig1 sa-
sirticl olarak gérmemek lazim. Bu, bugln de var.
Yani, gegen sene basima geldi. Bir mizik ve par-
tisyon, muzik aletleri ve plaklar-kasetler, mizik
notalar1 satan bir diikkkanda, Ingiltere’de, Beat-
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les'in bundan 20 sene 6nce yapilmis miziklerin
notalarimi1 biliyliik bir zorlukla bulabildim; o da
hepsini degil. Yani bugiin, giin be gin yapilan ak-
tiiel miizikte Bati'da nota kullanmanin vazgegil-
mez bir 6ge oldugu fikrine de saplanmamak ge-
rekir. Bu dogru birsey olamaz. Dolayisiyla 500 yil-
lik bir sureyi kapsayan Osmanl Klasik Turk Mii-
zigi geleneginde notasizhik-yazisizlik olgusuna da
o kadar saskinlikla bakmamak; bunu 6zellikle bir
kompleks konusu da yapmamak lazim. Simdi,
bunlarin, bu notasizligin, mizikte yazisizligin,
miizigin gerek 6gretilmesinin gerek icrasinin, ge-
rek aktariminin, gerek yorumunun kagida dokil-
mus nota olmaksizin yapilmasinin nedenleri
bambaska. Yani Osmanli toplum yapisinda, Os-
manli'da 6gretim sisteminde, Osmanli’’da esnaf
loncalarina ait bir yapiya sahip olan miizik 6gre-
tim ve aktarim sisteminin i¢ yapisinda aramak
gerekiyor.

ORHAN KAHYAOGLU : Yazilarinizdan birin-
de Tirk Klasik Miizigi'nin «Taksim» ile Caz Mii-
zigi'nin <«emprovizasyon» arasindaki iliskiden s6z
etmistiniz. Bu oldukga ilging ve 6énemli bir bag-
lant1 kanimca. Toplumsal arka plani sorgulamak
ayn bir sorun; Bu benzerligi biraz agar misimiz?

CEM BEHAR: O, taksimin ve miizisyenin ir-
ticali miizik yapmasim yani dogaglamadan mii-
zik yapmasini yine notasizliga baglamak mim-
kin. Soyle ki, belli bir eserin kagida dokilmiis,
kaliplasmis ve kemiklesmis basgka tiirli icra edi-
lemez bir abide sekline dénilismiis notas1 mevcut
olmayinca, her icrada bu eseri birazcik degisik
bir sekilde yorumlamak veya bir-iki ses, bir-iki
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nota eklemek —esas kalib1 bozmamak kaydiyla—
degisik bir yorum getirmek, sahsi bir lezzet ek-
lemek miumkiindir. Ayrica, yorum bicimi de, ak-
tarim bicimi de icra edenin kisisel zevkine ya da
mensup oldugu icra ekoliine bagiml oldugu icgin,
bu noktada caz'la bir benzerlik bulabiliriz.

ORHAN KAHYAOGLU : Bu herhalde aym za-
manda bir 6zgilirliik ortakligx1 da getiriyor. gin-
deme,

CEM BEHAR: Evet, ama bu o6zgirlige hig-
bir zaman icra edilen eseri deforme eden, onu
¢igrindan ¢ikaran, onu soysuzlastiran bir 6zgir-
lik olarak bakilmadi. Bence dogal olarak icra-
ciya ve yorumcuya, dogal olarak sahip oldugu
o0zglrligi tanimak seklinde oluyor. Ayrica biraz
6nce soz ettiginiz taksim olgusu da c¢ok 6nemli.
Buglin kaybolmaya yiiz tutmus bir sey. Yani her-
hangi bir sazin veya sesin belli bir s6z lizerine
veya Ella Fitzgerald'in sik sik yaptig1 gibi ma-
nasiz sozler lizerine Tiirk Mizigi'nde «Terelelli
Terelelli, gibi birtakim terenniimler lizerine tak-
sim yapmasi o 6zglrligiin mutlak bir sekilde or-
taya cikmasidir. Bugin bir Tirk Miuzigi icracist
boyle bir taksim yaptigl zaman amag nedir? Ama-
cy; bir, virtuoéziitesini ortaya ¢ikarmak icracinin;
iki, taksimi icine oturttugu makamin tiim ince-
liklerini igine oturttugu makami zenginlestirmek.
Cinkd iyi bir icrac1 yapitimi icra ederken konus-
mamizin basinda s6z ettigimiz gibi 6rgii ve mo-
tifleri zenginlestirmek imkanini taniyor. O da me-
lodik 6rgi dagarcigina yeni seyler katar. Tipki
Jan Garbarek'in saksafon solosunda oldugu gibi.
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ORHAN KAHYAOGLU: Yani bu, tekrardan
¢ok bir «<yaraticihiks oluyor herhalde.

CEM BEHAR: Tabii. Bir hikaye anlatirlar,
1. Diinya Savasi 6ncesinde Alman Imparatoru
Wilhelm, Turkiye'ye gelmis. Meshur sazende
Tanburi Cemil Bey'i saraya c¢agirmislar bir kon-
ser vermesi i¢in. Alman imparatoru’'na énce bir-
seyler calmis, sonra da bir taksim calmis. Tak-
simden sonra Imparator, Cemil Bey'i durdurmus,
‘bunu tekrarla’ demis. O da, ‘tekrar edemem’ de-
mis. Yani adama bunun tekrar edilemeyecegini
zor anlatmislar.

ORHAN KAHYAOGLU : Bat1 goziiyle ilk asa-
mada baktigimizda 17.-18. yy.'da her yoénlui bir
gelisme silireci yasaniyor. Bu gelismeye paralel
olarak da kapitalizmin nasipleriyle bir «profes-
yonellik» olgusu herseye girdigi gibi muzige de
giriyor. Tiirk Klasik Miizigi'nde ise, hemen hemen
19. yy.'da dahi son bir-iki on yilina kadar profes-
yonel miizisyen olaymm pek goéremiyoruz. Bunun
mantigin1 nelere dayandirirsiniz?

‘ CEM BEHAR: Bir kere Tiurk Klasik Miizi-
gi'nin gelisim ¢izgisinin Osmanh Imparatorlugu’-
nun, o s6zu edilen, ylikselis, duraklama ve geri do-
nis cizgileriyle hi¢ uyusmadigin1 séylemek isti-
yorum. Klasik Tirk Mizigi'nin altin devri 19. yy.
dir. Ozellikle 1. yans), fakat 2. yans: da (dyle).
Bunu sadece belirtmekle yetiniyorum. Bunun se-
beplerini bugin tam bilemiyorum. Tiirk Miuzigin-
de inkirazin, tereddinin baslangi¢ tarihi 1926'dir.
Burada, bu gerilemeyle ilgili pek yaygin bir yan-
lisa isaret etmek gerekiyor. Adnan Saygun’un ag-
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zindan dinleyelim: <Eski Turk Musikisi dedigi-
miz teksesli musiki, uzun yillar boyunca gelismis
ve onsekizinci ylizyilda zirvesine ulastiktan sonra
sadece kendini tekrar eder olmustu. (Gosteri, sa-
y1 16, Mart 1982, s. 65). Geleneksel Tirk Miizigi-
nin yozlasmaya baslamasinin basglangic1 18. yuz-
yil degildir. Tirk musikisinin, en ytliksek eserlerini
17. ve 18, yuzyillarda verip ondan sonra duragan-
lagarak fiilen geriledigi, yani Osmanh Impara-
torlugunun evrim ¢izgisine paralel olarak seyret-
mis oldugu tezine maalesef cehaletten baska bir
ad vermek mumkiin degildir. Geleneksel Tiirk
Miiziginin kendini tekrarlamaya baslamasina ta-
cih disirmek gerekiyorsa, bence 1923 rakamini
tutturmaya calismak daha dogru olacaktir. Kisa-
casl, Turk Miziginin duraganlagsmaya baslama-
sin1, daha bir¢oklarinin da yaptig1 gibi, Bat1 Mii-
zigiyle temaslarina su ya da bu sekilde bagla-
mak, tek sesli olmas1 dolayisiyla ‘geri’ ya da ‘il-
kel’ oldugu savindan ayirdetmek miumkiin degil
Turk Miuziginin 6gretilmesinin tamamen yasak-
lanmasi yerine, bu muzik camiasinin ytizyillar bo-
yunca kendi i¢cinde olusturmus oldugu egitim ve
iletisim sisteminin kurumlastirilmasi yolu segile-
bilirdi. Ama Cumhuriyet déneminde miizik poli-
tikasi, miizige politikayr karistirmak bigiminde
tecelli ettiginden, sonu¢ béyle oldu.

Profesyonel miizigin miizisyenler arasinda
azinhkta olmasi olgusuna gelince. Bir kere Tiirk
Klasik Miizigi'nin icra edildigi mihraklar ve g¢ev-
releri sayacak olursak, bu mihraklar arasinda bir-
kac tanesi s6z konusu. Once saray var. Sonra tek-
ke ve zaviyeler var, yani saray dis1 dinsel gevre-
ler var. Ondan sonra dénemin biiyiik kentleri, Is-
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tanbul, Selanik, Edirne, Bursa gibi kentlerinin ay-
din ve musikisinas mubhitleri var,

Simdi bunlardan higbiri digerine ustiin degil
aslinda. Klasik Tirk Miizigi'nin bu ¢ yerinde
miunhasiran (exclusively) gelismis oldugunu soy-
lemek mimkiin degil. Bu bdyle olunca, profesyo-
nel miizisyenlerin saray ve saraya ¢ok yakin gev-
relerde ortaya cikabilecegini gériiyoruz. Iste. tek-
keler, camiler, tarikatlar i¢in yapilan tasavvufi
nitelikteki muziklerde profesyonellik zaten s6z ko-
nusu degil. Orada <profesyonellik» kavrami zaten
bunlara uygulanamaz, Diger uc¢lincu kesim ise,
zaten nitelik icab1 amatoér olmay1 gerektiren bir
gevre. Dolayisiyla «profesyonel miizisyen» ler nis-
peten az olmustur. Mizigin 6gretim ve aktarim
sistemi de bu profesyonelligin disinda gelismis.
Klasik Tirk Mizigi gevreleri icerisinde paral 6g-
retim yapan kurumlar olgusu 1880’lerden sonra,
birtakim bireysel miizisyenlerin, «benim musiki
birikimim para edermis, ben parayla 6greteyim=»
demesiyle ve ikincil bir olgu olarak ortaya Giki-
yor. Dolayisiyla bu 6gretimde de profesyonellik
yok belli bir tarihe kadar.

ORHAN KAHYAOGLU : Bir tasavvuf kiiltiri
ve muzigi var ve bu tasavuf kultiri Klasik Tirk
Miizigi'nden daha da eskilere dayaniyor sanirim.

CEM BEHAR: Simdi, Tasavvuf Muzigi dedi-
giniz seyin, Klasik Tirk Mizigi'nden daha eski ve
daha kokli oldugunu soylemek yanhs. Klasik
Tirk Mizigi'nde bir eseri bu gelenege mal ederek
tarihlendirmemiz gerekirse bu tarihlendirmede gi-
debilecegimiz en eski donem 16. yy.in 2. yarisi-
dir. Veya 16. yy.1n ortasi. Bu ylizyilin ortasindan

130



o6nceki higbir eserin Turk Klasik Mizigi gelene-
gine kesinlikle ait oldugunu séylememiz miiziko-
lojik agidan mimkin degil. Tasavvuf miizigi ile
ilgili de ayn1 seyi sdylemek lazim. Biri, birinden
6nce degildi. Burada bir 6érnek vereyim. Bugiln
Klasik Tirk Mizigi icra eden topluluklarin bir-
¢ogunda 14. yy.1n sonuyla 15. yy.1in ilk yarisinda
yasamis olan Abdilkadir Meragi'ye atfedilen bir
siri eser dolasir piyasada. Oysa birazcik yakin-
dan bakarsak, bu eserlerden higbirinin sézkonu-
su Abdiilkadir Meragi'yi ait olmadigin goririz.
Meragi, 17. ve 18, yy.larda bestelenmis bir ta-
kim eserlere «aidiyet» atfedilen mitolojik bir kisi
haline gelmistir. Ve biraz 6nce dedigimi tekrar-
hyayim, 16. yy.in ortasindan o6nce higbir eser
icin Klasik Tirk Miizigi gelenegine kesinlikle ait
oldugunu sdylememiz miizikolojik agidan mim-
kin degil. Tasavvuf miizigi ile ilgili de aym seyi
s6ylemek lazim. Biri- birinden 6nce degildi. Ve bi-
raz 6nce dedigimi tekrarliyayim. 16. yy.in ortasin-
dan 6nce higbir eser i¢gin Klasik Tilirk Miizigi gele-
negine aittir diyemeyiz. Dolayisiyla Tasavvuf Mi-
zigi'nde oncelik de s6z konusu degildir. Benim
sahsen bildigim, en eski Mevlevi ayinini en eski
tekke ilahisini 16. yy.dan o6nceye goétliirmek
mumkin degildir. Yani dolayisiyla bu bir mi-
zik geleneginin baslangi¢ yerini saptamak isti-
yorsak, bunu Klasik Tirk Miizigi i¢in 16. yy.in
ortas1 —aksi veya gerisi ispat edilinceye dek—
demek lazim. Bu doért yiz yillik bir gelenek de-
mektir. Daha 6ncesinde, bu gelenek neyin sente-
zini saglayip, kendi basina bir gelenek haline gel-
mis? Ne kadar Bizans, ne kadar Arap, ne kadar
Fars, ne kadar ‘Turk’ 6zgilin katkis1 var? Onu su
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anki bilgi dlizeyinde mizikolojik agidan bilmek
mumkun degil. Ama, tekrarliyorum, Tasavvuf
Miizigi'nin kronolojik 6nceligi diye birsey so6z ko-
nusu degil. Ama Tasavvuf Miuzigi ile ilgili apayri
seyler de soylenebilir. Ozellikle, Klasik Tiirk Mii-
zigi gelenegi icinde 6ziimsenmis o6zelligi, «ilislup
o6zelligi» ve «fonksiyon 6zelligi». Fonksiyon 6zel-
ligi, dolayisiyla birtakim uslup farklilhiklan ortaya
¢ikmis olmasi. Tasavvuf Miizigi dedigimiz zaman
ise... Once ¢uk genis bir spektrumu kapsiyoruz.
Son derece basit bir yap1 ve melodik bilesim ola-
rak son derece basit Tekke ilahilerinden ve Bek-
tasi Nefeslerinden, son derece karmasik ve ade-
ta bir senfonik konser yapisi kadar karmasik Mev-
levi Ayinlerini kastediyoruz. Yani ne tek bir giz-
gi, ne de bir uslup var.

ORHAN KAHYAOGLU: Anlayabildigim ka-
dariyle Tasavvuf . Miizigi'nin ikinci plana atilisi
gibi birsey s6z konusu degil. Ama bunu tarihsel
olarak 16. yy. ortasindan Onceye yerlestirmemiz
teorik olarak miimkiin degil diyorsunuz.

CEM BEHAR: Yalniz, tabii, buglin bakiyor-
sunuz. Ahmet Ozhan San Sinemasi’'nda cagdas
Tasavvuf Miizigi konserleri veriyor. Ne icra edi-
yor bu adam orada? Ahmet Ozhan, sayg: duy-
dugum bir hanende, bir sarkici, bir okuyucudur.
Ne okuyor? Gec¢misten bugiline gelmis birtakim
tarikatlerin, Halveti, Sadi, Cerrahi tarikatlarinin
Zikir Ilahileri'nden bir demet okuyor. Ayrica ba-
zen birtakim Bektasi Nefesleri okuyor. Tabii bu-
gin Tekke ve Zaviyelerin kapatilmasindan 69 yil
sonra boyle bir seyin konser salonunda okunma-
s1 garip. Cunki 6yle bir Zikir [lahisi’'nin ikili bir
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fonksiyonu var. Bir esas fonksiyonu bir de sem-
bolik fonksiyonu. Esas fonksiyonu: Belli bir ta-
rikat erkani icinde yapilan ayinde bir dinsel fonk-
siyondur, pratik fonksiyondur. Sembolik fonksi-
yonu da dinsel duygulan birazcik yuceltmektir.
Simdi bugin ne o esas fonksiyonu kalmistir, ne
de bu ikincil fonksiyonu kalmistir bildiginiz ne-
denlerle. Dolayisiyla onlarin herhangi bir konser
pargasi gibi, bir konser salonunda icra edilmeleri
dinleyici agisindan bence bir sorun. Dinleyicinin
reaksiyonu neye bagh? Konser salonunda icra edi-
lirken ortalikta ne belli bir erkan igerisinde icra
edilmesi gereken bir dinsel téren var ne de din-
sel duygular var. Soyle ki, okuyucu agisindan bu-
nun algisi, bu miizigin etkisi neye dayaniyor? Bu
icra edilen muzigin algisi. O mizikten artik bu-
gun, Cumhuriyetten 63 yil sonra, <Eski Miizik»,
«Antika Mizik, olarak s6z etmek mimkin. Bu
ayni seyi, bir takim konserlerinde koroya bir Mev-
levi Ayini'nin biitliniini icra ettiren Nevzat Athg
icin de soylemek mumkiin Yani «Yasayan Tasav-
vuf Miizigi» diye bir sby yok bugiin. Ama yasa-
digin1 iddia eden bazi sarlatanlar var.

ORHAN KAHYAOGLU: Tirk Klasik Miizi-
gi'ne doénersek, bu miuzigi icra eden sanatginin
bilgi, beceriden 6te bir de <hafizasinin» islevi lize-
rinde bir yazinizda bayag1 duruyorsunuz. Hafi-
za’nin bu miizikal kiltir igindeki ayricaligini bu
soOylesi bliinyesinde tekrar 6zli bir bicimde acgik-
lamaniz mimkin mua?

CEM BEHAR: Tabii. Bu miizikte yaz1 s6z ko-
nusu olmayinca, belli bir repertuvar1 énce tret-
mek, sonra yeniden turetmek, sonra calmak, 6g-
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retmek ve aktarmak gerek; yani <«icra etmek»
icin esas dayanak hafiza unsuru. Yani belli bir
repertuvarin akilda ve ezberde tutulabilmesi 6ge-
si. Bu, bugtline kadar dahi gelen bir gelenek. Bu-
gin ben hala sik sik birtakim, hi¢ sevmedigim
deyimiyle «Tirk Sanat Mizigi» sanatcilan denen
insanlarin, ezberden okuduklar: eserlerin sayisiy-
la 6viindiiklerini biliyorum. Yani radyoda sarki-
c, icraci olan bir «Tirk Sanat Miizigi» sanatgisi-
nin, benimm ezberimde 2000, 1500, 800 gibi eser
vardir deyip 6vindigilina biliyorum.

Simdi, iki agidan 6nemi var bu noktada ‘ha-
fiza’ unsurunun. Bireysel agidan, bir de sistemin
butunliguy, mizik ldretim ve aktarim sisteminin
butinligli ve idame ettirmesi. Bireysel agidan ise
sadece bir baraj niteligi tasiyor. Hafizas1 kuvvet-
siz olan kisi kolay kolay iyi bir icrac, iyi bir mi-
zisyen olamaz. [ster Sazende olsun ister Hanende.

Bir de isin makro yonu var. Bir miizik Gretim
ve icra sisteminin kendini yeniden lretmesinde
hafizanin oynadigl harg roli var. Bu harcin o miu-
zik Ogretim icra geleneginin kendini yeniden tiret-
mesinde ortaya ¢iktig1 kritik bazi1 noktalar var.

Kritik noktalardan bir tanesi mizigi aktara-
nin aktarabilecek diizeyde bir lstadin taniminda
ortaya ¢ikiyor. Bir iistad mahfuzatinin ¢cokluguyla
tistad olur. Ikinci kritik nokta, (hafiza'y:1 én pla-
na ¢ikaran) yazi olmadig igin bir eser aktarihir-
ken ister.istemez kiigiik varyasyonlara, kiigik de-
formasyonlara ve melodi degisikliklerine tabi olu-
yor. Yani her araci degisik bigimde biliyor. Bir
eseri piyasa tavrinda icra etmek de mimkindiir,
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bir de ‘usul-i kadim tlizre’ icra etmek de miimkin
olabiliyordu. Dolayisiyla, hafiza, baz1 yorum ekol-
lerinin de ortaya ¢ikisina neden oluyordu ayrica.
Ama bu tali bir noktadir. Bir eserin birinin ha-
fizasinda olmasi, o mizisyene bir gurur vesilesi
teskil eder. Yani, hafiza olmadig: i¢in bir eserin
kaybolmasi, yaziya dokiilmesine bagiml degildir.
Bir eserin kaybolmamasi, o eserin miimkiin oldu-
gu kadar ¢ok 0grenciye ‘mesk edilmesi’ sayesinde
olurdu (simdi, mesk edilmesi diyorum; bu ayn bir
kelime. Bizim gtlinliik lisanimiza ‘ask olmadan
mesk olmaz’ seklinde dénilismiis). Yani, mesk as-
linda 6grenmenin bir tidrd. Mizik 6gretiminde
mesk sisteminin esas olmasi, hafizayl gerekli ki-
liyor. Gerektiginde mesk usuliiyle hafiza’nin ege-
menligi bir madalyonunun iki ayni-didaktik yu-
zu ashinda. O giin bir miizik geleneginin varolu-
sunun ana noktasi oluyordu hafiza. Sadece onun
bir eksikligini belirtemiyor. Yazi1 olmayinca bir
takim e<eserler, unutuluyor, eserler deforme olu-
yor, biri eseri bagka birine 6gretiyor, o da bas-
kasina Ogretirken eser bozuluyor, bu arada ‘tah-
rifata ugruyor’, vs. soylentilere 6nem vermemeli,
hafiza unsurunun var olmasi yani basindan beri
yazinin kullanilmamis olmasi 500 yildir bilakis bu
gelenegin kendini devam ettirmesini saglamistir.
Bunun tersten ispati da, iki Gii¢ tane uyanik nota
itcat etmeye kalkmiglar 16., 17., 18. yy.’da. Ama
notalardan higbiri kullanilmamis. Birer fantazi
olarak kalmis. Oysa bu notalar teknik olarak ¢ok
yararly, uygun diisen nota sistemleriydi. Ama
sistem bunlan kusmus, digslamis, reddetmistir
Musiki tstadlan o notalann kullanmayi bir ‘zil’
‘kigilltici bir sey’ olarak gormiisler. Hatta Bati
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Notas1 da 1870’lerden sonra basilip yerlesmeye
basladiktan sonra, uzun bir siire bu Bat1 muzigi
notasina bir ilgisizlikle, kiigimsemeyle ki bugiin
de bakanlar hala vardir. Ben de boyle bakanlar-
la bulunmusumdur. Bbéyle bakanlarin bana miu-
zik 6grettikleri olmustur.

ORHAN KAHYAOGLU: Az once soz ettigi-
miz gibi bu muzigin 19. yy.1n sonlarina dogru
ana oOzelliklerini yitirmeye basladigini gériiyoruz.

CEM BEHAR: Simdi hemen buna paradok-
sal bir sey sdyleyecegim. O dénemler en buyuk
besteci olarak bilinen Haci Arif Bey —bu ylzyilin
belki de en iyi bestecisi olarak bilinir— Klasik
Tirk Muzig'nin klasik formlarinin yozlasmasinin
bashca amili olmustur. Ve yaz1 da tarihsel ola-
rak da bu déneme tam manasiyla tekabiil eder.
Hemen soyle soylenebilir, Tirk Miizigi gelene-
ginin yavas yavas ¢ozlilmeye baslamasini kendi
basina ayr bir agiklama gerektiren bir fenomen
olarak gormemek lazim. Osmanli Mimari tslubu
nasil ¢oziildiyse ve bunu nasil izah ediyorsak,
ayn1 sekilde almak lazim. Efendim, Osmanh ge-
rek sivil gerek askeri vs. gerekse isterseniz mi-
marisinin degisim silireci neyse onu tarihsellik
igine nasil oturtuyorsak, bunu da ayni sekilde
oturtmak lazim. Buna, ayn tlirden ve ayn tel-
den bir izah aramamak lazim. Yani, kabahatlan
neyse bu isin, 19. yy.’da o'nun nedeni de budur.
Ayni1 dizeyde disinmek lazim. Ayn bir tarih-
sel aciklama serdetmenin gereksiz olduguna ina-
niyorum.

CEM BEHAR : Evet, yani sorun batililagsmak’-
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tan s6z etmekse edeyim, ama icinden kolay kolay
¢ikilamaz.

Klasik Tirk Miizigi geleneginin giderek ¢o-
zulip dagilmasinin gecirdigi safhalar ve seri-
ven yani, ayrintida tarihler itibariyle ve o6nce
udsluplar m1 dagildi? Yazinin, nota’'nin ve baska
bir sistemde miizik egitimine girmesine ne gibi
tek tek pratik sonuglara yol ag¢t1? Cumhuriyet'e
dogru giden surec¢ igerisinde, Cumhuriyet’i ha-
zirlayan ideolojik gevre —Mesrutiyetten sonra-
ki— acaba Klasik Turk Mizigi'ni hangi plana
oturttu? Iste bunlar, ayrintilardir. Ama seriiven
temel olarak, mimaryle, li¢ asag1 bes yukar1 ay-
nidir.

ORHAN KAHYAOGLU: Hemen 1925'deki,
Tekke ve Zaviyelerin kapatilmasina gelmek gere-
kiyor galiba. Konusmamiz 6ncesinde bundan ki-
saca sO0z etmistiniz. Simdi bu olgu'nun 6nemini
acabilir misiniz?

CEM BEHAR: Peki, daha once de sodyledi-
gim gibi, bu mizigin aktarim halklarindan bir ta-
nesi de dinsel miizigin icra edildigi Tekkeler ve
Zaviyeler idi. Bunlarin igerisinde aktarilanin sa-
dece tasavvuf miizigi cldugu sanilmasin. Klasik
eserler de bu yerlerdeki lretimin igcinde yer alr-
lard:. Eger Klasik Tiirk Miizigi geleneginin da-
gilmasinda ve giderek kaybolmasi1 sebepleri ara-
sinda 6nemli birka¢ tekil olay saymak gerekirse,
bu bireysel olaylarin igine ne Mesrutiyet girer,
ne Tanzimat Fermani girer, ne Arazi Kanunna-
mesi girer, ne de Cumhuriyet girer. Ama 1925'de
Tekke ve Zaviye'lerin kapatilmasi olayr girer.

137



Clinki bu olay, bir aktarim ve dgretim zincirine
sahip olan Tekke ve Zaviye'lerdeki Zakir Bagr'la-
nn bu bilgilerini ve bildikleri repertuan artik ak-
tarmamalar1 anlamina geliyor. Dolayisiyla bir
halka orada kopmus oluyor.

ORHAN KAHYAOGLU: Yani, neden, sirf
bu olmasa da, «Tirk Sanat Mizigi» olarak olus-
maya baslayan miizigin dagarciginin, daralan
bir yapiya birilineceginden de s6z edebilir miyiz?

CEM BEHAR: Yok, ben bundan daha radi-
kal bir kesintiyi kastediyorum. Cinki 1926'da Is-
tanbul Konservatuvari’'ndan Klasik Tiurk Miizigi
6gretimi kaldirildiga zaman, normal din dis1 Kla-
sik Turk Mizigi bestecileri 6lmediler. Bunlar
beste yapmaya yine devam ettiler, Ama 1925'de
Tekke ve Zaviye'ler kapatildign zaman, Zakirba-
si’'larin o tekekkeler igerisinde 6gretim yapmalari
durduruldugu zaman, tekke miizigi bestelenmesi
durdu. O 6zgilin mizik geleneginin nihai bir nok-
tasidir. O bakimdan daha énemli.

Bu muzigi sirdiren insanlardan bir tanesi
Munir Nurettin Selguk. Soyle ki, Klasik Tirk Mi-
zigi'nin s6zli icra tarihinde, dinsel kékenden gel-
meyen ilk meshur sarkici-icraci Selguk’tur. Yani
Selguk, ayn1 zamanda Hafiz Yasar, Hafiz Sami,
Hafiz Kemal, Hafiz Sadettin Kaynak’in g¢agdas:-
dir. Ve ayn1 zamanda, sesli eserlerin icrasinin mi-
hengini degistirmistr. Hicbir eserin sesli icrasi
Selguk’dan sonra, Ondan 6nce oldugu gibi olma-
mistir. Ama bu bir ilerleme midir? Ben pek o ka-
nida degilim. O gecisin bir sembolidiir Miinir
Nurettin.
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ORHAN KAHYAOGLU: Tirk Klasik Miizi-
gi Tarihiyle ilgilenen ¢ok az sayida insan var.
Ki bu, bir de ilgilenmekten 6te bu konu'yu ciddi-
ye almaksa.

CEM BEHAR: Klasik Tirk Miizigi ile ilgi-
lenenler az sayida degil. Ilgilenen bir sirii insan
var. Ne kadar yazi-gizi Gsluplann nostaljik ve ha-
masi nitelikteyse de ilgilenen ¢ok var.

ORHAN KAHYAOGLU: Benim sormak is-
tedigim, bu ilginize gére konuyla iligkinizin baya-
g1 bir ge¢misi var. Bu ilginin ge¢misini, bugline
gelsini biraz anlatabilir misiniz?

CEM BEHAR: Sahsi diizeyde bu soruyu so-
ruyorsan bir aile gelenegi pek yok. Sadece kisi-
sel bir begeninin 25 yasindan sonra, 30 yasina
dogru ney iuflemeye baslamakla birlesmesinden
ortaya ¢ikan bir tesaduf diyebiliriz. Kiglikken,
bana «zorla» iki li¢ sene keman c¢aldirdilar. Ama
buna da miitesekkirim, ¢linki bu sayede nota
okumasini 6grendim. Keman'dan nefret ettim,
ama nota okumasini 6grendim. Ayrica Klasik
Tiurk Mizigini bir amatér olarak begenmek ve
sevmek, bir aletini icra etmekle biraraya geldi.
Bir muddet sadece icracilik olarak devam etti.
Bu konularda yazi1 yazmak benim aklima gelmez-
di. Dort-bes yi1l kadar 6nce de esimin tesvikiyle
yazl yazmaya bagladim. Ayrica da o kadar bu-
ylitmeye degmez.

ORHAN KAHYAOGLU : Peki, bu konuyla il-
gili kaynaklar1 nerede, nasil edindiniz?

CEM BEHAR: Bunun kaynaklar1 yok. Kla-
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sik Tirk Mizigi'yle ilgili herhangi bir kiiltirel
veya muzikolojik konuda yaz1 yazmak isteyen ki-
si, kaynaklar1 kendi toplamak zorundadir. Bu
kaynaklarn devamli kovalamak ve toplamak zo-
rundasiniz. Bir kiutiiphane ya da kamuya agik
bir yerde toplu olarak bulmak miimkiin degildir.
Fakat bu konuya merakli oldugunu bildigim
Turkiye'de iki veya U¢ kisinin evinde biitiin kon-
santre olarak bulunuyor. Bunun baska bir yolu
da yok. Benim demek istedigim, bu konuda her-
hangi bir dokiimantasyon merkezi niteligi tasi-
yan bir yer olusmamis bugiine kadar. Niye olus-
mamis? Clnki, 1926-1976 yillar1 arasinda Tirki-
ye'de higbir okul veya kamu miiessesesinde Tirk
Miizigi dersi verilmemis ve 6gretilmemis. Bunun
icin de, O0gretim acgisindan higbir kaynak biriki-
mine gerek duyulmamis. Eger bazi yazil1 kaynak-
lar baz1 kisilerin inhisarinda olduysa, o, bu ki-
silerin sadece kendi meraklan, kendi 6grenme ¢a-
balariyla elde ettikleri bir dékumantasyon biri-
kimidir.

ORHAN KAHYAOGLU: Konserlere giktiniz
m1? Ciktinizsa neler bunlar?

CEM BEHAR: Ciktim, Bogazigci Universite-
si'nin koro’suyla Istanbul Festivalinde. Bir de
Uskiidar Musiki Cemiyeti ile birka¢ ayn konser-
de ciktim. Yani ‘sahne hayatim’ da var.

ORHAN KAHYAOGLU: Bu ilgi ve calisma-
yaz1 anlayisiniz da mizik tizerine yapilan bir di-
zi polemigin disinda gelisiyor galiba.

CEM BEHAR: Bir politik kamplasma var.
Bu kamplasmanin disinda durm¥ak lazim. Klasik
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Tiirk Miiziginin iyi mi kot mi oldugu, gilizel
mi, ¢irkin mi oldugu, nereye gitmesi gerektigi,
Yildirim Girses’in ne yaptig1 ve Arabesk mi de-
gil mi vs. Bitiin bunlarin miuzik tiurlerine a prio-
ri deger yargilan verilmesini gerektiren politik
kamplasmanin disinda yapildigina kani degilim.
En ustten bakabilen gibi gériinen «aydinslarimiz
bile bu kamplasmanin disinda kalmay1 becere-
miyorlar. Bunu becermek, ancak tartismayi bu-
nun disinda tutmakla mumkiin. Olay1 bir incele-
me alani olarak almak gerekiyor.

ORHAN KAHYAOGLU: Zaten o tavir, o ay-
ricalikli bakis, algilayis, yapilan ¢alismalarin
icinde varolmak zorunda. Muzik gevreleriyle bag-
lantilarmniz nasil olustu, gelisti?

CEM BEHAR: Bu baglantilarin hepsi ama-
térce oluyor tabii, Tirk Klasik Mizigi'nde higbir-
sey profesyonellikle olmuyordu zaten. Ama, ama-
torlik ‘ciddiyetsizlik’ demek degil tabii. Belki
amatoérlikle ciddiyet arasinda ters yonli bir ilis-
ki bile var. Ama, Klasik Tirk Mizigi gelenegine
bir arastirma ve bilim nesnesi olarak bakilmaya
baglandig1 zaman Tirkiye’de ¢ok seyler degis-
mis olacak. Clinku Tanzimat'tan sonra Turkiye'ye
resim de girmeye basliyor. Yok Seker Ahmet Pa-
sa’lar, Nazmi Ziya'lar vs. Paris’e gidip Bat1 usuli
resim yapmaya basliyorlar. Sonra Mimari alanda
bir takim kisiler Almanya vs.'de egitim gorilip
mimari birtakim usluplar sokmaya c¢alisiyorlar.
Gerek sivil, gerekse dinsel mimaride. Ama, bun-
larin higbiri politik sorun veya biliyluik ¢apta bir
kiltirel sorun haline gelmiyor. Miizigin bu kadar
polerpige acgik, karisik ve siddetli bir tartisma
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sorunu olmasi neden acaba 1920'lerde gikiyor or-
taya?

ORHAN KAHYAOGLU: Size son olarak da
aktiiel bir soru soraymm. O da bundan sonra ya-
pacaklarnniz ve yapmay: istediklerinizle ilgili.

CEM BEHAR: Bu konularda yaz1 yazacak
kadar zamanim olmadigindan sikayetgiyim. Ye-
teri kadar ney temrinleri, egzersizleri ve c¢alis-
malan yapamadigimdan sikayetgiyim. Bundan
sonra olacak tabii.

Bir sey daha ilave edeyim. Ney iiflemekle
yazl yazmayl biraraya getirdiniz ya. Simdi Turk
Klasik Mizigi hakkinda braz degeri olan, ‘ideo-
lojik' olarak nétr, ve miizikolojik degeri olan sey-
ler yazabilmenin, ben Klasik Tirk Mizigi icra
cevrelerine dahil olmaya bagimli olduguna da
inaniyorum. Yani, bu konularda yazili birsey
lUretenin, biliminin nesnesinin iiretildigi ortamin
icinde bulunmasi gerekiyor ayni zamanda.

142



w

. Bolim

. Bolim

. Bolim

. Bolum

ceee

ICINDEKILER

--------------------------------------------------

Klasik Tiirk Miziginde Yaz ......
Ek 1 i
Ek 2 o

Bir ‘Acik Miizik’ Olarak Klasik
Tiirk Musikisi ...........ccoviveiinnnn.

Tiirk Musikisinde Nazariyat ......

Ziya Gokalp, Mahmut Ragip ve
Klasik Tiirk Musikisi ...............
Ek 3 coveiiiiiieniinann, e

Gelenek, Tutuculuk ve Klasik

Tirk Musikisi .........ccooeeeiiiianaa,
Orhan Kahyaoglu ile Konusma

65
83

93
107
114

119
123



	Boş Sayfa



