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ONsSOZ

Okuyucu ¢ok da ahsik oldugu tirden bir 6nsozle karsilas-
mayacagim bilerek okumali bu yaziy1. Duygusal olacak yazdik-
larim belki de. Ama siradan bir 6nsoz olmayacak. Alisilmisin di-
sinda olacak. Tipki Sadi gibi. “Guzellik ayninudadir” derler ama
yine de insanlar ¢ogu kez goriinir olani yegler. Arasurmaai igin
gorintr olan okuyucu icin de gérunardar. Sadi film dilinin ki-
mi kez kendini ¢ok da one ¢ikartmayan, filmde basat olan go-
rantiiyt desteklemekle yetinen, kimi kez de susmay: yegleyen
bir 6gesi olan film muzigini secerken, bence kisiligine ¢ok da
uygun bir davranis sergiledi.

Sadi sessizce, hi¢ de onemli seyler yapmiyormus gibi film
muzigi Gzerine ¢ahsti. Dostlari, kedileri ve ¢ok sevdigi alam ile
Ankara'da mutlu oldu. O mutlulugu dinginlik ve sessizlikte bul-
du. Kimya gibi bir alani, o alanin iyi bir dazeyine geldiginde go-
ziini kirpmadan biraku; filmleri ve muzigi segti. Yaptiklarim
“onemsemedi”, yaptiklanndan dolay: éviinmedi. Baskalar onu
ovdaginde ovgaleri duymadi. I sesini dinledi, i¢ sesi ona “sev-
digin alani ¢alis” diyordu, o da 6yle yapu. Sessizligi ve dinginligi
seven Sadi, 2003'te bir toplanu igin Istanbul'a giui. Beyoglu'nda
inamlmaz bir kota rastlanti onu buldu. Bize yazilarim, giizel ani-
larimi birakarak aramizdan aynildi. O kendinden séz edilsin iste-
mezdi, “fark edilmekten” kagardi, ama dostlan boylesi giizel bir
insanin yaptiklarimin, yazdiklarimn duyulmasinin gerekliligine
inandilar. Once Ankara'da Gazi lletisim Fakiltesi’nde onun ani-
sina bir panel duzenlediler. Bu toplanuda dile getirilen, film
mizgi alan ile ilgili makalelerin bir kitapta derlenmesi dustnce-
si onu sevenleri heyecanlandirdi. Bu kitap Sadi’siz olamazdi,
¢unki o aramizdaydi. Kitapta da aramizda olmaliydi. Film muzi-
gi uzerine gerceklestirilen yazilar boylece bir kitapta toplandi.

Film muzigi de goranta dilinin pek ¢ok anlam 6gesinden
biri, kimilerine gore filmin basat anlam ogesi degil, yalnizca
“aynintt”. Bu aynnu neleri barindinyor? Sadi bunu arastirmay:
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secti. Kitapta yer alan Ahmet Girratanimn yazisi da film miziginin
nasil bir anlam 6gesi oldugu tizerine kurulu. Yazi bu konudaki te-
mel yaklasimlar ve arastirma tiirlerini tamtiyor ve daha sonra Sa-
di'nin bu alana getirdigi katkilara geciyor. Gurata'nin deyisi ile
“fark edilmeyeni goriinar kilmak”, bu satirlarin yazarinin deyisi
ile “farkindahk” yaraumak, o alana getirilebilecek en énemli kat-
ki. Bir olguya “farkh gozle bakmak”, baskalarimin da farkh gozle
bakmasini saghyor. Sadi Konuralp de “aynnu” ile ugrasirken
boylesi onemli bir islevi sessizce, 6nemli seyler yapugini belli et-
meden yerine getirdi.

Oguz Onaran da sozlerine, muzigi filmlerde kimi kez hig
“duymadigimiz1”, fark etmedigimizi vurgulayarak bashyor ve
sinema tarihinde muzigin konumuna ve kullanimina iligkin bil-
giler vererek surdarayor yazisin1. Muzigi temel anlam 6gesi ola-
rak almak isteyen yonetmenler de var kuskusuz, bu filmler ve
yonetmenler uzerine bilgiler var yazida: Otomatik Portakal
(Kubrick), Sapik (Hitchcock) gibi. Bu konuda yonetmen ve ku-
ramcilardan ahnular yapan yazar, sozlerini bir Tark filmini,
Uzak' ¢ozumleyerek bitiriyor. Bu ¢oziimleme bence simdi
uzaklarda olan Mehmet Emin Toprak —Nuri Bilge Ceylan film-
lerinin geng yasta yitirdigimiz oyuncusu- ve Sadi'ye sunulan
cok gizel bir armagan.

Cem Pekman kendi deyisi ile “doyurucu” bir film muzigi ta-
rihinin derin bir ¢oziimlemeyi gerektirdigini vurgulayarak gelis-
tiriyor yazisini. Ama kendi yazisinin ¢gergevesi icinde gelecekte
yapilabilecek arastirmalara ipuclar da veriyor. Arastirmaciian bu
alanda ¢alismaya 6zendiriyor. Okuyucuyu Turk sinema tarihi
iginde bir gezintiye ¢ikanyor. Muhsin Ertugrul'dan baslayarak
sarkil film ya da sarkiai filmi, déseme muzikler (plaktan ve ha-
zir muzikten fon mozigi yapma gelenegi) gibi konulara ve yakla-
simlara aciklik getirmeye ¢ahisiyor. Filmin kendisi i¢in muzik
uretilmeye baslanmasi (“film i¢in muzik tarz1™), 6zgan mazikle-
rin ortaya ¢ikmasi gibi konular yazida ele ahimyor. “Muzik i¢in
film” tarzinin sona erisi olumlu bir olgu olarak degerlendirilir-
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ken, sarkili melodram ve sarkici filmlerinin televizyonlarda fark-
It mecralarda yasamlarini sirdurduklerine de dikkat gekiliyor.

Kaan Tasbas muazigin goruntayu nasil etkiledigini degil, go-
rintanan mazigi nasil etkiledigini aragtirmay: amaghyor ve o da
uzaklara gidiyor: 1800'ler Amerika’sindan yola ¢ikarak muzigin
nasil olup da kar getiren bir endustriye donustaguna agikhyor.
Tarkiye'den s6z etmek icin de 1980l yillara gelmek gerekiyor
kuskusuz. Seyrettigimiz, yasamla pek de uyusmayan, ama 6zeni-
len seyirlik dianyanin olugma kosullan ve varhigin sardurme bi-
¢imini anlanyor yazida. Herkes artik bu diinyaya abone, abone
olmamak gug ¢anka (Yonca Evcimik: Abone, 1991). Popstar ya-
nsmasina abone oldugumuz “acayip” halimiz dasanaldugande
bu yazi daha da 6nem kazamiyor (Tarkan: A Acayipsin, 1994).

Bans Kilicbay ise yazisinda muzigin televizyonu nasil kul-
landiginin (video kliplerin) ¢ok ilgi cektigini vurguluyor. Bu
konudaki arastirmalarin da bu ilginin bir kamti oldugunu séy-
layor. Ama televizyonun muzigi nasil kullandiginin tzerinde
hemen hi¢ durulmadigin1 da vurgulamadan edemiyor. (Kult te-
levizyon dizilerinin muzigi, arastirma konusu olarak her zaman
ilgi gekiyor ama bu ilginin nedeni de biliniyor kuskusuz.) Tele-
vizyonun muzigi nasil kullandig1 ayrinti olarak m goralda aca-
ba? Sadi, ayrnulann incelenmesi gerektigini bize yasami bo-
yunca kendi secimleri ile gosterdi. Banig Kilighbay da onun i¢in
televizyonun muzigi nasil kullandigini 6rneklerle ¢6zamluayor.
Sectigi konular ise kriz, felaket ve matem gunlerindeki haber-
lerde ve bu ganler tzerine aretilen belgesellerde mazigin kulla-
mim1. Yazi kuramsal ¢ercevenin ardindan duygularn arttirma is-
levini yetkin bir bicimde gergeklestiren, bu amag i¢in muzigi
kullanan programlann ¢éziimlemesini sunuyor. Yazida Konu-
ralp'ten alint1 da var, 6yleyse son sézleri ona birakalim.

Sadi, bu derlemeye aldigimiz ilk yazisinda sarkili melodram
ile arabesk filmlerini karsilastinr. Bu karsilasurmanin gerekge-
lerini aciklar. Sonra filmlerimizdeki mazik kullanimi ile Misir
filmlerindeki kullanimi karsilastinir. Sadi'ye gore filmlere tar ol-
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ma ozelligini veren fon muzikleridir. “Bu muzikler, ¢ogunlukla
filmde okunan sarkilarin enstriamantal olarak yorumlarini, aranj-
manlarn igerirler ve sarkili-melodram filmlerinin hemen hep-
sinde ayni 6zellikleri tagirlar; ciinka bunlar genelde tek bir beste-
ciye, Metin Bukey'e aittir.” Sadi bizi Samanyoluhdan baslayarak
uzun bir yolculuga cikarur. Ask Mabudesi, Kizim ve Ben, Kara
Gozlum, Zuliim ve 70'lerde dillerden dusmeyen Arim Balim Pe-
tegim’e, daha sonra da arabesk olarak nitelendirilen filmlere ulag-
turir. Sadi komedi filmlerini de unutmaz. Cem Pekman'in yazisin-
da da vurgulanan film i¢in 6zgun muzik aretme konusunu gin-
deme getirir. Yeni agihimlar getirmesi umudu ile yazisim bitirir.

Mizik, filmin temel anlam katmani olabilir mi? Temel an-
lam katmam gibi islev gorebilir mi? Kitaptaki son yazida da go-
rulecegi gibi, Sadi muzigin de temel anlam 6gesi oldugu anime
alamin1 bulur ve bu alam ¢ok sever, ¢unkii anime yalmizca ¢izgi
ve animasyon uzerine kurulu degildir. Muzik, ¢izimler kadar
onemlidir. Sadi muzigin boylesine 6nemli olmasina sevinir. Ama
fon muzikleri ve anime sarkilar, alimir satilir bir mala donuserek,
miizik endustrisini olusturmak zorundadir. Ustelik Bat, ithal et-
tigi animelerin muzik skorlan uzerinde degisiklikler yapar. Boy-
lece yapiun anlam katmanlarindan biri timuyle degismis olur.
Sadi uzular, uzantasana soyle dile getirir: “Sozgelisi bizde An
Maya olarak gosterilen anime dizisi, Almanya'da ¢ok tutulan bir
diziydi. Bu dizinin jenerik sarkisi bir¢ok Alman gocugunun ezbe-
re bildigi bir sarkiydi. Fakat bu sarkinin 6zgin sarkiyla higbir
alakasi yoktur. Tamamiyla 6zel olarak bestelenmistir. Bu “milli-
lestirme” egilimi ytuzanden ¢ogu kez animeleri 6zgun muzikle-
riyle dinleme sansim kaybederiz.” Sadi’ye gore bu sans kaybedil-
memeli, mazigin anlam katmanlarn, varlik yapisi korunmal.

Sadi'nin bize ogrettiklerini biz de korumaya gahsiyoruz,
Onun gonal verdikleri aruik bizim de gonul verdigimiz oluyor.
Onu sevgi ile amiyoruz, yuregimizin derinlerinden gelen sevgiyi
ona sunuyoruz.

Secil BUKER






SINEMADA MUZIK KULLANIMI VE
BIR ORNEK: UZAK

Oguz ONARAN

Yz yillik tarihine s6yle bir baktigimizda myizigin sinemanin
vazgecilmez ogelerinden biri oldugu hemen anlasilir. Belki de in-
sanlar sessizlikien korktuklar i¢in sessiz filmler gasterilirken sa-
londa perdedeki gorantilere eslik eden muzikgiler hep vardu. 1lk
sesli filmler de ¢ogunlukla kuguk muzik parcalarindan olusuyor-
du. llk sesli film diye anlenen Caz Sarkicisi (1927, Alan Cros-
land) da az konusmali, ¢ok sarkili bir miizikaldir, Sesli filmlerde
de genellikle izleyicinin pek de farkinda olmadi@ ama sirekli du-
yulan bir mazik vardir. Ozellikle klasik Hollywood filmlerinde
muzik sitreklidir, gesitli iglevleri yerine getirerek surer gider. Ye-
ni filmlerdeyse ozellikle gencleri ¢ekmek i¢in o siralar piyasada
cok bilinen pop muzikleri art arda siralanir. $Simdi burada astan-
de durulmas: gereken iki tarusma konusu var: Birincisi, gorinti-
lere eslik eden mizigin izleyici tarafindan duyulup duyulmadig;
ikincisi de filmlerde muzigin ne gibi islevleri yerine getirdigi.

Duyulmayan Mizik

Bir gorase gore, “ticari” filmlerin ¢ogunda izleyici ¢ogu za-
man muzigin farkina varmaz, bu filmlerde “gérinmeyen™ bir
muzik vardir (Smith 1996). Bununla birlikte sinemanin yan dal-
lari da buyuyap gelistikge, filmlerde kullanilan muzigin muzik
piyasasinda saulabilmesi i¢in muzigin biraz da farkina vanlmas)
gerekiyordu. Gene de filmlerin ¢ogunda muzigin farkinda oldu-
gumuzu soyleyemeyiz. Ama farkinda olmasak da duydugumu-
zu, muzigin bizi etkiledigini kabul etmeliyiz. Max Steiner'in de
dedigi gibi, “farkinda olunmuyorsa ne ise yarar o zaman?”
(Smith 1996: 235). Miklos Rozsa da, “iyi film miziginin isitil-
meyen muzik oldugu fikrini kimin ortaya atugini bilmiyorum
ama bu sagma kurama kaulmiyorum. Mazik isitilmeli, bilin¢al-
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u yoluyla da olsa isitilmeli” diyor (235). Bununla birlikte gene
Rozsa'ya gore, “muzik cok karmasik, ¢cok teknik olursa, dikkati-
ni daha ¢ok gorantaye toplamis olan izleyici muzigin ne anlat-
mak istedigini anlamayacakur.” (231). Demek buna gore muzi-
gin ¢ok da one qikmamasi, kendini ¢ok belli etmemesi gereki-
yor. Omer Kavur da aymi gérugste: “Mizik kendi basina akilda
kalirsa demek ki o mizik filmden baskindir... bence muzik ken-
dini hissettirmemeli... fakat dramatik anlarda filme ¢ok onemli
bir anlam katabilir.” (Ok 1995: 182). Filmlerin ¢ogunda kulla-
mlan mazik de boyle kendini gizleyen bir muziktir. Bir filmin
muzigi tstune bir seyler soylemek isteyince oturup ses kusagini
dikkatle dinlemek gerekir. Gene de muzigin en “sakh” oldugu
klasik Hollywood filmlerinde bile bazen miizigin ¢ok 6nemli ol-
dugu, akilda kaldig1 olmustur. Korku-gerilim filmlerinde, gele-
cek tehlikeyi haber veren mizigin farkina varilir. “As time goes
by” sarkis1 Casablancada (1942, Michael Curtiz) anlaunin temel
ogelerinden biridir. “Tara” temas: Ruzgar Gibi Gegtide (1939,
Victor Fleming) Scarlet’in baba evini vurgular (Smith 1996).
Muzigin, daha dogrusu ses kusaginin gorantayle esit bir
oge olarak kullanilmasinin filmin etkisini arturacagini, bir filmi
tasarlarken goruntityle birlikte ses kusaginin da tasarlanmasi
gerektigini disantayorum. Yesim Ustaoglu'na gore, “muzik fil-
min goéruntisanden, senaryo asamasindan, projenin tasarlan-
mas! sirasinda onu ilgilendiren, atmosferinin butiinunu ilgilen-
diren her noktanin, tasarlanan her seyin igindeki seylerden bir
tanesi. O yuzden baslangicindan itibaren muzigin de tasarlan-
maya, dasanilmeye baglanmasi gerekiyor.” (Ok 1995: 194).
Muzigi anlaunin temel 6gelerinden biri olarak kullanan yo-
netmenlerden baslicasi Stanley Kubrick’tir. Otomatik Portakal
(1971) filminde muzik, filmi anlamlandirmaya yardima: bir 6ge
olarak kullanilmisur. Filmin basinda iki ¢etenin o siddetli do-
vis sahnesinde Rossini'nin Hirsiz Saksagan uvertira duyulur.
Her ne kadar muzigin, 6zellikle s6zsuz mazigin belirli bir anla-
mi yoksa da, Rossini’'nin miziginin genellikle neseli, canh bir
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muzik oldugu kabul edilir. Bu muzik géruntide olan bitene ¢ok
aykir dustagiinden onun iyice farkina varip neden orada oldu-
gunu anlamaya ¢alisiyoruz. Hemen aklimiza bir ironi olabilece-
gi geliyor ama Alex’in siddeti ¢cok hafife aldigim, hatta komik
olarak algiladigint gosteriyor da olabilir. 1ki getenin dévasa de
bir dans gosterisi gibi dazenlendiginden muzikle birlikte bizim
olan bitene fazla kapilmadan, disandan izlememizi de saglaya-
bilir. Yazarin goza 6nunde karisinin irzina gecilmesi ayriminda
da “Singin’ in the rain” gene boyle baglamindan ¢ikanhip olma-
mas! gereken bir yerde kullamlmisur. Beethoven’in dokuzuncu
senfonisi de boyledir. Bir goruse gore Alex, boyle yuceltilmis bir
muzigin ancak derin bir ac1 sonucu yazilabilecegini biliyordur.
Filmde lsa resimleri de kullanmldigina gore Alex, Isa'yla aciy,
aciyla de muzigi birlestirince bu yuceltilmis muzik onu bagka
insanlara ac1 ¢ektirmeye yoneltmektedir (Giannetti 1982). Bu-
nunla birlikte hem filmin genel ¢ergevesi, hem de senfoninin
scherzo bolumuntn anlamindan soyutlanms, ‘kitch’lesmis Isa
resimleriyle birlikte duyulmasi1 muzigin daha farkh anlamlar ta-
styabilecegini dasundartayor. Muzik nasil bir siddet toplumu
oldugumuzu, her gun kitle iletisim araglarinda goérdagamuaz
siddeti nasil kamksadigimizi, siddetin ganluk, ‘dogal’ gergekler-
den biri haline geldigini ¢agnstinyor. Hatta Isa resimlerinden
kalkarak Bati kualtaranun kékeninde siddetin bulundugunu,
siddet uzerine kurulu bir toplum oldugunu da séyleyebiliriz.
Mauzigin olmamasi gereken yerde kullanimina bagka bir or-
nek de, Federico Fellini’'nin Satyricon (1969) filmindeki zengin
Romalimin evindeki gélen ayrimindadir. Sélende bir ara bir ti-
yatro toplulugu bir oyun oynamaya baglar. Oyun Latince oldu-
gu i¢in ¢ogu kimse sozleri anlamayacaktir. Ama birden “agacla-
nimuz var yaprak iginde” diye bir ses duyarak irkiliriz ~daha on-
ce elektronik duzenekle bozulmus klarinet sesinin farkina var-
mamigsak elbette—. llhan Mimaroglu'nun, Orhan Veli’nin siirini
kullandig: bir preladadir bu mazik. Tarkge bilenlerle bilme-
yenlerin miizigi farkl algilayacaklarint kabul etmekle birlikte bu
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miuzik filme dogal olmayan, tuhaf, baytlu bir hava vermektedir.

Muzigin etkiyi arurmak icin isiklandirma, kurgu, gerceve-
leme gibi gorsel ogelerle birlikie kullanilmasina baska bir bili-
nen ornek de, Alfred Hitchcock'un Sapik (1960) filmidir. Film-
de kemanlarnin ¢ok tiz glissandolari vardir. Sanki kemanlar ¢13-
ik qighigadir. Tuhaf bir sestir bu. Zaten Bernard Hermann’a bu
sesi nasil elde ettigi ¢cok sorulmus. Bu muzik {ilmde u¢ yerde
kullanilmistir. Birincisi anli banyo sahnesidir; burada o hizh
kurguyla birlikte kullanilmistir. 1zleyicinin ¢ighgim yayhlar au-
yor gibidir (Mast 1977). Dedektifin 6ldiaralmesinde ise merdi-
venlerin alisilmadik bir astten ¢ekimiyle birliktedir; filmin so-
nunda 6lit annenin ortaya gikisinda da 1sik-golge kaymasiyla
birliktedir.

Goruntayle birlikte kemanlarin gighk atugini séyleyebili-
yoruz ama her zaman biri ¢ikip Rossini’nin uvertariinin negeli
degil de huzanla bir mazik oldugunu ileri surebilir. Calg) mi-
ziginin ortaklasa kabul edilen bir gostereni olamayacag) igin et-
kisi kisiden kisiye degisebilir. Gene de sinemada kullanila kul-
lanila aruk bilinen uzlasimlar olusmustur. Hepimiz gergin bir
muzik duyunca tehlikenin yaklagmakta oldugunu anlariz. Ma-
jor tonlar mutlulugu, cesareti, minér tonlar Gzantaya, aciyu,
consonant armoniler duzeni, rahathg, dissonantlarsa duzensiz-
ligi, endiseyi ¢agnsurr. Rahmaninov benzeri romantik bir mu-
zik buyuk bir agki, tutkuyu, 6/8'lik bir tempo hafif, rahat bir as-
ki anlatir. Etnik topluluklann, uluslarin da duyar duymaz nere-
de oldugumuzu anlatan kendilerine 6zga muzikleri vardir. Her
film igin gecerli olan muziklerin derlenip satisa ¢ikarilmasi da
bu uzlagimlarin ne kadar yaygin oldugunu gosterir.

Muizigin Islevleri

Filmlerde muzik cesitli iglevleri yerine getirmek igin kulla-
mlmisur. Mazigin filmdeki islevi konusundaki ¢esitli yaklasim-
lann en asinis1 psikanalitik gorastar. Buna gore mizik, izleyiciyi
kendisini anneyle bir butan saydigi, kendini farklilasmamis bir
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“lamlik” olarak gordagi dil 6ncesi, imgesel déneme gotarar. Bu
etki, sinema “apparatus”una olmazsa olmaz tamhigini, batanla-
gana, birligini verir. (Jean-Louis Baudry' nin “apparatus” sézci-
ga alicy, izleyici, perde-gosterici ii¢lisina kapsiyor.) Klasik si-
nema, “hem 6zneyi Baudry'nin annenin memesine benzettigi
perdeyle kaynasurarak, hem de izleyicinin kendini algilamasiy-
la filmi algilamasim aym kilarak “suture”! siirecini giiglendir-
mek Gizere muzigin izleyicinin ruhsal deneyimiyle iligkisini iyi-
ce sémurmastiar.” (Smith 1996: 234). Demek muzik filmdeki
“yoklugun”, “eksikligin” farkina varmamz1 engelleyip bizi an-
nemizle butanlestigimizi sandigimiz, kendimizi bolluk icinde
sandigimiz imgesel doneme —gecici de olsa— geri dondarmekte-
dir. Boylece filmler yoluyla 6znenin kurulmasina, “izleyicinin
diegesis? tarafindan yutulmaya gosterdigi direnci ortadan kaldir-
maya” (Smith 1996: 233) buyuk 6l¢ude yardim etmektedir.
Hem “suture” kuraminin, hem de Lacan’la onu izleyenlerin
kuramlarinin siirsel, gekici olmasina kargin kanitlanmadigy, ku-
ramin dogrulugunun ya da yanhshginin pek de gosterilemeye-
cegi cesitli yazarlarca ileri saralmastar (Carroll 1988, Smith
1996, Prince 1996). Biz de yukarida kisaca agiklanan izleyici
kavraminin soyut, “ideal” bir izleyici tamimladigini, gergekte
boyle bir izleyici olmadigim kabul edecegiz. Brecht, bu kavram-
lan kullanmadan klasik Hollywood filmlerinde surekli muazik
kullaniminin izleyicinin disinme yetisini elinden alip onu ser-
seme ¢evirdigini, izleyiciyi hipnotizmaya benzer bir etki altina
aldigimi ileri surayor. Dolayisiyla o da muzigin farkinda olma-

1 Psikanalitik bir terim olan suture, bu kurami film incelemelerine
uyarlayan yazarlar tarafindan, 6zne konumlarim incelemek icin kullanil-
mughr. Suture, psikanalitik kuramin en énemli kavramlarindan biri olan
yokluk ile ilintilidir. Suture en basit anlatimiyla, seyircinin kamera aracihi-
Siyla baktigini unutup perdedeki karakterlere kendi bakisiyla bakug: yanl-
samastna kapilmasidur.

Diegesis, filmin batan éykastune ve filmin gercekligine verilen addir.
Bu oyki, perdede gosterilmeyenleri de igerir; catismay: yaratan ve gosteril-
meyen olaylar, hakkinda konusulan kisiler ya da baska yerlerde meydana
gelen olaylar diegesis'in parcasidir.
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dan izleyiciyi diegesis i¢ine sokup filmin iletisini sorgusuz sual-
siz kabul etmesine yol acuigimi soylayor. Brecht bunu 6nlemek
i¢in muzigin daha az, ancak gerekli yerlerde kullantimasini one-
riyor. “Muzik ¢ok sey soyleyebilecekse isitilmesi igin az konus-
masina izin verilmeli.” (aktaran Giannetti 1982).

Muzigin bir islevi de filmin sarekliligini saglamasidir. Ozel-
likle bir film Amarcord (1973, Federico Fellini) gibi birbiriyle
dramatik olarak az baglantih bolamlerden olusmussa, bolam
aralan mazikle birbirine baglanir. Lutfi Akad'a gore de, “sinema-
da resimler kesik kesiktir. Oysa muzikte bu bolinme yoktur. Bir
sareklilik de saglyor.” (Ok 1995: 160). Bu sdzler insana “sutu-
re” kavramim ¢agnisunyorsa da, burada sézii edilen anlau ala-
ninda ayn nitelikteki sahnelerin birbirine baglanmasi, baytk ek-
siltilerin yumusaulmasidir. Dolayisiyla burada muzik, 1siklan-
dirma, ¢ekim olgegi, kurgu gibi bir anlau teknigidir, “olmayan”
ile, “yokluk” ile bir ilgisi yoktur.

Aaron Copland muzigin sinemada baslica bes islevi oldugu-
nu soyluyor: (1) Zaman, yer, atmosfer yaraur. (2) Kisilerin ruh-
sal durumlarinin altini gizer; sdylenmeyen, perdede gosterilme-
yen duygulan anlatir. (3) Brecht'in de dedigi gibi, geride bir suz-
geg gorevi gorerek izleyicinin dikkatini filmin teknik 6zellikle-
rinden geker, boylece izleyici bir film izlediginin farkina varmaz.
(4) Bir sureklilik saglar. (5) Gerginlik yaraur, sonra da bu ger-
ginligi yumusatr. (aktaran Carroll, 1988).

Bu islevler disinda muzigin bagka islevleri de vardir. Batan
bu islevleri anlauisal olan-olmayan diye ikiye ayirabiliriz. Kla-
siklesmis bir filmden 6rnek verirsek, Kisa Karsilagsmalar (1945,
David Lean) filminde Rahmaninov’un ikinci piyano kongertosu
ask, tutku, 6zlem gibi duygulan uyandirarak filme bir “hava”
verir. Sapik filminde Janet Leigh parayr alip kaguginda yolda
kendisinden kugkulanan bir polisle karsilasir, polisten kurtulur
ama endiselenmistir bir kere, geride kalanlann kendisi igin ne-
ler diyeceklerini distinarken, bu endiseyi, korkuyu ¢ sey bize
anlatir: Oyuncunun oyunu, gece-yagmur, gergin bir mazik. Bu-
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rada miizik, kahramanin iginde bulundugu ruhsal durumu an-
latmaya yardimar olmustur. Bu filmde daha 6nce belirtilen yayl-
larin qigh@ da olayn siddetini aruran bir 6gedir. Banyo sahnesin-
de Janet Leigh'in agzim acip qighk atugim gorirtz ama sesini
duymayiz. Onun yerine yayhlar ¢ighk atar, aynica kemanlar belki
izleyicinin yerine de qighk auyordur (Mast 1977). Bundan baska
muzik, kahramanin mutlu oldugunu ya da ac1 ¢ektigini, kota ki-
sinin kotilugana, vb. de anlatabilir. Bagka bir filmde ikili arahk-
Ii kalin notalarin ostinato'su yardimiyla, kendisi daha goranmese
de Jaws'un (1975, Steven Spielberg) yakinda oldugu anlasihir (Le-
vinson, 1996). Muazik bazen izleyiciyi sagirtabilir de. Andrzej
Wajda'nin Bir Savas Sonrasi Goériniim (1970) filminin basinda
bir Nazi toplama kampmda kosusan mahkumlan gorir, bir de
neseli (?) bir mazik duyanz. Ama biraz sonra savasin bittigini,
kamptakilerin kurtuldugunu é6greniriz.

Bazen da sozlerle anlaulamayan duygulan anlatmak igin
mazik kullamlir. Cighklarla Fisilular (1972, Ingmar Bergman)
filmindeki bir sahne bunun giizel bir 6rnegidir. Filmde sevgisiz
iki kiz kardes bir ara birbirlerine yakinlagirlar. Burada sozler ge-
cersizdir. Bach'in besinci ¢ello siitinin sarabande' i1 duyanz,
iki kardesin o an ulastiklart uyumu en iyi o mazik anlaur.
(Uyum dedik ama bu muzigi bilmeyen birine muzik hicbir sey
anlatmayabilir. Mazigin herkeste ayn1 duygulan uyandirmaya-
cagl unutulmamalidir.) Ingmar Bergman, Ayna ile Muammalt
Surette (1961) filminde de Bach'in ikinci ¢ello siitinin saraban-
dein1 bu kere yitirilen bir uyumu anlatmak igin kullanmistir:
Unlii bir romanai olan babalar tarafindan hep ihmal edilmis iki
kardes (biri kiz, biri erkek) sevismekten kendilerini alikoya-
mazlar; sizofrenik olan kiz, hastahginin babasinca roman mal-
zemesi olarak kullanildigin1 o6grenir, Tannyr kocaman bir
oramcek olarak gorar.

Bergman gibi Stanley Kubrick de ancak gerekli yerlerde az
miizik kullanan yénetmenlerden biridir. Kubrick, 2001 Uzay
Macerasi (1968) filminde Strauss vals kullanmisur. Vals tempo-
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su uzayda donup duran nesnelerin devinimine ¢ok uydugu gi-
bi, teknolojide ¢ok ilerledigimiz halde anlays, kaltir, danya
gortisit bakimindan hala 19. yuazyilda yasadigimizi anlaur. Ama
filmlerin ¢ogunda muzik yerli yersiz ve ¢ok kullanilagelmistir.
Godard bazen muzigin koti kullamimina dikkat ceker. Sauve
qui peut (1980, Jean-Luc Godard) filminin basinda kahraman
bir otel odasinda hazirlanirken yanda bilinmeyen bir yerde, kim
oldugu bilinmeyen (sonra da agiklanmayan) bir kadimin bir ar-
ya soyledigi duyulur. Sonra kahramani otelin kocaman girisin-
de goririz ama sarki sirmektedir. Filme hem bir hava vermek,
hem de sureklilik saglamak icin gereksizligi goze batan bir mi-
zik kullanilmisur.

Carroll (1998) muzigin sifat ya da edat gibi kigilerin, olay-
larin, nesnelerin, eylemlerin niteliklerini belirttigini ya da onla-
n baska bir acidan gosterdigini, bir parca degistirdigini soyla-
yor. Ornek olarak da Gunga Din (1939, George Stevens) filmin-
den bir savas sahnesini veriyor. Ingiliz askerleri Hindistan'da
terkedilmis bir koye geliyor; bir tuzak bu ashnda. Bir.obua sesi
duyuluyor, ¢ift kamigh bu ¢alg: yilan oynatanlan ¢agrisunyor,
boylece asilerin tuzak kurdugunun da bir habercisi oluyor. Der-
ken savas basliyor. Once kemanlarin sonra kornolarin da kauh-
miyla scherzo'ya benzer hafif, sakrak bir muzik eslik ediyor bu
savaga. Bu yazden izleyici de bu savasi bir oyun gibi géruyor. Bu
da filmin izlegine, savasin geng erkeklerin enerjilerini bosaltma-
ya yarayan bir oyun oldugu goriisine uygun dusayor. Yalniz
miuzigin kendi basina herhangi bir duyguyu aktarmadigini gene
belirtelim. Bu 6rnekte de oldugu gibi muzik goruntayle birle-
since o sahnenin duygusal 6zelligini daha ¢ok ortaya ¢ikanr ya
da o sahneyi baska bir kilikta gosterebilir.

Bir de muzigin anlausal oldugu, baska bir deyisle gorantu-
de olmayan bilgileri verdigi, yonetmenin géruntide anlatmay:
se¢medigi bir bilgiyi akiardigs ornekler de vardir. Burada muzik
goruntadeki hilgilere bir seyler ekler. Yal¢in Tura da [ilm muzi-
ginin “rejiséran bagka higbir sekilde anlatamadiklarini anlatan”
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bir 6ge olmas: gerektigini sdylayor (Ok 1995: 42). George Ant-
heil de “kigiler ne olup bitecegini bilmezler hi¢ ama muzik hep
bilir” diyor (aktaran Bordwell vd. 1985). Sapik filminde Janet
Leigh'in kacarken endiseli bir yuizle geride birakuklarin distin-
diga zaman bu endiseye uygun gergin bir mazigin duyuldugu-
nu soylemistik. Ama gece olmustur, yagmur yagiyordur. Bun-
larla birlesince muazik bize ileride olacaklan da haber verir. Ber-
nard Hermann da “oyuncunun gosteremedigi ya da anlatamadi-
g1 seyleri muazigin ifade ettigine inandim hep” diyor.

Uzak

Miazigin hem sahnenin duygusal havasim vermekte, hem
olan bitenlere karsi nasil bir tutum takinacagimizi belirtmekte,
hem de gorantade olmayan baz bilgileri aktarmakta ¢ok basa-
rili kullanildig bir film Uzak (2002, Nuri Bilge Ceylan). Filmde
mizik ¢ok az kullanilmis, daha ¢ok dogal sesler var. Muzik ¢ok
az isitildigi icin de ¢ok sey anlatabiliyor. Mahmut'la eski kansi-
nin konusmalarinda yonetmen Mozart'in senfoni konger-
tant'imn ikinci bolimanan basini kullanmis. Insani hemen sa-
ran, yurek paralayici bir maziktir bu. Ama gene de herkeste ay-
ni duygularn uyandirmayabilir. Yarek paralayici degil de iki sev-
gilinin tath tath sohbeti de denebilir belki. Nasil anlasihrsa an-
lagilsin muazik burada gorantade olmayan bir aciyi, bir 6zlemi
anlatiyor. Cunka butin filmde oldugu gibi burada da oyun ¢ok
sade, oyunculann yiziunde fazla bir ifade yok. Yalmz kadin bir
daha ¢ocugu olmayacag i¢in biraz tzalayor. Mahmut da ¢ocu-
gun aldinimasinda kendisinin de bir rola oldugunu dasantyor.
Bunu disinda bu iki kisinin duygularimi muzik bize bildiriyor.
Bundan sonra Mahmut'u deniz kiyisinda gérityoruz. Yaziinde
gene bir ifade olmamasina, bir sey de soylememesine kargin ka-
risint dasundGgana biliyoruz. Bu ytGzden burada muazik yok,
kopek, kumru sesi gibi dogal sesler var. Bundan sonra Mah-
mut'u gece otomobilinde gérayoruz, 1kl bir pencereye baki-
yor ama daha once bu binay: gormedigimiz igin nereye bakugi-
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m bilmiyoruz. O zaman gene Mozartin muzigi, Mahmut'un ka-
nsinin yeni kocasiyla birlikie yasadig eve bakugim bildiriyor.

Mahmut'un daha sonra eski karisiyla telefon konusmasinda
muzik yok, ¢unki bu sahnede kisilerin ne duyduklarini biliyo-
ruz. Kanisi, gocuk aldirtma konusunda Mahmut'u suglar gibi ol-
dugu i¢in 6zar diliyor, Mahmut da duygularim agiklamak isti-
yor ama beceremiyor. Burada perdede gordiklerimizle duyduk-
lannmiz disinda muzigin bize verecegi bir bilgi yok. Daha sonra
fotograf odasinda yumurtaya benzer bir nesne yuvarlandiktan
sonra Mahmut bir ara duruyor. O zaman Mahmut'un ne dusan-
daga yazanden belli olmuyor ama Mozart'in muzigi bize ne da-
sanduguna bildiriyor. Goruldugi gibi Mozart'in muzigi gorun-
tide anlatilmayanlan anlatmak icin kullamlmig. Kansi Kana-
da’ya gittikten sonra Mahmut belki de ilk kez ne kadar soguk ve
yalmz oldugunu anladiginda mazik yok, ¢inka hem ¢ekim agi-
lan, hem de gorunta dizenlemesi Mahmut'un bu durumunu
anlatabiliyor.

Filmde muzik iki yerde daha, ¢ok ekonomik kullanilmis
1k kitaplik sahnesinde Yusuf is aramaktan gelmis, is olmadig-
m, kefil istendigini séylayor. Mahmut yazi masasinda, kayitsiz,
ilgisiz, televizyon kanallarnm kansuriyor, hi¢ izlenecek kanal
olmadigim séyluyor. Bu ara televizyondaki konugma surdugi
i¢in televizyon kaynakl oldugunu sanmadigim, ¢ok ama asin
hafif, huzanla bir sarki duyuluyor alttan alta. Bu muzik de per-
dede gorduklerimize karsi nasil bir tutum takinacagimiz1 bildi-
riyor bize: Mahmut'un soguklugu, ilgisizligi, Yusufun ¢aresizli-
gi, kirikhig1. Bir de Tarkovski'nin filmini izlerken duyulan Bach
prelid daha sonra “diegetic” olmaktan ¢ikiyor, Mahmut'la Yu-
suf ayri ayn pencereden yagan kan izlerken de siirayor. Bu mu-
zik de filmin genel havasim yaratmakta yardime oluyor.

Dogal sesler disinda filmde ne oldugunu anlayamadigim,
klarinete, vapur dudagiine ya da elektronik sese benzeyen duz
bir ses var. Bu da bazi durumlan daha ¢ok belirtmekte kullani-
liyor genellikle. Ornegin Mahmut kaybolan saatini bulup Yu-
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suftan gizlediginde, karaya vurmus, yan yatmis gemi géranda-
gande bu ses duyuluyor. Bu gemi ¢ekiminde ayrica sert iki cis-
min birbirine sirtiilmesine benzer bir ses de var. Gergekten tu-
haf bir gorunti.

Filmde bir de Mahmut'un evinin balkonunda asili razgar fi-
nldaginin sesi var. Bu sesin Yusufla baglantih oldugunu goste-
ren birka¢ sahne var filmde. Yukarida s6za edilen Bach prelad,
Yusuf balkona ¢ikip firildaga vurdugu zaman kesiliyor. Sonra,
annesinin hastalig yuzinden evden ayrnilan Mahmut eve déniip
evi dagimk ve kirli buldugunda Yusufa séviip sayiyor. O zaman
da hem hafif, hem de kisa olarak firildagin sesi duyuluyor. Asil
onemlisi, filmin sonunda hava alaninda Mahmut'un ¢ekimin-
den sonra kesmeyle balkondaki finldaga gegiyoruz. Sonra cev-
rinmeyle balkonda sigara icen ve evden ayrilmaya karar veren
Yusuf'u gériiyoruz, ama bu karan verdigini sonra anhyoruz. Bu
sahneler g6z 6nane alininca finldagin, esen riizgara gore hare-
ket eden Yusufun bir egretilemesi oldugu sonucuna varabiliriz.
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TURK SINEMASINDA MUZIK:
BIR TARIHCE DENEMES]

Cem PEKMAN

Sessiz Film Donemi

Sinemada muzik konulu bir tarihge ¢alismasinin girisinde,
muzigin ses unsuruna dayanmasi nedeniyle ister istemez sesli si-
nemanin baslangi¢ yillanyla soze baslanmasi beklenebilir. Bu
y@zden Tirk sinemasinda mazigin ge¢misine bakmak icin sesli
Tuark filmlerinin ilk yillanna donmek gerekecektir. Ancak, sine-
manin Turkiye'ye girdigi yillar gozden gecirildiginde, Tark.-
ye'deki sessiz sinema doneminin, tipki diinya sinemasinda oldu-
gu gibi, muziksiz bir dénem olmadig, o yillarda Turkiye’deki si-
nemamin muzikle yakin bir iligki icinde oldugu anlasilmaktadir.

Sessiz donemin Fuat Uzkinay’la basladigi genel kabul goren
bir olgudur (Scognamillo 1998) ve ilk Tuark filmlerinin de Uz-
kinay ve sinemayr Turkiye’ye getiren kisi olarak bilinen Sig-
mund Weinberg tarafindan gekildigi bilinmektedir. Bu ikilinin
cektigi ilk konulu filmler, 1916 yilinda ¢ekimine baslanip ta-
mamlanamayan Leblebici Horhor ve yine 1916 yilinda baslanip
1918 yilinda tamamlanan Himmet Aga'mn lzdivacrdir. Bu ara-
da Sedat Simavi'nin 1917'de ¢ektigi iki film, Pence ve Casus, ti-
yatrodan gelme yonetmenler Ahmet Fehim (Murebbiye; Bin-
naz, 1919) ve Sadi Karagozoglunun (Bican Efendi filmleri,
1921) yonettikleri filmler de ilkler arasinda amlabilir, ki bu
filmlerde Fuat Uzkinay yine kameramanhg: ustlenmistir.

Itk sessiz filmler arasinda yer alan iki film, Leblebici Hor-
hor ve Himmet Aga'min {zdivacinn, tiyatro eseri olarak “ope-
ret” tara iginde yer alan iki oyundan uyarlanms olmas: dikkat
cekicidir. Filmlere kaynakhk eden iki operet, Tanzimat ve Mes-
rutiyet donemlerinde Ermeni tiyatro kumpanyalan tarafindan
sahneye konulmus ve populer olmus eserlerdir (And 1971,
1972). Dolayisi ile burada sessiz sinema doneminin ilk 6rnekle-
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rinin, mazikal oyunlarin sinema versiyonlan olmasi gibi ilging
bir durumla kargilasmaktayiz.

19201i yillanin sessiz sinema doneminde ise, Turk sinema-
sinda tek bir ismin hakimiyeti s6z konusudur: Muhsin Ertug-
rul. Ertugrul, 1922°de Turkiye'de cektigi ilk film olan Istan-
bul'da Bir Facia-i Asktan baglayarak 1931'deki ilk sesli Tark fil-
mi unvanim tastyan Istanbul Sokaklarindaya kadar cektigi bir
dizi sessiz filmle donemin tek sinema yapan yonetmenidir. Er-
tugrul'un sessiz film doneminin hemen baslangicinda, (Istan-
bul'da Bir Facia-i Ask, Bogazi¢i Esrari ve Atesten Gomlek film-
lerini tamamlayip ciddi bir basan elde ettikten sonra) daha
1923'te, Uzkinay ve Weinberg'in baslayip tamamlayamadigt
Leblebici Horhor projesine el atugmi gérmekteyiz. Ancak,
Scognamillo'nun (1998) Zahir Guvemli'den aktardig bilgilere
gore, tarihi kostamlerle gevrilen bu film yapima sirket Kemal
Film'e gayet pahaliya mal olmus, 6zgun haliyle filme gekilen bir
tiyatro oyunu durumunda kalmis ve sessiz sinema devrindeki
bu sarkili oyun hig is yapmamistr. Onaran'dan (1981) 6grendi-
gimize gore ise, sinema gosterimi sirasinda salonda filme eslik
eden orkestra yer yer operetin 6zgin mazigini ¢calmis olsa da bu
canh piyesin birakug etkiyi yapmamustir.

Bu noktada bir parantez agip, sessiz sinema doneminde si-
nema salonlarinda film gosterimine eslik eden bir piyanonun
veya kaguk bir orkestramin, hatta bazen bir senfoni orkestrasi-
nin bulundugunu haurlamaliyiz. Scognamillo (1991), Cadde-i
Kebir'deki luks sinema salonlarinda piyano ¢alan baronesler-
den, Rus ve Alman profesorlerden mutesekkil senfoni orkestra-
larindan s6z etmektedir. Cemal Resit Rey, sessiz film dénemin-
de Istanbul'un her sinemasinda kii¢ik bir orkestranin ya da bir
piyanistin bulundugunu séylemektedir. 1zmir, Ankara, Bandir-
ma gibi diger merkezlerde de sinemalarda piyanistler ¢aligmak-
tadir (Say 2002). Dolayist ile Tarkiye’deki sinema salonlarinda
da Baudaki benzerleri gibi canh muzik icrasmin yapildig ve
sessiz gosterinin muzikle desteklendigi gorulmektedir. O halde,
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daha sessiz sinema doneminde ortaya ¢ikan muzik-sinema ilis-
kisi ve bir anlamda sinemanin muzige duydugu gereksinim,
Turkiye'deki sinema salonlarinda da ses getirmistir denebilir.

Mubsin Ertugrul'un 1k Donem Sesli Filmlerinde Mazik

1930’1u yillar boyunca, yani sesli filmin ilk on yilini olustu-
ran donemde birkag¢ deneme disinda Muhsin Ertugrul'dan bas-
ka sinema yapan yonetmen ¢ikmamisur. Ertugrul, Leblebici
Horhor bagansizhiginin ardindan bir daha sessiz muzikal ¢ek-
mek gibi bir yanilgiya dusmemistir. Horhorun ardindan yonet-
tigi bir dizi edebiyat ve tiyatro uyarlamasindan sonra sira ilk
sesli Turk filmi, Istanbul Sokaklarindaya (1931) gelmistir.

“Kendisine yeni bir konu arayan Misirh bir roman yazannin
Istanbul'da, armonika ¢alarak, sarki soyleyerek dilenen kor bir
gence ve onu yeren agabeyine rastlamastyla baslar film. Bu iki
gengten hayat oykulerini dinleyen sanat¢i, onlann temiz aile ¢o-
cuklan olduklarimi, tutulduklari aym kadin yuzinden sefalete
dastaklerini 6grenerek yakisikh kora tedavi ettirir ve onunla ni-
sanlandig gece, koran hamile birakug eski goz agnsimin kuca-
ginda bebegiyle cikageldigini goriince, 6zveriyle, onlar adina sev-
digi adamdan vazgecer.” (Onaran, 1994: 28).

Filmin konusundan da goruldugn uzere, stanbul Sokaklari,
sonradan Turk sinemasinin bol bol, her tarli cesitlemesiyle kul-
lanacag temalan igleyen bir sarkili melodramdir. Filmde seslen-
dirilen muzik, dénemin Gnlit bestecilerinden Hasan Ferit Alnar
tarafindan yapilmisur. Boylece Alnar, Tark sinemasinin ilk film
muzigi bestecisi olarak nitelendirilebilir.

Alnar'in sarkilan arasinda, o6zellikle muzigin ana temasi
olarak kullanmilan ve;

“Karanlik yollarda yorgun yurarim
Dilenir gezerim, hastayim, kériam
Ne kadar uzad yarab, ne kadar
Mezarima giden karanlik yollar”

25



dizelerini iceren Tiikenmez Yollarda isimli sarki, ¢ok tinlenmis
ve “bir neslin agzindan dasmemistir” (Onaran 1981). Yine Ona-
ran’dan ogrendigimize gore donemin anlii ses sanatgist Semiha
Berksoy’un soyledigi Yum Giizel Gézlerini Sevgili Yavrum, Uyu!
adl ninni, Ekin Ektim (Céllere ve Zeynebim gibi tarkaler de fil-
min muzikleri arasindadir. Film, aym zamanda bir ortak yapim-
dir ve oyunculan arasinda Misirli Azize Emir ve Yunanh Perik-
les Gavrilidis bulunmaktadir. Dolayisi ile, tam bir ticari sinema
girisimi oldugu anlasilan Istanbul Sokakiari, gercekten de bu
anlamda ciddi bir basari kazanmis, sadece Turkiye'de degil, Bal-
kan Ulkelerinde, Misir ve Yunanistan'da da gosterime ¢itkmsur.

llk sesli filminin boylesi bir basan yakaladigini gérmesi
azerine, Muhsin Ertugrul’un, bu kez muzikal film formula tze-
rine agirhikla egildigi anlagilmaktadir. Oyle ki, Ertugrul'un ra-
kipsiz oldugu 1930’lar boyunca gevirdigi sesli filmlerin ¢ogu
miuzikaldir. Istisnalardan biri, Istanbul Sokaklarinda’hin hemen
ardindan cevrilen ve yine buytk basan saglayan tarihi film Bir
Millet Uyaniyordur (1932). Muzikal olmamasina ragmen bu
filmde de muzik destegine énem verildigi Onaran'in (1981) yaz-
diklarindan anlagiimaktadir. Filmin oyuncularindan Nasit Oz-
can'm seslendirdigi Rumeli tirktlerinin yam sira, Mussorgski, Be-
ethoven, Chopin, Grieg, Mendelssohn, Caykovski ve Wagner
muzikleri de film i¢inde kullanilmustir. Boylelikie, plaktan veya
hazir muzikten fon mazigi yapma —ki bu tar muziklemeye da-
ha sonra Yesilgam’da “déseme muzik” tabiri yakistinlacakur
(Konuralp 1999)- seklinde tanimlayabilecegimiz film muzigi
bicimiyle de Muhsin Ertugrul’'un bu ikinci sesli filminde karsi-
lasmis oluruz.

Bir Millet Uyaniyorun ardindan Ertugrul muzikale donus
yapip Scognamillo’nun (1998) deyisiyle konfeksiyon sinema
tretimine girer ve tiyatro repertuarinin is yapmig operetlerini
bir bir ele alir. Tama 1933 yilinda ¢ekilen Karum Beni Aldatir-
sa, 56z Bir Allah Bir ve Cici Berber muzikal komedi tartnde
eserlerdir. Karim Beni Aldatirsamin muziklerini Muhlis Saba-
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hattin Ezgi yapmus ve filmde seslendirilen sarkilardan Kalbim
Atesten Sarkilar Calan Sazdir, Aldatirsa Beni Karim, Yaparim
Hara Kiri, Sinirlerim Yoktur o yillarda ¢ok popiler olmustur
(Onaran 1981). Yine Muhlis Sabahattin Ezgi'nin muziklerini
yapug S6z Bir Allah Birin sarkilan arasinda da Semiha Berk-
soy’un seslendirdigi Ben Feministim, Vasfi Riza Zobunun ses-
lendirdigi Erkekler mi Cocuk Doguracaklar ve Kalbime Dogdu-
nuz Siz Coban Yildizi Gibi vardir. Cici Berber filminde ise mu-
ziklerde bu kez dénemin bir baska 6nemli muizik adami, Mesut
Cemil Tel'in imzasini goraraz. 1933 yilinda Ertugrul son olarak
bir Tirk-Yunan ortak yapimi olan Fena Yolu c¢eker. Sarkilan
Rumca olan ve muziklerini Sotiri Yetrudi'nin yapug: ve seslen-
dirdigi bu film Turk izleyicisinin ilgisini ¢ekmez.

1934 yilina yine bir muzikli galdura ile girilir; senaryosu-
nu Nazim Hikmet'in yazdi§1, miiziklerini Muhlis Sabahattin Ez-
gi'nin yaptig1 bir uyarlama olan Milyon Avcilari. Bu [ilmde Ha-
zim Kormukei'nin soyledigi Istanbul’un Mavi Gékleri Altinda,
' S6z Vermistin Sen Bana ve Giile Asik Biilbiil Gibiyim isimli par-
calar, Onaran'in tabiriyle “1930’lar gencliginin agzindan dus-
memistir” (1981: 228). Aym y1l, Ertugrul Leblebici Horhor pro-
jesine bir kez daha doner ve bu kez filmi sesli olarak ¢eker. Hor-
hor yine 6zenli ve pahali bir proditksiyon olarak gergeklestirilir
ve ayni y1l Venedik Film Festivali'ne kaulip begeni de kazanr.
Kaynaklardan anlasildig kadariyla, film uluslararas bir festival-
de gosterilmis ilk Tuark filmidir. Ama, Turkiye'de yine begenil-
meyip izleyici toplayamaz ve bu kez yapimai firma olan lpek
Film'i zarara ugraur.

Muhtemelen bu filmin basarisizligy Gzerine Ertugrul'un bir
sonraki projesi bu kez bir muzikal degil, bir kéy melodrami olan
unla Aysel, Batakli Damin Kiz1 (1935) olur. Filmin, Turk sinema
tarihi agisindan onemi bir yana, Tark film muzigi agisindan da
onemli bir yeri vardir. Bu film i¢in @nla miizik adami Cemal Re-
sit Rey, kendisinin Aysel Senfonisi olarak adlandirdigi bir senfo-
ni bestelemistir. Ancak isletmeciler, bu beste disinda, Ertug-
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rul'dan habersiz alaturka bazi sarkilar ekleyerek filmi gosterime
sokmuslardir (Onaran 1981). Sinema yazan Erman Sener, muh-
temelen bu ticari kopyay1 goz oniunde tutarak filmin muzikleri-
nin plaklardan alinmis oldugunu soylemekte, Cemal Resit Rey'in
adin1 anmamaktadir (Say 1992). Yine de, Onaranin ¢aligmasina
dayanarak, onceki muzikal filmler igin yapilan bir dizi sarki veya
mevcut operet muziklerinin elden gegirilmesi ve icrasiyla duzen-
lenen muziklerden farkh olarak, Cemal Resit Rey'in Aysel, Batak-
It Damun Kizi igin besteledigi eserin, batanlakla bir yapiya sahip
6zgun bir film muzigi olma 6zelligi tasidigini soyleyebiliriz.

O halde, 1931'den 1935'e uzanan bes yillik sesli film seri-
veninde, Ertugrul sinemasinin film muzigi acisindan ug farkh
kullanim bi¢iminin hepsinde —muzikal film (sarkih melodram-
lar) veya muzikal uyarlamalar (operet filmleri), fon mazigi kul-
lanimu (plak gibi hazir kaynaklardan alinulanan “déseme” mu-
zik) ve filmin kendisi i¢in yapilan 6zgin mazik- ilk denemele-
ri gerceklestirdigi soylenebilir. )

Aysel'den sonra sinemaya ug¢ yil ara veren Muhsin Ertugrul
1938 yilinda yine bir tiyatro uyarlamasi olan Aynaroz Kadisi ile
dénas yapmustir. Bu filmde miuzikler Mesut Cemil Tel ve Cev-
det Kozanoglu'nun yapug alaturka/folk muzigi uyarlamalandir.
Bir sonraki film Bir Kavuk Devrildide (1939) de donemin anli
sarkicilanindan Mualla Gok¢ay'in sesinden sarkilara yer verilir
(Onaran 1981). 1939 yilindaki ikinci film Allahin Cenneti ise,
ulkemizdeki film muzigi sertiveni agisindan azerinde ayrica du-
rulmasi gereken bir yapimdir.

Misir Filmleri Furyas: ve

Turk Filminde Muziksel Degigim

Allahin Cennetini irdelemeden énce, 30’lanin sonlari itiba-
riyla Tarkiye'deki sinema salonlarini saran Mistr filmleri furya-
sina deginmemiz gerekir. Bu furyanin baglica nedeni savasur. 2.
Dinya Savast yillarinda Turkiye'ye Avrupa'dan film ithal edil-
mez olmug; Avrupamin 6nde gelen film aretici alkeleri konulu
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film yapmay: kestikleri i¢in oradan film almak ve geriye kalan
baslica film ihracatqisi Amerika'dan da Avrupa yoluyla film ge-
tirtmek imkansizlagmisur. Coziim, Amerikan yapim filmleri
Misir Gzerinden satin almakta bulunmustur. Bu yolla, Ameri-
kan filmlerinin yaninda Misir filmleri de Turkiye'ye girmeye ve
izleyiciye sunulmaya baslamistir (Cantek 2000).

Furyay: baslatan film 1938'de gosterime giren Askin Goz-
yaglarr (Damu al-hubb) olmustur. Basroliinde Misir'in tinlu sar-
kici-oyuncusu Abd al Vahhab'in yer aldig film, zaten kisith sa-
yida Turk filmi izleyebilen, u¢ senedir de Muhsin Ertugrul’'un
film ¢ekmemesi yuziinden yerli filme hasret kalmis izleyicinin
olaganustu ilgisini ¢eker. lzdihamdan “sinemalann camlan ki-
nhr”, “giselerin 6nunde kuyruklar olusur”, “trafik felce ugrar”
(Cantek 2000; Evren 1999; Ozon 1962). lzleyici, filmden akan
kultara (giyim kusam, ezan sesi gibi motifler ve 6zellikle mu-
zik) kendine yakin bulmus, filmi adeta bagnna basmsur.

Bu film ve onu takip eden diger Misir filmlerinin —Cantek’in
(2000) bu konudaki son arastirmasina gore 1938-1950 yillan
arasinda Turkiye'de 100°e yakin Misir filmi gosterilmistir— yal-
nizca Turk sinemasi ve ozellikle onun muzigini degil, genel ola-
rak Turkiye'deki muzik aretimini ve miziksel begeniyi de etki-
ledigi, sonraki donemlerde ortaya ¢ikacak olan arabesk muzigin,
hatta gantimuzin arabesklesmis pop muziginin zeminini olus-
turan taslardan biri oldugu (Ozbek 1991; Tekelioglu 1995) ge-
nel kabul géren bir savdir. Gen¢ cumhuriyetin “alaturka musi-
ki”yi dislayan, hatta bir ara (1934-1936) radyolarda ¢alinmasini
yasaklayan (Kocabasoglu 1980) ve temel olarak coksesli Bati
muzigi ile Tark halk muziginin sentezini benimseyen muzik po-
litikasinin kau yaklasimi ise, Misir filmlerinin halktan bunca il-
gi gormesinin nedenleri arasinda gosterilebilir (Ustel 1999; Te-
kelioglu 1999).

Misir filmleri furyasi, kisa zamanda muziksel/sinemasal
uretim agisindan ilging bir sonug daha dogurur. Misir filmleri-
nin sarkilh bolumleri Turkge sozlerle ve kimi zaman uyarlan-
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mis, kimi zaman bestelenmis muzikle “yerlilestirilmeye” basla-
nir. “Adaptasyon” adi verilen bu uygulama, Cantek’in (2000)
tespitine gore 1942 yilinda, yukanda sézi edilen tek parti do-
neminin mudahaleci muzik politikas: ¢cercevesinde, zorunlu ha-
le getirilir. Aslinda kendiliginden baslayan, sonra devlet muda-
halesiyle zorunlu kilinan adaptasyon sareci, alaturkay: diglayan
yine ayn1 mudahaleci tutum yuzanden igsiz kalmis olan déne-
min iyi bestecilerine is kapisi agmigtir. Surecin en fazla 6ne -
kartug isim “...Ozellikle 50'li yillarda ‘serbest icra’ diye adlan-
dirlacak Tuark Sanat Mazigi tarzim 30 ve 40°'h yillardaki Arap
filmlerinden esinlenerek besteledigi ‘fantezi’ yapitlarla ilk bi-
cimlendiren Sadettin Kaynak” olmustur. Kaynak, “... Arap film-
lerine yapilan adaptasyonlarda, yine donemin 6teki Tark Sanat
Mazigi yildiz1 Munir Nurettin Selquk ve anla s6z yazan Vecdi
Bingol ile igbirligi yapmisur. Tark Pop Muziginin ganitimuzde-
ki 6rneklerinden, Onno Tung, Sezen Aksu ve Aysel Giirel isbir-
ligini animsatan bu ortaklik, hem halk taralindan buyuk bege-
niyle dinlenen ‘fantezi’ sarkilarin bestelenmesiyle sonuclanmis,
hem de, daha da énemlisi, yeni bir muzik begenisinin olusma-
sina yol agmusur.” (Tekelioglu 1995).

Iste donemin bu a¢ starimi ki bunlarin arasinda Munir Nu-
rettin Selcuk’'u gunimuzin “saperstar”™ olarak gormek daha
dogru olur- Askin G6zyaslarinin ticari basarisinin hemen ardin-
dan, Muhsin Ertugrul kendi filminde bir araya getirir: Allahin
Cenrieti (1939). Bu film yalnizca Sadettin Kaynak'in fantezi tu-
riinde eserlerinin bir gegit téreni degil, aym zamanda Miinir Nu-
rettin’in essiz sesinden bir sine-konser niteligindedir. Sanatginin
cikardign oyun elestirmenlerce begeniimemistir, ancak buyuak
basan saglayan filmi izlemeye kogsan halka, Onaranin (1981)
verdigi dokame gore 10°un uzerinde sarkiy: degisik ve sik me-
kanlar ve dekorlar 6niinde seslendiren Selguk'u gormek/dinle-
mek yetmistir. Allahin Cenneti, bir mazik akimi ve ozellikle de
bir yildiz sanatgt icin yapilan ilk filmdir. O giine degin ope-
ra/operet ve tiyatro diinyasindan tanmmuis seslere {ilmlerinde yer
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veren Muhsin Ertugrul’'un, oyuncu olmayan bir popiler sanat¢
icin yaptigy Allahin Cenneti, bu ytiizden “sarkici filmi” tarana de
baglatmis olur.

Muhsin Ertugrul aymi formila (Selguk, Kaynak, Bingal uglu-
sinin kullamldigi sarkici filmi) 1941 tarihli filmi Kahveci Giize-
linde yinelemis, 1943'te tamamlanan Nasreddin Hoca Diigiinde
isimli filmde Sadettin Kaynak’ yalnizca besteci degil oyuncu ola-
rak da kullanmis (bu filmde oyuncular arasinda Muzeyyen Senar
da gorulir) ve 1945'te gevrilen Yayla Kartal: filminde de muzik-
leri yine Sadettin Kaynak’a yaptirmistir. 1940’larda bagka baz1 yo-
netmenlerin sarkici filmlerinde de rol alan Manir Nurettin Selcuk
ise, ayrica besteci kimligiyle de cesitli film muziklerine imza at-
misuir. Sadettin Kaynak ise gerek Misir filmlerindeki adaptasyon
calismalariyla gerekse 1940'h yillarda diger yonetmenlere ait yer-
li filmlere yaptig: muziklerle, 30larn sonundan 50'lerin baslari-
na kadar stiren dénemin en aretken bestecisi olacakur. Kaynak'in
muzik yaptig film sayis1 hakkinda gorusler farklidir, Ozwunayr
.(1990) tekrarlayan kaynaklar bu saywyr 85 civar olarak goster-
mektedir (say1 buiyak olasilikla adaptasyon film ve yerli film top-
lamini ifade etmektedir). Kaynak ve Sel¢uk’un yani sira, aym do-
nemde film muzigi yapmis “alaturka” sanatgilar olarak bagsta Sa-
di 1silay, daha sonra Artaki Candan, Serif I¢li, Siukra Tunar, Kad-
ri Sencalar, Huseyin Cogkuner, Mustafa Nafiz Irmak, Selahaddin
Pinar gibi isimler amlabilir.

1940'lar aymi1 zamanda Muhsin Ertugrul’'un sinemadaki tek
adam konumunu da sona erdirmistir. Nijat Ozén'an yaygin bi-
cimde basvurulan donemsellestirmesi iginde bu bir “gegis done-
mi” olarak nitelenir: Ertugrul’'un tiyatro-sinemasindan 1950'ler
ve sonrasinin sinemaci kusagina dogru gecisi saglayan bir dizi
yonetmen, 40'larda genellikle Ertugrul'un sinema anlayisina pa-
ralel yapimlar ortaya koyarlar. Dolaysi ile sarkili-tarkulit me-
lodram ve sarkici filmi turane bu yonetmenler de yogun bigim-
de basvurmustur. Ote yandan, muzik baglaminda Ertugrul'un
digerlerinden farkhlik tasiyan iki filmini daha anmak gerekir.
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Bunlardan biri miziklerini Muzaffer Sansozen'in yapug: 1947
tarihli Kizilirmak-Karakoyun'dur ve film boyunca Sansézen ta-
rafindan derlenen halk tarkuleri solo veya koro olarak seslendi-
rilmektedir. Diger film ise 1953 yihnda ¢ektigi, son filmi olan
Halict Kiz’dir. Bu filmin mazigi, bir rastlanti midir bilinmez, Er-
tugrul'un ilk sesli filminin muzigini de yapmis olan Hasan Ferit
Alnar'a aittir. Alnar, muzigini, Riyaset-i Cumhur Orkestrasi
(Cumhurbaskanhg Senfoni Orkestrasi) esliginde kanunuyla
bizzat kendisi seslendirmistir (Onaran 1981).

“Sinema”ya ve “Film I¢in Mazik”e Dogru

Sarkict filmi akimi ya da tari, Manir Nurettin Selguk'un di-
sinda, sonraki yillarda Safiye Ayla, Muzeyyen Senar, Perihan Al-
undag, Suzan Yakar, Melahat I¢li, Sukran Ozer, Mualla Mukad-
der, Ahmet Ustin, Hamiyet Yuceses, Sabite Tur, Abdullah Yuce
gibi alaturka ve halk muzigi ses sanatgilanim beyazperdeye tasi-
musur. Yine 1950'lerde Richan Camay, Necla 1z, Yasar Guvenir,
Ayten Alpman gibi “hafif muzik” sanat¢tlarinin da baz filmler-
de rol aldigy goralar. Ancak bu akim, 1954 yilinda Zeki M-
ren’in sinemaya adim atmasina kadar, bir bagka “superstar” ya-
ratamamigtir. Miren'in Orhan Murat Anburnu yénetiminde,
gunin en 6nemli kadin yildizi Cahide Sonku ile gevirdigi ilk fil-
mi Beklenen Sarki (1954), adeta filmin adinin ima ettigi beklen-
tiyi kargilamig; Miren, 50’ler ve sonrasimin sarkia filmlerinin
basta gelen sarkici/aktori ve kimi zaman da bestecisi olmustur.
Zeki Miiren, bir bakima Misir filmleri furyas: ile 70’lerde basla-
yan arabesk filmleri furyasi arasinda kalan dénemin sarkic
filmlerini temsil eden isimdir.

Bu arada, Misir filmleri ve arabesk filmler arasindaki dé-
nemde bir de Hint filmleri “salgini”nin bas géstermis oldugunu
hatirlamak gerekir. Salginin kaynag 50°li yillarin basinda Tuar-
kiye'de gosterime ¢ikan Hint filmi Avaredir. Avarehin eristigi
olaganisti basari, 6zellikle bu filmin yapimci-yénetmen ve
oyuncusu Raj Kapoor'un pek ¢ok filminin daha sinemalarda
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gosterilmesine yol agmigtir. Evren’e (1999) gore, “Geri kalmis
ulke insanlarinin 6zlemlerine yamit veren, lampen, issiz gagsiuz
ama iyi kalpli kisilerin temiz agk ile dogru yolu bulup simif de-
gistirmelerini, ya da en mutlu anlarinda bir rastlant1 sonucu yok
oluglartm anlatan bu tar filmler o dénemin Turkiye gercekleri-
ne de denk dustagunden, Turk seyircisinde karsihigin geregin-
den fazla buldu. Yapimcilarimiz ise Hint filmlerinin piyasadaki
basarisindan yararlanarak bu filmlerdeki oykiilerin yerli versi-
yonlarim1 yapmaya bagladilar ve giinamuzdeki arabeskin proto-
tipi olustu.”

Bununla beraber yine aymi yillarda Ozén'in nitelemesiyle,
artik “sinemacilar” donemine girilmektedir ve Lutfa Akad, Auf
Yilmaz, Metin Erksan, Memduh Un, Osman Seden, Halit Refig gi-
bi yonetmenlerin filmleriyle ¢agdas Turk sinemasimin temelleri
aulmaya baglanmiguir. 1950'lerden itibaren, uretilen film sayist,
film tarleri ve temalannda gesitlilik (edebiyat uyarlamalan, tarihi
filmler ve koy filmleri basta olmak Gzere), sinemaya giren yeni
oyuncu ve yonetmenler bakimlanndan ciddi bir aulim yasanir.
Tiyatronun etkilerinden annmuis bir yerli “sinema”ya dogru giden
bu yolda, film muzigi agisindan da 6nemli bir gelisme, mizik
(sarki) veya sarkici igin kotanlan yapimlardan, film igin uretilen
miizige yonelistir. Daha dogrusu, o gune dek, film muziginden
anlasilan hemen sadece mizikli film (operetler ve sonrasinda sar-
kil melodramlar) ya da bir baska deyisle sinemalastinlmis muzik
iken, 50’lerle birlikte sinema eseri icin hazirlanan ve bir filmi si-
nemasal anlamda destekleyen “film muzigi” de kendisini goster-
meye baslar.

Bu alanin oncu bestecileri Nedim Otyam ve Yal¢in Tura'dir.
1ki muzik adam da goksesli muzik egitiminden ge¢mis (Otyam,
Ankara Devlet Konservatuari nefesli sazlar bolumunun ilk me-
zunlarindandir; Tura ise felsefe egitimi yaninda Cemal Resit
Rey'den muzik egitimi almistir) ama Tark muzigini yakindan
bilen ve ¢alismalarini bu muzikal kokene yaslayan sanatgilardir.
Otyam, 1951 yilinda ilk film muzigi ¢alismalanin Atlas Film he-
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sabina gergeklestirmeye baslamisur. Atlas Film, donemin “sa-
per produksiyonu” sayilabilecek Aydin Arakon’un yoénettigi /s-
tanbul'un Fethi (1951) i¢in Nedim Otyam’1 denemek ister. Ot-
yam, gerceklestirdigi ¢aligmayi su sozlerle anlatmigtir: “Bu film-
de 6zgin miizik yapiminda Tarkiye'de ilk kez 48 kisilik bayuk
bir orkestra kullandim, ilk kez tekbir ve salavat-1 serif orkestra
ile ¢alindi. Koro bolama igin 150 er gelmisti.” (Say 1992). Fil-
min ve muziklerinin biyak basarisi tizerine Otyam piyasanin
en aranilan ve en turetken muzik yonetmeni « Imustur. Yalniz
1951 yilinda, Istanbul'un Fethi disinda dért filme daha mizik
hazirlar: Lale Devri (VedalL Ar), Istanbul Cicekleri (Muammer
Gubukeu), Dudaktan Kalbe (Sadan Kamil), Barbaros Hayrettin
Paga (Baha Gelenbevi). Otyam, Lale Devri ve Barbaros Hayret-
tin Pasay1 “Bu ¢alisma da benim i¢in ¢ok énemlidir. Bu filmle-
rin supervizérligana Nazim Hikmet yapiyordu. Barbaros Hay-
rettin Paga'da levent turkilerini orkestra ve koro egliginde kon-
servatuar arkadasim Ruhi Su seslendirdi.” sézleriyle anmaktadir
(Ok 1995). Bir sonraki yil, Nedim Otyam kendi film sirketi Bar-
baros Film'i kurup yapimci/yonetmenlige de girismis ve ayni yil
Toprak ve Yurda Déniis isimli iki film ¢ekmis ve muziklerini
yapmus; bir yandan da diger yapimevleri ve yénetmenler i¢in ¢a-
lismayt sardurmustir. Otyamin 70’lerin sonuna dek siardarda-
ga film muzigi kaiiyerinde ve 80'lerde televizyon icin ¢alistigt
donemde, sayisini kesin olarak belirleyememekle birlikte 100’e
yakin filme muzik yaptigim tahmin ediyoruz. Sinema filmleri
arasinda Ankara Ekspresi (1952, Aydin Arakon), Kumpanya
(1958, Auf Yilmaz), Dokuz Dagin Efesi (1958, Metin Erksan),
Kanli Degirmen (1959, Agah Hun), Bos Yuva (1961, Memduh
Un), Karanlikta Uyananlar (1964, Ertem Géreg), Isyancilar
(1965, Abdurrahman Palay), Calikusu (1966, Osman Seden),
Seyyit Han (1968, Yilmaz Guney), Derya Gualu (1979, Surreyya
Duru); televizyon ¢alismalan arasinda da Ibis'in Rayasi, Bugii-
nan Saraylisi, Duvardaki Kan, Ya Devlet Basa Ya Kuzgun Lege
anilabilir. Nedim Otyam, Karanlikta Uyananlar, Isyancilar ve
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Derya Giili ile u¢ kez Alun Portakal kazanmisur.

Yal¢in Tura ise [ilm mizigi alanina 1957 tarihli Namus
Dismani (Ziya Metin) ile giris yapmistr. Bu ilk ¢aligmasi hak-
kinda Tura sunlan soylemektedir: “Film, Yasar Kemal'in “Diik-
kanca” adh hikayesinden sinemaya uyarlanmistu. Koy konulu
bir filmdi. Filmin muzigini i¢ enstriman igin yazmistim. Flat,
viyola ve arp... Profesyonel anlamda ilk film muzigi ¢aligmam
olan “Namus Dasmam” {ilminde Bat, oda mazigi tarzinda bir
calisma yapmisim. Yapugim muzik, filmdeki atmosfere yaban-
a degildi. Bu film muzigi, o devirdeki geng¢ sinemacilan etkile-
mis ve benim bu alandaki ¢alismalanmi artirmisti.” (Ok 1995).
Tura, 1959 yihnda Latfi Akad’in yonettigi Zamrit, Mimtaz Ye-
ner'in yonettigi Binnaz ve Nejat Saydam’in yonettigi Kalpakhilar
i¢in muazik hazirlar ve aymi yil ilk kez duzenlenen 1. Tark Film
Festivali'nde Zamrit ile “En Basarili Fon Muzikgisi” odiliana
alir. Film muzigi ¢cahsmalarim 90’h yillara kadar sardiren Yal-
¢in Turanin 50 civarinda sinema filmi, 10'un azerinde de tele-
vizyon filmi muziginde imzas1 bulunmaktadir Sinema filmleri
arasinda Otobiis Yolculari (1961, Ertem Gorec), Yilanlarin Octi
(1962, Metin Erksan), Kesanli Ali Destan1 (1964, Auf Yilmaz),
Umutsuzlar (1971, Yilmaz Guney), Cemo (1972, Auf Yilmaz),
Donas (1972, Turkan Soray), Asiye Nasil Kurtulur (1973, Nejat
Saydam), Gelin (1973, Latfi Akad), Kuma (1974, Auf Yilmaz),
Agri Dagi Efsanesi (1975, Memduh Un), Adak (1979, Auf Yil-
maz), Bir Yudum Sevgi (1984, Auf Yilmaz), Dagimk Yatak
(1984, Auf Yilmaz) ve Sen de Gitme (1995, Tun¢ Basaran); tele-
vizyon filmleri arasinda da Ask-+ Memnu, Denizin Kani, Dér-
dancii Murat, Kuguk Aga, Kurtulug sayilabilir. Bir Yudum Sevgi
ve Sen de Gitme Alun Portakal alan ¢alismalandir.

1950 kusaginin geng yonetmenleri Turk sinemasina giden
yolun taslarini nasil désediyse, Nedim Otyam ve Yal¢in Tura da
ozgun Tuark filmi mazigine giden yolu agmiglardir. Bu iki mua-
zik adamiyla beraber Turk sinemasinda muzik igin ikinci bir
kulvar agilmis, giderek arabesk furyasina baglanacak olan sarki-
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l/mizikal film, sarkili melodram ve sarkici filmlerinden clusan
birinci kulvann (buna muzik icin film kulvan da diyebiliriz) ya-
nina 6zgin film maziklerinden olusan ikincisi (film i¢in muzik
kulvart) yerlesmistir. Ancak burada “6zgtin muzik” tanimlama-
st dogru koymak gerekmektedir; aksi halde birinci kulvardaki
muziklerin 6zgun olmadif gibi bir sonug ¢ikanlabilir. Oysa, so-
zanu ettigimiz birinci kulvarda da besteciler, ~adaptasyon filmle-
re yapilan Tirkgelestirmeler, esinlenmeler, yerli-yabanci hazir
maziklerden dosenen fonlar disinda- filmler icin ¢ok sayida “6z-
gan” ¢aligma tretmistir; ancak bunlar genel olarak alaturka bas-
lig1 aluna alabilecegimiz “sarki”lardir ve film bunlar etrafina 6ra-
lar. Otyam ve Tura ile gelisen kulvann 6zganlugu ise, 6zellikle
Otyam'da halk tarkileri, folklor ve Tark muzigine, Tura'da ise
Turk muziginin makamsal 6zelliklerine yaslanan ¢oksesli bir ma-
zikal yap1 icermesinden ve muzigin filmin sinemasal dilini ta-
mamlar, filmi érer nitelikte olmasindan gelir.

Bu nedenle birinci kulvar elbette nicelik agisindan.ikinci ile
kiyaslanmayacak ol¢iide aretkendir. S6zgelimi bu kulvarda kos-
mus en 6nemli isimlerden biri olan Metin Bitkey, kendi ifadesi-
ne gore 2000°in uzerinde film miizigine imza atmstir (Ok 1995;
Kara 1997). Bu rakamla yapug: sarkt sayisint mi yoksa baska
kaynaklari da kullanarak muzikledigi film sayisimi m1 kastettigi
belirsizdir. Ancak rakam abartih bile olsa inanmilmazdir ve Tark
sinemasinin bir makine gibi ¢aligtig1 ve yilda iki yazden fazla fil-
min aretildigi 1960'lann ikinci yarisina gelindiginde film mazi-
gi aretiminin de nasil isledigine dair bir fikir vermektedir. Bi-
key, bu durumu “Ben senede en az yaptlan 200 filmin, 130-140
filminin muzigini yaptyordum... Bu film muzikleri ¢aligmam o
kadar hizh gelisiyordu ki seyretmeye bile vakit olmadan, ne ya-
pacagimi bilmeden bir seyler yapiyordum. Belirli kategoriler
olusturdum ve oradan segtigim iste agk filmleri i¢in muzikler,
dramatik filmler i¢in muzik dosyast, komedi filmleri i¢in mazik
dosyas: gibi pratik ¢ozamlere hazir mazikler yapmisum” diye
ozetlemektedir (Ok 1995). Yine de ne ticari acidan ne de muzi-
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kal agidan, Bikey'in sinema tarihimizdeki 6nemi yadsinabilir.
Muziklerini yapug sayisiz filmin arasinda Sevmek Zamami
(1965, Metin Erksan), Haremde Dort Kadin (1965, Halit Refig),
Sartiik (1965, Ertem Egilmez), Ah Guzel Istanbul (1966, Auf
Yilmaz), Samanyolu (1967, Orhan Aksoy), Vesikali Yarim
(1968, Lutfi Akad), Acr (1971, Yilmaz Guney) ve Dagan (1973,
Luatfi Akad) bulunmaktadir. Ac: ile 3. Adana Film Senligi’nde
Alun Koza almistir. Bu érneklerden bazilari, onun esasen birin-
c¢i kulvarda ¢ahisan bir sanat¢1 olmasina karsin zaman zaman
ikinci kulvara gegisler yapmis oldugunu géstermektedir.

Yeni Furyalar, Yeni Yonetmenler, Yeni Film Muzikgileri

19501erle baslayp 1960'larin sonuna kadar saren dénemde,
buyuk ol¢iide Nedim Otyam, Yalgin Tura ve Metin Bukey adla-
nnin etrafinda sekillenen film muazigi, kuskusuz baska mazik
adamlarim da sinema ile bulusturmustur. Bunlar arasinda, ala-
turka kanadindan .Zeki Duygulu, Sadi Yaver Ataman, Neveser
Kokdes, Serif Gurmerig, Alaettin Yavas¢a; halk muzigi kanadin-
dan Muzaffer Sarisozen, Ahmet Yamaci, Yicel Pasmakqi, Abdul-
lah Nail Baysu; fantezi muzik kanadindan Ismet Nedim; hafif
muazik kanadindan da Fehmi Ege, Hulki Saner, Erdem Buri ve
Fecri Ebcioglu sayilabilir. Zeki Maren’in 20 yil kadar siiren ve
asag yukar her yila bir film bigimindeki istikrarh sinema oyun-
culugu ¢izgisi disinda, popiiler muzik dunyasindan sinema
oyunculuguna kisa donemler igin transfer edilen isimler iginde
de Ajda Pekkan, Gonul Yazar, Adnan $enses, Nuri Sesigiizel, Ah-
met Sezgin, Yildiz Tezcan, Yildiray Cinar, Sevim Caglayan, Se-
vim Tuna, Erol Bayakburg, Berkant, Erkut Tackin ve Tanju
Okan goze carpmaktadir. Hafif muzikten Erol Bayukburg ve
halk muziginden Nuri Sesiguzel digerlerine gore daha fazla say:-
da ve daha ¢ok is yapan sarkici filmleri ¢evirmislerdir. Ozellikle
Nuri Sesiguizel'i, 60°'h yillarda Zeki Maren'in halk muzigi kana-
dindaki rakibi olarak degerlendirebiliriz. 60lanin sonlarinda film
cevirmeye baslayan Yildiray Cinar'in da ¢ok sayida filmi vardr.
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Bu yillarda muzik yapimailigy da yavas yavas yerlilesmeye
basladigindan, sinema ile mizik yapimevleri arasindaki ilk bag-
lanular da kurulur. Ornegin sinemaya 1950’lerin ikinci yansinda
once film mazikleri hazirlayarak giren Hulki Saner, 1958'de yo-
netmenlige baglammis, Aysecik ve Turist Omer gibi dizileri cekmis;
1960'larda film sirketlerinin yaninda plak sirketi Saner Plak't da
- isleterek, muzik dinyas: ile sinema arasinda ticari agidan basari-
I bir koprit kurmustur. Saner'in filmleri ile plaklarinda esgadim-
la olarak kullandigi en 6nemli starlani 6nce Erol Buayiikburg,
70'lerin basinda da Emel Sayin olur. Saner Plak, Fistik Gibi Ma-
sallah (1964), Turist Omer (1964), Damdaki Kemanci (1972) gi-
bi baz1 poptiler film maziklerini de plak olarak yayimlamistir. Ay-
m yillann bir bagska mazik yapuncisi ve bestecisi Polat Tezel, 1963
yilinda Arya Plak ve 1968'de Adas Plak kurup Stkran, Ay, Gonul
Yazar, Zeki Cetin gibi anlalerin plaklanm ¢ikartmisur. “Her ¢ikar-
digim plagin adi filmin adim tagiyordu. Omegin Ahmet Ozhan'in
filmi Bak Yesil Yesil'di, Kibariye'ninki Kimbilir, Zeki Cetin’inki Kir
Cigegi...” (Kara 1997) sozleri, muzik sirketleriyle sinemad arasinda-
ki iliski bi¢imini 6zetlemektedir.

1970’lerde pop muzigin zirveye ¢tkmastyla sarkici filmlerin-
deki oyuncular da cesitlenir: Emel Sayin, Ahmet Ozhan, Nege Ka-
rabocek, Kamuran Akkor, Selda, Selgcuk Ural, Behiye Aksoy, G-
listan Okan, Gokben, Fiasun Onal, Fsin Avsar, Gulden Karabo-
cek, Banis Mango, Ali Riza Binboga, Gonal Akkor, Sezen Aksu gi-
bi bir ¢ok yildiz, hatta Cici Kizlar ve Beyaz Kelebekler gibi muzik
gruplan, cogu bir veya birkag¢ kereligine beyazperdede gorun-
mustir. Bunlann yanisira popiler olmus alaturka ve hafif muzik
sarkilarinin kullandig1 bir ¢ok sarkih film de ¢evrilmistir.

70’lerin sonuna dogru arabesk, baskin muzik tara haline
gelmeye baslar ve Turk sinemasinda yeni bir furya, arabesk
filmleri furyas: kendini gosterir. Turin “baba”si ve en buyuk
yildiz1 kuskusuz Orhan Gencebay’dir. Gencebay'in, ashinda tn-
la olmadan énce film muzigi alaninda birka¢ denemesi olmug-
tur. Abdullah Nail Baysu ile beraber muziklerini yapug; filmler
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Latfi Akad yoénetimindeki yeniden ¢evrim Kizilirmak-Karako-
yun (1967) ve Ana (1967) ve Metin Erksan’in sira disi filmi Ku-
yu'dur (1968). Ama besteci-sarkici ve basrol oyuncusu oldugu
ilk film Bir Teselli Ver (1971, Lutfi Akad) ile sinemaya tam bir
gecis yapar ve 70’ler boyunca Sev Dedi Gézlerim (1972), Ben
Dogarken Olmusum (1973), Dertler Benim Olsun (1974), Bat-
sin Bu Diinya (1975), Bikium Her Gun Olmekten (1976), Hata-
s1z Kul Olmaz (1977), Derdim Dinyadan Biyik (1978), Aski
Ben mi Yaratum (1979) gibi arabesk tartnin ilk 6rneklerini
olusturan, her biri bir sarkimin adini tagiyan bir dizi film gevirir.

1970'lerin sonu itibariyla yeni arabeskgiler de beyazperde-
de goranmeye baglarlar ve taran 1980’lerin basinda aruk bir
furya halini aldigs gézlemlenir. Evren'in verdigi sayilara gore
1980 ve takip eden birkag yil boyunca arabesk filmlerin ¢ekilen
batan filmler i¢indeki oram yil basina yaklasik %40 civarina
ulasir (Evren 1990). Celikcan ve Guzel, yaptiklan bir arastirma-
da 1974-1990 yillan arasinda gekilen 2219 filmin 875'inin
(%39) melodram tarande oldugunu, bunun %40 1m ise arabesk
filmlerin olusturdugunu saptamislardir (Celikcan ve Giizel
1996). Arabesk filmlerin Orhan Gencebay disindaki yildizlan
arasinda basta Ferdi Tayfur olmak tizere Mislum Giurses, lbra-
him Tatlises, Bilent Ersoy, Ercan Turgut, Umit Besen, Ferdi
Ozbegen, Kibariye, Ummiye, Selahattin Alpay, Yunus Balbil,
Gokhan Guney, Arif Susam, Cogkun Sabah, Vahdet Vural, Fa-
ruk Tinaz, Kagik Emrah, Bergen, Ceylan, Tudanya gibi isimler
yer almistur.

Ancak bu dékam, 70'lerin ve 80'lerin Tark sinemasinin,
arabesk filmleri furyasi ve onun yani sira bir bagka vakia olan
seks [ilmleri furyas: gibi birtakim furyalardan ibaret kaldig sek-
linde bir yamlgiya yol agmamalidir. Aksine, bu donem, Dor-
say'in (1989) ifadesiyle ayni zamanda “sinemamizin umut yilla-
r"dir ve ilk kusak sinemacilardan sonra gelen ve basin Yilmaz
Guney'in cekligi ikinci kusak yonetmenler, bu yillarda Tark si-
nemasinin en énemli trtnlerinin bir bolamant ortaya koymus-
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lardir. Bu nitelikli caligmalarin cogu, yine nitelikli 6zgin film
muzikleriyle beslenmis ¢alismalardir ve film muzigi alanina da
upki sinemadaki yeni yonetmenlerde oldugu gibi yeni bir kusa-
gn girisinden soz edilebilir. Aym dénemde, bir dnceki kusaga
mensup sayllabilecek yonetmenler de aretkenliklerini sardar-
muglerdir. Buna paralel olarak, Nedim Otyam ve Yalgin Tura gi-
bi ilk kusak film mizikgilerinin de yine faal ve bagarili oldukla-
" 1 gozlenir.
1970'lerde dikkati ceken mizik adamlan arasinda 1965'te
Duygu Sagiroglu filmi Bitmeyen Yol ile sinemaya adim atan, da-
ha sonra Yilmaz Guaney'in Umut (1970) filmindeki ¢alismast ile
Alun Koza alan, Giiney'in Agitim (1971) yapuktan sonra
1980'lerde Degirmen (1986, Auf Yilmaz), Dikenli Yol (1986,
Zeki Alasya), Gramofon Avrat (1987, Yusuf Kurgenli), Yansima
(1988, Taner Askin), Kurt Kanunu (1991, Ersin Pertan) gibi
donem filmlerinde basarih caligmalar gerceklestiren Arif Erkin;
Latfi Akad'm Irmak (1972), Yilmaz Duru'nun Kara Dogan
(1972), Orhan Elmas’in Altun Sehir (1978), Zeki Okten'in Dus-
man (1979), Cuneyt Arkinin Kaskin Cicek (1979), Yasar Seri-
ner’in Cocuklar Cicektir (1983) ve Serif Goren'in yonettigi ye-
niden ¢evrim Yilanlarin Ocui (1985) filmlerinin muziklerini ya-
pan Arif Sag; pop miizik kanadindan Bora Ayanoglu, Noray De-
mirci, Yurdaer Dogulu ve Canim Kardesim ‘e (Ertem Egilmez,
1973) yapug: muzikle Alun Koza 6dalina kazanan Cahit Oben
sayilabilir. Ancak bu dénemin asil 6ne ¢ikan bestecileri, Zalfa
Livaneli, Atilla Ozdemiroglu, Melih Kibar ve Cahit Berkay'dur.
Zulfu Livaneli, 1976 yiinda cekimleri tamamlanan Tung
Okan'in Otobiis isimli filmindeki mazik calismasiyla sinemaya
girmis, Maden (1978, Yavuz Ozkan), Sirit (1978, Zeki Okten),
Hazal (1979, Ali Ozgemﬁrk), Yol (1981, Serif Goren), Yilan1 Ol-
darseler (1981, Turkan Soray), Galibik (1985, Jurgen Hasse),
Kan (1985, Serif Goren), Kobay (1986, Miijdat Gezen), Yedi
Uyuyanlar (1988, Zafer Par) ve Uzlasma (1991, Oguzhan Tercan)
gibi filmlerin ve kendi yonettigi Yer Demir Gok Bakir (1987), Sis
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(1988) ve Sahmaranin (1993) muziklerini hazirlamistir.

Tark sinemasinin en basarili bestecilerinden biri olan Atil-
la Ozdemiroglu, Sanar Yurdatapan ile birlikte ¢alisug Yilmaz
Ganey filmleri Arkadas ve Endise (1974) ile film muzikleri
aretmeye baslamis, 70'lerdeki ¢esitli caligmalarindan sonra asil
anuna, 1980'lerde gerceklestirdigi unutulmaz film mazikleri ile
yapmistr. Bunlardan bazilan: Gél (1982, Omer Kavur), Salvar
Davas: (1983, Kartal Tibet), Fahriye Abla (1984, Yavuz Tur-
gul), Zugirt Aga (1985, Nesli Colgecen), Kurbagalar (1985, Se-
rif Goren), Adr Vasfiye (1985, Auf Yilmaz), Dul Bir Kadin
(1985, Auf Yilmaz), Teyzem (1986, Halit Refig), Anayurt Oteli
(1987, Omer Kavur), Gece Yolculugu (1987, Omer Kavur), Ka-
camak (1987, Basar Sabuncu), Muhsin Bey (1987, Yavuz Tur-
gul), Arabesk (1988, Ertem Egilmez), ve Ask Filmlerinin Unu-
tulmaz Yonetmenidir (1990, Yavuz Turgul). Sanatqi, Arkadas,
Kurbagalar-Zugurt Aga, Muhsin Bey, Gece Yolculugu-Kacamak
ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmleriyle bes kez
Alun Portakal odalane layitk goralmastar.

Melih Kibar ise daha ¢ok Arzu Film/Ertem Egilmez yapimi
guldura filmleri icin yapug ¢ok sevilen muaziklerle tanimir. Al-
un Portakal'la da odullendirilen Hababam Sinifi dizisindeki
(1975-1977) muzik bunlann en bilinenidir. Bizim Aile (1975),
Aile Serefi (1976), Gilen Gézler (1977), Namuslu (1985), Astk
Oldum (1985) gibi filmler de bu tar ¢caligmalan arasindadir. Di-
ger onemli calismalan icinde Ah Giizel Istanbul (1981, Omer
Kavur), Ciplak Vatandas (1985, Basar Sabuncu), Bez Bebek
(1987, Engin Ayca), Karilar Kogusu (1989, Halit Refig), Soguk-
tu ve Yagmur Ciseliyordu (1990, Engin Ayca) sayilabilir.

Son olarak da Cahit Berkay 70’ler ve sonrasinin en tiretken
film muzigi bestecisi olarak anilmalidir. Berkay'in kendi ifadesi-
ne gore 200'an zerinde film, 60'a yakin da dizi film mazigi ¢a-
ligmasi bulunmaktadir (Ok 1995). 1975'te Kopri (Serif Goren),
Guler Misin Aglar Misin (Osman Seden) ve Deli Yusuf (Auf Yil-
maz) ile sinemaya gecen Berkay, aralarinda Bodrum Hakimi
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(1976, Turkan Soray), Devlerin Aski (1976, Osman Seden), Di-
la Hanim (1976, Orhan Aksoy), Selvi Boylum Al Yazmalim
(1977, Auf Yilmaz) gibi destans: ask oykuleri; Sultan (1978,
Kartal Tibet), Davaro (1981, Kartal Tibet), Cicek Abbas (1982,
Sinan Celin) ve cesitli “Saban filmleri” gibi komediler; Firaun
Cinleri (1977, Korhan Yurtsever), Kirtk Bir Ask Hikayesi (1981,
Omer Kavur), Mine (1982, Auf Yilmaz), Herseye Ragmen
(1988, Orhan Oguz), Gizli Yaz (1990, Omer Kavur) gibi basya-
pitlanin oldugu her tar filmde etkileyici muziklere imza atar.
Besteci, Firaun Cinleri, Kirik Bir Ask Hikayesi, Gizli Yiaz ve Me-
lekler Evi (2000, Omer Kavur) c¢alismalan ile dért kez Alun
Portakal'la édallendirilmistir.

Yakin Donemde Film Muzigi

80'lerle birlikte Turkiye'de yasanmaya baglayan siyasal de-
gisim ve ekonomik dénagam sureci, kugkusuz her alanda oldu-
gu gibi sinema ve onun muzigi uzerinde de etkisini gostermis-
tir. 12 Eylal mudahalesinin sinema tzerindeki ilk tasarruflarin-
dan biri seks filmleri furyasinin sona erdirilmesi olmustur. Bu
nicelik agisindan aretimde ciddi bir dasase yol agarken, cekilen
filmlerin buyiik agirhg da gegerli ana akim olan sarkici filmi ve
melodrama kaymistr. Ornegin 1679 yilinda gevrilen 193 filme
karsihk (yaklasik 130'u seks filmi), 1981 yihinda 71 film ¢evril-
mistir. Bu 71 filmden yaklagik 30’u sarkiai filmidir ve sarkicilar
arasinda 4 filmle basi ¢eken Ferdi Tayfur'un ardindan Orhan
Gencebay, Muslam Gurses, Selahattin Alpay, Hiasamettin Suba-
s1, Gokhan Guney, Hayri Sahin, Adnan Senses, Selami Sahin,
Yildiray Cinar, Kibariye, Burhan Cacan, Ercan Turgut, Mahmut
Tuncer, Ummiye, Ibrahim Tathses ve Bilent Ersoy gibi biitiin
poptler isimler listede yer almaktadir. Ote yandan, ayn: yil ev-
rilen filmler icinde Ah Guzel Istanbul ve Kirik Bir Ask Hikaye-
si (Omer Kavur), Cirkinler de Sever (Sinan Cetin), Deli Kan
(Auf Yilmaz), Yilan:1 Oldurseler (Turkan Soray), At (Ali Ozgen-
tark) ve Yol (Serif Goren) gibi yapimlar da vardir. At ile Okay
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Temiz, Deli Kan ile Selim Atakan-Yeni Turku, Kanlt Nigar ile
Esin Engin ilk film muzigi ¢alismalarim gerceklestirmisler; ay-
rica film muzigi agisindan Tarkiye’de bir ilke imza aulmis ve
Topragin Teri (Natuk Baytan) filminin Mehmet Soyarslan tara-
findan yapilan mazigi LP formatinda bir albim olarak yayim-
lanmigur. Dolayisi ile nitelikli filmler ve onlari tamamlayan 6z-
gun film muzikleri kanali, elverigsiz kosullara ragmen varligim
stirdarmektedir.

Yukaridaki mazik adamlarinin ileriki yillarda imza atukla-
n diger onemli filmlere bakacak olursak, Okay Temiz'in Cam-
dan Kalp (1990, Fehmi Yasar), Esin Engin’in Hayallerim, Askim
ve Sen (1987, Auf Yilmaz) ve Selim Atakanin Olit Bir Deniz
(1989, Auf Yilmaz), Benim Sinemalarim (1990, Faruzan-Gul-
sin Karamustafa), Diis Gezginleri (1992, Auf Yilmaz) ve Her-
kes Kendi Evinde'de (2000, Semih Kaplanoglu) ¢alistigin gora-
ruz. Selim Atakann mensubu oldugu Yeni Tarki grubu 1983
yilinda Serif Goren filmi Derman’a yapug muzikle, kendisi de
1989'da Ol Bir Denizdeki ¢alismasi ile Alun Portakal'a layik
goralmustar.

1980’lerin basinda film muzigi alanina giren diger besteciler
arasinda Sarper Ozsan (Bereketli Topraklar Uzerinde, 1979,
Erden Kiral; Bekgi, 1984, Ali Ozgentark; Asiye Nasil Kurtulur,
1986, Auf Yilmaz; Su da Yanar, 1986, Ali Ozgentﬁrk; Av Zaman,
1987, Erden Kiral); Cem 1diz'i (Faize Hiicum, 1982, Zeki Okten;
Yusuf Kurgenli filmleri Ve Recep Ve Zehra Ve Ayse, 1983; Olmez
Agaci, 1984; Merdoglu Omer Bey, 1986; Karartma Geceleri, 1990;
Cozulmeler, 1993; ve Umit Elgi filmi Bocek, 1994); Timur Sel-
cuk’u (Hakkari'de Bir Mevsim, 1982, Erden Kiral; Kuyucakl Yu-
suf, 1985, Feyzi Tuna; Polizei, 1988, Serif Goren; Mavi Siirgtin,
1992, Erden Kiral); Tanik Ocalh (Pehlivan, 1984, Zeki Okten; Bir
Avug Cennet, 1985, Muammer Ozer; Ses, 1986, Zeki Okten; Diit-
ttirit Dinya, 1988, Zeki Okten) sayabiliriz. Tarik Ocal, 1985 yilin-
da Bir Avu¢ Cennet ile, Timur Selguk da, 2003 yilindaki son An-
talya Film Festivali'nde Abdilhamit Diiserkendeki (Ziya Oztan)
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cahsmasiyla muzik dalindaki Alun Portakal'a layik goralmustar.

1980°lerin ikinci yansindan itibaren ise Ugur Dikmen
(Amansiz Yol, 1985, Omer Kavur); Onno Tung (Aaahhh Belin-
da, 1986, Auf Yilmaz; Dinden Sonra Yarindan Once, 1987, Ni-
san Akman; Rumuz Goncagul, 1987, Irfan Tozum; Yagmur Ka-
caklari, 1987, Yavuz Ozkan); Server Acim ( Dolunay, 1987, Sahin
Kaygun); Serdar Alaser (Selamsiz Bandosu, 1987, Nesli Colge-
¢en; Zincir, 1987, Korhan Yurtsever; Filler ve Cimen, 2000, Der-
vis Zaim); Dogan Canku (Ada, 1988, Sureyya Duru); Ozkan
Turgay (Ugurtmayi Vurmasinlar, 1989, Tung Basaran; Bir Kadin
Dugmani, 1991, Haseyin Karakas; Sonsuza Yirumek, 1991, Me-
sut Ugakan; Abuzer Kadayif, 2000, Tung Basaran) gibi bestecile-
ri film muzigi alaminda gormeye baslanz. Bu besteciler iginde
Ugur Dikmen'’in, yakin yillardaki ¢alismalarindan biri olan Eski
Fotografiar (1998, Necef Ugurlu-Jilide Ovur) ile Alun Portakal
aldigini not dusmeliyiz.

1990’h yillara yaklasildiginda Turkiye’de esmekte olan neo-
liberal riizgarlanin kaltirel Gretim tzerindeki etkisi iyiden iyiye
agiga ¢ikmaya baglamisur ve bu alanda uygulanan disa agilmac
bir takim tedbirlerin bileskesi muzik ve sinema, dolayst ile film
muzigi azerinde somut sonuglara yol agmistir. Bu gelismelerin
en 6nemlilerinden bir tanesi Amerikan sinemasinin majérlerinin
Turkiye'deki faaliyetlerinin onundeki tim sinirlamalanin kalk-
masi ve neticede sinema pazarimn bir tir Amerikan isgaline ug-
ramasidir. 1990’h yillara girildiginde, bu ¢ok ciddi rekabet sonu-
cunda Tark sinemasinin arettigi film sayisinin birdenbire 30'lu
rakamlara dastagiund, bunlar icinde sinemalarda gosterime gire-
bilen filmlerin ise 10°’lu rakamlan ancak bulabildigi goralmekte-
dir. Sinemamzdaki aretim disasanin ikinci 6nemli nedeni ola-
rak da, Turkiye'de kuralsiz ve kontrolsiz bir bicimde baglayan
ozel televizyon yaymlanim gosterebiliriz. Bu televizyon kanalla-
nmn, programcihik agisindan ilk elde hazir ve ucuz malzemeye
ragbet gostermesi, dolayistyla Tirk sinemasinin (ve yant sira
Amerikan sinemasinin) stoklardaki aranlerine yonelmesi, kitle-
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leri sinema salonlarindan iyice uzaklasurmistir. Giin boyu, tele-
vizyon kanallaninda onlarca filmi —reklam izleme yakamlalagn
disinda- bedelsiz izleme olanagna kavusan kitleler, bayuk tam-
um ve pazarlama kampanyalanyla gosterime giren Amerikan
filmleri ve ayni yontemleri basariyla uygulayabilen birka¢ Tark
filmi diginda, sinemaya ragbet gostermez olmuglardir.

Batan bu faktérlerin, dolayh olarak film muzigi alamm da
daraltan bir sonuca yol agmasi beklenebilir. Nitekim, televizyon
aretiminin zaman icerisinde geniglemesiyle ve dizi [ilmler, tele-
vizyon filmleri gibi yerli Gretim programlarn artisiyla beraber,
film muzigi areticilerinin de agirlhikh olarak televizyon ve rek-
lam piyasasi icinde uretim yapmak durumunda kaldiklar goz-
lemlenmektedir. Film muziginin niteligi agisindan da somut de-
gisimlere tanik olunmaktadir. Ornegin, yine disa agilmaci poli-
tikalarin ve kuresel pazarlara uyum saglama ¢abasinin eseri ola-
rak telif haklan konusundaki evrensel normlara ayak uydurma-
ya baslanmasi ve bu konuda getirilen yasal duzenlemeler, bir ta-
raftan muzik adamlarinin haklarimi gozetirken, bir taraftan da
yerli filmciligin hazir mazikten hi¢ sakincasizca istifade etmesi
yonundeki pratigi, bir baska deyisle “doseme muzik” gelenegi-
ni bilyak 6lgide sona erdirmistir. Ote yandan, dzel televizyon-
lar yayina girer girmez, TRT'nin tekel doneminde ambargo uy-
guladig ve bu nedenle kitlelerin ancak sinema salonlarindan ve
videolardan ulasabildigi arabesk muzige ve onun starlarina ek-
ranlan ardina kadar agmistir. Gorsel-isitsel agidan televizyona
transferi gerceklesen bu muzik tara, boylece kisa siirede sine-
malardan ¢ekilmigtir. Bugtin i¢in, muzik televizyonlarinin sayi-
sinin artmasi ve video-klip pazarinmin gelismesi, sadece arabesk
filmlerin degil butan bir sarkic1 filmi/sark: filmi taranan ya da
muzik i¢in film tarzinin sonunu getirmis géranmektedir.

Nitekim, 1990’lardan itibaren, Tark sinemasinin drettigi ve
gosterime girebilen filmlerde muziklerin aruk tamamen 6zgin
film muazigi kulvarina kaymis olmasi beklenen bir gelismedir.
Bu ¢ercevede, son yillarin 6zgan film muazigi bestecileri arasin-
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da Oguz Abadan (Devlerin Olamui, 1990, Irfan Tozam; Ates Us-
ttinde Yiramek, 1991, Yavuz Ozkan; Bir Yanimiz Bahar Bahce,
1994, Bilge Olgac; Sekizinci Saat, 1994, Cemal Goziitok), Maz-
lum Cimen (Mem-u Zin, 1991, Umit Elgi; Gelincik Tarlast,
1993, Aydin Sayman; Soguk Geceler, 1994, Kadir S6zen; Holly-
wood Kacaklari, 1996, Muammer Ozer; Isiklar Sonmesin, 1996,
Reis Celik; Gonlumdeki Késk Olmasa, 2000, Elisabeth Rygard;
Buayuk Adam Kugiik Ask, 2001, Handan lpekgi), Miinir Nuret-
tin Beken (Cazibe Hamimn Giindiz Dasleri, 1992, Irfan Té-
zam; Yaz Yagmuru, 1993, Tomris Giritlioglu; Kiz Kulesi Asik-
lari, 1993, Irfan Tézam; 80. Adim, 1995, Tomris Giritlioglu),
Serdar Kalafatoglu (Yagmur Beklerken, 1992, Tunca Yénder;
Bir Ask Ugruna, 1994, Tunca Yonder), Ozhan Eren (Kapilan
A¢mak, 1992, Osman Sinav; Besinci Boyut, 1993, Ismail Gunes;
Kelebekler Sonsuza Ugar, 1993, Mesut Ugakan), Fahir Atakog-
lu (Berlin in Berlin, 1992, Sinan Cetin; Dar Alanda Kisa Paslas-
malar, 2000, Serdar Akar), Can Hakguder (Ay Vakti, 1993, Ma-
hinur Ergun; Mum Kokulu Kadinlar, 1996, Irfan Tézum; Yazg,
2001, Zeki Demirkubuz), Aydm Esen (Iz, 1994, Yesim Ustaog-
lu), Tuluyhan Ugurlu (Istanbul Kanatlannmin Alunda, 1995,
Mustafa Aluoklar), Erkan Ogur ( Eskiya, 1996, Yavuz Turgul),
Cengiz Onural (Masumiyet, 1997, Zeki Demirkubuz; Leoparin
Kuyrugu, 1998, Turgut Yasalar; Hicbir Yerde, 2001, Tayfun Pir-
selimoglu), Tamer Ciray (Salkim Hanimin Taneleri, 1999,
Tomris Giritlioglu) gibi isimleri ve Baba Zula (Tabutta Révaga-
ta, 1996, Dervis Zaim), Kardes Tarkaler (Vizontele, 2000, Yil-
maz Erdogan-Omer Faruk Sorak) ve Replikas (Maruf, 2001,
Serdar Akar) gibi gruplan animsayabiliriz. Anilan isimler ara-
sinda Munir Nurettin Beken Cazibe Hanimin Gandiz Diisleri
ile 1992’de, Can Hakguder Ay Vakti ile 1993'te, Serdar Kalafa-
toglu Bir Ask Ugruna ile 1994'te, Mazlum Cimen Soguk Gece-
ler ve Gonliimdeki K6sk Olmasa ile 1995 ve 2002'de, Tamer C1-
ray Salkim Hanimuin Taneleri ile 1999'da, Kardes Turkiler de
Vizontele ile 2001'de Alun Portakal kazanmsur.
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Degerlendirme ve Sonug

Metin Erksan, “Hicbir sanat, icinde olustugu siyasal, top-
lumsal, ekonomik, kualtarel, sanatsal, hukuksal, yonetimsel,
teknolojik olgulardan ve ortamdan soyutlanarak, kendi i¢ dina-
migini olusturan donasam, devinim, etkilesim, yaratma, yete-
nek, beceri, mesleki tardeslik gibi 6geler degerlendirilerek ve
yorumlanarak tarihsel donemlere aynlamaz.” der (Erksan,
1996: 157). Erksan'in tespitinden hareketle, film mazigi alani-
na da mikro ve makro anlamda ekonomik, sosyal ve politik
(muzik, sinema, radyo-televizyon piyasalari, onlann toplumsal
rolu, yasal ¢ercevesi ve genel olarak iilkenin ekonomik, toplum-
sal, siyasal agidan gecirdigi degisim) baglamindan kopuk olarak
girmeye kalkmanin eksikli bir yaklasim olmas: kaginilmazdir.
Caligmamizda, s6za edilen cevreleyici kogullara yer yer deginil-
mis olsa da, bunlarin derinlemesine bir analizine gereksinim ol-
dugunu, sinemamizda muzigin doyurucu bir tarihcesinin ancak
bu duzlem uzerinde ¢ikarilabilecegini éncelikle vurgulamalhiyiz.

Tirk sinemasinda, sessiz donemde dahi muzikal {ilm cekil-
meye ¢alisilmasi, ilk sesli filmin bir muzikal olmast, ardindan
gerek Muhsin Ertugrul déneminde, gerekse Turk sinemasinin
Misir filmleri egemenligi altinda gecirdigi donemde muzikli
filmlerin agirhk kazanmas: gibi gostergeler, muzigin sinemamiz
icinde geleneksel olarak dnemli bir “rola” olduguna isaret et-
mektedir. Sesli filmciligimizin ilk yillarindan itibaren ortaya ¢1-
kan sarkih film, sark: filmi veya sarkici filmi tarlerinin yanina,
gercek anlamda bir “6zgun film muzigi” formunun eklenmesi,
muzik icin film yaninda film i¢in muzigin de uretilmeye bagla-
mas1 ise 1950'lere denk gelir. Film i¢in muzigin giderek deger
ve onem kazanmasi sinemamizin gelisimiyle paralellik tasir.
70’lerin ve sonrasinin sinemacilart yaninda ayni donemde yeni
kusak film muzikgilerinin de ortaya ¢ikisi ya da muazik alaninin
onde gelen isimlerinin film muazikleriyle de ilgilenmeleri bir te-
saduf degildir. Bu donemde, arabesk filmleri furyasinin agirhig
ve sarkil/sarkici filmlerinin bolluguna karsin, 6zgin film muzi-
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gi bu tarler karsisinda riistana ispatlamigtir.

1990’lar sonrasinda ise dzel televizyonlar, 6zel radyolar ve
video-klip piyasasinin gelisimi, mazik i¢in film tarzinin sonunu
getirmis gorunmektedir. Bu 6zgin film mizigi agisindan olum-
lu bir gelisme gibi durmaktadir. Diger taraftan, muziksel icerik-
leri bir yana, sinemasal agidan bir deger ifade etmeyen filmler
olmasi agisindan arabesk filmlerin ve diger sarkysarkici filmle-
rinin Tark sinemasindan ¢ekilmesi de olumlu bir degisim ola-
rak degerlendirilebilir. Ancak nitelik degil nicelik agisindan ba-
kildiginda, arabesk filmlerin ya da genel olarak muzik igin film
kulvarinin giderek yok olusunun, Yesilcam sektori igin ne an-
lam tagidigy elbette ayri bir tartigina ve inceleme konusudur.
Daha dogrusu, muzik i¢in filmin, sarkic filmlerinin ve muazik
dinyasinin starlarinin televizyona yéneldigi, daha da genis bir
agidan bakildiginda sinema ve televizyon, Yesilgam ve Beyaz-
cam arasindaki ayrimin bulaniklasarak Yesilcam sektorinin te-
levizyonla batanlestigi ganamuzde, “yerli dizi” merkezli sine-
masal Gretim big¢imini derinlemesine incelemeden birtakim yar-
gilara varmak yaniluci olacakur.

Bir zamanlarin sinemasever kitlesinin, Yesilgam izleyicisi-
nin, bugin televizyon basinda yerli dizi izledigi, yerli dizileri
bulamadiginda ekranda yerli film aradigy; televizyonlarda goste-
rilmeye devam eden arabesk filmlerin ve sarkili melodramlarin
azimsanmayacak olctde izleyici gektigi bilinmektedir. Ote yan-
dan mazik starlari ya da star adaylari, dizi filmler disinda yans-
ma-eglence-“talkshow”-“televole”-“popstar” tariandeki prog-
ramlarda, hattd haber bultenlerinin iginde her daim izleyicinin
gozu onindedir. O halde, burada ulasabilecegimiz en elle tutu-
lur sonug, bir zamanlar muzigin ve muzik yildizlartnin buyak
kitlelerle bulusmasi iglevini yiiklenmis olan sinemanin gini-
mizde bu misyonu televizyona devrettigi sonucudur. Oyle go-
randyor ki, sarkih melodram, sarki-sarkici filmleri gibi ana
akimlar, farkh formlarda ve farkli mecralarda varligini sardar-
mekitedir.
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Turk sinemasindan geriye kalan, sinema igin yapilan sine-
mada, 6zgtn film muzigi, onun niceligi-niteligi tartismas: ve
uretim kosullan da, elbette yine yukanda belirtilen bigimde de-
rinlemesine bir ¢alismanin kapsami igine alinmalidir. 1980’ler
ve sonrasinin genel olarak muzik uzerindeki etkileri, muzik
teknolojisindeki degisiklikler, bilgisayar altyapih muzik areti-
minin gelisimi, bu tiir mazik ekipmaninin alkede yayginlasma-
s1 ve kullanicilarinin artsy; boylelikle muzik aretiminin pratik-
lesmesi, ucuzlamasi, bireysellesmesidir. Evlerde ise kasetgalar,
CD calar ve benzeri donamimlann hizla ¢ogalmas: maziksel ta-
lebi artirmis, 90’larin pop patlamasina zemin hazirlayan faktor-
lerden biri bu olmustur. Mazik aretiminin ve talebinin yogun-
lagmasinin ve muzik sekiérandeki sézii edilen degisimlerin,
son donem film muzigi Gzerindeki olumlu-olumsuz yansimala-
r1 da incelenmeye deger bir baska husustur.

Bu yazimn sinirlan iginde, Tark sinemasinin tarihi boyun-
ca muzigin roli ve islevine iligkin bir cerceve olusturulmaya,
Tark sinemasi icin dretimde bulunmus muzik adamlarinin ek-
sikli de olsa bir envanterinin ¢ikanlmasina ve yazi boyunca ani-
lan filmler aracihigiyla sinemamizin 6nemli aranlerinin bir¢ogu-
nun bir bi¢cimde muzikten de beslenmis olduguna dikkat cekil-
meye ¢ahsildi. Burada yapilan dokam, konu azerine kapsamli
bir ¢alismanin hazirlayicisi olabildigi ve birtakim sorulann/so-
runlarin altim ¢izebildigi 6l¢iide amacina ulasmig olacakur.
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TELEVIZYONUN MUZIGI:
BIR EKIL EMLENME OYKUSU

Banis KILICBAY

I

Medya incelemelerinin kisa tarihine bakugimizda, televiz-
yonun genellikle ya bilgilendirme ya da eglence araci olarak kav-
ramsallasunldiginl gériyoruz. Buna bagh olarak televizyon oy-
kalestirmesinin olgular (gercekler) ile kurmaca arasinda degisen
bir anlatiya dayandig soylenegelmistir.! Televizyon anlausim
incelemekte kullamlan gergeklik ile kurmaca dikotomisi; ilkinin
daha ciddi, saygideger ve kapsaml, digerinin ise yiizeysel ve de-
gersiz oldugu disiincesiyle birlikte bir modus operandi haline
gelmistir. Ancak yakin zamanlarda televizyonda program turle-
rinin melezlesmesine yapilan vurgu ve metinlerin birbiriyle etki-
lesimli olarak dolasima girdiginin alunin ¢izilmesiyle birlikte
kurmaca ile gergeklik arasinda, onceki donem arastirmacilannin
goreli bir kolayhkla yapuklan ayinm artik sorgulanmaya ve 6n-
ceden belirgin olduguna inanilan sinr izgilerinin artik bulanik-
lasigina dair bir fikir birligi olusmaya baglamistir. Simdiye degin
olgular/gerceklik Gzerine dayandigy dastinilen televizyon me-
tinlerinin de ashnda kurmaca olarak okunabileceginin kesfedil-
mesiyle birlikte, hem gerceklikle kurmacanin bir araya gelebile-
cegi ve geldigi, hem de gercekligin de televizyon metinlerinde bi-
lingli bir bi¢imde insa edilen bir yapint oldugu iddiasi kabul
gormeye baslamisur. Bununla baglantih olarak ve populer kaltar
ad1 verilen inceleme alaminin yayginlagmasiyla birlikte, onceki
arastirmalarda karsimiza gikan, televizyon metinlerine bu ahlak-
¢t ve hiyerarsik bakma bicimi, gegerliligini bayuk élcade yitire-
rek, yerini eglencenin de ciddiye alindi1 baska bir akademik
dalgaya birakmistir. Televizyon incelemelerinde son on yilin be-

1 Bu ayrimun bir ingelemesi ve elestirisi igin bkz. Inal (2001).
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lirgin paradigma degisikliklerinden biri olan melezlik kurami,
yukanda da tarusildigs gibi, metinsel bir inceleme alanm: olarak
televizyon programlarma farkh bir bakis: isaret ediyor olsa da,
televizyonun temsil politikalarinin i¢inde, hala sozsel ve yazih
olmayan anlan ve iletisim bigimlerinin arastirma nesneleri ola-
rak ihmal edilmekte oldugunu gérayoruz. Hareketler, beden
kullamimi, renkler ve 6zellikle ses ve muzik; medya ve televiz-
yon incelemelerinde biyuk ¢ogunlukla degerlendirme dis1 bira-
kilmislardir. Ornegin televizyonun gergekligi yaratma ve uret-
me bicimleri incelendiginde; metinsel 6zellikler, icerik, ¢ekim
teknikleri ve yapim siirecine agirhik verilmekte, mazigin bu ger-
cekligin olusturulmasindaki iglevi, bu arastirmalarda eksik kal-
maktadir. Televizyonun muzigi degil, muzigin televizyonu kul-
lanmasi, 6zellikle de video klipler sayisiz arasurmaya konu
olurken, neredeyse butin televizyon tarlerinin ve alt tarlerinin
su veya bu bi¢imde kullanmadan edemedigi mitzik, arastirmaci-
lann ilgisini pek ¢ekmemistir. Bu konuda yapilan ender ¢alis-
malar, ¢ogunlukla kalt televizyon dizilerinde muzigin islevi
uzerine yogunlasmaktadir. Mazik televizyonu adi verilen kanal-
larin ve video kliplerin 1990’ yillarda buyik bir akademik ilgi
odag olmalari, hem kultar arasurmalan ekolunan etkisi, hem
de postmodern kuramin kanitlanabilecegi dasanulen bir alan
olmasindan kaynaklanmaktadir; muzik televizyonlan buyuk
cogunlukla postmodern uretim fabrikalan olarak okunmuglar-
dir. Bu kanallar ve yapimlar ¢ogunlukla birer gorsel kaltar ara-
nu olarak incelenirken, ne yapim sireci ne de muzigin kendisi
aragtirmaya kaulmustir. Her ne kadar sayica ¢ok olarak gorinse
de, muazigin televizyonu kullanmas: uzerine yapilmig inceleme-
ler de, genellemelerden ve ¢ogunlukla yazeysellikten kurtula-
mamistir. Ben ise, televizyon gérantisayle muzigin bir arada
anlam yaratma seruivenini inceleyen ¢ok az sayidaki arastirma-
ya bir katkida bulunmak amaciyla, bu yazida, televizyon prog-
ramlarinda bir aktor olarak muzigin gorantayle birlikte bir ba-
tin haline gelme sarecine odaklanarak; kriz, felaket ve matem
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donemlerinde televizyon temsillerinin mazikien nasil yararlan-
digim incelemeyi amachyorum.

I

Televizyon, Jeremy Butler'in deyimiyle, sessiz olmayan bir
aragtir; konugma bir yana, gerisinde muzik duymadigimiz ¢ok
az an ve diyalog vardir (Butler 1994: 189). Televizyonun kendi-
sini bir anlau olarak goren Raymond Williams'in klasiklesmis
kuramina gore ise televizyon daimi bir akis icerisinde bolumle-
re ayrilmistir, bu sebeple sinemanin tersine, baslayip biten bir
dramadan ya da anlaudan ¢ok, dramatik anlarin bir araya gel-
mesinden bahsedebiliriz (Williams 1974). Boylece devamhihig
saglayacak uzun muzik bélamlerinin yerine bazi anlann altim
cizecek, onemlilestirecek ve estetize edecek, bazen de anlar ara-
sinda gecisi saglayacak muziklere ihtiya¢ duyulmaktadir. Ancak
televizyonda muzik neredeyse her yerde kullaniliyor olsa da te-
levizyonu bir muzik araci olarak gormek zordur. Televizyon ay-
gitlarinin iyi bir ses kalitesine sahip olmamasi2, televizyonun
genellikle sabit ve gorece kiigitk bir mekanda durmasi, konser
kayitlarinin sessel ve gorsel kriterler bakimindan gergegiyle kar-
silastinlamamasi gibi sebeplerden dolay: televizyon bir mazik
araci olarak 6n plana hi¢bir zaman ¢ikamamistir. Ancak televiz-
yon, muzigin, 6zellikle de pop muzigin hedef kitleleri tarafin-
dan alimlanmasi, deneyimlenmesi ve tuketilmesi sireclerinde
onemli bir dolayimci olagelmistir. Yeni ¢ikan muzik tarlerinin
yayginlasmasinda ve muzik performansi olarak adlandinlan
gorsel-isitsel gosterinin, konserlere gidemeyen/gitmeyen kitle-
lere ulagsmasinda onemli bir islev sahibi olmustur. Bu sebeple
televizyon ve miizik endustrilerinin uzun zamandan beri yakin
bir iligkileri vardir ve isbirligi icinde ¢alismaktadirlar. Endastri-

2 Her ne kadar dijital teknolojiyle birlikte televizyon aygitlan da gug-
lir bir ses sistemiyle donatlmaya basladilarsa da, hentiz bu sistemlerin yay-
ﬁ;nhk kazanmadigin1 diiganerek, televizyonlarin buyik bir ¢cogunlugunun

ala cok duiguk kalitede ses ¢ikist sagladigy kabuline dayaniyorum.
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nin, tecimsel kanallarda muzigi pazarlama araci olarak kullan-
maya baslamastyla gelisen muzik ile televizyon iliskisinin bir
sonucu olarak yeni muzik kaltarleri de dogmus ve olusturul-
mustur. Yildiz yaratmada ve yildiz metinlerinin dolasima sokul-
masinda televizyonun inkar edilemez bir islevi vardir, ¢inku
populer mazik, goruntunun hegemonyasi alundaki bu metin-
lerden bagimsiz olarak dusunilememekiedir. Muzigin kendisi
de, bir metin olarak, sadece isitsel degil, gorsel bir dizgenin aru-
ni ve nesnesi haline gelmistir. Televizyonu, metalasmis muzi-
gin ve muzikle birlikte yildizlarin ve diger baglanuli metalarin
pazarlandig bir tst metin olarak disiunmek mamkundar. An-
cak bu sureci yalmzca, kapitalist pazar igleyisinin bir sonucu
olarak incelemenin indirgemeci bir yaklagim olacagini ve 6nem-
li kalttrel strecleri ve anlam yaratma pratiklerini dista biraka-
cagini dusinayorum. Mazik programlarnin ve video kliplerin
populer kaltar taketiminde nasil bir kullamm degeri yaratug-
nin incelenmesinin yam sira, izleyicilerin bu metinlerle kur-
duklan iligkiler, fan kulturleri ya da genglik kaltarleri, MTV
kultara gibi cesitli adlarla anilan aidiyet bi¢imlerinin de ince-
lenmesi, siirece tek taraftan bakiyor olma tehlikesini ortadan
kaldirmaya yarayacakur. Jacques Autali’'nin de yazdig gibi, top-
lumun aynasi olarak da okunabilecek olan muzik bizi bir ger-
ceklikle yiiz yuze getirmektedir: Toplum, ekonomist gérme bi-
¢imlerinin olusturdugu kategorilerin bize soylediginden ¢ok
daha ¢esitli ve karmasikur (Auali 1977: 9).

Boylece televizyon ve muzik iligkisinde sorunsallastiniabi-
lecek, kabaca televizyonun muzigi kullanmasi ve mazigin tele-
vizyonu kullanmasi olarak ayirdigim iki ana eksen karsimiza
¢ikmaktadir. Ben bu yazida daha ¢ok birinci eksene agirhk ver-
mek niyetindeyim. Dolayisiyla muziklerin ve mazisyenlerin te-
levizyon aracihgiyla nasil goranar kilindiginy, pazarlandigini ve
alimlandigm degil, muzigin televizyonda nasil kullanldigini ve
televizyonun muzikle kurdugu yakin iligkiyi incelemek istiyo-
rum.
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Micheal Rabiger, Anglosakson televizyonlarinda ¢ok basvu-
rulan, Directing the Documentary (Belgesel Yonetimi) adh ya-
pim el kitabinda, muzigin hangi amaclarla ve bicimde kullanil-
masi gerektigini soyle ozetliyor:

-miizik sahte duygular yaratmamahdir.

-muzik se¢imi bir karakterin ya da konunun i¢ dinyasina
gegisi saglamahdir.

-mizik, izleyicinin gosterilmekte olami takip etmesini sag-
layacak duzeyde bir duygusallik yaratmaldir (Aktaran Corner
2002: 358).

Bu el kitabinda muzik, etkileri bakimindan 6ncelikle duygu-
lan harekete gecirici olarak dusanilmistir; hem istenilen du-
zeyde bir duygusallik yaratmakta hem de gorsel ya da dilsel ola-
rak ifade edilemeyen i¢ diinyalan ortaya ¢ikarmakta, temsil et-
mektedir. Ancak sahte duygulann ne oldugu, yapimda ortaya
ctkmas gereken gercek duygularin n2 olabilecegi ya da karak-
terlerin i¢ dinyalarinin nasil bilinebilecegi gibi hususlar bu a¢
maddede agiklanmamaktadir. Muzige, evrensel, hi¢bir kosulda
ve kultarde degismeyen bir 6z atfedilmekte ve muzik goruntay-
le eslestirildiginde istenilen duygularin yaraulabilmesinin
mamkian oldugu imlenmektedir. Televizyonda mazigin boyle
konumlandirilmas, gorsel olan ile isitsel olan arasindaki iligki-
nin sabitlenmesine yol agmakta ve yarauci, risk alan mazik kul-
lanimlaninin ortaya ¢ikmasinin oniine engel koymaktadir. Bu
durumun en belirgin gostergelerinden biri stok maziklerin varh-
gidir. Belli bir program igin degil, onceden bestelenmis ve bir¢ok
farkli yapimda post-produksiyon agsamasinda dosenen muziklere
stok muzik ad verilmektedir. Sinemada, buyuk butgesi olmayan
bircok filmde ve yogunlukla Yesilcam sinemasinda karsimiza ¢1-
kan (ve orada déseme mizik olarak adlandinlan) stok muazik
kullanimi, radyoda da agirhkla kullamldikian sonra televizyon
i¢in mazik saglamanin baglica yollarindan biri haline geldi. Yerli
filmlerde doseme muzik; belli sahnelerde kullamilmas! i¢in énce-
den bestelenmis muziklerden ¢ok, yabanct filmlerde kullanilmis
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film muziklerinin aynen aktarilmasiyla elde ediliyordu. Sadi Ko-
nuralp’e gore, simdiye kadar ¢evrilmis 5000'in uzerinde Turk fil-
minin yaklasik % 901 bu yolla muzikiendirilmistir (Konuralp
1999). Televizyonda sikhikla mazik kullanilir hale geldigi ve yeni
muzikler besteletmek mumkin olamayacag icin herkesin asina
oldugu ve belli duygularn uyandirdigz, belli temalara uygun ol-
dugu dusuntlen ve bu amaclarla kullanilmis muzikler bir¢ok
yaptmda karsimiza gikmaya bagladi. Kimi stok muzikler, once-
den, herhangi bir programda kullanmilmak icin bestelendiyse de,
stok muziklerin buyuk bir kismu televizyon icin bestelenmemis,
birgok kisinin bildigi muziklerden secilmektedir. Bazi durumlar-
da ise belli bir programda, kendisi i¢in 6zel olarak bestelenmis
bir muzigi olsa da, muzik bolimlerinin durmaksizin ¢alinmasi
ve birbirinden farkli durumlarda yeniden karsimiza ¢ikmasi,
muzigin hafizamiza kazinmasiyla sonu¢lanmaktadir. Bunun car-
pia1 orneklerinden biri Star Trek (Uzay Yolu) dizisinin muzigi-
dir. Bu muzik yalmzca dizide duyuldugu icin degil, dizinin di-
sinda baska programlarda da dolasima girdigi i¢in amblematik
hale gelmis bulunmaktadir. Ancak bu strateji artik birgok tele-
vizyon dizisinde karsimiza ¢ikmaktadir, kimi zaman muzik te-
malari, temposu ya da orkestrasyonu degismis bir bicimde bir-
cok sahnede kullanilmaktadir. Her dizinin, kendisini hatirlatica
bir temasinin olmasi artik gelenek haline gelmis bulunmaktadr.

Stok muzik her ne kadar, bir¢ok yapimda kullanilan ve or-
tak mal haline gelmis muzikleri isaret etmek i¢in kullanihyorsa
da, ben tammu daha genisleterek, belli bir program i¢in bestelen-
mis 6zgun muziklerin bile stok muzik kategorisinde degerlendi-
rilebilecegini distnuyorum. Burada, teknik tanimlardan biraz
uzaklasarak, hem igerik ve baglama hem de muzigin ekonomi
politigine bakmamiz gerekmektedir. Miizigin hicbir zaman ma-
sum olmadigini sdyleyen Attali, girultinan ve muzigin ekono-
mi politigini inceledigi 6ncu kitabinda, iktidar kuramlarinin igi-
ne muhakkak muzigin de dahil edilmesi gerektigini iddia etmek-
tedir (Auali 1977). Muzigin iktidarla iligkisi, yalmzca sesler ve

58



muzik azerinde erkin denetiminden degil, aym zamanda sesle-
rin ve muzigin belli amaglara hizmet etmek igin kullamlmalarin-
dan dogmaktadir. Mazigin tammlarinda belirgin bir bi¢imde iki
farkh anlayis ortaya citkmaktadir. Bunlann ilki, muazigi seslerin
bir gam icerisinde rasyonel olarak bir araya getirildigi bir ilim
olarak tamimlayarak onu sessel ve armonik boyuta hapsederken,
digeri muzigi bir dil gibi sifreli bir anlam yaratma sistemi olarak
gormektedir. Ferdinand de Saussure, dilde oldugu gibi muzikte
de bir gosteren ve gosterilenler batina bularak seslere seman-
tik bir varolus atfetmistir (bkz. Saussure 1976). Jacques Derri-
da da “dilden 6nce muzik yoktur” diyerek muzigin dilsel bir da-
sanme ve ifade bi¢cimi oldugunu séylemektedir (Derrida 1975:
218). Muzik dinlemenin bir mesaj almak demek oldugunu 6ne
suren Autali ise, bununla birlikte muzigin bir dil gibi goraleme-
yecegini ve bir dilin kelimelerinin tersine, mazigin dilsel anlam-
da sabit bir koda gondermede bulunamayacagin: iddia etmekte-
dir (Auali 1977: 50). Ginimuzan toplumlarinda mazigin, mit-
lerin yerini aldigint gostermeye ¢alisan Claude Lévi-Strauss’un
bu iddiasini daha ileri géturen Attali'ye gore muzik, mitler ara-
cihgiyla ve onlari asarak toplumun yapmaya muktedir oldugu
herseyi ifade eden bir mahiyet kazanmistir. Muzigin kokenle-
rinden beri islevi duzeni mesrulastirmak ve sirdirmek olmus-
tur. Estetik ve yarauicihik gibi kategoriler muzige ¢ok daha sonra
eklenmis, hem de hicbir zaman muzigin baslica amact olmamig-
lardir. Muzigin iktidarla iliskisi, kurulmus ya da kurulmakta olan
dazenin (buna ideoloji de demek mumkiindiir) devami ve insan-
lann bu ideolojilere nzalarmin saglanmasi sureclerinde énemli
bir isleve sahip olmasiyla her zaman saglamligim korumustur.
Auali, muzigin iktidar i¢in kullamlmasinda karsilasilan ag¢ etap
ya da stratejiden bahsetmekte ve bunlan “unutturmak”, “inandir-
mak” ve “susturmak” olarak 6zetlemektedir. Bu yazinin konusu-
na uyan pratik, muzigin dinleyiciyi diizene ve armoniye inandir-
mak i¢in kullanilmasidir. Muzigin bu islevi mizansenler ve tem-
sil yoluyla mamkun olabilmektedir, yani mazik yalnizca notalar-
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la agiklanamayacak anlam dizgelerine eklemlenmekiedir. tktidar,
muzik aracihigiyla belli duygulan, tepkileri ve davranis bigimleri-
ni normallestirerek kaltar icerisinde yerini sabitlemekte ve aruk
genislettigim anlamiyla stok muzikler yaratmaktadir. Hangi me-
lodi, ritm ve armonilerin normal oldugunu ve hangilerinin bo-
zuk ve anormal sesler oldugunu belirleyen ve anlamu sabitleyen
iktidar, muzik tizerinden, Foucault'nun bir terimini 6diing alacak
olursam, hakikat rejimleri yaratmaktadir. Bu anlamda ganaimiz-
de muzik bir monologtur ¢unku dinleyiciyle ancak tek yonla bir
iletisime girebilmektedir. Asagida da tarusilacag: gibi, hangi
amaclarla bestelenmis olursa olsun, mazik toplumsal diizenin ve
egemenlik iligkilerinin yeniden kuruldugu bir anlam haritasinin
icinde yeni yananlamlar kazandirilmaya her zaman agikur ve bu
bdyle olmaktadir. Oyleyse, Auali'ye kaularak, mazigi dilsel bir
sistemden ¢ok, dilin de kullandig1 daha esnek fakat bir o kadar da
ideolojik bir dizge olarak gormenin, en azindan bu yazidaki iddi-
alanm acisindan, yararl olacagim dasanayorum.

m

Televizyonu sinemayla karsilasuiran John Ellis, televizyon
aygitmn niteliklerinden dolayr (yukarida sayilanlarin yam sira,
televizyonun ¢ogunlukla aydinlik bir odada duruyor ve seyredi-
liyor olmast, yine ¢ogunlukla anonim bireylerin degil, hane hal-
kinin bir arada yasadi@ bir ortamin iginde bulunuyor olmas: ve
boyutlanimin kaguaklagi) televizyon yaymindaki sesin sinema-
dakinden ¢ok daha farkh oldugunu soylemektedir (Ellis 1982:
127). Sayilan butian bu ozellikler aslinda izleyicinin televizyon
yayinyla kurdugu iliskinin teknik faktorler vasitasiyla nasil be-
lirlendigini tespit etmemize yaramaktadir. Ellis’in buradan ¢-
kardign itk sonug, televizyon izleyicisinin sinema izleyicisi ka-
dar konsantre olmaya gereksinim duymamasidir. Boylelikle ses,
televizyon i¢in varolusunun en dnemli parcalarindan biri haline
gelmekiedir. Sinema perdesine buyuk bir dikkatle bakan seyir-
cinin tersine televizyon ekranina soyle bir bakan izleyicinin far-
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kini igaret eden Ellis, izleyiciyi ekran basina ¢ekebilmek ve ora-
da tutabilmek igin sesin ve muzigin televizyonda, sinemadan
cok daha farkl bir bicimde kullanildigin1 yazmaktadir.
Televizyonda muzik daha ¢ok eglenceyle 6zdeslestirilmis-
tir. Bunun sebebi, muzigin televizyonu, televizyonun muzigi
kullanmasindan daha gosterisli bir bicimde kullanmasidir. Te-
levizyonda yayinlanan talk-showlarda, gesitli tir ve formatlar-
daki eglence programlarinda ya da tarusma programlannda mu-
zik yalnizca arka plan olarak kullanilmamakta, mazik perfor-
manslarina da yer verilmektedir. Muzigin televizyon program-
laniyla boylesine i¢ ice olmasi, “ciddi” konularnn arasinda izleyi-
ciyi eglendirmek, ya da zaten ciddi olmas: bekienmeyen eglen-
ce programlarinda daha ¢ok ilgi cekmek amaclarina hizmet et-
mektedir. Bunun yani sira, yukanda da bahsedildigi gibi, tele-
vizyon bir muzik pazarlama araci olarak da islev gormekte ve
miuzikten eglence amaciyla faydalanan izleyiciler ayn1 zamanda
taketici olarak da konumlanmaktadirlar. Boylece televizyon iz-
leyicilerinin toplumsal bilingaltinda muzik ¢ogunlukla eglence
ile 6zdeslesmektedir. Oysa —yukarida da tartistigim gibi— muzik
yalmzca eglendirmeye degil, gorantanan “gercekligi™ni pekis-
tirmeye ya da izleyiciyi bir gerceklik yamlsamasimin igine ¢ek-
meye ve onu toplumsal duzenin i¢inde normallestirilmis duygu
oruntuleriyle donatmaya, bu yazinin baglamina yaklasabilmek
i¢cin daha ayrinuiya inecek olursam, anlatlar ya da durumlan
trajiklestirmeye, matemlere huzanla bir hava katmaya, ya da
tehlikeli bir durumu belirtmeye, altimi ¢izmeye de yaramakta-
dir. Televizyonda muzigin eglenceli, hafif durumlarda akla gel-
mesi; trajik kriz durumlarinda, felaketlerde ve dogal afet za-
manlarinda televizyonun nasil bir muzik politikasi surdarda-
gu/surdirrecegi sorusunu akla getirmektedir. Bu soruya yamt
verebilmek i¢in karsilasurmal olarak inceleyecegim iki ornek
olay aldim: 17 Agustos 1999 Marmara depremi ve 11 Eylal
2001'de Amerika Birlesik Devletleri'nin New York kentindeki
Dunya Ticaret Merkezi'nin ikiz kulelerine yapilan ugak saldin-
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lar1. Bu iki matem ganu televizyonlarin yayin akisini incelemek
ve dzellikle mizik yayinlarinda nasil bir degisiklik yaptiklanm,
hangi muzikleri tercih ettiklerini ve muzigin matemi pekistir-
mek, ona arka plan hazirlamak ve izleyicide beklenen tepkileri
yaratmak i¢in nasil kullamldigim ya da kullamlmadigini gor-
mek icin 6nemli malzemeler sunuyorlar. Mazik, gortintaye ve
sese masum olmayan anlamlar kazandirmakta ya da televizyon
goruntusuyle3 birlikte bir paket halinde izleyiciye ulastinlan
anlamlar dizgesini guglendirmek igin kullamilmaktadir. 17
Agustos depreminin ardindan Alo RTUK'e gelen sikayetlerin bir
kismi boylesi bir yas doneminde televizyon kanallartmin mazik
yayini yapmasin elestirmistir. Kurulun sikayet raporunda izle-
yicilerin tepkisi soyle 6zetlenmistir: “Deprem gibi ulus¢a yasta
oldugumuz dénemde, televizyon yayinlanimin bunu dikkate al-
masi gerektigi vurgulanmis, ayrica bir felaketten ¢ikilmamis gi-
bi muzik programlan (...) yaymlanmas da sikayet konusu edil-
mistir” (hup:/www.rtuk.org.tr). Bu sikayetlerde yayinlanan
muziklerin niteligi (6rnegin neseli olup olmadig:) so6z konusu
edilmediginden; muzigin eglence, ciddiyetsizlik, bosvermislikle
esgoruldagi sonucuna varmak muamkandar. Diger yandan, te-
levizyonlarda daha ¢ok popiiler muzik yayimyla karsilastigimiz
dasunualurse, muzik tarlerine nasil anlamlar atfedildigiyle ilgili
bir ¢ikarsama da yapilabilmektedir. Populer mazik ciddiyetsiz-
lik ve eglenceyi imlerken, daha agirbash oldugu diusunalen mu-
zik tirleri, basta klasik muzik ve —her ne kadar bir populer mi-
zik pazarlama kategorisi olsa da— slow mizik ad1 verilen tarler,
ulusal (ya da kiiresel) matem gunlerinde yayin akisi degisen te-
levizyon kanallarinin oncelikle basvurdugu muziklerdir. Bau
klasik miziginin de daha dar anlamiyla stok mizik haline gel-
digini iddia edebiliriz. Televizyon yayin akisimin buyuk bir bo-
lamuanu kaplayan eglence programlarindan daha agirbash olma

3 Goraniaden sadece ham bir ¢ekim degil, belli bir kamera agis1, w51k,
uzaklikla ¢ekilmis ve televizyon ekramina gelmesinden énce kurgulanmug ve
boylece paketlenmig bir sistem anliyorum.
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iddiasinda bulunan “kaltar ve sanat” programlarinda, kriz ve
felaket zamanlarinda ya da matemlerde klasik mazik kullanimi-
na siklikla rastlanmaktadir. Populer muazikler hafifligi ve gelip
gecici gandelik pratikleri animsaurken, klasik muzik ciddiyeti
ve daha entelekttiel bir durugu imlemektedir. Elbette bu iki ma-
zik tiranun de s6zGna elligim bicimin tersine algilandigi ve
kullamldig1 durumlar vardir; kimi agir ve htizanla populer mi-
zik dranleri matem ve felaket goruntalerine eslik etmekte, illa
ki agirbash olmayan klasik muzik eserleri de ¢ok farkh program
metinlerinde karsimiza ¢itkmaktadir. Klasik muzigin stok mazik
haline gelmesinin, Avrupa televizyon programciligindan dgre-
nilmig bir gelenek oldugunu duasanayorum. Tarihi boyunca
klasik muzik, kendi basina tagidigr anlamlarin yam sira; belli
olaylar, durumlar, anma ginleri ve matem zamanlan icin beste-
lenmis ¢ok sayida eseri de icermektedir. Turkiye'de cenaze ya
da 6lum muzigi gelenegi agitlarla simrhyken, Bauda daha siste-
matik ve kurumsallasmis bir “durum muzigi” gelenegi vardir.
Bunlann bir kismi zamanla populer kiltire dahil olmus ve stok
mazik haline gelerek gonderme yapuklan durumlar haricinde
de kullamhr hale gelmistir. Ancak stok muziklerde oldugu gibi,
herhangj bir duruma eglik eune amaciyla bestelenmemis mua-
zikler bile, zamanla eslik muzigi olarak yeni anlamlar kazanmis-
ur. Bunun bir 6rnegi Johann Sebastian Bach'm org igin re minér
Toccata ve Figanun korku ve gerilimi pekistirmek i¢in kulla-
nilir hale gelmis olmasidir. Televizyonun (klasik) muzikleri bu
sekilde sahiplenmesi, 11 Eylal 2001 saldinilatmn ardindan ¢ok
garpia bir bigcimde karsimiza ¢ikmaktadir. Ingiliz Independent
Television Networkin (ITN) bir kanah olan ITVI'de 12 Eylul
2001 tarihinde yayinlanan o6zel bir haber programinin son iki
dakikasinda ikiz kulelerin ¢okis gorantileri, 19. yazyil Fransiz
bestecisi Charles Gounod’nun Mors et Vita (Olum ve Yasam)
adlt oratoryosundan, ahirette yarg anint temsil eden judex bas-
likl bolam esliginde verilmistir. Bu programin ardindan Ingil-
tere’nin televizyon ust kurulu ITC'ye (Independent Television
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Commission - Bagimsiz Televizyon Komisyonu) 61 izleyiciden
sikayet gelmis ve ITC, 90 dakikalik programin yuksek kalitesi-
ni ve bilgilendirici niteligini teslim etmekle birlikte, izleyici
sikayetlerine hak vererek kanali “halkin duygulanyla oynayan
ve zevksiz” yayin yapma gerekgesiyle cezalandirmis ve muzigin
bu bi¢imde kullaniimasint “uygunsuz” bulmustur (Independent
Television Commission 2001:5). ITC'nin yillik program sikayet
raporlan incelendiginde bir program igin 61 sikayetin ¢ok yuk-
sek bir say1 oldugu ortaya gikmaktadir. ITN'in haber isleri ma-
dara yapug aciklamada, izleyicilere tzerinde dusunebilecekle-
ri birka¢ dakika sunmaya calistiklarini soyleyerek muzik algisi-
nin 6znel oldugunu belirtmis ve sikayet kadar bu bolamua ¢ok
etkileyici buldugunu séyleyen izleyici tepkisi de aldiklarm soy-
lemistir (The Guardian, 2001). 17 Agustos depreminin ardin-
dan RTUK'e gelen sikayetlerle bu olayin benzer yanlar olsa da,
Gounod’nun muziginin ¢okas antyla birlikte ¢alinmasinin fark-
I1 bir sekilde coziimlenebilecegini dusanayorum. 11k olarak, go-
rantaden bagimsiz olarak muzigi dinledigimizde, huzin ve aci-
y1 cagnistiran minor tonalitenin degil, daha ilahi olarak adland1-
nlabilecek bir etki uyandiran, muhtesemligi ve asaleti cagnsu-
ran major tonalitenin kullamldigin: fark ediyoruz. Muzik bola-
munan, kulelerin ¢okas anina denk gelen final kismindaki tim-
pani vuruslan ise, dehseti muhtesemlestirmektedir. ITN'de ya-
ymnlanan bu 11 Eylal programi, ashinda ginamuzde televizyon-
da siklikla rastladigimiz birseyi yapmaktadir: Gergekligi esteti-
ze etmek. Goruntinan estetizasyonu olarak adlandirdigim bu
durum, giinimiz televizyonunda haber programlarinin, reality
showlanin, haber biltenlerinin, hattd spor programlarinin bir
parcas: haline gelmistir. Gercekligi estetize edilmis bir bigimde
dolayimlayarak izleyiciye aktarmak artuik ¢ok alisugimiz bir
strateji haline gelmis olsa da, insanlar yasa bogan (ya da bog-
mas: gerektigi dasunilen) bir olayin, oldugu gibi degil de, izle-
yiciyi su ya da bu bicimde manipule edecek ve neredeyse “gi-
zellestirilmis” bir bicimde sunulmasinin tepki cektigi goral-

64



mektedir. Boylelikle, goruntiilere eklemlenmis olan dehset duy-
gusuna mudahale edilerek uzerine daha muglak yananlamlar
serpistirilmektedir. Oysa, goruntilere eslik etmesi i¢in htzanla
oldugunun uzerinde kolektif bir hisbirligine ulasilmis bir stok
muzik kullamlms olsaydi, gorantiye eklemlenmis olan tercih
edilen siyasi anlam pekismis olacak ve sikayette bulunan 61 ki-
si rahatsizlik hissetmeyecekti. Ornegin, boyle bir durumun tep-
ki yaratacaginin muhtemelen farkinda olan Meksikal film yo-
netmeni Alejandro Gonzalez Iaarritu, 11 yonetmen tarafindan
cekilen 11 dakikalik 11 filmden olusan 11 Eylul (yapimc: Alain
Brigand, Fransa 2001) adh film derlemesindeki kendi katkisin-
da, ikiz kulelerin yanma ve insanlarin asagiya atlama goranta-
lerini muzikle degil, o giin kaydedilen haberlerin sesleriyle ve
Meksika yerlilerinin agitlariyla bezemistir. Boylece agt niteli-
ginde olsun ya da olmasin, mazigin kullanilmamasi, gercekligin
daha kat ve ¢arpiai bir bi¢cimde sunulmasini saglamisur (Kihg-
bay 2003).

17 Agustos 1999 depremine ve sonrasina bakacak olursak,
surekli mazik yayim yapan kimi kanallarin bu yayim durdurma-
s1 ve daha ¢ok deprem goruntilerine yer vermesi de ayni sekilde
degerlendirilebilir. Mazigi béylesine yogun bir bigimde kullanan
televizyonun, goruntiilerin giicina 6n plana ¢ikartmak igin
“susmay1” tercih etmesi muzigin aslinda ne kadar kuvvetli bir
yardimct oldugunu gostermektedir. 17 Agustos depremiyle ilgi-
li televizyon belgesellerine bakugimizda, géruntinan ve sézin
yanisira® muzigin de yaratimis olan anlam giglendirmek ama-
cryla kullanildigim gérayoruz. Can Dundar'in yonettigi ve 2002
yilinda CNN Tirk'te yaymlanan O Giin adli deprem belgeselin-
de muzigin duygusallig1 aruinic1 ve tzantayu pekistirici bir niyet-
le kullanildigimi ve buna uygun olarak bestelendigini anlayabili-
riz. Bu belgeselin yapimcisi Bang Duran, kendisiyle yaptigim bir
gorusmede, Cenk Yeles'in besteledigi muzik motifinin htiziin ve-

4 Omnegin depremin simgesel sozlerinden biri haline gelen “orada kim-
se var m12".
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rici deprem goruntilerine eslik etmek azere kullamldig zaman-
larda, gitarin yerini neyin, piyanonun yerini daha dokunalkh ye-
rel bir ¢alginin aldigim soyledi. Boylece mazik bir kez dahna, go-
rantilerde yaratilmak istenilen gercekligin ve bu gercekligin
Gzerine bina edilen toplumsal oydasmanmin guglendirilnnesine
katkida bulunmaktadir. Belgeselde, depremin yiku@ evinin al-
undan kurtulan ve ailesine ulasmaya ¢ahsan bir kizin hazidin ve-
rici goruntileri, neyle ¢alinan bir muzik esliginde sunulmakta-
dir. Can Dundar'in senaryosunu yazdifi ve seslendirdigi, ve
Cansu Akbel'in yonettigi diger bir Marmara depremi belgeselin-
de ise Fahir Atakoglu’'nun 6zgin muzigi kullamlmisur. Kanal
D'de 2001 yilinda yayinlanan bu belgeselde de, normlarin digina
ctkilmayarak muzigin hiizan ve aciyr artirma ve sabitleme etki-
sinden yararlanilmigtir. Bunlann disinda; deprem ile ilgili haber-
lerde ve haber programlannda stok muziklerin kagimlmiaz bir
bicimde kullanmildigini ve mesajin izleyiciye yanhs anlamaya
imkan vermeyecek derecede agik olarak ulasunlmaya cahisildig-
n1 gozlemleyebiliyoruz. :

v

Ulusal matem zamanlarinda mazigin eglenceyle 6zdeslesti-
rilerek rahatsiz edici bulunmasinin diger bir ornegi ise 17 Agus-
tos depreminin ardindan konserlerin ve miuzik programiarnin
iptal edilmesidir: Depremi takip eden birka¢ ay boyunca, Kent
Orkestrast ya da Kualtar Bakanhg korosu gibi goreli olarak “cid-
di” muzikler icra eden topluluklardan, Muslum Girses gibi po-
puler muzik icracilarina degin bircok konser iptal edildi. Aym
zamanlarda, donemin Icisleri bakani Sadettin Tantanin emriyle
kimi muzikli eglence yerlerine mudahalede bulunuldu ve prog-
ramlan durduruldu. Televizyon haberlerinde ve gazetelerde,
deprem felaketine ragmen kamusal alanda eglenceye devam
eden kisilere duyulan tepkiler yayinlands, elbette eglenmekten
kastedilen muzik dinlemekti. Televizyonda ise, felaketin cid-
diyetinin iyice anlasilmaya baglandig1 aksam saatlerinde kanal-
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lar yayin akiglarim tamamen degistirerek 6zellikle muzikle ilgili
programlarn yayindan kaldirdilar. Mizik kanah Kral TV mazik
yayinini keserek deprem bolgesinden gelen haberleri yaymn-
lamaya basladi. Amerika Birlesik Devletleri’nde ise 11 Eylul sal-
dinlannin ardindan bayik medya ve mizik sirketleri birlegerek
anma albumleri hazirladilar ve yardim konserleri duizenlediler.
Bunlar ilk basta yardim etkinlikleri gibi gozikse de, ¢ok unla
muzisyenlerin katthmi, yan aranlerin piyasaya siaralmesi ile
birlikte 11 Eylal de ticari bir meta haline donusti ve adi duyul-
mamis bircok sanat¢i tarafindan ise benzersiz bir reklam olarak
kullanildi. Saldinda 6lenlerin adlan higbir yerde duyulmazken,
medya birbiri ardina yeni yildizlar yarati. Attali'nin de soyledi-
gi gibi, “ginumizde nerede muzik varsa, orada para da vardir”;
bir meta haline gelmis olan haz saglayici muzik, maddi olmaya-
nin da sauldigr bir simgeler toplumunun drinadar (Attali
1977: 8). Muzik, kaltarel anlamlandirma pratiklerinin bir par-
¢as1 olarak sozlerin ve kimi zaman gorintilerin eksik bir bigim-
de ifade ettigini tamamlamaya ve anlam haritasina bir batanlak
kazandirmaya yaramaktadir. Halihazirda dolasimda olan miu-
zikleri baska bir baglamda yeniden kullanmak ve onlar yeniden
cevrime sokmak, 11 Eylul felaketinin ardindan Amerika Birle-
sik Devletleri toplumunda belirgin bir bigimde karsimiza ¢ik-
maktadir. Ornegin Jimi Hendrix’in 1969 Woodstock konserin-
de seslendirdigi o zamanin elestirel bir sarkisimin (Star Spang-
led Banner) 11 Eylil trajedisine anma muzigi olarak yeniden
eklemlenmesi ilgingtir. Kapitalist sisteme kargi olan bir mazigin
milliyet¢i ve militarist bir anma toreninde ¢alinmast, radikalli-
gin, herseyin onane gecen ulusal duygulann iginde bogulmasiy-
la sonuglanmaktadir. Hegemonik bu mucadelenin mizik tze-
rinden yapilmast, mizigin benzersiz gictina bir kez daha gos-
termektedir. Yukanda da tarusildig gibi, egemen ideoloji yal-
mzca neyin “normal” oldugunu belirlemekle kalmayip ayni za-
manda “sapkin” olan1 da normallestirme giiciine sahiptir. Ame-
rika Birlesik Devletleri'nde 1100"an tizerinde radyo istasyonuna
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sahip olan ve pop muzigi konserleri organizasyonuna hakim
olan Clear Channel Entertainment ise biitiin radyo istasyonlari-
na bir sarki listesi dagitarak bu trajedi zamaninda hangi mazik-
lerin “uygun” olacagim belirledi (Forman 2002: 194). Boylece o
amag igin bestelenmemis yuzlerce sarki kolektif matem sistemi-
ne eklemlenmis oldu.

Turkiye'ye donup, 17 Agustos depremiyle ilgili programla-
ra baktigimizda, muzigin duygulan arturma islevinin hesaph bir
bicimde degerlendirildigini gorityoruz. Burada da ¢ogunlukla
karsimiza stok muzikler ¢itkmaktadir. Felaket goruntalerinin
cesitli bi¢imlerde tekrar edilmesi, agir cekimler ve bunlarn ar-
uk toplumsal bellegimizde leitmotivier haline gelmis stok mu-
zikler esliginde verilmesi deprem haberlerinin ve haber prog-
ramlarinin kliseleri haline gelmistir. Evrensel gazetesinde ya-
yinlanan bir haberde, Golcuk'te lise ikinci simif 6grencisi Ozge,
“Bizlerin uzerinden duygu somurusu yapiliyor. Televizyon ha-
berlerinde slow muzik esliginde goruntiler yavaglaularak yapi-
lan haberler hep duygu somurusa maksath” diyor (Evrensel,
2001). Televizyon ekraninda gorulen gerceklige eklenen mazik,
hem goérintinin metin olarak uretilme sirecinde yonetmenin
durusunu belirlemekte, hem de izleyicinin zaten dolayimh ola-
rak ekrana ulasan gercekligi algilamasina bir miadahalede daha
bulunmaktadir. Felaket goruntitlerinde ¢ekim agilan, élgekler
ve ritm, gercekligin dolayimsiz bir bi¢imde ekranlara aktanldi-
g yamlsamasini yaratirken, bu goruntulere eslik eden muzik
gercekligin oznellestirilme ve estetize edilme strecinde basrola
oynamaktadir.
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) TURKIYEDE 1990 SONRASI
MUZIK ENDUSTRISI VE GORUNTU

Kaan TASBASI

Bu ¢alismada, muzik ve goriinta arasindaki iligkiye farkh
bir duzlemde yaklasilarak, muzigin gorinta tzerindeki etkisi
yerine, goruntinin muzik uzerindeki etkisine, tarihsel, sosyal
ve siyasal bir perspektiften bakilmaya ¢aligilacaktr. Mizigin en-
duastrilesme siirecine, bu siregte gorantii-muzik iligkisinin ta-
rihsel serivenine goz atarak ve Turkiye'de 1990 sonrasinda ya-
sanan ve “pop muzik patlamasi” olarak anilan olguya degine-
rek, aruk yerlesiklesen ve dinlemekten ¢ok seyretmeye dayali
bir muzik anlaysini agimlamak, yazinin temel amacidur.

Mizik Endustrisi: Sark: Slaytlarindan Video Kliplere

Mizigin endustrilesmesi, 1800l yillarin sonlarinda Amerika
Birlesik Devletleri'nde nota yaymcihgnin baslamasiyla ortaya ¢ik-
mis bir gelismedir. “Yaprak nota yayincilign” olarak adlandirilan
bu donemde, belli boliimlerin tekrarina dayanan ve basit bir yap:-
ya sahip olan sarkilanin notalan seri bigimde basihip, satilmaya
baglanmstir. Yaprak nota yayincaihg kisa sirede karh bir ticaret
alani haline gelmis, bu isle ugrasan pek ¢ok firma kurulmus ve yo-
gun bir rekabet baslamisur. Tam bu faaliyetler, New York’ta bulu-
nan Tin Pan Alley adli caddede yiiriitiilmitg, bu nedenle de popu-
ler muzik incelemelerinde 1950’lere kadarki siire¢ Tin Pan Alley
dénemi olarak amilmisur.

Yaprak nota yayincilarinin daha ¢ok saus yapma istekleri,
sauiglan artiracak gesitli yontemler gelismesine neden olmustur.
Bu yontemlerden birisi olarak “sarki slaytlan” ortaya ¢ikmusur.
Sarki slaytlari, sarkilarda anlaulanlar: hikayelestiren resimlerdir
ve sarkinin notasiyla birlikte promosyon olarak verilmistir
(Frith 2000:74). Sarki slaytlarnimin video klip fikrinin temelini
olusturdugunu soylemek mamkundar.
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Once fonografin, ardindan gramofonun icadi, 1. Dinya Sa-
vagi sonrasinda yasamda yerini alan radyo, yaprak nota yayinci-
higiyla baslayan endustrilesme sarecini hizlandirmisur. Mazik
aretiminin seri bigimde gerceklesmesi, sarkilarin belli kaliplara
dayali olmasina, bu da birbirinin ayn artanlerin ortaya ¢itkmasi-
na yol agmistir. Bernard Gendron, 1920-1940 arasinda muzikal
yapi ve igerigin hi¢ degismedigini; 32 ol¢alak AABA formatin-
daki bestelerin, formile edilmis kafiyelerden olusan sozlerin,
Tin Pan Alley muziginin tipik yapisal 6zellikleri oldugunu be-
lirtmektedir (Gendron 1998:47).

Muzikle goranta arasindaki iligki, “sarkict filmleri” ile bas-
lamistir. Bu iligkinin baslangic ise, 1927 tarihli, ilk sesli film
olan “The Jazz Singer"dir (Negus 1996:86). Muzikal filmler, go-
ranta ile mizik arasindaki iliskinin sardaraldaga araglar ol-
mustur. Televizyonun icadi, muzik-goranta iligkisinde yeni bir
donemin baslangici olarak kabul edilebilir. Yeni albamlerin ta-
nmuldig televizyon programlannda, sarkici ve gruplar stadyoda
seslendikleri sarkilarla dinleyici/izleyicisine ulasmistir: Gengli-
gin, dinamik bir tuketici kitle olarak gorulduga 1960'h ve
1970'Mi yrllanin genglik idolleri de birer sarkic1 ve oyuncu olarak
muzik-gorintu iligkisinin yeni tagiyicilan olmustur. Ginamuz-
de de ¢esitli muzisyen/sarkicilar filmlerde ve televizyonda yer
almaktadir.

1980'li yillar ise, muzik endistrisinin artik uluslararasi fi-
nans icin bir yaurim alami, bayuk paralar kazamlan karh bir
alan haline geldigi donemdir. Evlerdeki pikap/kasetgalar gibi ki-
sisel muzik dinleme araglarinin yam sira, walkman gibi daha
“kisisellestirilmis” muzik dinleme aygitlan, endastrinin sundu-
gu uranlerin taketiminde “bireyselligin” geldigi noktamin
onemli bir gostergesidir.

1980’li yillar, teknolojik degisimlerin yam sira, deregilas-
yon surecinin de etkisiyle ticari televizyon yaymcihgimn sinir-
lanimi ¢ok genislettigi, aym zamanda da belli konularda yayin
yapan kanallarin ortaya cikug dénem olmustur. Agustos
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1981'de, kablolu yayin sebekesi uzerindem yayina baglayan
MTV (Music Television), 24 saat mazik yayin yapan ilk mazik
kanali olarak kurulmustur (Frith 1998:208). “One World, One
Image, One Channel” (Tek Dunya, Tek GOriunti, Tek Kanal)
sloganiyla yayma baslayan MTV, televizyon yaymalig icin ol-
dugu kadar muzik endastrisi igin de yeni bix sirecin habercisi
olmustur.

Muzigin dinlenir olmasindan ¢ok izlenir hale gelmesi, elbet-
te MTVnin kurulusuna dayanmaz, fakat MTV'nin kuruluguyla
birlikte bu anlayis muzik endustrisine egemen olur. Andrew
Goodwin'in isaret ettigi gibi, ashnda populer mazigi kusatan me-
tinlerde, goranti her zaman dikkat cekici olagelmistir. Albam
kapaklar, gazete ve dergi yazilan, posterler, fotograflar ve hatta
radyo programlarinda sarkicilann goranaslerinin tarif edilmesi,
gorantd fikrinin popller muzikte ne kadar baskin oldugunun bir
gostergesidir (Aktaran: Negus 1996:87). Ancak video kliplerin
ortaya ¢ikigi, gorantinan muzikle iliskisi agisindan son derece
farkh boyutlar icermektedir.

Video klip olgusuna yogun olarak yoneltilen elestirileri
dort ana bashk altinda toplayabilmek mumkandar (Abt
2000:126).

1. Video kliplerin anlau yapilari,

2. Dinleyicinin, sarkidan ¢ikartacagi anlam dzerine ipotek
konmasi,

3. lgerikle iligkili olarak, karakterize edilen siddet, cinsellik
ve cinsiyet ayrnimciligina yonelik imgeler,

4. Bir reklam araci olarak kullanimi.

Simon Frith, video klip yapimeilarini, stereotip gorsel oge-
leri, anlau kliselerini ve popun genel geger kurallarini kullana-
rak, izleyiciyi toketici olarak konumlandiran “imgelerin ticare-
tiyle ugrasan uzmanlar” olarak tamimlamakiadir. Frith'e gore,
bu anlanlarda sanatin ve ticaretin esit énemde olmasi, video
klipleri postmodern anlaular olarak degerlendirmemizi gerek-
tirmekledir. Bu durumda, video klibin yaratug; estetik etki, ya-
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ratig pazar etkisinden ayn degerlendirilemez (Frith 1998:
206).

Keith Negus, 1980'erle birlikte kliplerin popiller mizik
aretimi ve promosyonunun bir parcasi haline geldigini belirte-
rek, kliplere karst yoneltilen elestirilerin, gérantdnin muzigi
siradanlastirdigl yonande odaklandigim vurgulamaktadir. Boy-
lece, gorantanan olusturulmast her zamankinden daha ¢ok
onem kazanmus, hatta sesin 6nune gegerek, dinleyicinin hayal
kurma, imgelem olusturma yetisini elinden almisur. Dinleyici-
nin hayal kurabilme yetisi, yerini endustrinin promosyon me-
kanizmasina birakmistir (Negus 1996:87).

Popiuler muzigin kolay anlasilabilir ve tekrara dayah yapisi,
muzigin dinleyici uzerindeki etkisini artirmaktadir. Popiler
muzigin bu niteligi, mazik endistrisi tarafindan para kazanma
amaciyla “dahiyane” bigimlerde kullamlmaktadir. Sarkilarda
nakaratlar ve sarki i¢inde kimi melodik unsurlar dinleyicinin
dikkatini ¢ekecek bicimde diizenlenmistir. “Batin” icinde ko-
layca ayirt edilebilecek bu “pargalar”, “cengel” olarak adland:-
nlmakiadir. Cengeller, sark: suresince dinleyicinin ilgisini can-
I tutarken, sarkinin dinlenmedigi anda, sarkimn ezgisi dasa-
nuldagunde sarkiy1 haurlatan parcaciklardir (Lull 2000:14-
15,145).

Negus, ¢engeli, video kliplerde “tekrarlanan semiyotik par-
caciklar” olarak tanimlamakta; bu pargaciklarda bir anlania ta-
rafindan sarki sézlerinin, ritimlerin ve melodilerin birlestirildi-
gini, parcaciklanin belli bir amaca yoénelik olarak ¢ok katmanh
bi¢imde tasarlanarak sunuldugunu belirtmektedir. Gorsel, sozel
ve muzikal &geleri birlestiren ¢engeller, klip boyunca tekrar
eden semiyotik parcaciklardir. Gunlak yasam pratikleri sirasin-
da, gzt bir an igin bir video klibe takilan birey, cengeller saye-
sinde daha sonra o klipteki sarkiy1 ve sarkiciyr hatirlayabilmek-
tedir. Miizik ve gorintii arasindaki boylesi bir iliski, izleme/din-
leme eyleminden zevk alan “tuketici”ler yaratmaktadir (Negus
1996:94).
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Video klip olgusunun yaratug) oénemli sonuglardan birisi
olarak, insanin muzikle iliskisinde yeni bir duvarin daha orul-
mesini gosterebiliriz. Insanin muzikle iliskisinde belli bash ki-
nlna noktalan bulunmaktadir. Once insanin muzik aretimiyle
iligkisi kesintiye ugramis, insan artik kendisi mazik tretmeme-
ye, “kendisi i¢in Gretileni” dinlemeye baslamisur. Bir diger ki-
rilma noktasi, teknolojik gelismeler sayesinde muzigi icra eden-
le muzik arasinda yasanmistir. Teknolojik gelismeler ve endust-
rilesmis muzik aretimiyle birlikte, muazigin kayd: ve sahnede
seslendirilmesi sirasinda, prodaktérden ses mithendislerine bir
yigin insan muzige madahalede bulunmaktadir. Ote yandan
high-fidelity arayisi, yani sesin ashna en uygun bigimde yeniden
uretilmesi ¢abasi, sesin dogal olmayan bir halinin ortaya ¢ikma-
sina yol agmstr.

Mauzisyenle muzik arasindaki iliskinin son kirilma noktasi-
n1 ise, video klipler olusturmaktadir. Video klipler, sarkida an-
latlanlan gorsellestirmekte, sarkilardaki yan anlamlan somut-
lastirmaktadir. Bu ise, klip yonetmeninin sarkimin anlatmak is-
tediklerine bir mudahalesi, ote yandan da dinleyicinin imgele-
minin yonlendirilmesidir.

Tarkiye'de Mizik Endustrisi

Tarkiye'de muzigin endustrilesme oykisiine baktigimizda
ise, mazik yapimailarinin bu cografyadaki ilk varliklarnin Os-
manh doneminde, 1900’lerin baslarinda Favorite ve Zonophone
adli yabana sirketlere dayandigimi gérmekteyiz. Yerli sermaye
ile kurulan ilk prodaksiyon ve plak sirketi 1955 yilinda, Mihran
Gurciyan ve Agop Urguplaoglunun Grafson'udur. Grafson ser-
maye yapisinin otesinde, satig miktariyla orantili olarak bastan
belli bir bedel Gzerinden anlagma seklini getirmesiyle de 6nem-
li bir qigir agmugtir. 1962 yilinda Izzet Sefizade adli bir isadam
bir plastik plak fabrikasi ve Diskofon adinda bir yapim firmasi
kurmus, lstanbul-Sirkeci’'de sahibi oldugu Dogubank Is Ha-
m'nin bodrum kauni plakgilara tahsis etmistir. Bu gelismeyle
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birlikte bityimeye baslayan muzik piyasasinda, kisa sure i¢inde
15 sirket kurulmustur. Bu sirketlerin bir kismi yalmzca kendi
yapimuni, bir kismu ise kendi yapiminin yani sira fason tretim
de gergeklestirmistir. 1970'lerde kaset ve kasetcalarlarin ortaya
ctkmasiyla birlikte, aretim ve tuketim bigimi degismistir (Kara-
bey 1999:168-173).

Turkiye'de mizik endustrisinden, bir “endustri” olarak s6z
edebilmek, 1980 sonrasindaki donem i¢in mamkiandar. Cahit
Berkay'in da ifade ettigi gibi, 1980 6ncesinde Tirkiye'de yapim-
a1 sirketler, endastrinin bir pargasi olmaktan ¢ok, birer esnaf gi-
bi ¢calismaktadir. Bakkal/market gibi calisan bu firmalarn sayisi
da, ginimuzon rakamlariyla kiyaslandiginda olduk¢a azdir.
Her ne kadar yabanc sirketlerin de var oldugu bir pazann var-
higindan soz edilse de, Bat'dakinin benzeri bir endustrilesme
sureci Turkiye icin ¢ok yeni bir durumdur (Berkay 2003).

Muzigin endustrilesme sureci, 1980 sonrasinda yasama ge-
cirilen siyasal/kultirel/ekonomik projenin bir aranudur.
Ozal'in serbest piyasaci uygulamalari, ithal ikameci politikala-
rin terk edilerek ithalata kapilann agildigi, tuketimin koriklen-
digi, finans sektoranun 6ne ¢ikarnldigy bir dizi ekonomik uygu-
lama bu donemin dayanaklaridir. 12 Eylal'an ardindan toplum-
sal muhalefet yok edilmis, ¢ilginca bir tiketim anlays1 koruk-
lenmis, kaltarel dretim ¢oraklasmus, orta sinif bu yeni donemin
en 6nemli toplumsal dayanag olmustur.

1980’lerin ortalarindan itibaren, Ozalin ithalau destekle-
yen politikalari, alkeye teknoloji urtanlerinin transferinin 6na-
ni agmgur. Teknoloji transferi, taketimi destekleyen politika-
larla birlesince, muzik endastrisi agisindan da cesitli gelismeler
yasanmisur. Taksitli sauslarla cezbedilen tuketicilerin en bayuak
riyalarindan birisi, cok kath muzik setini evlerin bas kosesine,
ansiklopedi setlerinin yanibasina yerlestirmek olmustur. Kaset-
calarlar, otomobillerin vazgegilmezleri arasina girmistir. Ahm-
guca yuksek kesimler iginse, walkman'ler mobilize bir mazik
dinleme olanag) saglamistr.
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Teknoloji transferi, kayit sistemlerinin yenilenmesine de
yol agmistir. Bir taraftan mevcut sistemler yenilenirken, diger
taraftan yeni stadyolar kurulmustur. Aranjorler ve besteciler de,
bu gelismelerden paylanina daseni almislar; pop muzigin yapi-
sal olarak koklu bir degisim gecirmesine neden olacak bir dizi
cihaz, bu “meslek erbabi”nin kullanimina sunulmustur. Bilgisa-
yarlarla yapilan besteler, yeni donem pop muzigin “sound”un-
da egemen olmustur. Teknoloji transferi sayesinde orglarin da
sayisinda ciddi bir arus gerceklesmistir. Sosyal etkilerin yam si-
ra, cihazlarin sayisinda yasanan bu gelisme, taverna muazisyen-
lerinin saywsimi artirdig gibi, orglar pek ¢ok evin bir pargas: ha-
line gelmistir.

Boylesi bir kultirel/siyasal iklimde filizlenen ve “patlayan”
Tark pop muzigi, Dogu-Bat: sentezini yakalamaya yogunlagmis
muzikal yapisi, ask acisi ve asktan duyulan mutluluk ile kafiye
olusturmaktan 6te hicbir anlami olmayan sézleriyle, onune ¢1-
kan her farklihg bunyesinde eriterek ginimuze dek muzik ala-
mnda egemenligini korumustur.

Ada Miuzik’in sahibi ve MU-YAP (Muazik Yapimcilan Der-
negi) Yonetim Kurulu oyesi Balent Forta'ya gore, Ozal sonrasi-
nin en buyik olgusu, muzikal ve kaltirel retimle, insanlann
organik hayau arasindaki bolinmedir. Aruk sadece seyrettigi-
miz ve bize gosterilen uzerinden bir kiltar olusmaya baslamig-
ur. Ganamuzde var olan bigimiyle pop miuzik boyle bir kalta-
ran arani olarak ortaya ¢ikmistir. Pop muzigin olusturdugu se-
yirlik diinya, kimsenin hayatiyla bire bir uyusmazken, tam bir
toplumun politikaya katihminda bile rol oynamaktadir. Boyle
bir hayatin mizigi de, bireyin kendi hayaumn “berbathg” kar-
sisina konulmus, onun gibi olamayacag ama olmak igin ¢aba
sarfettigi figarlerin dinyasinin golgesinde sekillenen hayaun
muzigidir. Forta, bu sarecin, Yonca Evcimik’le basladigim ka-
bul etmektedir (Forta 2003).

1990’larda, eski sarkicilarin yuksek tirajh satiglarinin yam
sira, kimi zaman eski sarkicilarin hamiligiyle, kimi zaman da
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kendi kendilerine bu ise giren yeni isimler ortaya ¢ikmistr.
“Turk popunun patlamasi” olarak adlandirilan donemin baglan-
gic noktasi, 1990 sonrasinin pop muziginin karakteristik 6zel-
liklerini yapisinda barindiran Yonca Evcimik'in 1991 tarihli
Abone adli albamit olarak kabul edilmektedir (Meric
1999:141). Bu albamiin ulastig 2.500.000 adetlik satis rakami
(Dilmener 2003:350), kahiplarin formale edilerek taklidine da-
yalt bir muzik dretiminin dayanag ve ginimuze dek uzanan
miuzik Gretim bi¢iminin habercisi olmustur.

Ortaya ¢ikan bu yeni muzik anlayisi, yapay ses kaynaklary-
la aretilmis techno-disco altyapinin uzerine, yerel ogelerin, ¢o-
gunlukla da arabeskten devsirilmis ezgilerin adeta yapistirtlma-
sindan ibarettir. Boylesi bir yapi, Ziya Gokalp'in “halk muzigi-
miz, bize bircok melodiler vermistir. Bunlan toplar ve Bati muzigi
usultine gore armonize edersek, hem milli, hem de Avrupar bir
muizige sahip oluruz.” (Gokalp, 2002: 147) bi¢imindeki, Cum-
huriyet doneminin miuzik politikasina damgasini vuran goérus-
lerini haurlatmaktadur. '

Bu miizikal yapiy1, ask acisimin dile getirildigi sozler ile as-
linda higbir seyin anlatilmadig), sadece kafiye olusturmasi ama-
ciyla biraraya getirilmis sozler tamamlamaktadir. Boylesi bir an-
layisla @retilen muzigin ¢ok sattiginmin goéralmesi Gzerine ise, bu
kaliplar taklit edilerek ginumuze dek (elbette kendi iginde go-
reli bicimde evrilerek) varhgim sardarmustar. 1990 yilinda ger-
ceklesen ve etkisini 20007 yillarda hala sardiren “pop muzik
patlamas1”, mizik endustrisinin tim kesimleri igin, “islerin iyi
gitligi” yoninde bir gorus birligi ortaya qikarmisur. MUYAP
Baskam Yasar Kekava, 1990 yilinin muzikal agidan “pop muzik
yili” olarak gectigini belirtmis, bunun sebebini de “yogun beste
ve s0z uretimi” olarak gostermistir. Arabeskin artik populerligi-
ni yitirdigi, Tark Sanat ve Turk Halk Muziginin de eski ilgiyi
gormedigi, pop muzigin ise irmanisa gectigini belirtmistir (Dil-
mener 2003: 345).

Tarkiye'nin pop muzikle yatip, pop miuzikle uyandig gun-

78



lerde, MTV, Tarkiye’de de Uzan Grubu’nun medya yatirim ola-
rak yayina baslamisur. MTV, Uzan Grubu'nun sahip oldugu fre-
kans tzerinden, Avrupa yaymlarnnin yeniden iletimi bi¢iminde
Turkiye'deki izleyicileriyle bulusmustur. Video kliplerle gercek
anlamda tamsmasini bu sekilde yasayan Turkiye'de, muzik vi-
deolarmin gordaga ilgi ve pop muzik dalgasi sonucunda, klip
cekilmeye baglamisur. Ozel televizyon kanallarinda yayinlanan
programlarda bu kliplere yer verilmistir. Gerek “pop patlama-
st"nin ortaya ¢ikardig itici gug, gerekse kliplerin gordugi ilgi
Uzan Grubu'nu bir bagka yatinma yonlendirmistir. 16 Agustos
1994 tarihinde ilk Tark¢e muzik kanali olan Kral TV kurulmus-
tur (Dilmener 2003: 361-362).

Aruk klibi olmayan sarkinin satma sansi neredeyse yok gi-
bidir. Muzik televizyonunun soéhret Gretme ve satig artirma ig-
levi kisa surede anlagilmistir. Bunun ilk o6rnegini de Tarkan
olusturmaktadir. Takintth bir Dogu-Bau sentezi projesi olarak
karsimiza ¢ikan Tarkan, Sezen Aksu’'nun da destegini alarak 17
Mayis 1994'te “A Acayipsin” adl ikinci albamunu ¢ikarur. Ya-
ymlanisindan birka¢ ay sonra Kral TV yaymlanmn baslamas
sayesinde, albamun satislan 1 milyonun tzerine gikar (Dilme-
ner 2003:361).

Artik, bir gecede sohret olmanin yolu agilmisur. Mirkelam,
“seyredilen muzik” olgusunun tipik bir ornegidir. 25 Mayis
1995te ilk albumiinu yayinlayan Mirkelam, muzik uretmekten
¢ok, bir mah pazarlama manugiyla hareket eden yapim sirketleri-
nin bir trinadar. Bastan sona hesaph kitaplh bir surecin sonucu-
dur. Daha once kimse tarafindan famnmayan Mirkelam, surekli

- kostugu klibi sayesinde ilk giin 200.000 adetlik bir satig rakami-
na ulagsmistir. Mirkelamin albami, Karacan Medya Yayincilik ta-
rafindan yayinlanan Number One Dergisi’'nin 31 Mayis 1995 ta-
rihli sayisimin 10 sarkiik “Hitler” listesine 4. siradan girmistir.
S6z konusu derginin bir sonraki sayisinda ise bir numaraya yer-
lesmistir (Tunca 1995: 65).

Naim Dilmener, Kral TV deneyiminin, muzigin énune iki
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agir fatura ¢ikardigina isaret etmektedir. Bunlardan birisi, gor-
selligin aruk tamamen muzigin éntane ge¢mesidir. “Aruk ‘ses’
olmadan sarkici olunabilecek ama ‘genclik-guzellik’ olmadan
asla kapilardan igeri girilemeyecektir”. Dilmener, Turkiye'nin
ilk muzik televizyonunun yol a¢tig ikinci agir sonug olarak ise,
mizik enduastrisinin “klip tuzagi”na dusmesini gostermektedir.
Sureg igerisinde, klip yayinlan bir tarifeye baglanms, bedelini
6demeyenin klibi televizyonlarda yayinlanmamistr. Klip yay:-
nmm promosyon yolu olarak géren muzik endustrisi igin, tam
prodiiksiyon maliyetlerine yakin seviyelerde maliyetlerle klip
cekimlerinin yapildigi bu donem, endustrinin gelisiminde yeni
ve ahsilmadik bir agamadir (Dilmener 2003:361-362).
Muzisyen Bulent Ortacgil, muzik programi yapimcilanm
kendi ifadesiyle “acinacak durumda” olarak nitelendirmektedir.
Ortaggil, yapimcilarin hem muzigin geneli, hem de kliplerini
gosterdikleri ve dinledikleri muzigin ge¢misi hakkinda yeterli
birikim sahibi olmadiklanm duasunmektedir. Yapimacilann
onemli karar alma noktalarinda bulunmalari, dinleyiciyi en ko-
lay erigebildigini se¢inek yonande yonlendiren bir yayin politi-
kasinin benimsenmesine yol agmaktadir. (Solmaz 1996: 75).

Video Klip Kategorileri ve Top-10 Uzerine Bir Inceleme

Video klipler, daha 6nce de s6z edildigi gibi, muzik endust-
risine hareket kazandirmak amaciyla, sarkiy1 ve sarkictyv/grubu
satma amaciyla olusturulmus araglardir. 4-5 dakikahik zaman
dilimi i¢inde, bir videoklip, rakibi olan diger kliplerin etkisini
yok ederek, izleyicinin dikkatini gekmeli ve “sanat¢inin imgele-
rinin kurulmasina, canlandirilmasina ya da savunulmasina kat-
kida bulunmalidir; bu imgelerin ve onunla baglantili irtinlerin
satilmasini saglamaldir; ve belki de bir ya da birka¢ dolayli ya
da dolaysiz mesaj tasimahdir” (Abt 2000:127).

Video klipler, bu islevlerini yerine getirirken kullandiklar
zaman ve mekan, sarkicimin anlaudaki rola, anlat yapisi gibi
ozellikler goz 6nunde tutularak cesitli kategorilere ayrilmakta-
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dir. Peyami Celikcan, bu 6zellikleri g6z 6ntinde tutarak, video
klipleri 4 ana kategoriye ayirmaktadir (Celikcan 1996:218-
242).

1. Yansiuci Video Klipler: Bu kategoriye dahil olan kliplerde,
muzigi icra eden kisi/grup, gercek/yapay bir konser ortam, kayit
stiidyosu veya prova sirasinda miizigi icra ederken gosterilir. Sar-
kic/grup, anlati icinde bir oyuncu rola istlenmez.

2. Resimleyici Video Klipler: Resimleyici video kliplerde,
sarkidaki anlau, gorsellestirilir. S6ztn yaninda diger miuzikal
unsurlar da resmedilir. Sarkici, hem anlatici hem de anlauy:
gorsellestiren oyuncu konumundadir. Sozlerdeki anlatinin yam
sira, sarkicinin goruntisi, enstriimanlann gorantaleri gibi ma-
zikal ogeler de gosterilir. Agirhk muzigin icrasinin gésterilme-
sinden ¢ok, gorsel duzenlemelere verilir.

3. Genisletici Video Klipler: Muzikal ogeleri gosterme amac
tasimazlar. Ses-goruntu arasindaki iliskiyi genisleterek, anlati ya-
pisina yeni anlamlar yakleme amaai tasirlar. Sarkinin sabit bir an-
lam tasimamas: gerekmektedir. Bu tarde, sozlerle anlatlanlann
her zaman gorsel karsihg yoktur. Ayni sekilde gorantanin de
her zaman so6zel karsih@ bulunmaz.

4. Ayina Video Klipler: Ses ve gorunta arasinda, genel ola-
rak anlaml bir iligki bulunmaz. Bu iligki, genel olarak anlamsiz
ya da celiskilidir. Bagka anlati yapilarindan sikga alint1 yapilir.

1990’lann basinda yeni bir form kazanan Tark pop muzigi-
nin buginka konumunu anlayabilmek agisindan bu kategoriler
onem tasimaktadir. Izleyen bolumde, Turkiye'de gosterime su-
nulan video kliplere, yukanda 6zetlenen kategoriler agisindan
bakilmaya ve bir tablo olusturulmaya ¢ahsilmsur. Incelenen
klipler, Tarkce video klip gosterimi yapan Kral TV adh televiz-
yon kanalinin, izleyici oylanyla belirlenen haftanin en ¢ok izle-
nen 10 klibinin gosterildigi, 5 Kasim 2003 tarihli “Top 10" lis-
tesindendir:
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Simon Frith’e gore, pop muzikte sarki s&za yazarlan, ma-
zik endustrisinin 6nemli karar alma noktalaninda bulunanlarn,
kliseler azerinde olusmus beklentilerine uygun bicimde s6z
yazmaktadirlar. Sarki sozit yazan, kisisel birikimine ragmen, bi-
cimsel ve yapisal olarak birbirinin aym sézler yazmaktadir.
Frith, J. G. Peatman’in pop sarkilarinin sézlerini ¢ ana baslik
alunda incelediginden soz eder:

- Mutlu ask sarkilari,

- Ask acis1 sarkilasi,

- Cinsel ilgiye dayali, hikayelestirilmis sarki sozleri (Frith
1988:106).

Kral TV'nin “Top 10" listesine iliskin semalagurmada da go-
ralecegi gibi, incelenen sarkilann tamami agk acisi temasi izerine
kurulu sozlere sahiptir. Yine bu 10 sarkidan 6's: resimleyici, 2'si
genisletici, 1'i yansiucy, 1'i aymai video klip kategorisine dahildir.
Sadece ask acisinin anlanldigy sozler, ¢ogunlukia izleyiciye baska
bir okuma olanagi vermeyen bir formda gorintiye dontismekte-
dir. Belli formullere dayall muzikal aretim, yine belli formillere
dayal olarak gorsellestirilmektedir.

Bu dagihmda en dikkat ¢ekici olan ve bugin egemen olan
muzik anlayisini kavrayabilmemize yardimci olan en 6nemli bul-
gulardan birisi, 10 sarkidan sadece 1 tanesinin yansitici video kli-
be sahip olmast; yani sarkimin tek bir kisi tarafindan icra edilme-
diginin, muzisyenlerden olusan bir grubun var oldugunun goste-
rilmesidir. Bu sonug, bizi iki farkh noktaya tasimaktadir.

1. Daha 6nce de s6z edildigi gibi, 1990 sonrasinda ortaya q1-
kan ve ginamuzde de egemen olan anlayisa gore muzikal dre-
tim, agirhkl olarak yapay ses kaynaklannin kullanildig: cihaz-
larla gerceklestirilmektedir.

2. Sarkicimin arkasinda galan muzisyenler olsa bile, bunlar
muzik endastrisine egemen olan anlayisa gore, 6nem tasimamak-
tadir. Yaratilan star kalta herseyden once gelmektedir. Bunu da,
dinleyicinin starla daha ¢ok 6zdesim kurarak daha “sadik” bir
dinleyici haline getirilmek istenmesiyle aciklamak miamkian ola-
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bilir. Ganimiizde sarkicilann artik sadece “sarki satmadiklan”,
kendi adlariyla aretilen parfumlerden tisortlere dek bir dizi artn-
le “markalasuklan”, ote yandan etkili birer reklam yildiz1 olduk-
lan goz oniinde tutulacak olursa, bu stratejinin nedenleri daha iyi
anlasilabilir.

Uzerinde durulmas: gereken diger bir sonug ise, sarkilarin
sozlerinde islenen temalardir. 10 sarkinin timinde, yan-anlat-
lara ragmen, merkeze alinan konu ask acisidir. Sarkilarin ta-
munde vefasiz/ilgisiz/terk etmis/terk edilmeye zorlamis bir sev-
giliden soz edilmesi dusanduracudar. Incelenmeye ¢ahisilan bu
10 sarki, ginimazde egemen olan popiler muzik anlayisinda
islenen yegane temamn “agk” oldugunu gostermesi agisindan
onem tagimaktadir.

Tum bunlar, bir kez daha Adorno'nun kaltar endistrisi ile
populer muzige yonelik tespit ve elestirilerini goz é6ninde bu-
lundurmamiz gerektigi gostermektedir. Adorno, her ne kadar
tretim agamasinda bireysellik kirinulan bulunsa da, miizik tre-
timinin endustrilestigini belirtiyordu. Muzigin enduastrilesmesi,
promosyon asamasinda kendisini gosteriyordu (Adorno 1999:
69-76).

Yasadigumiz dinya gostermektedir ki, mizik aretimi var
olani onayan ve olumlayan orneklerle, birbirinin tekrarindan
oteye gecememektedir. Adorno ve Horkheimer'in soyledigi gibi
“bugun kultiir her seyi birbirine benzetiyor. Sinema, radyo, der-
giler bir sistem olusturuyor. Her alan kendi icinde ve digerleriy-
le uyum saghyor”. (Adorno ve Horkhemier 1996:1) Yaklasik
200 yildir bireysel bir deneyim olmaktan ¢ikan muzigin aretim
asamas gibi, anlatmak istedikleri de artik bireysel deneyimleri-
mizin otesine geciyor. Goruntaler bize sarkidan ne anlamamiz
gerektigini telkin ediyor, “6rselenmis” bir hayau degistirecek
olan tek 6znenin insamn kendisi oldugu gercegini gizlemeye
cahisiyor.
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SAD! KONURALP'IN FILM MUZIGI
CALISMALARINA KATKISI

Ahmet GURATA

Sinemanin 6nemli 6gelerinden biri olan muzik, bugrine ka-
dar sinema arastirmalan ad: verilen akademik alanda hal ettigi
ilgiyi gormemistir. Bu nedenle de, muzigin sinemadaki kullani-
m1 ve islevlerinin yeterince anlasildigim s6yleyemeyiz. Bunun
ardinda pek ¢ok neden yatmaktadir. Bu nedenlerin en basinda,
izleyicilerin —en azindan ¢ogunlugunun- gorunta ve diyalog gi-
bi anlat ogelerini degerlendirmekle birlikte, muzigi yeterince
dikkate almamalan bulunur. Film muzigi uzerine Ingilizcede
yayinlanan temel basvuru kaynaklarindan birinin bashginda
vurgulandig gibi, bu muzikler “duyulmayan ezgiler”dir (Gorb-
man 1987).1

Film mauzigiyle ilgili arastirmalann, genel anlamda akade-
mik ¢ahismalann kiyisinda yer aldigini soyleyebiliriz. Zira, bu
alan 6zel bir bilgi donammim gerektirmektedir. Sinema arastir-
macilan, bir anlat 6gesi olarak muzigi tamamen dislarken, mu-
zikologlar da film muzigini cogunlukla daha dusik standartla-
ra sahip bir tar olarak degerlendirmislerdir. Oysa, film muzigi
hem sinemanin giiciine ve buyusine etkide bulunan unsurlann
basinda yer almakta, hem de etkileyici ve canl bir tur olarak
muzik piyasasinda énemli bir konumda bulunmaktadir.

Film Muzigi Konusundaki Temel Yaklagimlar

Film muziginin degerlendirilmesine iliskin pek ¢ok farkh
yaklasim bulunmakiadir. Claudia Gorbman, s6zunu ettigimiz
Duyulmayan Ezgiler: Anlausal Film Mazigi (1987) bashkh ya-
piinda, izlerkitlesine gore film muzigi arastirmalarini bes ana
gruba ayirmaktadr:

1 Film muzigi konusunda son yillarda yayinlanmis diger yapitlardan ba-
zilan sunlardir: Kalinak 1992; Finn 1992; Brown 1994; Donnelly (ed.) 2001.
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1. Mugzikal acidan yapilan degerlendirmeler: Bu aragtirma
tartne gore, film muzigi farkh muzik tarlerinden yalnizca biri-
sidir ve diger islevleri dikkate alinmaz.

2. Film izleyicisi ya da piyasa igin yapilan degerlendirmeler:
Bu alanda verilen 6rnekler ise ¢cogunlukla soundtrack koleksi-
yonculanna yéneliktir. Muzigin isitsel niteligi, bireysel perfor-
mans vb. ogelerle ilgilenir.

3. Akademik degerlendirmeler: Belirli bir muzikal skorun
filmin icerisinde nasil islev gordaguna inceler.

4. Kultirel degerlendirmeler: Film muzigini kalturel ve ta-
rihsel baglami igerisinde ele alr.

5. Gazete-dergi yazilan: Bunlarin ¢ogunlugunu film elesti-
risinde muzige de deginen yazilar olusturur. Bu degerlendirme
tarande muzik, islev ve aslubunun amaca uygunlugu agisindan
ele ahnur.

Bu yaklasimlardan akademik degerlendirmeler uzerinde
duracak olursak, KJ. Donnelly'nin ¢alismasindan hareketle,
stklikla bagvurulan baslica iki yontemden sézedebiliriz: ‘Goster-
gebilim' ve Gorbmanin muzikal degerlendirme bashg altinda
ele aldign ‘muzikoloji’. Film muzigi incelemesinde gostergebi-
limsel yaklagim, kaltirel kodlar uzerinde odaklamir. Film muzi-
ginin, tamdik/uylasimsal ogeleri araciligiyla belirli bir cerceve-
de izleyiciyle nasil iletisim kurduguyla ilgilenir. Bu yaklasimda,
film muzigi tamamen iletigimsel degere sahip, islevsel bir oge
olarak degerlendirilir ve muzigin izleyiciye sunuldugu baglam-
da ne tar bir anlam tasidis ele alinir. Ayrica, filmde farkh tema-
lan vurgulayan gesitli kaltirel muzikal kodlar degerlendirilir.
Buna kargin, agirhikli olarak gorunta tzerine odaklanan géster-
gebilimin, ¢ogu zaman gorsel ve isitsel kodlar arasindaki yakin
iliskiyi gozard ettigi gozlenmektedir.

Mauzikoloji ise, film muzigini ¢ogunlukla uretim baglamin-
da ve klasik konser salonunda sunulan orkestra muzigiyle ilis-
kili olarak ele alir. Muzigin, uretici ile izleyici arasinda iletisimi
saglayan bir ‘metin’ olmanin 6tesinde, ‘anlam" daha belirsiz
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olan ve kapsamini asan karmasik bir sare¢ oldugunu savlar.
Agitlikl olarak ‘samat’ miuizigi Gzerine odaklanan muzikoloji,
muzigin soyut 6zl olarak notasyonla ilgilenir. Bu gergevede, ya-
pisal uyum (akor diegisimleri ve notalar arasindaki iligkiler) ve
farkh muzikal parametreler (diklik {pitch]: bir sesin incelik ya
da kalinhik derecesi; yinelenim [frequency]: sesin saniyedeki tit-
resim sayis1) uzerinde durulur. Ote yandan, film mazigi, 6zel-
likle de klasik Hollywood sinemasinda muzik, ondokuzuncu
yuzyil konser muzigine dayanmakla birlikte, formu ve islevi bu
muzikten farkhidir. Film muzigi daha pargali bir yapiya sahiptir
ve anlami muazigin manugiyla oldugu kadar filmin manugiyla
da yakindan iligkilidir (Donnely 2001).

Bunlann yanisira, {ilm mazigini kaltarel ve tarihsel bagla-
mu icinde ele alan kimi akademik arasurmalar bulunmakla bir-
likte, alanda 6nemdli bir boslugun oldugunu ve yayinlarin son
derece sinirhi oldugunu soyleyebiliriz.

Turkiye'de Film Mazigi Arastirmalan ve

Sadi Konuralp'in Calismalan

Turkiye'ye bakugimizda ise, gerek akademik alanda, gerek-
se basinda, film muzigiyle ilgili arastirmalarin yok denecek ka-
dar az oldugunu gozlemliyoruz. Akin Ok'un, agirhkli olarak
soylesilere dayanan, Tark Sinemasinda Film Muzikleri (1995)
adh kitabin bir yana birakacak olursak, en azindan kitap boyu-
tunda herhangi bir ¢calisma goéremiyoruz. Iste boyle bir ortamda,
Sadi Konuralp'in 1980'lerin sonundan itibaren gesitli yayin or-
ganlarinda baslay1p, aniversite bunyesinde surdurdaga ¢alisma-
lan ayri bir deger kazaniyor. Kuskusuz bu ¢alismalarin en 6nem-
li niteliklerinden biri yukarida anilan farkh izlerkitlelerin taimu-
ne birden hitap edebilme gucadur. Bu, Sadi Konuralp'in 6zgin
birikiminden kaynaklanan bir durumdur. Bu niteligiyle de, soz-
konusu gahigmalar farkl kesimlerin ilgisini bu alana ¢eken onca
cabalardir. Bunun yamisira Konuralp'in ¢alismalan, fark edilme-
yeni goranir, duyulmayani duyulur kilmakla kalmayip, genel
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anlamda sinemaya baska bir gozle bakmamzi saghyor.

Kuskusuz butian bu ¢alismalan bir yazimin dar sinirlan ger-
cevesinde degerlendirebilmek olanakh degil. Bu nedenle, Sadi
Konuralp’in yillardir uzerinde titizlikle ¢alistigi ancak bir tarla
son noktayr koyamadig film muzigi tzerine kapsaml kitap ¢a-
hismasimn taslaklarindan ve cesitli dergilerde yayinlanan yazila-
rindan hareketle, bir genel ¢erceve sunmaya ¢ahisacagim. Bunu
yaparken de, ana hatlariyla Sadi'nin en énemli ¢alismalarindan
birini olusturan kitabinin taslak planmindan hareket edecegim.
Yazida amlan makalelerin kunyelerini ise yazinin sonunda bu-
labilirsiniz.

Degerlendirmeye, Film Muzigi bashgiyla anabilecegimiz ki-
tap ¢ahsmasindan baglamak yerinde olur. Sanminim aramizdan
pek cogu bu calismay: sabirsizhkla bekliyor ve bir tarli yayna
hazir olmayisi nedeniyle de zaman zaman Sadi'ye takihyorduk.
Elbette, bu gecikmenin baglica nedeni, onun ¢alismay: ihmal et-
mesi degil, tam tersine yazdiklannin tzerinde incelikle ve ay-
rintuyla ¢alismasiydi. Bu nedenle, kitap igin hazirladif giris ya-
zisinda okurlardan iki konuda ozur diliyor Sadi. Birincisi, bazi
kisimlann sik sik tekrar edilmesi: “Ben bu eserle film muzigini
degisik acilardan ele almak istedim. Ancak bir bakima konu ¢ok
genis oldugundan eser ¢ok dagildi ve ayn1 zamanda ¢ok da gi-
rift bir konu oldugundan bazi seyler tekrar tekrar yazilmak zo-
runda kalind1”. lkinci olaraksa kitapta mazik notalarina ya da
muzigin kendisine yer veremeyisine tzaluyor. Bu konuda da
bir not dismus: “Bu sebeple okuyucu kitapta sozu edilen 6r-
neklerin ya plaklarimi bulup dinlemeli, ya videolardan direkt fil-
mi izlemeli, ya da hafizasi giiglu biri ise sadece animsamakla ge-
civermeli. Bu olanaklardan yoksun bir okuyucu i¢in en son ¢a-
re ise; bunlari okumakla kalmalan, daha sonra bir olanak elle-
rine gectiginde kitab1 animsamalanidir”.

Bu onemli yapiun taslak planina bagh kalarak Sadi Konu-
ralp’in film muzigi ¢cahsmalarini su bashiklar alinda degerlendi-
rebiliriz:

90



1. Film Muziginin Tarihgesi: Film Miizigi kitabi konunun
ayrnnuil bir tarihcesiyle baslamaktadir. Kitabin bu bélamuane
kaynaklik eden yazilarin bir boluma daha 6nce 25. Kare dergi-
sinde yaymlanmistir. Bu yazilardan ilki, 1991'de sézkonusu
derginin ikinci sayisinda yeralan “Sessiz Sinemada Muzik”" bas-
ikl yazidir. Bunu yedi yilhik bir aradan sonra ayni derginin 25.
ve 26. sayilannda iki bolam halinde yayinlanan “Sesli Filmler-
de Film Muzigi” izler. Bu yazilar, Sadi Konuralp'in bu alandaki
cahsmalarmna yillar once oldukga planh ve adeta kitabinin pla-
nin1 gozeterek basladigimi gostermektedir.

Tarih¢e bolaminde, Amerikan ve Avrupa sinemasinda film
muziginin yamsira, diger ulke sinemalarna, 6zellikle de gugla
bir film sanayiine sahip Hindistan’a, genis yer aynlmis, Tarki-
ye'deki film muzigi ¢aligmalari da ayrinuli olarak iglenmistir.
Turkiye’de film muziginin tarihi, kitapta bes bolum halinde in-
celenmistir:

1. Sessiz Film donemi (1897-1931)

2. Sarkih Melodram ve Operet donemi (1931-1938)

3. Yeniden Skorlama dénemi (1938-1950)

4. Sinemacilar donemi (1950-1960)

5. 1960-1990 donemi

Bu donemlerden, sessiz film ve sesliye gecis donemleri, Sa-
di Konuralp’in 27 Haziran 2003'de “5. Turk Film Arastirmala-
rinda Yeni Yonelimler Konferansi”nda sundugu bildiride islen-
mistir. Kitap taslaginda dagimk olarak yer almakla birlikte,
“Tark Sinemasinda Sarkilh Melodram ve Arabesk Filmlerinde
Film Muzikleri” Sadi Konuralp tarafindan mercek altina alinmig
ve bu ¢alisma letisim dergisinde 1999 yilinda yaymlanmustir.

2. Film Moziginin Temel Islevleri: Tarih¢enin ardindan ki-
tapta bir genel degerlendirme bolimu yeraliyor. Burada ise on-
celikle film muziginin temel iglevlerine deginiliyor. Bu ¢erceve-
de, ug temel isleve vurgu yapiliyor:

- Seyirciyi konu igine sokmaya ¢alisir ve tempoyu saglar

91



(tecimsel)

- Sinema dilini kendi varh) ile daha da pekistirir (sanatsal)

- Filmi film yapar.

Sadi Konuralp, bu bolumde ayrica, film muziklerinin de-
gerlendirilmesi icin aynnuh bir ¢izelge sunuyor. Film muzigi-
nin yukarida anilan Gg temel islevinden her birini 1'den (gok
kéti, rezalet), 14’e (fevkalade) kadar giden bir skalada ele alma-
y1 dneriyor. Sadi’den beklenebilecek derecede kapsamli bu ska-
lada “vasat ama idare eder”, “iyi ama daha iyi olabilirdi” gibi ka-
tegoriler de yerahyor. Ancak, kitapta film muziklerinin incelen-
mesinde bu tarden bir degerlendirilmeye gidilmiyor, muazik
skorlarinin en goze ¢arpan yonleri belirtilerek, sonuglar okuyu-
cuya birakiltyor.

Bu degerlendirmenin ardindan, film muziginin hazirlanis
teknigi, muzik teknikleri, besteci secimi ve film muziginin be-
lirlenmesi (spotting) ile ilgili bolimler yer ahyor. Bu konular,
cesitli orneklerle ayninuli olarak degerlendiriliyor. Bu bélumle-
rin temelini, Konuralp'in Ankara Universitesi ve Gazi Universi-
tesi lletisim Fakultelerinde verdigi ve konuk olarak kauldig
“Film ve Televizyon Yapim Yontemleri”, “Muzik” ve “Sinema
ve Televizyonda Muzik” derslerinin notlart olusturuyor. Kita-
bin yayim, kuskusuz, bu tirden derslerde kullantlacak kaynak
kitap konusunda énemli bir boglugu dolduracakur.

3. Film Tarlerine Gore Film Mazigi: Kitapta film tarlerine
gore film muzigine de kapsamli bir bolim aynlmis. Bu bolam-
de western, korku ve bilim-kurgu tarleri incelenmis. Sadi Ko-
nuralp'in 6zellikle “Korku Sinemasinda Film Muzigi” konusun-
daki yazilari i¢in Geceyarisi Sinemasi dergisinin 5, 6 ve 13. sa-
yilarina basvurulabilir.

Kitapta son olarak, “Arabesk Filmlere Muzik”, “Muzik I¢in
Yapilan Filmler” ve “Televizyonda Dizi Film ve Film Muzikle-
ri” konulan yer aliyor. Bu arada son bir parantez agip, Sadi Ko-
nuralp'in Geceyansi Sinemasimin 9. sayisinda (2001) yer alan

92



ve “Seslendirmelerde Film Muzigi Katliami” bashgm tasiyan
yazisina deginelim. Televizyon seslendirmelerinde orijinal mua-
zik ve efekt kayitlarinin temin edilememesi nedeniyle yasanan
garip durumu aktaran bu yazisinda Sadi, “filme ilgili ilgisiz mu-
zikler konuldugundan, bu yazden de filmin seyredilebilirlik ka-
litesinin sifira dastagunden” yakiniyor. Hepimizin paylastig si-
kintiy1 su sozlerle dile getiriyor: “Batan bunlann disinda kotu
tercame, kotu distribiisyon (seslendirme igleminde hangi ka-
rakteri kimin seslendireceginin saptanmas), kota diksiyon, ko-
ta senkronizasyon da eklenince, filmleri mamkan oldugunca
orijinal seyretmek zorunda kaliyorum. Filmi tam olarak anlayip
anlamamak umurumda degil. Yeter ki filmden zevk alayim.”

Film Zevki ya da Amatorin Tutkusu

Buraya kadar Sadi Konuralp’in on yildan fazla bir sireye ya-
yilan, gesitli egitim ve yayin ¢abalanyla surduralen, film muzi-
gi konusundaki ufuk agicr cahsmalarinin 6zet bir dokumunii
sunmaya ¢altsum. Kuskusuz, batan bu ¢ahsmalar énemli bir
bilgi birikimine dayaniyordu. Ustelik onu yakindan taniyanla-
nin bildikleri gibi, bu birikim yalmzca sinema ve mazikle sinir-
h degildi. Sadi Konuralp kimya alaninda lisans ve yuksek lisans
egitimi gormus, bir sire bu alanda ¢aligmisu. Bu anlamda, onun
film muzigi konusundaki ¢alismalarini, konunun egitimini al-
mamis bir amatorun cabalari olarak degerlendirebilir miyiz?
Calismalarimin boyutu ele alindiginda “amator” sifati haksiz bir
yakistirma gibi duruyor kuskusuz. Ancak, “amor” (ask) sozci-
gunden tareyen “amator” nitelemesinin Latince karsihginin
“asik” (bir seye tutkuyla, sevgiyle bagh kisi) oldugu gozonine
alindiginda bu sifat bana gok da yakisiksiz gelmiyor. Gergekten
de Sadi yapti1 ise tutkuyla sarilmisti. Aynmi zamanda besteleri de
bulunan bir muzisyen ve kelimenin tam manasiyla siki bir sine-
fildi. Bu sonuncusunun akademik alanda etkinlik gosteren aras-
tirmactlann giderek yitirdikleri, belki de hi¢bir zaman sahip ol-
madiklan, énemli bir 6zellik oldugunu dusanayorum. Arastr-
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ma-inceleme meraki ve hevesi ise dillere destandi. Bu nitelikle-
riyle de kuskusuz usta bir kalemdi. Caligmalan ise, bundan 6ti-
ri, siradan izleyiciden akademisyene, kalt film izleyicisinden
muzikologlara kadar her kesime hitap etmeyi basaniyordu. Di-
leyelim onun 6nca ¢abalar genis kesimlere ulasabilsin ve bu sa-
yede film muzigi alaninda yeni ve 6zguan ¢abalar yegersin.
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TURK SINEMASININ SARKILI MELODRAM VE
ARABESK FILMLERINDE FILM MUZIKLERI

Sadi KONURALP

Sarkili melodram ile arabesk filmlerinin igeriklerine ve duy-
gu somurici olduklanna dair ¢ok yaz1 yazilmisur. Fakat bu
filmlerdeki muzigin kullanim tizerine aragtirma ya da inceleme
yazist bulmak pek mamkan degildir. Ozellikle arabesk filmler
icin sadece “Arabesk mizik bir muzik tiird madar?” sorusuna
cevap arama ¢abalan olmus ama asla bunlann filmlerde kulla-
nilma yontemleri ile ugrasilmamisur.! Aruk devrini tamamla-
mis olan bu film turlerine bu agidan kisaca bir géz atmanin za-
mani gelmistir.

Bu nedenle yazida, bu tur filmlere siyasal ve sosyal boyut-
larindan ziyade farkh agilardan —ve en basta muzik agisindan—
yaklasilmas: denenecek, boylelikle muzik gorinta iliskisine da-
yali olarak, bu filmlerdeki genel tislup farkhiliklan ortaya ¢ika-
rilmaya ¢alisilacakur. Emel Sayin, Gonil Yazar, Nese Karabo-
cek gibi sarkicilann oynadiklan filmler sarkili melodram olarak
kabul edilebilirse de, bu yazida bunlar sarkic: filmleri olarak go-
rilap, incelenen film tarleri arasina dahil edilmemislerdir. Oy-
sa ki ileride bahsedilecegi gibi, arabesk filmleri ashnda sarkic1
filmleridir. Bu bakimdan sarkili-melodram filmleri ile arabesk
filmlerinin kargilastirilmasini, elmayla armudun kargilagtinlma-
st olarak gorip buna itiraz edenler olabilir. Ancak bu karsilas-
tirma, Tark sinema tarihi icerisinde bu filmlerin birbirini izle-
mesinden o6tira yapilmistur. Yine en basta belirtmek gerekir ki,
yazimin asil ilgi odagim, fon muzigi olarak adlandirilan muzik-
ler tegkil edecektir. Sarkilanin goruntu ile olan iliskilerine yeri

! Omnegin Gelisim Sinema dergisinin Ocak 1985 tarihli sayisinda “Ara-
besk Dosyasi™ hazirlanmg, ne var ki, yazilarda daha ¢ok arabesk modasinin
gegici bir moda olup olmadigs uzerinde durulmus, sadece iki yazida (biri
Bur¢ak Evren'in digeri de Oguz Adanir'in) arabesk filmlerine egilinmistir.
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geldiginde bakilacaksa da, bunlarn nitelikleri ya da sozleri uze-
rinde durulmayacakur.

Sarkih-melodram filmlerinin baslangicr ilk Tark sesli film
Istanbul Sokaklariha (1931, Ertugrul) kadar uzanmakta ise de,
bu yazinin kapsamina 60'h yillarm sonlan ile 70'li yillarin itk
yarisina ait olanlari, 6zellikle de renkli olanlan girmektedir.
Boyle bir kisitlama yapilmasina gosterilebilecek ilk neden, ger-
cekten de bu zaman aralig: igerisinde, bu tar filmlerde goze car-
pan aslup benzerliklerinin bulunmasidir. Hatta kimi zaman,
upkis: diyebilecegimiz derecede birbirlerine benzemeleri, bun-
lari bir war-filmi haline getirmigtir. Konular 40'h ve 50'li yillara
ait filmlerde de ayni olabilir, ancak tarzin, islubun tam oturdu-
gu donem, yine bu incelenilen aralikur.

1k olarak, bu filmlerin hemen hepsi Acar Film laboratuar-
larinda banyo edilmigtir. Acar Film'in renk iglemesinden ortaya
¢ikan gorantalerde macenta tonunun hakimiyeti vardir. Bunun
disinda renkler biraz abartili ve haa sature (doygun) olarak ni-
telenebilir. Bu tarz renk anlayigmu ister kitsch olarak kabul ede-
lim, ister Turk sinemasinin laboratuvar-islemlerinin yetersizligi
olarak gorelim, ister Abdurrahman Color diyerek bunu 6zel bir
sistem olarak kabul edelim?2, sonug ne olursa olsun, bu sekilde-
ki gorintiler, sarkili-melodram filmlerine ayn bir hava vermis-
tir. Oysa siyah-beyaz olarak ¢evrilen sarkili-melodramlarda bu-
nu bulabilmek imkansizdir. Renkli filme gecis sarkili sahnelere
ayn bir estetik getirmigtir: Ornegin kadin sarkicinin goruntisi-
nan prizmadan gegirilerek filme alinmasi ve sonugta ortadaki
kafanin etrafinda 4-5 kafanin saga sola donmesi; polarize filtre-
ler yardimiyla, sahnedeki projektorlerin ¢arpi seklindeki parla-
malarmin dondaralmesi vs.

Siyah-beyaz ile renkli sarkili-melodram filmlerini birbirin-
den ayiran ikinci unsur olarak, filmlerdeki sarkilan okuyanlan
gosterebiliriz. Kadin oyunculann sarkilan siyah-beyaz donem-

2 Nilgan Abisel bu terimin sinemacilar arasinda yaygin oldugunu be-
littmektedir (1994: 105).
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de Sevim Sengiil tarafindan okunmaktayken, renkli dénemde
Belkis Ozener tarafindan okunmustur.3 Erkek oyuncular iginse,
siyah-beyaz filmlerde belli bir sarkici tercih edilmemis (genelde
Alaeddin Yavasca ve Alaeddin Sensoy) fakat Eyip Uyanikoglu,
renkli filmlerde erkek oyunculann vazgecilmez sesi olmustur.4

Bu acidan sarkili-melodram filmlerimiz ile Hint sinemasi-
nm sarkih filmleri arasinda bir paralellik kurabiliriz: Hint sine-
masi, sesli filme basladig ilk yillardan itibaren sarkih film yap-
ma yolunu tutmustu ve bu yolda ilerlemeyi de halen strdar-
mektedir. 1tk baslarda sarkilar oyuncular sdylemekteydi. Fakat
iyi oynayan, iyi gériintii veren, iyi dans eden ve aym zamanda
iyi sarki soyleyen oyuncular bulabilmek kolay degildi. 1940 or-
talarinda bu sorun playback teknigiyle ¢oziimlendi. Filmdeki
oyuncuyu bu sekilde artik tiyatrocular seslendiriyor, oyuncu-
nun sarkilarini proflesyonel sarkicilar okuyordu. Ancak sinema
endustrisinde ¢alisan sarkicilarin sayisimin oyuncu sayisina go-
re az olugy, filmlerde hep aym kisilerin sark: séyiemesini gerek-
tiriyordu. Yine de seyirci bundan hi¢ rahatsizlik duymadi. On-
lar i¢in mihim olan perdedeki oyuncuydu. Lata Mangeshkar,
Kishore Kumar, Mohammed Rafi bu playback sarkicilarin ara-
sinda en onemlileridir. Kishore Kumar 1987'deki 6lamine dek
tim Hint-Urdu film sarkilanmin yaklasik %60'm okumustur.
Lata Mangeshkar, 1940’tan itibaren hemen hemen tiim kadin
oyuncularn sarkilarim séylemeyi istlenmistir. Diinyada en ¢ok
sesi kaydedilen sarkici unvanina sahiptir. Soyledigi sark: sayist

3 Gevim Sengul, renkli filmlerin ilk kuisimlaninda sarky soylemis, bunun
disinda daha onceki filmlerde okudugu ses kayitlar: bagka filmlerde de kul-
lamimisur. Ancak renkli filmlerde agirlik Ozgener'dedir. Kamuran Akkor
da yine renkli donemlerde sesi kullamilan bir bagka sarkicidir. Sadece Tur-
kan Soray filmlerine ses veren sanatqilar i¢in Atilla Dorsay'in Sambal Soka-
gin Tutsak Kadini adh eserinin arkasindaki Agah Ozgig ve Yahya Kardas ta-
rafindan hazirlanan eke bakniz.

4 Tabii istisnalar da mevcuttur. Esin Engin ve Yildinm Giirses, erkek
?{uncularm sarkilanini okuyan diger sarkicilardandir, Ne var ki, bu tar

1

mlerde kadin karakieeler daima on planda olduklarindan, sarks soyleyen-
ler cogunlukla kadin olmaktadur.
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iki binin astandedir.>

Batan bunlara gore, Belkis Ozener'i Tarkiye'nin Lata Man-
geshkart olarak kabul edebiliriz. Aym seyi seslendirme i¢in de
soyleyebiliriz: Erkek rollerinde Ediz Hun, Kartal Tibet, Cuneyt
Arkin, Murat Soydan; kadin rollerinde Tarkan $oray, Filiz Akin,
Hulya Kogyigit, Fatma Girik gibi oyuncular bulunmasina karsin,
genelde seslendirmelerde erkek karakterler Hayri Esen, Abdur-
rahman Palay ve Toron Karacaoglu; kadin karakterler ise Jeyan
Mahfi Ayral ve Nevin Akkaya tarafindan seslendirilmektedir.

Tark seyircisi de, Hint seyircisi gibi ne demirbas sarkicilar-
dan ne de demirbas seslendirme sanatgilarindan rahatsizhik
duymustur. Hatta kimi filmlerde kadin oyuncunun sarkilarinin
birden fazla sarkic1 tarafindan okundugu da olmug ama seyirci
bunu asla yadirgamamistir.

Ancak bu benzerligi daha ileri goturebilmek mumkun de-
gildir. Hint sinema endastrisi, Yesilcam'a kiyasla daha geliskin
oldugundan, muzik hazirlanmasinda saglam bir alt yap1 olus-
turmustur. Yerli filmlerimizde sarkilar cogunlukla gazinolarda
soylenirken, Hint filmlerinde boyle bir zorunluluk aranmaz ve
filme bir muzikal hava verilerek hemen her yerde soylenir. Sar-
kilar soylenirken gorantide mazik aletlerini gosterme zorunlu-
lugu yoktur. Oysa yerli filmlerde boyle bir kaygi mevcuttur. Sirf
gosterilmek uzere sahneye ilgili ilgisiz muzik aletleri yerlestiri-
lir. Oyle ki, sahnede piyano gorulur fakat sarkidaki orkestradan
asla piyano sesi duyulmaz.

Ama renkli melodramlara tar-filmi olma 6zelligini veren
asil unsur, hi¢ saphesiz, sarkilann disinda kullanilan fon ma-
zikleridir. Bu muzikler, ¢ogunlukla filmde okunan sarkilann
enstrimantal olarak yorumlann, aranjmanlanim igerirler ve
sarkili-melodram filmlerinin hemen hepsinde aymi 6zellikleri

5 Hint sinemasinda [ilm muzigi ile ilgili kisimlar igin Renu Thamma'nin
Cinema and Film Music - An Indian Perspective adiyla Temmuz 1995 tari-
hinde internetteki rec.music.indian.misc haber grubuna gonderdigi yaz: di-
zisinden yararlanilmistr.

100



tasirlar, cinkd bunlar genelde tek bir besteciiye, Metin Bukey'e
aittir. Bu tar mazikleri, filmlerde yer alan diger muziklerden,
sarkilardan ayirmak amaciyla, bu yazida bunlar melo miuzik
olarak amlacakur.

Samanyolu sarkisimin bestecisi olarak {nlenen Metin Bii-
key®, 1953'ten 1980’¢ kadar gecen sure icerisinde Turk film ma-
zigi alaninda etkin bir rol oynamigtir. Kaynaklarda 2000'den
fazla filme muzik yapug belirtilmekteyse de (Ozgng, 1995 b),
tam say1 belli degildir.” Bunun disinda Kemal Film'de muzik di-
rekiora olarak galistig: yillarda bazi filmlere muzik dosemistir
(doseme muzikten ileride bahsedilecektir); yani bu filmlerin je-
neriklerinde ismi bulunmasina karsin, 6zgin muazikleri bulun-
mamaktadir. Aynca, melodram filmlerinin yapilma hizinin, sar-
kilarin ve fon maziklerinin hazirlanma hizinin kat kat astande
olmasindan oturd, ister istemez muzikler birden fazla filmde
tekrar tekrar kullamlmigur. Mazigin tekrar tekrar kullamldig
bu filmlerdeki jeneriklerde Metin Bukey adiin goziukmesi, Ba-
key'in filmografisinde bayuk bir siskinlige neden olmustur.

Metin Biikey, siyah-beyaz donemde de (ilmlere muazik ha-
zirflamistir ancak varmal calgilarin filmde vurgulama amaciyla
kullanilmasi, muziklerin daha gesitli enstriinanlarla ¢alinmasi
hep renkli donemde gergeklesmistir.

Metin Bikey'in filmlere hazirladign muzikler ya da aranj-
manlarda ud, kanun gibi Tark maziginin algilan bulunmaktay-
sa da genelde melodilerde piyano, ksilofon, keman, akordeon on
plandadir. Bunun disinda orkestrada org, fli, klarinet, simbal,
timpani gibi ¢algilara da yer verilmistir.

61933 Istanbul dogumiu Metin Biikey, Istanbuj Devlet Konservatuva-
rin bitirdi. Tark muzigi egitiminin yam sira, Batt mizigi egitimi de gordu.
1949'da Turkuaz gazinosunda ud galarak muzik yasamina baslad. 1k film
mizigini 1953te Findikgr Gelin'e yapti. Sinemada dgha cok Metin Erksan,
Memduh Un, Nejat Saydam, Aram Gulyuz, Ulkd Erakahn, Auf Yilmaz ve
Osman F. Seden ile calisut (Ozgug, 1995a). 29 Ocak 1997'de olda (Kara:
1997.91).

7 Kara (1997:85) bu sayyt 3000 olarak vermistr.
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Bati muzigine ait mazik aletleri yardimiyla Turk muziginde
cokseslilik denemeleri, bircok kisi tarafindan fantezi olarak yo-
rumlanabilir fakat kabul edilmesi gereken bir sey var ki, melod-
ram filmlerinde bu tarz muzigin kullamlmasi, istenilen etkiyi
saglamisur. Bu yazida muzigin kendisiyle degil, mazigin filmle
olan iligkisi fizerinde durulacagindan, ¢okseslilik tartismasina
deginilmeyecektir.

Ksilofon, kullanilan muziklerin timunde yer ahr, melodiyi
calmadigy durumlarda ise bir susleme arac1 olarak davramr. Bi-
raz verdigi ses tonundan, biraz da kayitian olsa gerek, ksilofo-
nun ugultusu bitiin muzigi basurir. Bati sinemasinm film ma-
ziklerinde ksilofonun bu tarz kullanilmasi, filmdeki sahnede
riya etkisi saglamak i¢indir. Bu agidan melo muzikleri, duygu-
lari mazikle betimleyip seyircide duygusal bosalimlar olustur-
maya calisirken, bir yandan da seyirciye riiyadaymis hissini ver-
mek suretiyle bu duygusal birikimlerin siddetini azaltmaktadir
(Bu 6zellik arabesk filmlerde yoktur. Muzik acilarm altim gizer
fakat boyle bir yatistirma gorevini astlenmez). .

Simbal ve yurmal calgilar da melodram filmlerinin muzik-
lerinde énemli rol oynar. Olaylar karsisinda oyuncunun buayiak
bir sok igerisinde oldugu vurgulanmaya ¢ahsilir.

Melo muziklerin ¢aliniglan, o andaki konuya ve gorantiye
bagh olarak degismektedir. Neseli ve mutlu anlar normal tem-
poyla cahinirken, acihi anlarda tempo agirlagtinhr. Aym sekilde,
kadin karakter yalmiz basina bir mekanda oturur, sevgilisini du-
santrken (daha dogrusu ona astk oldugunu anlarken), ksilofon
solo olarak melodiyi yavas bir tempoyla calar.

Yorumlarda sarkilar batanuyle ¢alinmaz. Melodinin ilk ki-
simlarindan yararlanilir. Bu kisimlar sirayla her enstraman tara-
findan ¢ahimir. Ask Mabudesi (1969, Nejat Saydam) buna veri-
lebilecek en iyi orneklerdendir. Filmin ilk yansi filmle ayni adt
tagiyan sarkinin yorumlariyla giderken, diger yans: Sen Bensiz,
Ben Sensiz sarkisinin enstramantal olarak defalarca calinmasiy-
la sirdaralmastar.
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Melodramlarda hemen hemen her sahne, duygu birikimi
yakladir. Bu nedenle filmin tamanan muzikle desteklenmesi
gerekebilir. Gergekten de, sarkili-melodram filmlerinin tama
bastan sona maziklidir ancak ilging olan, melo muziklerinin de-
vaml1 kullanilmamasidir. Takviye olarak déseme muziklere de
yer verilmistir. Bunun baslica nedeni, mazik kayit islemlerinin
yetistirilememesidir (O zamanlar Yesilcam’daki tam filmlerin
dublaj ve senkron isleri, Acar ve Lale Film Studyolan olmak
uzere iki yerde yapilmaktaydt).

Doseme muzik, besteci Nedim Otyam’in tarettigi ve Yesil-
¢am ortaminca tutulan bir terim olup filmlere gesitli plaklardan
muzik saglanmasi anlaminda kullanilir. Sayist 5000’ gecen
Turk filmlerinin yaklasik % 90 bu sekilde hazirlanmisur. Sek-
senli yillardan itibaren cekilen film sayisindaki diists, yapimci-
larin filmlere ayirdiklan butgelerin artmasina neden olmus ve
boylelikle bitcede 6zgiin mazige yer verilmeye baglamistir. Bu-
na ilaveten, MIDI ve synthesizer teknolojilerindeki gelismeler,
Tarkiye'de bu tir aletleri kullanabilen kisilerin sayisinin hizla
artmasi ve en onemlisi telif haklarinin yasal olarak devreye gir-
mesi gibi diger etkenlerle doseme muzik yontemi terkedilmis-
tir. Necip Saricioglu, Tuncer Aydinoglu, Bican Avsar, Rauf To-
zum, Erkan Esenboga gibi kayit mihendisleri, 6zellikle incele-
digimiz donemlerdeki filmlere muzik désemislerdir.

Melo ve doseme muaziklerinin film igerisinde ayr islevlere
sahip oldugu hemen gorulebilir. Kavga sahneleri, kovalamaca-
lar, gerilimler hep yabanci mazikler egliginde verilir. Hatta mut-
lu anlar, komik sahneler de yine doseme muzigin ilgi alanina
girmektedir. Vurgulama yapilacak kimi sahnelerde bile yabanci
muzik eserlerine bas vurulur. Kimi zaman simf aynmi icin de
melo muzikler ile doseme muzikler arasinda bir paylagim soz
konusudur. Zengin sinif doseme muziklerle verilirken (genelde
caz ve pop muzik agirlikl), “daha mutlu olan” fakir simf ya
oyun havasi ya da bu 1arzda 6zel olarak bestelenen muziklerle
anlaulr.
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Melo ve doseme muzikler, film icerisinde homojen bir se-
kilde dagilmamislardir. Hatta bunlarin bloklar halinde dizildigi-
ni bile soyleyebiliriz. Ornegin Kizim ve Ben (1969, Orhan Ak-
soy) filminde, jenerigi saymazsak, ilk yirmi dakikada sadece do-
seme mazikler bulunur (Halya Kogyigit'in Onder Somer ile bir-
likte dagun hazirhklarmda bulunmasi, nisanlisinin bir kagakg
oldugunu oOgrenmesi, hapse girmesi, yatalak Kartal Tibet'in
evinde hemsire olarak ¢aligmaya baslamasi). Firunal bir gecede
Kartal Tibet ile Hilya Kogyigit'in basbasa konustuklan sahne-
den itibaren melo muzikler devreye girer. Ayni sekilde Yagmur
(1971, Orhan Elmas) filminin ilk ve son kisimlarn melo muzik-
lerle doluyken, ortalar doseme miizikle takviye edilmistir.

Sarkil melodram filmlerinde bu muzik gelenegini kirmaya
calisanlar da olmustur. Auf Yilmaz genelde sarkili melodram
filmlerinde sarkilarin sadece gazinolarda soylenmemesine dik-
kat etmistir. Kara Gozliim'de (1970), Turkan Soray, sarki soyle-
yerek balik satar. Zultimde (1972) Soray ve Kartal Tibet, hapis-
te sarki soylerler ve bu sarkiya diger tutuklular da istirak eder.
Auf Yilmaz, bu sekilde filmlerinde bir muzikal yap: saglamaya
calismustir. Ne var ki, 6rnek verilen bu filmlerin geri kalan sah-
nelerinde sarkilar yine gazinolarda soylenir. Bu nedenle bu
filmlerde yaratilmak istenen mizikal havanin goz ardi edilecek
kadar az oldugunu duastnebiliriz.

Bunun disinda muzik biciminde degisiklik yapmak isteyenler
de olmustur. Bunlara iki film ornek verilebilir. Bu iki filmin aym
yonetmenden, Muzalffer Arslan'dan ¢ikmas: dasindaracador.8

Anm Balim Petegimde (1970) aym adh sarki, Norayr De-
mirci tarafindan tango mizigi olarak duzenlenmis ve filmde ay-

8 Muzaffer Aslan 1921'de 1zmir'de dogdu. Edebiyai Fakultesinde 6g-
renim gorda. Ogrencilik yillarinda Marcel Pagnot'un Caz adli eseriyle sah-
neye qiu. 1945'1e Istanbul Sehir Tiyatrosu'na girdi. Ardindan sinema oyun-
culuguna basladi. 1956'da As film girketini kurup yapimci oldu. Ayni yil itk

filmini yonetti. 15 film yoneten Aslan, 1992'de olda (Ozgig 1993a:20).
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m bigim, s6zsuz olarak da kullanmilmisur.® Ancak geri kalan me-
lo muzikler yine eski filmlerdeki bigimleri tasimaktadir. Oysa
Agliyorum'da (1973) muzik tarz1 en ug noktaya dogru kaydiril-
misur. Bu filmde kullanilan sark: bir hafif bati muzigi parcasi-
dir.10 Genelde bu tarz muazikler Tark sinemasinda daha ¢ok ko-
medi igerikli filmlerde yer almaktadir. Melo muzik olarak da yi-
ne Aghyorum sarkisinin duzenlemeleri yer almistir. Filmin ya-
pim yilin1 goz 6nine alirsak, Agliyorum bir bakima sarkili-me-
lodramlarin kapams filmidir. Muzik tarzinin ug¢ noktalara dog-
ru kaydiriimasi, bu filmlere kars1 aruik eski ilginin kalmadigin
gostermektedir.

Yukarida belirtildigi sekilde, hafif bau muzigi sarkilan,
Turk sinemasinda daha ¢ok komedi filmlerinde kullaniimisur
(6zellikle Oh Olsun, Delisin gibi Tartk Akan’h filmlerde). 1973-
1976 yillan bu tarde gekilen birgok filmle doludur. 1973'te sar-
kili-melodram filmlerinin 6neminin kayboldugunu goz ontune
alirsak, bu hafif bau miuzikli komedi filmlerini ayn bir donem
olarak kabul edebiliriz. Aym sekilde, 1976-1990 yillar1 arasin
ise arabesk filmleri donemi olarak niteleyebiliriz.

Arabesk filmlerini, sarkih-melodram filmlerinin devam ol-
mak yerine, sarkici filmlerinin bir uzanus: seklinde gormek da-
ha uygundur. Zaten arabesk filmlerinde erkek sarkicilarin ¢o-
gunlukta olmasi, bu filmlerin sarkili melodramlardan daha fark-
11 ve hattd onun karsit1 bir yapiya barinmesine neden olmustur.
Abisel, sarkilh melodram filmlerinin kadin seyircilere hitap etti-
gini ve sarkilarin kullanilma sebeplerinden biri olarak buytik
kentlerde kadin matinelerine gidemeyen seyirciye, gazino hava-
sint yasatmak oldugunu 6ne sirmustar (1994: 197). Kadn se-
yircilere hitap etmesi agisindan sarkili-melodramlan feminen
bir yapida dusinirsek, bu durumda arabesk filmlerinin de er-
kek seyircilere seslendigi ve maskiilen yapida olduklanni disi-

9 Sarkiy: Stiheyl Denizci Orkestrast esliginde Nesrin Sipahi soylemisti.
Filmle ayni adi tasiyan ve Niliifer'in soyledigi sarks, aslinda diizen-
lemesi Atilla Ozdemiroglu tarafindan yapilmug Zir Yunan sarkisi idi.
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nebiliriz.1? Siddet ve seks gibi unsurlarin arabesk filmlerde da-
ha agir basmasi, dolayl olarak kullanilan fon muziklerinin ya-
pilarinda da degisiklige neden olmustur.

Arabesk filmlerinde melo miizik unsuruna rastlamak mum-
kan degildir. Ayni sekilde sarkilarin yorumlarina ya da aranj-
manlarina da pek rastlamilmaz. Sarkinin ya giris kisimlan ya da
mikslenmemis halindeki enstriman kistmlar1 miizik olarak kul-
lanmilir. Ne var ki, bunlann film icerisinde kullanilma oranlan,
doseme muziklere gore daha dusukuar. Doseme muziklerinin
daha agir basmasi, yukarida da belirtildigi gibi konulardaki sid-
det olgusunun aruisindan otarudur.

Arabesk filmlerde sarki soylemek i¢in mekan olarak, ille de
bir gazinonun ya da pavyonun gosterilmesi zorunlulugu yok-
tur. Bu, herhalde sarkici-oyunculara 6zel olarak taninan bir hak
olsa gerektir. Bunun diginda sarki, arka ses olarak verilmek su-
retiyle filmde zaman atlamas: yapilir (S6z gelimi sarkici hapiste
yllarim gecirirken, sevdigi kizin yasam savas1 goriintuleri sarki
esliginde verilir. Sarkili-melodram filmlerinde de kimi zaman
sarkilar bu amagla kullanilmistir ancak bazi farkhliklar vardir;
kadin oyuncu anla bir sarkic1 olarak laks bir gazinoda sarki
soylerken, arada bir hapisteki erkek oyuncunun géruntisa ve-
rilir). '

Doseme muzik olarak kullanilan mazik materyali, sarkil
melodram filmlerinde kullanilan déseme miiziklerden farkhdir.
Bu farklihigin en temel sebebi hi¢ kuskusuz zamandir. Sarkih
melodramlarda genelde Metello, James Bond filmlerine (6zellik-

11 Her ne kadar Hillya Kogyigit gibi oyuncular, arabesk filmlerinin ilk
orneklerinde oynamislarsa da sonradan Necla Nazir, Perihan Savas bunla-
nin yerini almig ve ardindan bagrol kadin oyuncu kadrosu Serpil Cakmakl,
Banu Alkan, Gangor Bayrak, Ahu Tugba, Oya Aydogan, Deniz Akbulw gi-
bi oyunculara ge¢mistir. Bu son grubun filmlere erotik bir hava katmalan
ve bunun yani sira tecaviiz olaylanina sik sik yer verilmesi, filmlerin hangi
cinse hitap euiﬁi konusunda birtakim ipuglan sunar gibidir. Ne var ki, bu
filmleri sinemada izleyen seyircilerin sadece erkekler olmadig ortadadr.
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le On Her Majesty's Secret Service ve Diamonds Are Forever) ail
mitzikler kullanihrken!2, arabesk filmlerinde ise, Alien ve bu-
nun disinda Death Wish gibi filmlerin muziklerinden yararla-
ntlmistir.!3 Kullanilan bu muziklerin genel 6zelligi, vurmali ¢al-
gilann 6n planda olmasidir. Bunun diginda gerilim filmlerine ait
tam ozellikler tasinmakiadir. Ayrica Topragin Teri (1981, Na-
tuk Baytan) i¢cin Mehmet Soyarslan’in hazirladig: film muzigine
ait baz1 kisimlardan da yararlamlmistr.

Buna kargin arabesk filmlerindeki fon muziklere farkl yak-
lasanlar da bulunmaktadir. Ozellikle Ibrahim Tathses’in kendi-
sinin yonetligi filmlerinde ve Emrah’in son donem oynadig
filmlerde bu farkhlik mevcuttur. Bu filmlerde iki ortak isim go-
ralar: Kaya Ererez ve Cahit Berkay. Bir zamanlarin gérantu yo-
netmeni Kaya Ererezl*, yénetmenlige soyununca ilgisini ara-
besk filmlere yoneltmistir. Diger arabesk filmlerle kiyaslandi-
ginda Ererez’in filmlerinde ayn bir hava hemen fark edilir. Ko-
nuda bir degisiklik yoktur ama filmler bi¢im olarak daha yuk-
sek duzeylidir. 11k dikkati ¢eken farklilhik, gorantalerin kalitesi-
dir. Bu da Ererez'in gorinta yonetmenlik deneyiminin bir sonu-
cudur. Emrahin filmlerini yénetirken, Tathses'in filmlerinin de
gorinta yonetmenligini ve kurgusunu astlenmistir.

Kaya Ererez, filmlerdeki farkhlasmay gorsel olarak gercek-

12 Metello filminin muzikleri Ennio Morricone’ye, adi gecen James
Bond [l]mlenmn muzik besteleri ise John Barry'ye aittir.
3 Alien filminin muzikleri Jerry Goldsmith'e, Death Wish muzikleri
ise Herbie Hancock'a aittir.

#1945 dogumlu Kaya Ererez, lise 6greniminin ardindan sinemaya il-
gi duydu ve studyo ¢alismalanyla ige basladi. 1961'de Auf Yilmaz'in Bir Ge-
celik Gelin adl filminde asistanhk yapu. Daha sonra Ali Ugur'un kamera
asistani olarak calist. 1964'de Aydin Arakon'un yonettigi Ankara'ya Ug Bi-
fet filmiyle kameramanliga basladi. 1970'te Yilmaz Guney'in Umut filmin-
deki siyah-beyaz ¢ahismastyla gorunti yonetmeni olarak dikkatleri ¢ekti.
1978'de yonetmenlige baslayip ilk filmini ¢ekti. 1986'da kendi adina Ruzgar
Film'i kurdu. TV filmleri ¢ekii. (Ozgiig 1995a: 52).
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lestirirken, Cahit Berkay'in13 etkisi ise filmin muzik kusaginda
olmugtur. Bu filmlerde ddseme muzik tirii yerine 6zgan muzik
tercih edilmistir. Ozel olarak bestelenilen muzikler, elektronik
unih olup diger arabesk [ilmlerine gore bu filinlere ayn bir ha-
va katmistir. Genelde Berkay'n, secilecek arabesk sarkilar tze-
rinde bir etkisi bulunmamaktadir. Bu nedenle filmin isim baba-
higimi yapan sarkilar sozsiz olarak diger sahnelerde yer almaz.
Ancak arabesk filmlerinin son dénemlerinde, Hiilya (1988, 1b-
rahim Tathses) filminde oldugu gibi, s6zsiiz olarak sarki-tema
kullaniminin arada bir denendigi de gorulmektedir.

Sonug olarak; sarkilt melodram ve arabesk filmlerine, ma-
zigin film igindeki kullammi temelinde bakilmast suretiyle,
birtakim genellemelerin ortaya ¢ikarulabilecegi gorulmektedir.
Bunun yam sira, bu yaklagim sonucu incelenen film tarlerinde
bazi yonetmenlerin muzik unsurunu degistirmek suretiyle ciz-
gi dist ornekler ¢ikartmaya ¢alistiklan saptanabilmektedir. Bu
sekilde wir filmlerini alt-tirlere ayrabilmek ya da dontm nok-
tasi sayilabilecek filmleri ortaya ¢ikartabilmek ve hatfa tirlerin
bitis noktalarim saptayabilmek daha kolay bir hale gelmektedir.
Yukarida belirtilenlerin 151 aliinda, Muzaffer Arslan ile Kaya
Ererez’in bu film tarleri igerisinde ¢izgi-dis: yonetmenler olarak
tanimlanmast, hi¢ kugkusuz, tarismaya agik bir konudur. Yine
de bu yaz1 gergevesinde, adi sanm1 unutulmus pek ¢ok yonetme-
ne yeniden goz atma ¢abas: igine girildigi belirtilmelidir.

13 1946, Isparta dogumlu Cahit Berkay, lktisat Fakiltesi'nde sardar-
dogn egitimini yanm birakti. 1965'te Selguk Alagoz Orkestrasi’yla sahneye
cikti Bir sare sonra Mogollar isimli anli muzik grubunu kurdu. lki kez Al-
un Mikrofon yarigmasina katildt, bir defa agunculuk aldi. 1974 yilinda top-
lulugun dagilmasinin ardindan, Turk {ilmlerine fon muzigi hazirlamaya bas-
ladi (Ozgug 1995b).
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ANIMEDE MUZIK
Sadi KONURALP

Japonya’da anime endistrisi sadece ¢izim ve animasyon
teknikleri izerine kurulu degildir. Muzik de en az cizgiler ka-
dar tizerinde durulan bir konudur. Hatta animelerde miizik bas-
li bagina ayri bir taketim endustrisi haline gelmistir.

Animede muczikler iki grup altinda toplanabilir: Fanlarca
BGM olarak nitelenen fon muzikleri ve 6zel olarak hazirlanan
sarkilar. Tiketim endustrisi ¢ercevesinde bu iki unsur arasinda
en cok sarkilara 6nem verilmektedir. Ozellikle anime artnleri-
nin biyitk bir kismin olusturan TV dizilerinde sarkilar, “ol-
mazsa olmaz"” tarzinda bir gereklilige donasmustiar. Dolayisiyla
animasyon sirketleri bir taraftan ¢izgi aranlerini hazirlamakla
ugrasirken bir taraftan da muzik prodiksiyon sirketleriyle irti-
bata ge¢mek suretiyle kendilerine bir cesit “muzik sponsoru”

~ayarlamaya ¢ahigir.

Teklifi kabul eden produksiyon sirketi, isin basina bir mu-
zik produktora getirir. Bu kisinin baslica gorevi sarkilarin bes-
telenmesi, sarkicilarin bulunmasi, kayit gibi islemlerin denet-
lenmesidir. Kimi zaman seslendirme sanatgilarinin (seiyuu) da
secimi yine muzik produktorine ait olabilmektedir. Muzik di-
rektora ise muzik yapimaisi ile yonetmen arasindaki iletisimi
saglar. Gerektiginde muzik de besteler, ¢alar.

TV dizilerinde baslangi¢ ve bitis yazilarinin her biri i¢in sar-
kilar hazirlanarak en azindan iki sarki garanti altina alinir. Tabii
sarkilarin tutulmas: 6nemlidir. Bu nedenle jeneriklerde ayrica ek-
ranin alt kisimlarinda mutlaka sarkinin sézleri de yazilir. Boyle-
likle seyirci sarkilari dinlerken 6grenmeye de baslar. Aym sekilde
film muzigi CD’lerinde bu sarkilara da yer verilir. Ustelik bunun-
la kahinmaz, kimi zaman CD'lere “bonus track” olarak sarkilarnin
karaoke versiyonu da eklenir.

Karaoke olayi, Japonya'da tam bir qlginlik dazeyindedir.
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Karaoke salonlarindan tutun da karaoke yansmalarna kadar
her tar toplu ortamda Japon halki, hemen hemen tam anime
sarkilarini okumaya cahigir. Bircok geng kiz, bu sekilde karaoke
talimleri yaparak ileride bir animede sarki sdyleyebilme hayaliy-
le yasar. Anime sarkilari, dolayh olarak yeni yeni sarkicilarin da
ortaya ¢tkisim kolaylastirmakta, boylece pazarlama arac gorevi
gormektedir.

Fon mugzikleri de en az sarkilar kadar tiketilmektedir. Bir-
cok anime dizisinin mazik CD’si mevcuttur. Ustelik bunlar ge-
sit cesittir. Kimi zaman tek bir diziye ait 6zgun film muzigi
CD’leri 3-4 taneyi bulmaktadir. Filmler i¢in 6zgun film muzigi
albimi bir tanedir ama bu albamun yamsira fanlarca Drama al-
bim, Symphonic album, Hi-tech albiim ve Image album olarak
anilan bagka CD albumler de piyasaya sirilmektedir. Drama al-
bum, filmin direkt ses izinden olusmaktadir. Symphonic album
ise film i¢in bestelenen muziklerin bir suite donustirilmus ha-
liyle bir senfoni orkestras tarafindan ¢alinarak yapilan yorumu-
nu igerir. Hi-tech albuminde de muzikler yine bagkalarinca yo-
rumlanir ama bu sefer orkestra degil onun yerine yerine synthe-
sizer kullanilmaktadir. Image album ise genelde film yapimin-
dan 6nce storyboardlara bagh olarak yazilmis muzikleri, sarki-
lan ve hatta siirleri icermektedir. Bunlarin bayuk bir kism film-
lerde kullanilmaz ama anime koleksiyonculart i¢in yine de 6-
nemlidir. Bu sekilde bir anime i¢in 6-7 ayrn CD versiyonuna
rastlamak hig sasirticr degildir.

Anime filmlerinde sarkilar daha az ve BGM kisimlar daha
on plandadir. Dizilerin aksine kimi zaman sarkilar da fon muzi-
gini besteleyenler tarafindan yazilmaktadir.

Muziklerde Bati muziginin etkisi olduk¢a belirgindir. Zaten
animeler disinda Japon sinemasinda Bau muziginin etkileri, her
zaman kendisini gostermektedir. Bu etkilenme 6zellikle 11. Dinya
Savas'nm bitisiyle baslamaktadir. Hatta Subarashiki Nichiyobi
(Harika Bir Pazar, 1947) filminde neden Schubert, Bizet ve Dvor-
jak muziklerini kullandig soruldugunda yénetmen Akira Kurosa-
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wa'mn verdigi cevap duganduracadar:

Bunlar benim yurttaslarimca taninan muzik parcalari. Bu-
gun aruik hi¢ kimse ya da hemen hemen hi¢ kimse klasik Japon
muzigi dinlemiyor. Hata ¢almasini bilen bile pek yok. (Aldo
Tassone “Akira Kurosawa”, Afa Yayinlar1 1985)

Ayni sekilde Kurosawa'nin Rashomon filmi igin Fumio Ha-
yasakanin besteledigi maziklerde Bolero'nun etkisi kolayca fark
edilebilmektedir. Zamanla Toru Takemitsu gibi ¢agdas besteci-
lerin film muzigine kaymasiyla Japon sinemasinda klasik Bat
muzigi anlayis yer yer kinilir gibi olduysa da anime TV dizileri
ve filmlerinde bu tur yeniliklere halen daha az yer verilmekte-
dir. Hatta kimi zaman anime muziklerini dinlerken insan ken-
disine “asirma mi yoksa etkilenme mi?” sorusunu sormadan
edemiyor; ornegin Evangelion dizisinde ¢ok kullanilan bir ki-
sim, John Barry'nin ikinci James Bond filmi From Russia with
Love icin yazdig “007” melodisi ile olduk¢a buyuk benzerlikler
icermektedir. Tabii durumu hemen kotaye yormamak gerek.
Bu benzerliklerin, film maziginde “ge¢ici muzik kusag sendro-
mu” olarak anilan ve Bau film mizigi danyasimin da mustarip
oldugu bir hazirlama teknigi sorunundan kaynaklanmasi mam-
kundar: Kimi zaman kurgucular ham ¢ekimleri kurgularken iyi
bir gérunta ritmi yakalamak amaciyla sahneleri kendi sectikle-
ri baz1 muzik parcalan Gzerine kurarlar. Ayni gekilde, bestecile-
re sahnelerde ne gibi mazik istedigini anlatabilmek azere yo-
netmenler de ham kurguya muzik parcalan yerlestirirler. Iste
yerlestirilen bu muzik kusagina “gecici mazik kusag” adi veril-
mektedir. Besteciler bu kilavuz miuziklerin yolunu tutarak ma-
ziklerini bestelediklerinden, ister istemez eserleri gegici kusak
mauzikleri ile asin1 benzerlikler icermeye baslar. Anime duanya-
sinda da asin bir uretim hizi oldugunu gbéz 6nine alirsak, Ja-
ponlann hazirlama agsamasinda gegici mazik kusaklarindan ya-
rarlanma zorunlulugunda kalabilecekleri dagtnulebilir.

ligingtir ki, benzerliklere karsin, Bat1 lkeleri, ithal ettikle-
ri animelerdeki muzik skorlarimin azerinde yine de degisiklik-
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ler yaparlar; ornegin miziklerin yerleri degistirilir, haua ta-
miulyle atihp Bauli bir besteciye yeniden bestelettirilir. Bu “mil-
lilestirme” egilimi yuzunden ¢ogu kez animeleri 6zgin muzik-
leriyle dinleme sansim kaybederiz.

Sozgelisi bizde Art Maya olarak gosterilen anime dizisi, Al-
manya'da ¢ok tutulan bir diziydi. Bu dizinin jenerik sarkisi bir-
¢ok Alman ¢ocugunun ezbere bildigi bir sarkiydi. Fakat bu sar-
kinin 6zgun sarkiyla higbir alakasi yoktur. Tamamiyla 6zel ola-
rak bestelenmistir. Oysa, jeneriginde sarki bulunan Amerikan
dizileri (Flipper gibi), yine bu ulkede oynaulrken melodiler
uzerinde hi¢ oynanmamis, sadece Almanca sozlerle yeniden yo-
rumlanmsur.

Dolayisiyla, anime muzisyenleri Bau diinyasinda ¢ok fazla
taninmamaktadir. Bu yaz1 dizimiz, anime muzikleri ve muzis-
yenleri uzerine olacakur. Iste bahsedecegimiz ilk besteci: joe
Hisaishi.

Miyazaki filmlerinin kuanyelerine géz atildiginda, biri disin-
da filmlerin muziklerinin tek bir kisiye ait oldugu hemen fark
edilecektir. Bu nedenle Miyazaki'den bahsederken, bu besteci-
den bahsetmemek haksizhk olacakur. '

1950°de Nagano'da dogan Hisaishi o, muzik 6grenimini Ku-
nitachi Muzik Koleji'nde gormastir. 1981’den itibaren gerek so-
lo piyano ¢alismalanyla, gerekse film mizigi alanindaki arinle-
riyle adini muazik dunyasinda duyurmay: basarmistir. Latin alfa-
besine transliterasyonu esnasinda isminin “Batihlastinima-
s1”ndan 6tard, Japonya disinda Joe Hisaishi olarak bilinmektedir.

Hisaishi film muzigi isine 1982’de Sasuga no Sarutabi ani-
me TV dizisiyle girdi. Sinema sektorundeki ilk tecrubesi ise
1984'de yine anime tarande Kaze no Tani no Nausicaa / Riz-
garll Vadinin Nausicaa’s; filmiyle oldu. Bu film ayn zamanda
Hisaishi’'nin Miyazaki ile ¢alistig ilk filmdir. Nausicaa'dan itiba-
ren yonetmen ile besteci, bir arada ¢aligmay: sardurerek birlik-
te alu film daha yapular: Tenku no shiro Laputa / Gokyiiziindeki
Kale Laputa (1986), Tonori no Totoro / Komsum Totoro (1988),
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Majo no Takkyubin / Biyiicunin Dagitun Servisi (1989), Kure-
nai noo Buta / Porco Rosso (1990), Mononoke Hime / Prenses
Mononoke (1997) ve Sen to Chihiro no Kamikakushi / Sen ve
Chihiro’nun Ruh Kagis1 (2001).

Ama Hisaishi’nin yonetmen-besteci isbirligi anlaminda asil
bilinen adam: Takeshi “Beat” Kitano'dur. Kitano’nun filmleri-
nin hemen hepsinin mizikleri Hisaishi'ye aittir: Ano natsu, ic-
hiban shizuka umi/ O Yaz En Sessiz Deniz (1992), Sonatine /
Sonat (1993), Cocugun Donusii (1996), Hana-bi /Havai Fisek-
ler (1997), Kikujiro no natsu / Kikujiro'nun Yazi (1999), Kar-
des (2000).

Bu iki yonetmenin filmleri disinda Japonya disinda da bes-
tecinin bir Avrupa film muazigi mevcuttur. StudioCanal adina
hazirlanan Le Petit Poucet (2001) adh bu filmin yénetmenligi
Olivier Dahan’a aittir.

Hisaishi, Bati dunyasinda muzik skorlarina yapilan “milli-
lestirme” islemleri agisindan, diger Japon film muzigi bestecile-
rine gore daha sansh sayilir. Miyazaki'nin kurdugu Ghibli Stad-
yosu'nun batidaki resmi dagiimcist Bueno Vista'dir (aym za-
manda Walt Disney'in yan kurulusu). Bueno Vista, iki film di-
sinda Hisaishi'nin diger film muzigi skorlarina dokunmamis ya
da uzerlerinde ¢ok az oynamigur. Skorlan degistirilen filmler
ise Kiki ile Laputadir. Kikinin yeni skoru Paul Chihara’ya ait-
tir. Sonradan video formatinda piyasaya verilen versiyonda ise
muzikler yine bestecimizindir. Laputa'da ise isin ilging tarafi,
gorevlendirilen kisi yine Joe Hisaishi'den bagkasi degildir. Bes-
teci Laputa i¢in kimi muziklerin yerlerini degistirmis, kimi yer-
lerde de yeni muzikler yazmisur.

Hisaishi'nin muziginde minimalizm ve new-age kolayhkla
hissedilebilmektedir. Zaten muzik dgrenimi esnasinda besteci,
minimal muzik azerinde yogunlasmigti. Bu iki unsur 6zellikle
Sonatinede 6n plandadir. Ama Hisaishi sadece bu iki mizik ti-
ri icinde gidip gelmemekte, ayrica eserlerinde Laputa ve Mono-
noke'de oldugu gibi yukla bir lirizm de bulunmaktadir. Bu liriz-
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mi orkestra muzigiyle verirken, minimalizm ve new age esinti-
lerini ise daha ziyade elektronik muzik kaynaklariyla vermekte-
dir. Bu arada piyano virtiiozlugundan étira eserlerinde bu enst-
ramana 6zel yer verdigini de belirtelim.

Besteci kendisiyle yapilan roportajlarda filmdeki karakter-
ler igin asla 6zel mazik temalart yazmadigim, sadece sahneler-
deki psikolojik ve duygusal kisimlara agirlik verdigini belirt-
mektedir; 6rnegin Mononoke'de Ashitaka’nin yolculuga ¢ikmak
tizere koyinden aynldigt sahne igin yazilan mazigin kahrama-
nin temast olmadi ama bagimsizhigina dogru yol alan bir ogla-
nin temast oldugunu séylemektedir (Bu arada bu melodinin ba-
z1 kisumlaninda James Horner'in Braveheart filmi igin yazdig
ana temamin esintilerini yakalamanin mamkin oldugunu da be-
lirtelim). Ne var ki bu miizik melodisi Ashitaka'mn filmdeki
baska sahnelerinde de yer almakta ve Hisaishi bunun kasith ol-
madigini iddia etse de Ashitaka'nin temas: haline gelmektedir.
Hisaishi'nin Miyazaki filmlerine yapug muzik skorlarina goz
atgimizda (konumuz anime oldugundan Kitano filmlerinden
bahsedemeyecegiz) hemen hepsinde tema kullamminin mevcut
oldugu gorulecektir. Ne var ki, bu temalar sadece karakterlerin
filmlerde yaptiklan belli eylemlerde ortaya ¢ikmaktadir; 6rne-
gin Nausicaa'da aym isimli kahramanimizin temasi sadece basa-
rilanmn (yan tilki yari sincap Teto'yu ehlilestirmesi, digen
ucaktan dostlarini kurtarmasi vs.) ardindan ¢alinmakiadir. O-
zellikle filmdeki en son basarisi, bu muzikli tema ile en belirgin
hale getirilmeye ¢ahisilir. Bu agidan “Nausicaa” temasim “Nausi-
caa’'min mucizeleri” seklinde adlandirmak yanlis olmaz. Ama
filmde kullantlan diger temalar ise kolayca belirlenebilmekte-
dir: Piyano esliginde ¢alinan ana tema, doganin gevrimini tem-
sil etmektedir. Hem yesil yerlerde hem de “6li topraklar” ola-
rak anilan ve insanhg tehdit eder goziken yerlerde hep bu mu-
zik vardir. Kot arazilerde bile muzigin tavrimi degistirmemesi,
bu bolgelerin de bir sekilde dengeleyici rolii oldugunu ortaya
koymaktadir. Bocekler diinyasina ise minimal muzikler eslik et-
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mektedir. Béoceklerin saldirgan anlarinda muzik hizhi ritmli
elektronik muzige dénugse de durgun haller i¢in kullanilan ki-
simlar buralarda da yer almaktadir. Ayrica Ohmu adi verilen
dev boceklere kimi zaman Hint ¢algisi sitar unlamah bir tema
da eslik etmektedir. Bu sekilde muzik, dev bocekleri sanki birer
guru olarak temsil eder gozukmektedir. Nausicaamin Oh-
mu’larla iletisim kurdugu sahnelerde bir kiz ¢ocugunun agzin-
dan s6zstz bir melodi duyulur. Bu esnada gosterilen sahneler-
de Nausicaa'yr kuguk bir kiz olarak gorariaz. Bu agidan trans
muzigi aym zamanda kahramanin bilin¢alun, rayalarini ve ¢o-
cuklugunu da icerir gibidir.

Hisaishi'nin muzikleri filmlerde sadece duygu ve eylemleri
vurgulamakla kalmaz. Ornegin Kikide muzigin ozel bir gorevi
daha vardir: Kiki'nin yerlestigi kasaba i¢inde dolastig sahneler-
de kah Fransiz havasinda, kah lialyan havasinda, kah Ispanyol
havasinda melodiler ¢ahinarak bu kasabamin cografi mekan be-
lirsiz sekle getirilmeye ve bir bakima evrensellestirilmeye ¢ali-
silmistur.

Oysa Porco Rosso'da besteci bunun tersini denemistir. Olay
ltalya'da Adriyatik denizi bolgelerinde gegtiginden ve hafif mizah
icerdiginden, Hisaishi, miziklerde bir ltalyan havas: olusturmaya
ozen gostermistir. Ozellikle “Mamma Auito” adh hava korsanlan
icin kullanillan muzik, Nino Rota'min Fellini filmlerine yazdig1
muzikleri ammsatmaktadir. Porco Rosso igin belirgin bir tema ol-
dugu pek soylenemez ama Gina ve Fio igin iki belirgin tema mev-
cuttur. Gina'nm temas! ayn1 zamanda Gina ile Porco arasindaki
iliskiyi de betimlemeye ¢alismakiadir. Fio'nun temas: ise genelde
mandolin ile ¢alinarak karakiere ltalyan havasi verilmesini sagla-
maktadir. Gina'min ¢ocuklugunu haurladi sahne, Hisaishi'nin bu
film i¢in yazdigi en giizel muziklerdendir. Bu kisim i¢in besteci sa-
dece burada kullanilmak uzere 6zel bir muzik yazmsur.

Son Miyazaki filmi Chihiroda ise muzik bir sekilde Bati-
Dogu ayrnimi yapmaktadir. Mitolojik karakterlerin ortaya gikug
sahnelerde Uzakdogu motifleri tercih edilmektedir. Boylelikle
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dogu muzigi, unutulan, kaybolan eski degerleri temsil etmekte-
dir (Medeniyet artiklariyla kirlenmis eski bir nehir tanrisinin
hamama kokusmus bir sekilde girmesi zaten filmin bu konuda-
ki en 6nemli gorsel mesajidir). Eski ge¢mislerine ve degerlerine
sahip qikmamis goéziaken Chihiro ve ailesinin arabayla yolcu-
luklan esnasinda ise muzik Batih bir tarzdadir. Filmdeki mekan
ve kisilerden otara devamh dogu melodileri ¢cahmirken, kugik
kiz Chihiro'ya mazik Batl bir tarzda yaklagimini sirdariir. Ay-
1 sekilde filmde unutulan mitlerden bile olsalar Haku gibi ka-
rakterlere, Bati muzigiyle betimlenmek suretiyle daha insancil
bir hava verilmeye calisilmisur.

Hisaishi'nin Miyasaki ve Kitano’nunkiler disinda baska film
muzigi ¢alismalan da vardir. Bunlar arasinda Yoshikazu Yasuhi-
ko'nun Arion (1986) ve Ventis Savaslart (1989) animeleri, Maison
Ikkoku animesinin Shinichiro Sawai tarafindan sinemaya live-
action uyarlamasi (1986) bulunmaktadir.

Bestecilik isi disinda Joe Hisaishi film yonetmenligine de so-
yunmustur. Dijital olarak hazirlanan ilk Japon filmi kabul edi-
len Quartet, ilk yonetmenlik denemesidir. 1lk olarak 2001 Ja-
ponya Expo'sunda halka sunulmustur. Bunun disinda Montreal
Film Festivalinde de begeniyle karsilanmigtir. Tabii Hisaishi,
filmi yonetirken muzikleri de bestelemeyi ihmal etmemistir.
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Sadi Konuralp (1964-2003)

Ankara L]nivetsitesi Fen-Edebiyat Fakiltesi Kimya Bélimii’nde lisans
ve yiksek lisans egitimi gorda. Doksanli yillarin ikinci yarisinda,
fakiltedeki asistanlik gorevinden ayrilarak basta film miizigi ve sinema
olmak Uizere popller kiiltiiriin gesitli alanlarinda galismalar yapmaya
bagladi. Ozellikle Geceyarisi Sinemas dergisinde yayimlanan film

miuizigi calismalariyla tanindi, 2003 yilinda hayatini kaybettiginde geride
y;aylmlahmam!s bir film miizigi kitabr ve cok sayida inceleme birakt.

Bu derlemede;--._‘-&adi Konuralp'in anisi etrafinda bir araya gelen
arastirmacilar, film, televizyon ve video ile miizik iligkilerine kuramsal
ve tarihsel agilardan yaklagirken, gorselle isitselin etkilesimini somut
ornekler tizerinden tartigiyor ve bu alanda yapilacak calismalara
oneiiliik .ecl_iyerla’r_.'

Gariintiiniin Mizigi Miizigin Goriintisii:

+ Sinemada Miizik Kullanimi va Bir Ornek:Uzak Ofuz Onaran

. Tﬁrk Sinemasinda Miizik: Bir r’l’arihqe Denemesi Cem Pekman

» Televizyonun Miizigi: Bir Eklemlenme Oykiisii Banig Kilighay

» Tirkiye'de 1990 Sonrasi Miizik Endiistrisi ve Goriintii Kaan Tasbas:

< Sadi Konuralp'in Film Mizigi Calismalarina Katkisi Ahmet Biirata

 Tiirk Sinemasinin Sarkili Melddram ve Arabesk Fiimlérin'de Film Miizikleri Sadi Konuralp |
* Animede Milzik Sadi Konuralp



