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ONSOZz

Toplumsal ve kiiltiirel hafizanin canli bir tastyicisi olan miizik, ylizyillar boyunca
her donemin teknolojik ve bilimsel gergeklikleriyle yeniden sekillenmistir. Bu
yil on ikincisini hazirladigimiz Miizik Sanati ve Egitiminde Cagdas Yaklasimlar
adli kitabimiz, miizik alanindaki akademik ¢aligsmalarin sadece diiniin birikimini
arsivlemekle kalmayip, cagin gerektirdigi modern yontemlerle miizigin
gelecegini nasil inga ettigini ortaya koymay1 amaglamaktadir. Eserde yer alan
onddrt bolim; kompozisyon, miizik teorisi, miizikoloji, yorumculuk ve Tiirk
miizigi gibi alanlara odaklanarak miizigi tarihsel, kiiltiirel, analitik ve sanatsal
boyutlartyla ¢ok yonlii bir bigcimde incelemektedir.

Glnlimiizde miizik arastirmalari; veri tabanli analizler, dijital arsivler ve
ozellikle yapay zeka destekli araglarla yepyeni bir boyut kazanmistir. Yapay
zekdnin besteleme, performans degerlendirme, miizik egitimi ve akademik
yazim gibi siireglere dahil olmasi, arastirmacilar igin essiz imkanlar sunarken
etik, yontemsel ve estetik sorumluluklar1 da beraberinde getirmektedir. Temel
akademik sorumlulugumuz; teknolojinin sundugu bu olanaklarm miizigin insani
ve sanatsal 0zilinli golgelemesine izin vermeden, aksine bu 6zii daha goriiniir,
erisilebilirve paylasilabilir kilmaktir. Kitabimizdakiboliimler; kompozisyondaki
yaratic1 slireclerden miizik teorisindeki kavramsal c¢oziimlemelere, icra
pratiklerinden Tiirk miiziginin gelenek ve doniisiim iligkilerine kadar uzanan
genis bir yelpazede bu giincel perspektifi yansitmaktadir.

Miizik Sanati ve Egitiminde Cagdas Yaklagimlar serimizin bu on ikinci sayisini
onceki kitaplardan ayiran en 6nemli 6zellik, kitabimizin ilk defa titiz bir hakem
degerlendirme siirecinden gegerek yayima hazirlanmis olmasidir. Bu yenilik
sayesinde calismamizin akademik seffafligi, niteligi ve giivenilirligi daha da
giiclendirilmistir.

Eserin hazirlanmasinda emegi gecen tiim boliim yazarlarimiza, kor hakemlik
siirecini biiyiik bir 6zveriyle yiiriiten degerli hakemlerimize ve yayim siirecine
destek veren Egitim Yayimevine igtenlikle tesekkiir ederiz. Miizigin bilimle,
sanatin egitimle, gelenegin yapay zeka ve teknolojiyle bulustugu bu ¢alismanin
akademisyenlere, 0grencilere ve sanatgilara ufuk agict bir kaynak olmasini
temenni ederiz.

Editorler
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Prof. Dr. Begiim OZ
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YAPAY ZEKA CAGINDA BESTECILiK UZERINE BiR
INCELEME!

Ahmet Kerim Acar?

GIRIS

Teknoloji diinyasi, bir yeniligin ortaya c¢ikisindan ana akim olarak
benimsenmesine kadar gecen siireci tanimlayan ve “Teknolojik Beklenti
Dongiisti” (Hype Cycle) olarak bilinen agamalardan gecer (Fenn ve Raskino,
2008, s. 11-12). Bu dongii, bir teknolojinin ilk ¢ikisiyla yarattigi ani ilgi
patlamasini, medyanin sisirdigi asir1 beklentilerin zirve noktasini ve ardindan
gelen hayal kiriklig1 ile nihai olgunlagsma evrelerini agiklar (Fenn ve Raskino,
2008, s. 13-14). Yakin geg¢miste bu durumun en g¢arpict 6rnegi Metaverse
kavraminda yaganmistir. Eglence, medya ve sosyal etkilesim pratiklerini
kokiinden degistirecegi vaadiyle biiyiik bir firtina koparan Metaverse, kisa
stire i¢inde altyapi eksiklikleri ve uygulanabilirlik sorunlariyla yiizleserek bu
“hype” (asir1 beklenti) asamasindan diisiise gegmis ve yerini daha temkinli bir
yaklasima birakmistir (Burak, 2024, s. 1687-1688).

Bugiin benzer bir teknolojik déngiiniin tam merkezinde “Uretken Yapay
Zeka” (Generative Al) sistemleri yer almaktadir. Sadece metin veya goriintii
degil, yliksek kalitede miizik ve ses de iiretebilen bu algoritmalar, su an kiiresel
capta beklentilerin zirve noktasindadir. Ancak Metaverse deneyiminden yola
cikarak, bu muazzam ilginin gecici bir heves mi oldugu, yoksa sanat iiretim
pratiklerini kalic1 olarak degistirecek tiretken bir platoya ulasip ulasmayacagi
sorusu kritik bir énem tasimaktadir. Ozellikle yaraticiligim ve insani duygunun
en saf hali olarak goriilen bestecilik eyleminin bilgisayarlar tarafindan saniyeler
icinde simiile edilebilmesi, bu yeni teknolojinin salt bir “hype” olmanin Gtesine
gecip gecemeyecegini sorgulamayi zorunlu kilmaktadir.

Yapay zekanin miizik lizerindeki bu sarsici etkisini dogru okuyabilmek icin,
miizigin teknolojiyle olan i¢ ice gecmis tarihsel seriivenine bakmak gerekir.
Sesin fonograf gibi icatlarla fiziksel bir ortama kaydedilmesi, miizigi anlik ve
ugucu bir performans olmaktan ¢ikarip arsivlenebilir, cogaltilabilir ve lizerinde

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarliligin saglanmasi amaciyla yararlanilmistir. Aragtirmanin kavramsal gergevesi, analitik yapisi, 6zgiin arglimanlari
ve akademik icerigin tamam arastirmaci tarafindan olusturulmustur.

2 Dr., Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii (Miizik Bilimleri). dr.ahmetkerimacar@gmail.com, https://
orcid.org/0009-0004-9403-2819
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oynanabilir somut bir nesneye doniistiirerek devrim yaratmistir (Katz, 2010, s.
14-15). ilerleyen on yillarda elektronik cihazlarin, manyetik bantlarin ve dijital
stiidyo yazilimlariin gelisimi, bestecilerin daha 6nce hi¢ duyulmamis akustik
evrenler inga etmesini saglamistir (Holmes, 2020, s. 45-47). Hatta bu teknolojik
evrim o kadar derinlesmistir ki, stiidyolarda yaratilan dijital aracilik siiregleri,
canli konser performanslarinin bile ayrilmaz bir parcasi haline gelerek icra ve
stiidyo tlretimi arasindaki ¢izgiyi bulaniklastirmistir (Kjus ve Danielsen, 2016,
s. 3-4). Bu tarihsel baglamda degerlendirildiginde, tiretken yapay zekanin miizik
diinyasina girisi izole bir sigrama degil; sesin teknolojiklesme seriiveninin en
yeni ve sinirlari en ¢ok zorlayan agamasidir.

Miizik iretim araglarimin tarihsel evrimi, bestecilik pratigini ve miizikal
yaratimin dogasini daima dogrudan sekillendirmistir. Yiizyillar boyunca kagit
ve kalemle sinirh kalan miizikal diisiince siireci, bilgisayarlarin ve dijital ses
teknolojilerinin gelismesiyle kokli bir devrim yasamistir. 1980’lerde MIDI
protokoliiniin ve dijital enstriimanlarin standartlagmasi, miizik iiretiminin
altyapisin1 degistirerek besteciye daha once hayal bile edilemeyen bir sonik
kontrol ve manipiilasyon giicii sunmustur (Théberge, 1997, s. 72-74). Bu
teknolojik sicramayla birlikte, miizik yazilimlar1 sadece sesin kaydedildigi
pasif ortamlar olmaktan ¢ikmus; Dijital Ses Isleme Istasyonlar: (DAW), bizzat
bestelenebilen ve seslerin bastan asagi sekillendirildigi biitiinlesik bir miizik
iiretim platformuna doniismiistiir (Bell, 2018, s. 4-5). Benzer sekilde notasyon
yazilimlart alaninda da Dorico ve Sibelius gibi programlar sayesinde besteciler,
eserlerini dijital ekranlar {izerinde insa etme, aninda isitsel geri bildirim alma
ve matematiksel bir hassasiyetle diizenleyebilme 6zgiirliigiine kavusmustur
(Kaschub, 2024, s. 12-13).

Kagit-kalemden Dorico, Sibelius ve giinlimiiz gelismis DAW sistemlerine
gecisin miizik tarihinde yarattigi bu muazzam devrim tartisilmazken, bugiin
¢ok daha radikal ve kritik bir soruyla karsi karsiyayiz: Uretken yapay
zekanm benzeri goriilmemis yiikselisi, miizik endiistrisinin belkemigi olan
bu yazilimlarim ve DAW’larin sonunu mu getiriyor? Dijital miizik tretim
araglarmin pedagojik ve alana 6zgl etkileri incelendiginde, bir yazilimin
sundugu arayiiziin ve olanaklarin bestecinin yaratici siirecini nasil siirladig
veya genislettigi agikca goriilmektedir (Pierroux ve Rudi, 2020, s. 124-125).
Ancak, algoritmalarin kendi baslarina karmasik miizikal formlar iiretebilme
kapasitesine ulagmasi, insanin bu araglarla kurdugu geleneksel hiyerarsik
iliskiyi temelden sarsmaktadir. Bir zamanlar bestecinin her notasii tek tek
girdigi ve her tiniy1 bizzat kendi tasarladigi ana “iiretim” merkezleri olan bu
yazilimlar, makinenin otonom yaratim yetenegi karsisinda ciddi bir varolugsal
kriz yagamaktadir (Bown, 2021, s. 20-21).

Bu varolussal kriz, geleneksel miizik yazilimlarinin tamamen ortadan
kalkacagindan ziyade, islevlerinin ve kullanim amaglarinin dramatik bir bigimde
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doniisecegine isaret etmektedir. Gelecegin miizik iiretim paradigmalarinda,
geleneksel notasyon programlariin ve DAW sistemlerinin sifirdan “yaratim”
araglart olmaktan ¢ikip; yapay zekanin algoritmik olarak iirettigi ham
materyallerin kesildigi, bigildigi ve insan dokunusuyla ince ayarinin yapildigi
birer “cikt1 ve diizeltme” (post-prodiiksiyon) platformuna doniisme ihtimali
oldukca yiiksektir. Gelisen sistemler artik sadece komut bekleyen itaatkar
mekanizmalar degil, olasiliklar uzayinda otonom kesifler yaparak besteciye
beklenmedik sanatsal varyasyonlar sunan aktif yaratict ortaklar konumundadir
(Bown, 2021, s. 41-42). Dolayisiyla besteciler, zaman alan yorucu yapisal
ingay1 ve temel taslak olusturma siireclerini yapay zekaya devrederek; mevcut
yazilimlar1 yalnizca ortaya ¢ikan bu algoritmik fikirlerin sanatsal bir slizgegten
gecirilip birlestirildigi ve son estetik rotuslarin yapildigi nihai montaj masalari
olarak kullanma egilimine girecektir.

Dogal dil isleme yeteneklerine sahip Biiyiik Dil Modellerinin (LLM) miizik
iiretim alanina entegre olmasi, “bestecilik dili” kavraminda devrim niteliginde
bir degisime yol agmistir. Yiizyillar boyunca miizikal fikirlerin kagida veya
dijital ortama aktarilmasinda kullanilan nota sembolleri ve MIDI verileri,
yerini giderek dogal dille yazilmis “komutlara” (prompt) birakmaktadir.
MusicGen gibi tek asamali dil modelleri, sikistirilmig ayrik miizik temsilleri
tizerinde caligarak, yalnizca metinsel betimlemeler {izerinden yiiksek kalitede
ve karmasik yapiya sahip ses dalgalari tiretebilmektedir (Copet vd., 2023, s.
1). Benzer sekilde, MusicLM gibi sistemler, ortak miizik-metin gdomme (joint
embedding) uzaylarimi kullanarak, kelimelerin anlamsal derinligini dogrudan
isitsel karsiliklarina ¢evirmekte ve miizigi kelimelerle yazilabilir bir formata
doniistiirmektedir (Agostinelli vd., 2023, s. 1-2). Bu durum, notalarin ve
armoni kurallariin yerini, bestecinin zihnindeki tiniyr makineye tarif ettigi
edebi kelimelerin aldig1 yepyeni bir miizikal iletisim bi¢imi dogurmustur.

Bu teknolojik sigrama, bestecinin roliinii detayli yapi taslarini insa eden bir
zanaatkardan, makinenin sundugu olasiliklar1 yoneten estetik bir “kiiratdr’e
doniistiirmektedir. Uretken yapay zeka sistemleri, yaratici siirecin teknik icra
kismini biiylik ol¢lide otomatiklestirirken, insana makinenin olasilik uzayinda
gezinme ve estetik secimler yapma sorumlulugunu birakmaktadir (Manovich,
2023, s. 12-13). Insan-yapay zeki ortakligmin (human-Al co-creation)
incelendigi vakalarda, miizisyenlerin yonlendirmesi zor olan algoritmalar
karsisinda “Once iiret, sonra kiiratorliikk yap” (generate then curate) stratejisini
benimsedikleri; makineden ¢ok sayida ham materyal elde edip bunlar1 estetik
bir siizgecten gegcirerek birlestirdikleri goriilmektedir (Huang vd., 2020, s. 3-4).
Besteci artik dogrudan kurallar yazan kisi degil, zihnindeki kavramsal uzaylar
makine araciligiyla kesfeden, doniistiiren ve ortaya ¢ikan sasirtici sonuglara
deger bicen bir yonlendiricidir (Boden, 2004, s. 4).
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Sonug olarak, komut miithendisliginin (prompt engineering) yeni bir yaratici
araca doniismesi, miizik tiretiminin teknik bariyerlerini yikarak siireci amator
kitleler i¢in genis dlclide erisilebilir kilmistir. Geleneksel olarak uzun yillar
stiren mizik teorisi egitimi, enstriiman hakimiyeti veya karmasik stiidyo
yazilimlarmin kullanim bilgisini gerektiren miizikal ifade, artik kelimelerini
dogru segebilen herkes icin erisilebilir hale gelmistir. Siradan kullanicilar,
karmagik ses miihendisligi asamalarini atlayarak, yalmizca birkac kelimelik
betimleyici metinler araciligiyla profesyonel diizeyde, ritmik ve armonik olarak
tutarli miizik eserleri sentezleyebilmektedir (Copet vd., 2023, s. 1). Modellerin
devasa egitim verilerinden 6grendigi bu sentezleme yetenegi, kullanicilarin
metin girdilerine dakikalar boyunca tutarli kalan yiiksek sadakatli (high-
fidelity) miiziklerle yanit vererek, teknik bariyerleri ortadan kaldirmakta ve
yaratici katilim1 tabana yaymaktadir (Agostinelli vd., 2023, s. 1).

Bu kapsamda bu arastirmanin ana problem ciimlesi, “Uretken yapay zeka
teknolojilerinin miizik {iiretim silireglerine entegrasyonu, bestecilik pratigini
ontolojik ve teknolojik baglamda nasil doniistiirmektedir ve bu doniistimiin
miizik egitimine yansimalar1 nelerdir?” olarak belirlenmistir. Arastirma
kapsaminda su alt problemler ele alinacaktir: Halihazirda kullanilan dijital
miizik iretim araglart ile geleneksel kompozisyon yontemleri arasindaki
islevsel farklar ve yaratici krizler nelerdir? “I¢ duyum” ve “kagit-kalem”
doneminden “algoritmik ortaklik” (co-creation) ve “prompt miihendisligi”
donemine gecisteki organik bag ve yontemsel evrim siireci nasildir?

Bu arastrmanin amaci, besteciligin tarihsel teknolojik evrimi ile
glinimiizdeki yapay zekd devrimi arasindaki ontolojik ve pratik farklari
derinlemesine incelemektir. Halihazirda kullanilan {iretken miizik sistemlerinin
ozellikleri, insan-makine etkilesiminin smirlar1 ve eylemsel islenisi analiz
edilerek, besteciligin bu degisimdeki yaklagiminin sanatsal bir “kopus” degil,
algoritmik bir “evrim” oldugu ortaya konulacaktir. Ayrica, bu araglarin miizigi
gelecekte nereye gotlirecegine dair kapsamli bir projeksiyon sunularak,
bestecinin geleneksel “nota yazar1” statiisiinden estetik bir “kiirator” statiisiine
gecisi analitik bir zeminde degerlendirilecektir.

Aragtirmanin 6nemi baglaminda, bu ¢alismanin &zellikle yapay zekanin
“bestecinin yerini alacagi” algisinin yarattigi terminolojik ve ontolojik
karisikliklarin giderilmesine katki sunarak, miizisyenlere ve egitimcilere bu
yeni nesil araglarin dogru yorumu ve pedagojik entegrasyonu i¢in rehberlik
edecegi degerlendirilmektedir. Ayrica, arastirmanin yapay zeka caginda
“yaraticiligin kayb1” veya “mekaniklesme” gibi endiselere karsi insan-makine
ortakligina dayanan saglikli ve siirdiiriilebilir bir yaklasim sunma agisindan,
cagdas miizik egitimi ve kompozisyon pratigi alanina degerli bir kaynak
olusturacag diisiiniilmektedir.
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Yapay zeka ve bestecilik pratikleri lizerine yapilan literatiir incelendiginde,
uluslararas: arastirmalarin yani sira Tirkiye’deki sinirli sayidaki makale ve
tez calismalarinin konuya farkli agilardan yaklastigi goriilmektedir. Ulusal
literatiirde 6zellikle miizik tiretim siireglerinin dijitallesmesi ve bu doniisiimiin
enddistriyel ile hukuki yankilar1 agirlikli olarak incelenmistir. Yilma Sakalar ve
Sakalar (2024), dijitallesmenin miizik {iretiminden dagitimina kadar yarattig
koklii degisimleri analiz ederken; Ser (2023), yapay zek@nin ge¢misten
giinlimiize miizik alanindaki algoritmik evrimini tarihsel bir cerceveye
oturtmustur. Diger bir aragtirma egilimi ise, yapay zekanin popiiler platformlar
araciligryla otonom {retim yapabilme kapasitesinin dogurdugu kavramsal
farkliliklar1 ve ozellikle telif hakki tartismalarni karsilastirmali olarak ele
almaktadir (Yeni, 2024). Bunlara ek olarak, dijitallesmenin ve kendin-yap
(DIY) pratiklerinin amator miizisyenler igin yarattig1 firsat esitligi tartisiimig
(Ateser, 2022) ve yapay zeka uygulamalarinin miizik egitimine entegrasyonu
pedagojik aktarim baglaminda incelenmistir (Arcagok vd., 2025).

Yapay zekd destekli miizik {iretimi iizerine yapilan uluslararasi literatiir
incelendiginde, Agostinelli vd. (2023), Copet vd. (2023) ve Huang vd.’nin
(2020) arastirmalar1 ile yurtdigindaki c¢esitli ¢alismalarin konuya pedagojik,
biligsel ve teknolojik baglamlarda ¢ok farkli agilardan yaklastigi goriilmektedir.
Uluslararas1 ¢aligmalarda 6zellikle sistemlerin algoritmik altyapisi ve insan-
makine etkilesimindeki doniisiimler agirlikli olarak tartisiimaktadir. Copet
vd. (2023), miizik iiretimini Biiyiik Dil Modelleri (LLM) 1s1g1nda inceleyerek
geleneksel nota-ses ayriligimi reddeden “metinden sese” (text-to-audio)
biitlinlesik bir bestecilik okumas1 sunarken; Agostinelli vd. (2023), modellerin
devasaverisetlerindennasil beslendiginiisitsel bir perspektifle degerlendirmistir.
Ote yandan Bown (2021), yapay zekanin otonom bir yaratict oldugu yanilgisini
ortaya koyarak kaliplasmig tabular1 yikmis ve “meta-enstriiman” kavrami
iizerinden makinenin ortak yaratim (co-creation) kapasitesini derinlemesine
incelemistir. Bunlara ek olarak, sistemin daha az bilinen veya farkli disiplinlerle
kesigen boyutlar1 da giincel arastirmalara konu olmustur; nitekim Louie vd.
(2020) acemi kullanicilarin iiretim siirecindeki “ydnlendirme” kabiliyetlerini,
Huang vd. (2020) ise yapay zeka destekli miizik yarismalari iizerinden insan-
makine ortakliginin pratik ve estetik etkilerini irdelemistir.

Bahsi gecen wulusal ve uluslararasi literatiir genel bir cergevede
degerlendirildiginde; bu g¢alismalardan bazilarmin (Agostinelli vd., 2023;
Copet vd., 2023; Ser, 2023; Yilma Sakalar ve Sakalar, 2024) “Yapay Zeka y1
agirlikli olarak algoritmik altyapisi iizerinden, sadece teknik baglamiyla veya
salt otomasyon ve endiistri ekseninde okudugu goriilmektedir. Buna karsin,
diger birtakim arastirmalar ise (Arcagdk vd., 2025; Ateser, 2022; Bown, 2021;
Huang vd., 2020; Louie vd., 2020) dogrudan “insan-makine etkilesimi” (co-
creation), demokratiklesme ve pedagojik uygulamalara odaklanmistir. Her ne
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kadar literatiirde yontemin teknolojik, bilissel veya disiplinler arasi altyapisini
irdeleyen ufuk agici yaklagimlar (Agostinelli vd., 2023; Bown, 2021; Copet vd.,
2023; Huang vd., 2020; Yeni, 2024) mevcut olsa da; genel egilim, erken dénem
“kagit-kalem ve DAW” pratikleri ile ge¢ donem ftiretken yapay zeka calismalar
arasindaki organik bagin koparilmasi yoniindedir. Nitekim bazi analizler,
LLM ve prompt miihendisligi uygulamalarin1 adeta besteciligin ge¢misinden
tamamen bagimsiz yeni bir icatmis gibi ele alarak yontemin tarihsel evrimini
ve temelini olusturan ontolojik biitiinliigiinii zaman zaman goz ardi etmistir.
Dolayisiyla literatiirde, besteciligin bu iki farkli donemi arasindaki gecisin bir
“yikim” veya “kopus” degil, teknolojik krizlerin dogurdugu zorunlu ve organik
bir “evrim” oldugunu biitiinciil bir karsilastirmayla ortaya koyacak bir analize
ihtiya¢ duyulmaktadir.

Bu calismalardan farkli olarak, bu arastirma; geleneksel kompozisyon
(DAW/notasyon) ile iiretken yapay zeka yontemlerini birbirinin alternatifi
veya reddi olarak degil, birbirini doguran zorunlu bir teknolojik evrim siireci
olarak ele almakta ve her iki donemi yaraticilik, otonomi ve {iretim pratigi
kriterleri lizerinden karsilagtirmali bir analize tabi tutmaktadir. Ayrica, yapay
zekanin sadece kuramsal ve algoritmik altyapisi degil, miizik endiistrisinde
yarattig1 varolussal krizler ve eylemsel ¢oziimler de incelenerek ¢agdas miizik
egitimi (prompt miithendisligi, yapay zeka okuryazarligi) icin siirdiiriilebilir
oneriler gelistirilmektedir. Bu baglamda ¢alisma, besteciligin tarihsel evrimi
ile glinlimiizdeki algoritmik doniisim arasindaki kopmaz ontolojik biitiine
odaklanarak, literatiirdeki bu pargali yaklagimlarin biraktigi boslugu doldurmays;
miizisyenlere ve miizik egitimcilerine yeni nesil araclarin dogru yorumlanmasi
ve pedagojik entegrasyonu icin rehberlik etmeyi amacglamaktadir.

BESTECILIGIN TEKNOLOJIK EVRIMI: KAGITTAN
ALGORITMAYA

Ses kayit teknolojilerinin icadina kadar uzanan uzun tarihsel evrede
bestecilik; fiziksel sesin dogrudan manipiile edilemedigi, yaratim siirecinin
notasyon sembolleri iizerinden tamamen zihinsel olarak kurgulandigi soyut bir
kodlama pratigi olarak var olmustur. Bestecinin en temel araci, heniiz fiziksel
diinyaya aktarilmamis olan sesleri ve yapilar1 zihninde duyabilmesini saglayan
“i¢c duyum” yetenegidir. Miizisyenin eseri zihninde nasil yarattigini ve isledigini
anlamak miizik psikolojisinin temelini olusturur; nitekim 15. ve 16. ylizyil
gibi erken donem bestecileri de miiziklerini kdgida dokmeden Once biitliniiyle
zihinlerinde tasarlamaktaydilar (Owens, 1997, s. 64-65). Sesin eszamanli
olarak duyulabildigi ve hatta gorsel girdilerin dogrudan sese doniistiiriilebildigi
glinimiiz algoritmik bestecilik yaklasimlarimin aksine (Wu ve Li, 2008, s.
1113), erken donem bestecisi, sesin anlik geri bildirimi olmaksizin tamamen
biligsel sinirlar i¢inde bir akustik tahayyiil evreni insa etmekteydi (Sloboda,
1985, s. 255).
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Zihinde tasarlanan miizigin somut bir sembolik diizleme aktarilmasi ise ciddi
bir fiziksel zanaat gerektiriyordu. Bestecinin yegane materyali kagit, miirekkep,
tily kalemler ve “cartella” adi verilen silinebilir tabletlerdi (Owens, 1997, s.
74-75). Kagidin son derece pahali ve degerli bir materyal olmasi nedeniyle
besteciler ilk taslaklarini ve denemelerini arduvaz veya al¢idan yapilmis bu
tabletler {izerinde olusturuyor, diizeltmeleri yapiyor ve ancak eser son haline
ulastiginda miirekkepli tily kalemle kalic1 kdgida temize ¢ekiyorlardi (Owens,
1997, s. 112, 135). Miirekkep kullanildiginda hata yapmanin bedeli biiyiiktii;
kalic1 diizeltmeler ancak kagidin yiizeyinin 6zel bir bicakla kazinmasiyla
yapilabiliyordu (Owens, 1997, s. 136). Bu durum, besteciligi sadece soyut bir
isitsel tasarim degil, ayn1 zamanda son derece dikkat gerektiren agir bir fiziksel
ugras haline getiriyordu.

S6z konusu soyut kodlama pratiginin evrensel bir boyut kazanmasi ve
kurumsallagmasi, matbaanin icadi, miizik i¢in kullanilmasi ve notasyonun
standartlasmasiyla ger¢eklesmistir. Miizigi matbaada basmak, metin basmaktan
teknolojik olarak ¢ok daha zor ve maliyetli bir isti; oyle ki, 15. yiizyildaki
bazi erken donem basimlarda matbaacilar notalari basmak yerine sayfalarda
bosluklar birakmis ve bu kisimlarin rahipler tarafindan elle doldurulmasini
beklemislerdir (Field, 1991, s. 725). Yizyillar icinde zanaatkarlar, matbaa
siirecini daha ucuz ve kolay hale getirebilmek i¢in ahsap kalip, hareketli metal
nota tipleri ve graviir gibi cesitli yenilik¢i teknikler gelistirmislerdir (Field,
1991, s. 725). Gliniimiizde kullandigimiz standart miizik notasyonu kurallart
ve gorsel stilleri de aslinda bu ustalarin matbaa teknolojisinin kisitliliklarini
asmak i¢in bulduklar1 pratik ve ekonomik c¢oziimler etrafinda sekillenerek
evrensellesmistir.

Biitiin bu zihinsel ve fiziksel siireclerin sonucunda besteci, fiziksel olarak
duyulmayan bir sesi matematiksel bir diizleme aktaran bir “sessizlik mimar1”
roliinii iistlenmistir. Yazilan notalar, eserin sesli hali olmaktan ziyade o eserin
idealize edilmis bir temsilidir ve miizikal eser, partisyon ile performansin
Otesinde kendine has bir varlik durumuyla varligimi siirdiiriir (Goehr, 2007, s.
2). Performanslar gergek zamanli olarak gergeklesirken ve parcalart birbirini
izlerken, eserin kendisi eszamanli bir biitlinliik olarak tahayytil edilir (Goehr,
2007, s. 3). Ortaya ¢ikan partisyon, ancak bir icracinin fiziksel ¢abasiyla, o
nota metnine biitiiniiyle sadik kalarak onu sese ¢cevirmesiyle ger¢ek bir miizikal
olaya dontisebiliyordu. Dolayistyla bestecilik, yaraticiligin tamamen zihinde ve
kagit iizerinde olup bittigi, yazilan notanin tinisal sonucunun ancak icra aninda
veya provalarda duyulabildigi, biitlinliyle gecikmeli bir geri bildirim siirecine
dayanmaktaydi.

Yirminciyilizyilin baslarinda ses kayitteknolojilerinin, 6zellikle de fonografin
icadi, miizik tarihinde notasyonun otesine gecen en biiyliik devrimlerden
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birini tetiklemistir. Yiizyillar boyunca yalnizca kagit lizerindeki sembollerle
ifade edilen ve duyulabilir hale gelmek i¢in icracinin yorumuna muhtag olan
mizik, sesin fiziksel olarak kaydedilebilmesiyle birlikte kalic1 ve somut bir
nesneye donligmiistiir. Fonografin sesi yakalama ve yeniden iiretme kapasitesi,
bestecilere miizigi icra anmin uguculugundan kurtararak sabitleme imkani
tanimustir (Katz, 2010, s. 14-15). Bu teknolojik sigrama, miizigin dogasini salt
zihinsel ve soyut bir tasarimdan ¢ikarip, dogrudan isitilebilir, arsivlenebilir ve
tekrar tekrar analiz edilebilir bir akustik gergeklige tagimustir.

Ikinci Diinya Savasi’'min ardindan manyetik bant teknolojisinin
yayginlagmasi, bestecilik materyalinin dogasini kokiinden degistirerek sesin
manipiilasyonunda esi goriilmemis bir 6zgiirlik alan1 yaratmistir. Manyetik
bant; kesme, bigme, birlestirme, hiz degistirme ve tersten ¢alma gibi fiziksel
midahalelere olanak taniyarak sesin kendisini adeta yontulabilir bir ham
madde haline getirmistir (Holmes, 2020, s. 45-47). Bu dénemde stiidyo, sadece
bir kayit veya aktarim mekani olmaktan ¢ikmis, bestecinin dogrudan etkilesime
girdigi kapsamli bir liretim aracina doniismiistiir. Besteci, akustik olaylari
manyetik seritler lizerinde organize ederek, geleneksel enstriimanlarin fiziksel
sinirlarini ve insan icrasinin kisitlamalarini agsan yeni bir isitsel evren insa etme
giicline kavusmustur (Chadabe, 1997, s. 24-26).

Ses kayit teknolojilerinin sundugu bu yeni potansiyel, Pierre Schaeffer
onciliginde gelisen Musique Concréte (Somut Miizik) akimiyla sanatsal bir
manifestoya doniismiistiir. Geleneksel besteciligin soyut nota sembollerinden
yola ¢ikip sese ulagsma pratigini tersine g¢eviren bu yaklasim, dogrudan
kaydedilmis fiziksel ses materyallerinden yola ¢ikarak kompozisyon
olusturmay1 temel almistir. Schaeffer, “ses nesnesi” kavramini 6ne siirerek, tren
diidiigli veya metal tikirtis1 gibi giindelik seslerin baglamlarindan koparilarak
saf akustik Ozellikleri iizerinden miizikal bir yapita donistiiriilebilecegini
savunmustur (Schaeffer, 2017, s. 14-16). Bu estetik kirilma, bestecilikteki
geleneksel perde ve armoni hiyerarsisini yikarak tiniy1 ve sesin dokusal
Ozelliklerini yaratim siirecinin merkezine yerlestirmistir (Manning, 2013, s.
28-30). Benzer bir donemde lannis Xenakis, olasilik teorisi ve istatistiksel
yontemleri bestecilik siirecine entegre ederek stokastik miizik kavramini ortaya
koymus ve algoritmik kompozisyonun tarihsel Onciilerinden biri olmustur.
Xenakis’in bu yaklagimi, matematiksel formiillerin miizikal yapilarin {iretimine
sistematik olarak uygulanabilecegini gostererek giiniimiiz yapay zeka destekli
iiretim sistemlerinin kavramsal temellerini hazirlamistir.

Tim bu teknolojik ve estetik doniisiimlerin nihai sonucu, bestecinin icracitya
olan mutlak bagimliliginin miizik tarihinde ilk kez ve kesin olarak kirilmasi
olmustur. Gegmiste kagit lizerinde soyut bir yonerge olarak kalan ve ancak bir
virtliéziin nefesiyle veya parmaklariyla hayat bulan partisyon, yerini dogrudan
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bestecinin kendi elleriyle sekillendirdigi ve son halini verdigi manyetik banda
birakmistir (Katz, 2010, s. 98-100). icraci aradan ¢ekilmis; miizik, kagit
iizerindeki bir sembol olmaktan tamamen c¢ikip elle tutulur, fiziksel olarak
manipiile edilebilir ve her dinlemede birebir ayni sekilde yeniden iiretilebilir
bir nesneye (audio) evrilmistir. Bu durum, besteciyi ayn1 zamanda eserin nihai
icracist konumuna yiikselterek miizikal tiretimin ontolojik yapisinda kalic1 bir
paradigma degisimi yaratmistir.

1980’11 y1llarda kisisel bilgisayarlarin evlere ve stiidyolara girmesi, ardindan
1983 yilinda MIDI (Musical Instrument Digital Interface) protokoliiniin
icat edilip standartlagmasiyla bestecilik tarihinde “Birinci Kirilma” olarak
adlandirabilecegimiz dijitallesme evresi yasanmistir. Bu teknolojik sigrama,
elektronik enstriimanlarin ve bilgisayarlarin birbirleriyle ortak bir dilde iletisim
kurmasini saglayarak miizik iiretiminin altyapisini kokiinden degistirmistir
(Théberge, 1997, s. 72-74). Onceki dénemin kagit-kalem ve fiziksel notasyon
pratigi, Dorico ve Sibelius gibi gelismis notasyon yazilimlariyla dijital ekrana
taginmis; boylece besteciler eserlerini matematiksel bir hassasiyetle, ¢ok daha
hizli ve diizenlenebilir bir sekilde gorsellestirebilme imkani bulmustur.

Bu dénemde yalnizca notasyon pratigi degil, sesin kaydedilmesi ve iglenmesi
siiregleri de radikal bir degisime ugramis; geleneksel manyetik bantlarin yerini
Cubase ve Logic gibi Dijital Ses Isleme Istasyonlar: (DAW) almustir (Burgess,
2014, s. 162-164). DAW sistemleri, sesin kesilip bigilmesini, kopyalanmasini
ve manipiile edilmesini dijital ortamda saniyeler icinde gerceklestirilebilir hale
getirerek fiziksel kurgunun zahmetini tamamen ortadan kaldirmistir. Bu entegre
yazilim ortamlar1 sayesinde kayit stiidyosu sadece bir aktarim veya argivleme
mekani olmaktan ¢ikmis, bizzat bestelenebilen ve programlanabilen biitiinlesik
bir miizik tiretim platformuna doniismiistiir (Bell, 2018, s. 4-5). Dolayisiyla
besteci; sadece melodi ve armoni yazan kisi kimliginden siyrilarak ayni anda
aranjor, orkestratdr ve ses miithendisi rollerini tek basina listlenmek durumunda
kalmagtir.

Bilgisayar destekli bu yeni bestecilik evresinin yaraticiliga en biiyiik ve
en dogrudan etkisi “aninda geri bildirim” mekanizmasi olmustur. Gegmiste
bir orkestra eserinin tmisal sonucunu duyabilmek i¢in provalara veya
icracilarin fiziksel eylemine ihtiya¢ duyan besteci, artitk MIDI dizilimleri ve
dijital sanal enstriimanlar araciligiyla yazdigi her notayr eszamanli olarak
duyabilme 6zgiirliigiine kavusmustur. Bu aninda duyma ve miidahale edebilme
imkani, kompozisyon siirecindeki deneme-yanilma dongiisiinii olaganiistii
hizlandirmis ve bestecinin zihnindeki isitsel tahayyiilii aninda test edebilmesini
saglamistir (Kennedy, 2002, s. 96-98). Zihinsel tasarim ile tinisal gerceklik
arasindaki zaman farkinin sifira inmesi, miizikal fikirlerin kesintisiz bir akisla
duyulabilir formlara doniismesini saglayarak pratigin bilissel dogasint yeniden
sekillendirmistir.
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Ancak, kisisel bilgisayarlarin ve DAW sistemlerinin sundugu bu muazzam
islem giiciine ve ¢ok yonliiliige ragmen, bu asamadaki teknoloji ontolojik
olarak hala insanin komutlarini birebir uygulayan “itaatkar” ve pasif bir arag
konumundadir. Yazilimlar her ne kadar karmasik algoritmalarla donatilmig
olsalarda, kendibaslarinamiizikal kararlaralabilen, estetik inisiyatifkullanabilen
veya tepkisel davranislar sergileyebilen otonom yapilar degillerdir; yalnizca
bestecinin girdigi verileri kusursuzca isleyen araglar olarak islev goriirler
(Bown, Eldridge ve McCormack, 2009, s. 188-189). Teknolojinin heniiz aktif
bir “yaratici ortak” (co-creator) diizeyine erisemedigi ve tiim sanatsal otoritenin
tamamen insanin elinde oldugu bu dijitallesme evresi, miizik iiretiminde esi
goriilmemis bir hiz saglamis, fakat bir sonraki agama olan algoritmik kirilmanin
da teknik zeminini hazirlamistir.

GUNUMUZDE KULLANILAN YAPAY ZEKA DESTEKLiI MUZIK
URETIM ARACLARI

Gilinliimiizde miizik {iretimindeki en bilylik paradigma degisimi, Biiyiik Dil
Modellerinin (LLM) miizikal veri setleriyle egitilerek “metinden sese” (text-
to-audio) iiretim yetenegi kazanmasidir. Geleneksel yaklasimlarda bestecilerin
nota degerlerini, ritmik yapilari veya armoni kurallarini dijital ortamlara tek
tek islemesi gerekirken; artik sadece dogal dille yazilmis komutlar (prompt)
kullanmak yeterli hale gelmistir. Yeni nesil sistemler, kullanicinin girdigi
metinlerdeki tiir, tempo, duygu ve enstriimantasyon tanimlarini analiz ederek
dogrudan sese doniistiirebilmektedir (Copet vd., 2023, s. 1). Bir metin komutu
sayesinde saniyeler icinde doksanlar tarzinda, belirgin bir bas yliriiyiisiine sahip
elektronik ritimler veya dikkat ¢ekici bir saksafon solosunun yer aldigi caz
aranjmanlari yaratilabilmektedir (Agostinelli vd., 2023, s. 2).

Buyeniligin arkasindaki temel teknolojik mekanizma, siirekli bir yapiya sahip
olan ham ses sinyallerinin sikigtirilarak ayrik birimlere (token) doniistiiriilmesi
ve dil modelleri araciligiyla islenmesidir. Uretim siirecinde sistemler, sesi ¢ok
Olcekli algoritmalarla ayrik kodlara indirgemekte ve ardindan 6zbaglaniml
Transformer mimarileri kullanarak bu kodlar1 modellemektedir (Dhariwal
vd., 2020, s. 1). Sesi ayrik birimler dizisi olarak haritalandiran bu yap1, miizik
iiretimini tipki bir metin olusturur gibi “dil modelleme” (language modeling)
gorevine doniistirmekte; boylece uzun vadeli yapisal tutarliliga sahip, yiliksek
kaliteli akustik sentezler elde edilmesini saglamaktadir (Borsos vd., 2023, s. 1).

Metinsel ifadelerin ses dalgalarina bu denli piiriizsiiz ¢evrilebilmesi, yapay
zekd mimarilerinde kullanilan “ortak gémme” (joint embedding) uzaylar
sayesinde ger¢eklesmektedir. Geleneksel sistemler kati ve dnceden tanimlanmig
mizik etiketlerine ihtiya¢ duyarken, giincel akustik modeller serbest formdaki
dogal dil aciklamalarint ve bunlara karsilik gelen miizik kayitlarini ortak bir
algisal uzayda birlestirir (Huang vd., 2022, s. 1). Bu iki kuleli (two-tower) ortak
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gdmme mimarisi, devasa ses veri tabanlar1 iizerinden egitilerek makinenin
miizikal soyut kavramlari akustik verilerle eslestirmesine olanak tanir ve
modelin yeni metinlere aninda iiretim tepkileri verebilmesini saglar (Huang
vd., 2022, s. 1).

Tiim bu gelismelerin sonucunda, miizikal yaratim siireci el emegi gerektiren
teknik bir dizilim isi olmaktan biiyiik 6l¢tide ¢ikmis ve dilsel bir ifade formuna
evrilmistir. Dil modelleri, devasa veri tabanlarindaki oriintiileri kullanarak
bestecinin metin tabanli tariflerini anlayan ve bunlar1 eszamanli olarak yepyeni
akustik formlar halinde sentezleyen ana motor islevini {istlenmistir (Agostinelli
vd., 2023, s. 1). Bu durum, ses dalgalarin1 veya MIDI parametrelerini manuel
olarak manipiile etme zorunlulugunu ortadan kaldirarak; yaraticiligi, aklindaki
isitsel fikri makineye en dogru kelimelerle aktarabilme yetisine doniigtiirmiis
ve miizik iiretiminin teknik esiklerini esine rastlanmamis bir bi¢imde
demokratiklestirmistir (Copet vd., 2023, s. 1).

Uctan uca ses iireten “kapali kutu” platformlarin aksine, profesyonel
bestecilerin geleneksel is akislarina entegre olmay1 hedefleyen modiiler yapay
zeka asistanlar1 miizik iiretiminin bir diger 6nemli boyutunu olusturmaktadir.
Bu sistemler, dogrudan manipiile edilmesi zor olan karmasik ses dalgalar
(audio) yerine, eserin nota, ritim ve enstriimantasyon bilgilerini iceren sembolik
veriler, yani partisyonlar iiretmeye odaklanir (Ji vd., 2020, s. 1). AIVA, Boomy
veya Amper Music gibi platformlar iizerinden belirli bir stil, tempo veya duygu
parametresi secildiginde, yapay zeka bu yonergeler dogrultusunda matematiksel
bir altyap1 hesaplayarak ¢ok kanallt MIDI (Miizik Enstriimani Dijital Arayiizii)
veya MusicXML verileri ortaya ¢ikarir. Bu sembolik iiretim seviyesi, miizigin
temel yap1 taslarinin algoritmalar tarafindan hizlica olusturulmasina olanak
tanirken, eserin nihai tinisal karakterini ve detay is¢iligini belirleme gorevini
besteciye birakir. Bu modiiler araglarin profesyoneller igin en biiyiik avantaji,
yapay zekanin iirettigi ham partisyonlarin Cubase, Logic Pro gibi geleneksel
Dijital Ses Isleme istasyonlarina (DAW) veya notasyon yazilimlarina kolayca
aktarilabilmesidir. Ornegin, Bach tarzi koraller iiretmek iizere egitilmis
DeepBach modeli, tamamen yonlendirilebilir bir yapiya sahip olup, MuseScore
gibi notasyon programlarina entegre bir eklenti (plugin) olarak c¢alisarak
kullanicinin iiretim siirecine dogrudan miidahale etmesine olanak tanir
(Hadjeres vd., 2017, s. 1). Bu tiir gelismis entegrasyonlar sayesinde besteci,
makinenin sundugu taslagi biitiiniiyle ve oldugu gibi kabul etmek zorunda
kalmaz; olusturulan MIDI verileri DAW ortamina alindiktan sonra nota nota,
0lcii dlcti ve enstriiman enstriiman degistirilerek eser, bestecinin kendi sanatsal
vizyonuna gore yeniden yontulabilir.

Bu baglamda yapay zeka, kontrolii tamamen ele alan ve besteciyi devreden
¢ikaran mutlak bir otorite olmaktan ¢ikarak, interaktif bir “yaratici ortak™ (co-
creator) veya bestecinin diyalog kurdugu bir “miizikal 6teki” (musical other)
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islevi géormektedir (Sturm vd., 2019, s. 10). Makine 6grenmesi algoritmalari,
insan yaraticiligini ikame etmek yerine, miizisyenlerin kendi 6zgiin stillerini
egitebilecekleri, kurallar1 esneterek beklenmedik sonuglar kesfedebilecekleri
giicli birer insan-bilgisayar araylizii olarak konumlanmaktadir (Fiebrink ve
Caramiaux, 2018, s. 1). Bestecinin tikandig1 noktada ilham verici alternatif
bir akor yiirliylisii sunan veya zaman alan altyapisal is yikiinii iistlenen
algoritmalar, insanin sanatsal yeteneklerini tehdit eden degil, tam aksine bu
yetenekleri destekleyen ve giiclendiren araglar olarak islev goriir (Carnovalini
ve Roda, 2020, s. 2).

Nihayetinde, modiiler asistanlarla yapilan iiretim siireci, makinenin sundugu
materyali kat1 bir dogma olarak degil, esnek bir ham madde olarak ele almay1
gerektirir. Gergek diinya uygulamalarinda besteciler, algoritmalarin iirettigi
melodileri genellikle dogrudan kullanmak yerine; onlara nefes alacak bosluklar
(esler) eklemek, oktav aktarimlari yapmak, mikrotonal biikiilmeler eklemek
veya ritmik yapiy1 ¢esitlendirmek gibi ciddi bir editoryal siiregten gecirirler
(Sturm vd., 2019, s. 8-9). Makinenin bazen kurallara korii koriine uyan sikici
iiretimleri, bazen de kendi mantig1 iginde iirettigi sasirtic1 dizilimler, besteciyi
alisilagelmis kompozisyon aligkanliklarinin disina ¢ikmaya zorlayarak yeni
estetik fikirlerin dogmasini tetikler. Insan ve makine arasindaki bu sembiyotik
iliski, algoritmanin yiiksek hesaplama giicii ile insanin derin duygusal zekasinin
ve estetik karar verme yetisinin birbirini tamamladig1 yeni bir bestecilik pratigi
yaratmaktadir.

Yapay zekanin giinlimiizdeki miizik iiretiminde iistlendigi bir diger kritik
ve yenilik¢i rol, sifirdan yeni bir eser yaratmanin Otesine gecerek mevcut
sesleri dogrudan doniistiirme ve isleme (post-prodiiksiyon) asamasinda ortaya
cikmaktadir. Geleneksel algoritmik bestecilik asistanlar1 ¢ogunlukla sembolik
veriler (MIDI veya partisyon) tiretmeye odaklanirken, “sesten sese” (audio-to-
audio) doniistiirme teknolojileri dogrudan akustik dalga formlarina miidahale
eder. Makine 0grenmesi mimarileri, tiretim siirecini sadece bir nota dizilimi
olarak degil, esere tin1 (timbre) atanmasi ve sesin dogrudan sentezlenmesi gibi
cok katmanh bir isitsel gorev olarak ele alir (Ji vd., 2020, s. 1). Bu doniistim,
dijital stiidyo ortaminda ses dalgalarini esnek bir ham madde gibi ele alip yeniden
yontmaya olanak taniyan genis bir manipiilasyon alani sunar. Bu alandaki en
carpict gelismelerden biri tin1 aktarimi (timbre transfer) ve stil aktarimi (style
transfer) teknolojileridir. Bu algoritmalar sayesinde, bir bestecinin mikrofona
mirildandigi kaba bir melodi ¢izgisi, yapay zeka tarafindan analiz edilerek sanal
bir keman virtiioziiniin kusursuz icrasina veya tamamen farkli bir sarkicinin
ses rengine doniistiiriilebilmektedir. Literatiirde varyasyonel oto kodlayicilar
(Variational Autoencoders) gibi derin 6grenme teknikleriyle gergeklestirilen
“stil aktarimi1”, orijinalinde belirli bir tarz veya enstriiman i¢in tasarlanmamis
mevcut bir miizikal pargaya farkli bir estetik karakterin dogrudan uygulanmasini
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ifade eder (Carnovalini ve Roda, 2020, s. 15). Bu sistemler, kullanicilarin kendi
fiziksel enstriiman ¢alma becerilerinin kisitlamalarini asarak, makineyi yaratici
kapasitelerini genisleten bir insan-bilgisayar arayiizli olarak kullanmalarini
saglamaktadir (Fiebrink ve Caramiaux, 2018, s. 2).

Sesten sese igleme araglari, sadece tiny1 degistirmekle kalmayip, sesin
miks yapisina ve performans dinamiklerine de derinlemesine miidahale
etmektedir. Klasik ses miithendisliginde geri dondiiriilemez olarak kabul edilen
karmasik ve mikslenmis bir miizik dosyasindaki vokalleri, davullari veya diger
enstriimanlar1 saniyeler i¢inde yiliksek hassasiyetle birbirinden ayiran kaynak
ayristirma algoritmalari, ¢agdas stiidyolarin vazgegilmez birer parcasi haline
gelmistir. Bunun yam sira, bilgisayar tarafindan tiretilmis duygudan yoksun
MIDI veya ses dosyalarina sonradan insan benzeri ifade ekleyen algoritmalar,
sesin duyusal kalitesini dogrudan optimize etmektedir (Carnovalini ve Roda,
2020, s. 15). Bu sayede mekanik bir kayit, yapay zeka filtrelerinden gegirilerek
nefes alan ve niiansli bir icraya doniistiiriilebilmektedir.

Son olarak, post-prodiiksiyon asamasinin en teknik kisimlari olan miks
ve mastering siirecleri de yapay zeka destekli eklentiler (plugin) araciligiyla
radikal bir degisime ugramistir. Profesyonel bir ses milhendisinin yillar siiren
egitimi ve hassas kulak duyumu gerektiren frekans dengeleme, dinamik aralik
kontrolii ve mekansal yerlestirme gibi islemler, artik algoritmalar tarafindan
saniyeler i¢inde analiz edilip uygulanabilmektedir. Bu tiir analitik ve sentetik
teknolojilerin yaratici birer doniistiiriicii olarak miizik pratigine entegre edilmesi
(Sturm vd., 2019, s. 2), miizik lretiminin son asamasindaki yiiksek teknik ve
maddi esikleri ortadan kaldirmaktadir. Sonug olarak besteciler, enerjilerini
mithendislik ve akustik dengeleme problemlerinden ziyade salt sanatsal ifadeye
ve kompozisyona odaklama 6zgiirliigiine kavusmaktadir.

GELECEK PROJEKSIYONU: MUZIK URETIMINDE YAPAY
ZEKA CAGI NASIL OLACAK?

Yapay zekanin miizik liretimindeki gelecegi, onun kendi basina otonom
ve bilingli bir “sanatg1r” olmasindan ziyade, bestecinin hayal giiclinii sese
doniistiiren yeni nesil bir arac statiisiine evrilmesi yoniindedir. Ik baslarda
sadece bir heves (hype) ve tek tusla sarki ¢ikaran sihirli bir kutu olarak gortilen
bu sistemler, olgunluk evresine gegtik¢e profesyonel stiidyolarin vazgegilmez
bir eklentisine doniisecektir. Teknolojik beklenti dongiisiinde (hype cycle)
yasanan ilk abartili heyecan ve sonrasinda teknolojinin islevsel bir zemine
oturarak ana akim pratiklere entegre olmasi, yapay zekanmn insanin yerini
alacak bir rakip degil, yaratic1 bir mekanizma oldugunu gostermektedir (Bown,
2021, s. 25). Otonomi tizerine yiiriitiilen giincel tartismalar da, makinenin ne
kadar gelismis olursa olsun ger¢ek anlamda bagimsiz bir yaratici eylemlilige ve
yazar (author) kimligine sahip olamayacagini, asil yaratici kaynagin her zaman



14 ‘ MUZIK SANATI VE EGITIMINDE GAGDAS YAKLASIMLAR-XII

insan niyetine dayandigini ortaya koymaktadir (McCormack vd., 2019, s. 2-3).

Bu ontolojik doniisiimde yapay zeka, eserin “amacini” belirleyen bir 6zne
degil, miizikal fikirleri olaganiistii bir hiz ve c¢esitlilikle hayata geg¢iren akilli
bir “kalem” veya “meta-enstriiman” islevi gormektedir. Makine 0grenmesi
algoritmalari, bestecilerin sisteme kendi 6zgilin stillerini 6gretebilecekleri,
kurallar1 esneterek algoritmalarin kapasitesini yepyeni ve beklenmedik
sekillerde kesfedebilecekleri giiclii bir yaratici insan-bilgisayar arayiizii
(interface) olarak yeniden tanimlanmaktadir (Fiebrink ve Caramiaux, 2018, s.
1). Miizik baglaminda yapay zeka arastirmalarinin ulastig1 nokta, insan zekasini
taklit etmekten ziyade, besteciye gelismis yaklagimlar ve yeni yapisal zeminler
sunarak yaraticilik i¢in yepyeni temeller insa etmektedir (Miranda, 2021, s.
3-4). Bu enstriimanlar, sadece verilen komutlar1 igleyen pasif araglar olmaktan
cikarak bestecinin niyetini genisleten dinamik birer uzantiya doniismektedir.

Gelecekte besteci, notalar tek tek yazan veya enstriimanlar fiziksel olarak
calan kisi olmaktan ¢ikip, tipki yetenekli bir orkestray1 yoneten bir sef gibi,
yapay zekanin sundugu sonsuz varyasyonlar1 yonlendiren, filtreleyen ve onlara
estetik bir ruh katan “kiirator” pozisyonunu kalici olarak benimseyecektir.
Algoritmalarm kisa siirede binlerce farkli miizikal ihtimal iiretme giicii, besteciyi
bu devasa olasilik uzayinda gezinerek parcalar1 birlestiren, bazi taslaklari ¢ope
atip bazilarin1 6ne ¢ikaran bir secici konumuna getirmektedir (Bown, 2021, s.
20). Bu baglamda, sanat iiretimindeki teknoloji tabanli aracilik eylemi, insan ve
dijital diinya arasindaki algisal sinirlar1 yeniden sekillendirmekte ve besteciligi,
makinenin sundugu ham materyali anlaml1 bir deneyim haline getirecek sekilde
egitmeye ve yonlendirmeye dayali bir vizyon isine ¢evirmektedir (Sivertsen,
2023, s. 3).

Nihayetinde yapay zekd miizigin nihai amaci degil, insan yaraticiliginin
ontindeki teknik sinirlart kaldiran en giiglii ifade araci olacaktir. Bilgisayar
tarafindan tiretilen sanat eserlerinde gergek bir sanatsal niyet, ancak o sistemi
kullanan ve sonuglart kiiltiirel bir cergeveye oturtan insandan gelebilir;
algoritmalarin insan benzeri motivasyonlara veya sanatsal ifadelere kendi
baslarina sahip olmalar1 imkansizdir (McCormack vd., 2019, s. 11). Makine
ne kadar kusursuz bir armoni ya da karmasik bir ritim dizisi kurarsa kursun,
ortaya ¢ikan sonuca kiiltiirel ve estetik degerini veren sey insanin dokunusu
ve kiiratoryel kararlaridir. Dolayistyla gelecegin miizik iiretiminde yapay zeka
¢agl, insanin devreden ¢iktig1 bir senaryo degil; bestecinin sanatsal ifadeyi
makinenin islem giiciiyle birlestirerek miizikte yepyeni yaratict ufuklara
ulastig1 bir donem olacaktir.

Gelecegin miizik iiretiminde yasanacak en belirgin doniisiim, yaratici
stirecteki “insan veya makine” ikiliginin yerini biitiiniiyle “insan ve makine”
ortakligina (co-creation) birakmasi olacaktir. Bu yeni donem, makinenin
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sadece verilen komutlar1 igleyen pasif bir ara¢ olmaktan cikarak yaratici
stirece aktif bir sekilde katildig1 “karma inisiyatifli ortak yaraticilik” (mixed-
initiative co-creativity) kavramiyla tanimlanmaktadir (Yannakakis vd., 2014,
s. 1). Geleneksel bestecilik anlayisinda yaraticilik tek bir bireyin zihninde
gergeklesirken, gelecegin stiildyolarinda insan ve bilgisayarin yaratici rolleri
paylastig1, birbirlerinin miizikal fikirleri iizerinde sirayla calistig1 ve birbirlerini
besledigi (alternating co-creativity) etkilesimli bir diyalog ortami standart hale
gelecektir (Kantosalo ve Toivonen, 2016, s. 1).

Bu ortakligin pratik yansimalari, harmanlanmig (blended) iiretim vakalarinda
kendini agikca gosterecektir. Gelecegin standart is akislarinda bir bestecinin
gitariyla c¢aldig1 basit bir akor yiiriyligiinii veya mikrofona mirildandigi ham
bir melodiyi yapay zekaya dinletip, bunu “1920’ler caz orkestrasi stilinde
genislet” komutuyla aninda ¢ok kanalli bir aranjmana dontistiirmesi siradan
bir pratik olacaktir. Metinsel betimlemelerin ve yapisal melodik girdilerin
bir arada kullanilarak iiretim siirecinin detayli bir sekilde yonlendirilmesi,
miizisyene kendi vizyonu dogrultusunda yiiksek kaliteli sonuglar elde etme
imkan1 tantyacaktir (Copet vd., 2023, s. 1). Gelistirilen bu yonlendirme araclart
sayesinde besteciler, makinenin {irettigi i¢erigin benzerlik oranini ve anlamsal
yoniinii (6rnegin geleneksel veya sasirtict olmasini) kendi estetik hedeflerine
uyacak sekilde hassas bir bigimde kontrol edebilecektir (Louie vd., 2020, s. 1).

Harmanlanmuis liretim senaryolari, bestecilerin yaratici tikanma noktalarinda
da en biiyiik itici gliglerinden biri olacaktir. Besteciler, sozlerini veya ana
melodisini kendi yazdiklar1 bir eserde yeni bir ilhama ihtiya¢ duyduklarinda,
yapay zekadan alternatif bas yiriiyiisleri veya armoni katmanlari tiretmesini
isteyebilecektir. Yapilan giincel vaka calismalar1, miizisyenlerin yapay zeka ile
sanki stiidyoda bagka bir miizisyenle dogaclama yapiyormus gibi etkilesime
girdigini; makinenin drettigi rastlantisal veya kaotik ses kiimelerini birer
ilham tohumu olarak kullanarak bunun iizerine yepyeni miizikal motifler
gelistirdiklerini gostermektedir (Huang vd., 2020, s. 4). Insanlar, yapay zekanin
sundugu bu bitmek bilmeyen iiretim havuzundan en ilging pargalari kiiratoryel
bir titizlikle secerek kendi sanatsal dokunuslariyla esere entegre edecektir.

Nihayetinde bu etkilesim modeli, makinenin muazzam algoritmik islem
giicli ile insanin duygusal zekasimi ve estetik yargisini kusursuz bir bigimde
sentezleyecektir. insan-makine ortaklig1, yaratici siirecte fikirlerin ortaya atilip
filtrelendigi “genisleme ve odaklanma” dongiislinii katlanarak hizlandirarak
miizikal deneme-yanilma kapasitesini olaganiistii bir seviyeye tasiyacaktir
(Huangvd., 2020, s. 6). Yapay zekanin rastlantisalliginin insan yonlendirmesiyle
terbiye edilmesi, teknoloji ile yeni tanisan amator miizisyenlerin bile sanatsal
0z yeterlilik hissini artiracak ve ortaya ¢ikan kompozisyon tizerindeki yaratici
sahiplik duygusunu pekistirecektir (Louie vd., 2020, s. 1). Sonug olarak gelecek,
makinenin insan1 saf dig1 biraktig1 bir otomasyon ¢agi degil; insanin makineyi
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sanatsal bir uzantisi olarak kullandig1 derin ve harmanlanmis bir yaraticilik cagi
olacaktir.

Bestecilik pratiginde ve dijital araglarin kullaniminda yasanan bu
kokli teknolojik doniigiim, miizik egitimi miifredatlarinin da bastan asagi
giincellenmesini zorunlu kilmaktadir. Geleneksel kompozisyon pedagojisi,
Ogrencilerin yaratici slireglerini desteklemek icin yillarca form, armoni
ve kontrpuan gibi teorik temellere odaklanmistir (Kaschub, 2024, s. 4-5).
Ancak giintimiiziin hizla dijitallesen ortaminda, teknolojinin miizik egitimine
entegrasyonu, 0grencilerin yeni liretim araglarini yalnizca teknik bir eklenti
olarak degil, sanatsal ifadelerinin organik ve doniistiiriicli bir parcasi olarak
benimsemelerini gerektirmektedir (Ruthmann ve Mantie, 2017, s. 649-650). Bu
entegrasyon, gelecegin miizik okullarinda klasik teorik egitimin yanina makine
o0grenmesi modelleriyle ortak iiretim yapabilme vizyonunun zorunlu olarak
eklenmesi anlamina gelmektedir.

Bu yeni donemin egitim felsefesindeki en biiyiik adimi, geleneksel miizik
teorisinin yanina “yapay zekd okuryazarlig1r” kavraminin temel bir yetkinlik
olarak yerlestirilmesidir. Yapay zekd okuryazarligi, bireylerin algoritmik
sistemlerin nasil ¢aligtigin1 anlamalarini, onlarla etkili bir sekilde iletisim
kurmalarini, problem ¢6zme ve tasarim siireclerinde bu sistemleri elestirel
bir yaklagimla degerlendirebilmelerini saglayan yetkinlikler biitiiniidiir (Long
ve Magerko, 2020, s. 2). Miizik 6grencileri, algoritmalarin kapasitelerini
ve smirlarmi kavrayarak, yapay zeka modellerini kendi sanatsal vizyonlari
dogrultusunda egitebilecek ve yonlendirebilecek teorik ve pratik donanima
sahip olarak yetistirilecektir.

Yapay zeka ile iiretim stlirecinde ihtiya¢ duyulan en yenilik¢i beceri ise
makineyle dogru iletisim kurabilme sanati olan miizikal “Prompt (Komut)
Miihendisligi”dir. Algoritmik sistemleri yonlendirmek i¢in kullanilan komut
mihendisligi, dogustan gelen veya aninda kavranabilen sezgisel bir yetenek
degil; pratik yaparak sonradan 6grenilmesi gereken ve alana 6zgii giiclii bir
kelime dagarcig1 gerektiren yeni bir tiir yaratict beceridir (Oppenlaender vd.,
2023, s. 1). Gelecegin bestecileri, zihinlerindeki isitsel tasarityr makineye
aktarabilmek icin sadece notalar1 degil, akustik parametreleri, stil tanimlarini ve
duygusal niianslar1 da kusursuz bir metinsel ifadeye doniistiirmeyi 6grenecek;
ardindan makinenin iirettigi ham materyali elestirel bir kulakla dinleyip estetik
bir siizgegten gecirme (kiiratorliik) pratigini ustalikla icra edecektir.

Tiim bu teknik ve estetik yetkinliklerin yani sira, yeni nesil miizik egitiminin
merkezinde dijital etik kavramlarimin eksiksiz bir bicimde 6ziimsenmesi yer
almak zorundadir. Yapay zekanin miizik iiretiminde yayginlasmasi; devasa
veri setleriyle egitilen algoritmalarin mevcut miizik eserlerini ve dinleyici
tercihlerini sOmiirmesi, yaratici insan emeginin degersizlesmesi ve telif
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hakki sinirlarinin bulaniklagsmasi gibi ¢ok ciddi politik ve ahlaki sorunlar
beraberinde getirmektedir (Morreale, 2021, s. 105). Bu nedenle ¢agdas miizik
egitimi, teknolojinin getirdigi etik risklerin bilincinde olan, teknolojiyi ve onun
irettigi kolayliklart reddetmek yerine bu sistemleri kendi sanatsal ifadesi i¢in
adil, elestirel ve ustaca kullanan yenilik¢i “teknolojik-besteciler” yetistirmeye
odaklanarak bu yeni caga yon verecektir.

SONUC

Bu ¢alismada, bestecilik pratiginin kagit-kalemden algoritmik sistemlere
uzanan tarihsel evrimi ve iiretken yapay zekanin miizik endiistrisinde yarattig
ontolojik doniisiim incelenmistir. Yiizyillar boyunca zihinsel bir soyutlama ve
gecikmeli bir geri bildirim siireci olarak isleyen bestecilik, ses kayit teknolojileri
ve DAW (Dijital Ses Isleme Istasyonlar1) yazilimlarinin icadiyla fiziksel ve
anlik bir pratige doniismiistiir. Giiniimiizde ise Biiyiik Dil Modellerinin (LLM)
miizikal iiretim siireglerine entegre olmasiyla bestecilik tarihinde “ikinci dijital
kirilma” yaganmakta; notalarin, MIDI verilerinin ve kati armoni kurallarinin
yerini dogal dille yazilmis metinsel komutlar (prompt) almaktadir. Bu durum,
miizikal yaratim siirecini salt teknik bir dizilim isi olmaktan ¢ikarip biitliniiyle
dilsel ve kavramsal bir ifade formuna tagimstir.

Yaganan bu algoritmik kirilma, bestecinin sanatsal kimligini ve iiretim
siirecindeki roliinii kokiinden degistirmektedir. Gegmiste eserin her bir detayini,
notasini ve ritmini sifirdan insa eden “zanaatkar” besteci figiirii; giiniimiizde
yapay zekanin sundugu devasa olasilik uzayinda gezinerek alternatifleri
ayiklayan, estetik bir siizgecten gegiren ve nihai yapiyi birlestiren bir “kiirator”
veya “yonetmen” konumuna evrilmektedir. Geleneksel notasyon yazilimlart
ve DAW sistemleri ise bu yeni paradigmada sifirdan miizik yaratma tekelini
kaybetmekte; daha ¢ok yapay zeka tarafindan iiretilen ham materyallerin kesilip
bi¢ildigi, insan dokunusuyla ince ayarlarinin yapildigi birer post-prodiiksiyon
platformuna donlisme egilimi gostermektedir.

Gilincel yapay zekd destekli miizik dretim araglart incelendiginde,
teknolojinin hem amatdrler hem de profesyoneller igin farkli firsatlar ve
ontolojik yaklasimlar sundugu goriilmektedir. Suno, Udio ve MusicGen gibi
“ugtan uca” (end-to-end) iiretim yapan generatif platformlar, miizik teorisi
bilmeyen veya stiidyo imkani1 olmayan genis kitleler i¢in iiretim siirecini ¢ok
daha erisilebilir kilarak herkesi aktif birer ortak yaraticiya doniistirmektedir.
Diger taraftan, profesyonel bestecilerin is akislarina entegre olan modiiler
asistanlar ve sesten sese (audio-to-audio) manipiilasyon araglari, besteciye
yiiksek diizeyde sanatsal kontrol imkani sunmakta; sesin miks, mastering ve
tin1 aktarimi gibi agir teknik siireclerindeki engelleri ortadan kaldirarak yaratict
odaklanmay1 artirmaktadir.
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Yapay zekanin otonom bir “sanat¢1” olarak insanin yerini alacagi yoniindeki
distopik kaygilarin aksine, arastirmalar gelecegin iiretim modelinin insani
devreden cikaran bir otomasyon degil, “insan ve makine ortakligina” (co-
creation) dayandigini ortaya koymaktadir. Yapay zeka, eserin nihai amacini
belirleyen bagimsiz bir 6zne degil, bestecinin niyetini ve hayal giiciinii ¢ok
yonli bir sekilde sese doniistiiren yeni nesil bir “meta-enstriiman” islevi
gormektedir. Bestecinin tikandigi anlarda algoritmik rastlantisalliklardan
ilham aldig1, makinenin muazzam islem giicii ile insanin estetik yargilariin
birbirini tamamladigi bu harmanlanmis (blended) iiretim vakalari, miizikte
yepyeni kesiflerin onilinli agmaktadir. Makine ne kadar kusursuz bir akustik
form sentezlerse sentezlesin, o esere kiiltiirel ve sanatsal degerini veren yegéne
unsur insanin kiiratdryel tercihleri ve niyetidir.

Uretim pratigindeki bu koklii dniisiim, agdas miizik egitimi miifredatlarinin
da teknolojik gergekliklere uygun olarak acilen giincellenmesini zorunlu
kilmaktadir. Gelecegin miizik okullarinda ve konservatuvarlarda geleneksel
armoni, form ve enstriiman egitiminin yani sira; yapay zeka okuryazarligi,
makine 6grenmesi modelleriyle etkili iletigim kurabilme sanati olan “miizikal
komut (prompt) miihendisligi” ve bu sistemlerin dogurdugu etik sorunlar (telif
haklari, insan emeginin degersizlesmesi, veri somiiriisii) temel dersler arasinda
yer almalidir. Teknolojiyi reddeden veya onu sanatsal bir tehdit olarak goéren
tutucu yaklagimlar yerine, dijital araglarin kapasitesini anlayan ve algoritmalar1
sanatsal vizyonu dogrultusunda ustalikla yonlendirebilen yenilikgi “teknolojik-
besteciler” yetistirmek, modern miizik pedagojisinin ana hedefi olmalidir.

Sonug olarak, iiretken yapay zekanin miizik endiistrisine girisi, teknolojik
dongiide (Hype Cycle) sik¢a karsilasilan ve ¢abuk sonen gegici bir “heves”
(hype) olmanin ¢ok Stesindedir. Elde edilen veriler ve teknolojik projeksiyonlar,
algoritmik araglarin kalic1 bir tiretkenlik platosuna ulastigini ve miizik tiretim
standartlarin1 geri dondiiriilemez bir bigcimde yeniden sekillendirdigini
kanitlamaktadir. Yapay zeka caginda bestecilik; salt bir nota yazimi ve kural
dizilimi olmaktan ¢ikip dilsel, kavramsal ve kiiratdryel bir boyuta tagimmis;
sanatsal ifade, insan zihni ile makinenin algoritmik potansiyeli arasindaki o
biiyiileyici diyalogda yepyeni bir evreye girmistir.
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MORTON FELDMAN’IN THE KING OF DENMARK
ESERININ MUZIKAL ANALIZi: ZAMAN, NOTASYON
VE PERFORMATIF BELIRSIZLIKLER!

Ahmet Tamer Topuz?

GIRIS

20. yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan estetik yonelimlerle birlikte
miizikal diisiince, zaman, form ve besteci otoritesi kavramlari etrafinda kokli
bir doniisiim gecirerek ilerlemeci form anlayist ve belirlilik (determinacy)
iizerinden tanimlanmasi agisindan sorgulanabilir bir hale gelmistir. Bu baglamda
Morton Feldman, Avrupa merkezli kompozisyon tekniklerinin katiligindan
bilingli bi¢imde uzaklasarak, miizikal zamani dramatik gelisimden arindirilmig
bir yiizey deneyimi olarak ele alan 6zgiin bir estetik yaklagim gelistirmistir.
Feldman’in 1950 yilinda kullanmaya basladigi grafik notasyon uygulamalari,
bestecinin bu 6zgiin estetik yaklasimina derinlik kazandirmis ve miizik yazimi
ile performans pratigi arasindaki iliskinin yeniden tanimlanmasina zemin
hazirlamistir.

Feldman’in biitlin eserlerinin evrenini, The King of Denmark eserinin ise
orneklemini olusturdugu bu ¢alisma, Feldman ve bestecilik anlayigini zaman,
notasyon ve belirsizlik (indeterminacy) merkezinde ele alirken, eserin tarihsel
ve estetik baglamina degindikten sonra gergeklestirilen miizikal analizini
icerir. Bestecinin estetik anlayigini besleyen en 6dnemli damarlardan biri olan
belirsizlik kavraminin bahse konu eserde nasil ele alindigi, bu kavramin
etkiledigi parametreler ve sonuglari, yapilan analizin temelini olusturmustur.
Boylece The King of Denmark, yalnizca grafik notasyon 6rnegi olarak degil;
miizikal zamanin nesnelesmeden var oldugu, ylizeyin dramatik ilerlemenin
yerini aldig1 ve icracinin es besteci konumuna geldigi bir estetik model olarak
ele alimmaktadir.

Bu arastirmanin temel problemi; The King of Denmark eserinde belirsizlik
kavraminin hangi miizikal parametreleri ne Ol¢lide etkiledigini tespit etmek

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarhiligin saglanmas1 amactyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tiim stiregler, elde edilen bulgularin se¢imi ve raporlanmasi ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami yazar
tarafindan yiriitiilmiis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin i¢i atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Sanatta Yeterlik, Hacettepe Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii (Kompozisyon ve Orkestra Sefligi), Bagimsiz
Arastirmact. ahmet.tamer.topuz@gmail.com, https://orcid.org/0000-0002-4084-246X
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ve bu durumun icracinin roliinii nasil doniistiirdiglinii saptamaktir. Bu
problem, eserin grafik notasyon yapisi, zaman organizasyonu ve performatif
belirsizlikleri {izerinden yanitlanmaya calisilmistir. Calismanin  6nemini
belirleyen baslica etkenler ise sunlardir: Feldman ile ilgili Tiirk¢e ¢aligmalarin
oldukga sinirli olmast, The King of Denmark eseri tizerine Tiirkce higbir galigma
yliriitilmemis olmasi, yapilan analizlerle eserin kompozisyonel agidan neler
ifade ettiginin agiklanmasi ve icracinin eseri daha iyi 6ziimsemesine yardime1
olabilecek tespitlerin sunulmasidir. Elde edilen bulgularin, miiteakip ¢alismalar
icin kaynak olusturmasi amaglanmistir.

Morton Feldman’in Estetik ve Bestecilik Anlayisi

1926’da New York’ta dogan Amerikali besteci Morton Feldman, bes yasinda
piyano dersleri almaya baslamis, bir siire sonra ilk kiiciik eserlerini bestelemis,
15 yasinda Wallingford Riegger ve Franz Schreker ile kompozisyon c¢aligmis,
18 yasindan itibaren Stefan Wolpe ile kompozisyon ¢aligmistir. Feldman 24
yasindayken, i¢giidiilerini dinlemesini tavsiye ederek kendisini yiireklendiren
ve sanat anlayisina yon veren en onemli isimlerden biri olan John Cage ile
tanigmistir.

John Cage, Earle Brown, Christian Wolff ve David Tudor gibi isimlerin yani
sira Mark Rothko, Jackson Pollock, Franz Kline ve Philip Guston gibi soyut
disavurumcu New Yorklu ressamlardan olusan New York Okulu, Feldman’in
sanatsal kisiligine yon verme konusunda oldukc¢a etkili olmustur. Dohoney
Feldman’in, New York Okulu i¢inde ideolojik ya da teknik bir programin
temsilcisi olmaktan ziyade, estetik yaklasimi kisisel iliskiler ve sanatsal
etkilesimler tizerinden sekillenen 6zgiil bir konumda yer aldigini ifade etmistir
(Dohoney, 2022, ss. 23-24). Ross’a gore Feldman, Pierre Boulez ve Karlheinz
Stockhausen tarafindan temsil edilen Avrupa avangardinda baskin olan fotal
organizasyon anlayisindan bilingli olarak uzak durmus, sesi matematiksel ya
da ideolojik bir sistemin islevsel bir unsuru haline getirmek yerine her sesin
kendi fiziksel mevcudiyeti i¢inde algilanmasina olanak tanityan bir miizik
anlayisini savunmus, bu yaklagimda miizigi bir argiiman degil zamana yayilan
bir deneyim olarak ele almistir (Ross, 2008, s. 506).

Feldman, New York Okulu ve onun sundugu kiiltiir ve sanat ortaminda
bulunan ressam arkadaslarinin sanatsal gelisimi tizerindeki etkisini su sekilde
ifade etmistir: “Ressamlar bana ¢ok sey katti, diren¢ kazandirdi. Baskiya,
yani izleyici ya da icracilara kendini sevdirme baskisina direnmeyi 6grettiler”
(Friedman, 2017, s. 120). Bu sayede Feldman gelenege bagli kalmaktan ziyade
yeni olani1 arama konusunda daha kararli bir yaklasim benimsemistir. Bahse
konu yaklagimda etkisi yadsinamayacak kavramlar ise resim sanatindan
kendi sanat anlayisina aktardigi insa, yiizey, diizlem ve duraganlik kavramlart
olmustur.
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Feldman, resim diizlemi kavramim isitsel alana uyarlayarak miiziginde
belirli sistemlere dayali bir insa yerine sesleri isitsel diizlem i¢inde dengede
tutma arayisini vurgulamis; sistemi (6rnegin armoni ya da on iki ton teknigi)
sesin yere diigsmesini engelleyen yapay bir destek olarak kabul ederek, kromatik
evrende segilen sesler arasindaki renk gecisleri ve titresim iliskileri iizerinden
bir birlik ve denge kurmay1 amaglamistir. Bu yaklasim, Mark Rothko ve Henri
Matisse’te goriilen duraganiik ve gerilim anlayisiyla paralel bicimde, donmus
ama ayn1 zamanda titresen bir statik alan yaratma estetigine dayanir (Friedman,
2017, ss. 171-172). Bunedenle miizigi ogu zaman diisiik giirliiklerde, yumusak
atakli ve dramatik karsitliklardan arindirilmig bir tin1 diinyast kurar; minimum
kontrastla diiz bir yiizeyi siirdiirme arzusunu 6ne ¢ikarir (Friedman, 2017, s.
127). Buradaki siireklilik, tematik gelisimle saglanan bir ilerleme degil, kiictik
farkliliklarin neredeyse fark edilmeyecek bigimde yinelendigi, kesintisiz bir
yiizey hissiyle olusan zamansal bir devamliliktir.

Morton Feldman’in bestecilik anlayisi, gelene§e mesafeli fakat tarih
bilincinden kopuk olmayan, yonteme karsi temkinli ve sezgiye acgik bir
estetik durugla sekillenmistir. Schonberg ve Boulez c¢izgisindeki sistemci
yaklagimlara karsi ¢ikarak, miizigin nasi/ yazildigindan ¢ok nast! duyulduguyla
ilgilenmis, hesaplanabilir olan1 akademik olarak nitelendirip kompozisyonu
kat1 yaklasimlardan kurtarmaya calismistir (Friedman, 2017, ss. 13, 23-24).
Onun i¢in kompozisyon, klasik anlamda belirli bir hedefe dogru ilerleyen,
baslangici, ortasi ve sonu olan bir anlati degildir; daha ¢ok zorunlu neden-sonug
iligkilerinden arindirilmis, yan yana geliglerle kurulan bir zaman orgiitlenmesidir
(Friedman, 2017, s. 180). Bu yaklasim, miizigi dramatik doruklara ulasan bir
siire¢ olmaktan ¢ikararak, yonsiiz ve agik uclu bir isitsel alan haline getirirken,
dinleyiciyi beklenti iiretmeye degil, sesin o anki varligina odaklanmaya
davet eder. Bu baglamda Feldman’in miizigi; diisiik giirliik seviyelerinde,
uzun seslendirme siirelerine sahip, dramatik gelisimden kagiman, varyasyonu
soyutlayarak gizleyen ve siirekliligi mikro degisimler vasitasiyla kesintili bir
akis i¢inde yeniden tanimlayan bir estetik onerir. Feldman’in sanat anlayisi,
miizigi bir anlatidan ¢ok bir varolus alani, bir siirecten ¢ok bir ylizey, bir hedefe
ulagma siirecinden ¢ok zamansal bir deneyim olarak kavramsallastirir.

Morton Feldman’in Miiziginde Zaman, Notasyon ve Belirsizlik

Morton Feldman’in sanat anlayisinda zaman, 6l¢iilebilir, béliimlendirilebilir
ya da yapilandirilabilir bir unsur olmaktan ziyade, bestecinin miidahalesinden
miimkiin oldugunca arindirilmasi gereken bir varlik alani olarak ele alinmistir.
Feldman, Stockhausen’in zamani kontrol edilebilir bir parametreye indirgemeye
yonelik yaklagimini elestirirken bu tutumun zamani, bestecinin tasarrufuna
acik bir nesneye doniistliirdiigiinii belirtir. Feldman, zamanin yapilandirilmamig
varligiyla ilgilendigini; zamanin, bestecinin zihnini ve hayal giiciinii penceleri
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altina almadan Onceki halini anlamaya g¢alisgtigini vurgulamistir (Friedman,
2017, s. 94). Bu yaklasim, zamani miizigin tastyicisi degil, miizigin i¢inde
serbestge var oldugu bir ortam olarak konumlandirir.

Feldman’in zaman anlayisi, resimden 6diing aldig1 yiizey kavramiyla daha
da derinlesmistir. Brian O’Doherty ile yaptig1 konusmada, ylizeyi olan miizigin
zamanla insa edildigi, ylizeyi olmayan miizigin ise zamana boyun egerek ritmik
bir ilerlemeye doniistiigii goriigiinii benimsemistir (Friedman, 2017, ss. 92-93).
Feldman bu ayrimi benimsemekle birlikte, zamanla inga etmenin dahi yeterli
olmadigini, zamanin biitiiniiyle yalniz birakilmasi gerektigini savunmustur
(Friedman, 2017, s. 93). Bu yaklasimda zaman, bestecinin kontrol ettigi bir
yapi tasi degil, miidahale edildik¢e anlamini yitiren bir varlik alanidir.

Feldman’in zaman anlayisi, 6zellikle ge¢ donem yapitlarinda ortaya ¢ikan
olgek fikriyle yeni bir boyut kazanmistir. 1970’lerin sonlarindan itibaren eser
stirelerinin radikal bi¢imde uzamasi, bigimsel bir genisleme degil, zamanla
kurulan iligkinin doniisiimiine isaret etmektedir. Feldman, eser bestelerken
bir saate kadar bigiminin diisiiniildiigiinii, bir buguk saatten sonra ise 6lgegin
belirleyici kriter oldugunu, bigimin bir seyleri pargalara bolerek kolaylikla elde
edilebilirken Olcegin besteciden ¢ok daha yiiksek bir konsantrasyon diizeyi
talep ettigini belirtmistir (Friedman, 2017, s. 17). Bu baglamda zaman, bigimsel
kararlarin uygulandigi bir ¢er¢eve olmaktan ¢ikarak, eserin dogrudan niteligini
belirleyen temel unsur haline gelir. Feldman, bu ge¢ donem yapitlarmi artik
nesneler gibi degil, zaman i¢inde evrimlesen varliklar olarak tanimlamistir.

Feldman’in zamani ele alis sekli g6z oniine alindiginda bos/uk kavraminin,
oldukca oOnemli figiirlerden biri oldugu anlagilmaktadir. Feldman’in sanat
anlayisinda bosluk kavrami, salt sessizlige indirgenen negatif bir yokluk degil,
tipk1 John Cage’te oldugu gibi Dogu disiincesinde karsilik buldugu bicimiyle
etkin ve kurucu bir varlik alan1 olarak ele alinmistir (Friedman, 2017, s. 12). Bu
baglamda bosluk, sesleri ¢cevreleyen ve onlarin fiziksel mevcudiyetini goriintir
kilan bir cerceve islevi gorilir; miizikal dokunun seyrekligi, disiik giirliik
diizeyi ve genis zaman araliklari bu estetik anlayisin somut yansimalaridir.
Ayni1 kavramin resim sanatindaki yiizey ve alan kullanimiyla iliskilendirilmesi,
Feldman’in miiziginde boslugu hem isitsel hem gorsel bir metafor olarak
diisiinmesine olanak tanimig; boylece ses ile sessizlik, doluluk ile bosluk
arasinda hiyerarsik degil, karsiliklt belirleyicilige dayali bir estetik denge
kurulmustur.

Feldman, miizigini ve sanat anlayisin1 yansitma konusunda notasyonu
besteciliginin higbir doneminde merkeze almamistir. Feldman notasyonla ilgili
yaklagimini; miizikal fikirler icin uygun bir notasyon bulma girisiminin Boulez’i
kariyeri boyunca mesgul ettigini, kendisininse notasyona dair endiselerinin
miizigin icras1 esnasinda nasil olacagiyla ilgilenmekten uzak oldugunu, bir
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miizik notasyonunun kompozisyonun ne kadarindan sorumlu oldugunun tarihin
en iyi tutulmus sirlarindan biri oldugunu ifade ederek aktarmistir (Friedman,
2017, s. 142).

Feldman’in notasyon anlayisi, miizigin icra siirecini kontrol etmeye yonelik
geleneksel besteci reflekslerinden bilingli bir kopusu temsil eder. Feldman,
grafik notasyon ve belirsizlik kavramlarinin yogun bi¢imde iliskilendirilmis
olmasina karsin bu yaklagimlari hi¢cbir zaman dogaglamaya dayali bir 6zgiirliik
ideali olarak benimsememistir. Grafik notasyonu soyut bir ses seriiveni olarak
tanimlayan Feldman, zamanla bu notasyon tiiriiniin yalnizca melodiyi degil,
icracty1 da ozgiirlestirdigini ve bunun miizikal siireklilik ve yiizey lizerinde
kurmak istedigikirilgan dengeyi zedeledigini fark ettigini belirtmistir (Friedman,
2017, s. 27). Bu farkindalik, grafik notasyonu kalict bigimde terk etmesinin
temel gerekgesini olusturur. Icracinin varhginin bu denli belirginlesmesi,
bestecinin sorumlulugunu icraya devretmis gibi gériinmesi ve bunun miizikal
gecisler ile devamliliklar iizerinde denetim kaybina yol agmasi bakimindan
Feldman agisindan estetik bir sorun haline gelmistir.

Feldman’in grafik notasyonu ele alisindaki 6zgiinliik, belirlilik ve belirsizlik
arasindaki hassas dengede yatar. Besteci, John Cage’in rastlantisalligindan farkl
olarak, grafik notasyonu tinisal bir disiplin araci olarak kullanmig ve icraciy1
bestecinin ses diinyasinin igine aktif bir karar verici olarak dahil etmistir. Bu
durum, notasyonun sadece bir talimatlar dizisi olmaktan ¢ikip, icracinin her
dokunusunda sesin fiziksel varligin1 6n plana ¢ikaran algisal diizenleme araci
haline doniismesini saglamistir. Feldman, bu yontemiyle miizik tarihinde icract
ve besteci arasindaki otorite iliskisini yeniden tanimlamis ve grafik notasyonu
avangart miizigin en kalic1 ifade bigcimlerinden biri haline getirmistir.

Feldman 1950 yilinda Projection serisiyle grafik notasyon kullanimina
baglamig, 1953-1958 yillar1 arasinda bu notasyonu kullanmaya ara vermis,
1969 yilinda ise terk etmistir. Feldman’in grafik notasyonu terk ettikten sonra
geleneksel notasyona yonelmis olusunu bir geri ¢ekilme olarak nitelemek
yanlis olur. Aksine, onun ge¢ donem notasyonu, grafik notasyonda aradigi
fakat siirdiiriilemez buldugu soyut ses yiizeyini daha ortiik ve denetimli bir
bigimde kurma cabasinin sonucu olarak nitelendirilebilir. Feldman’in grafik
notasyonla kurdugu iligki, bu baglamda, belirlilik ile belirsizlik, 6zgiirliik ile
sorumluluk iliskisine dayanan gecici fakat belirleyici bir estetik evre olarak
degerlendirilmelidir.

Feldman’in miizigini besleyen en onemli kavramlardan biri kuskusuz
belirsizlik olmustur. Feldman’in miiziginde bu kavram, seslerin geleneksel
kompozisyon kaliplarindan ve hafizaya dayali iliskilerden ozglrleserek
sesin kendisi olarak var olmasimi saglayan temel bir aragtir. Feldman,
belirsizligi bir sistemi takip etmek igin degil, sistemlerin ve tekniklerin ses
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tizerindeki egemenligini kirmak i¢in kullanmistir. Bu kavramin karsisina
konumlandirilabilecek olan belirlilik ile belirsizligin arasindaki gerilim ise
Sabbe tarafindan Feldman’in en temel paradoksu olarak tanimlanmis; bu
husus miizigin her bir 6gesinin son derece belirgin olmasina ragmen, bu 6geler
arasindaki iligkilerin kalict bir anlam olusturmasinin siirekli ertelenmesine
dayandirilmistir (Sabbe, 1996, s. 11).

Feldman’in belirsizlik anlayisi, onun New York Okulu c¢evresindeki soyut
disavurumcu ressamlarla kurdugu estetik bag ile yakindan iliskilidir. Resimde
boya ylizeyinin dogrudan fiziksel bir varlik olarak ele alinisi, miizikte sesin
benzer bigimde maddesel bir yogunluk kazanmasiyla karsilik bulmustur. Bu
baglamda belirsizlik, yalnizca teknik bir ara¢ degil, anlik deneyimi miimkiin
kilan estetik bir stratejidir. Icraci ile ses arasindaki dolaysiz temas, miizigi
tarihsel kaliplardan ve stil referanslarindan arindirmayr amaglamaktadir.
Boylece dinleyici, gecmise referans veren tematik gelisimler yerine, saf bir
simdi deneyimiyle kars1 karsiya birakilmistir.

Feldman’in 1950’lerin basinda gelistirdigi grafik notasyon, miizikal
parametrelerin kismi olarak belirlenip kismi olarak belirsiz birakildig1 6zgiin
bir kompozisyon pratigine isaret etmektedir. Projection serisiyle birlikte
geleneksel notasyonu terk eden besteci, 6zellikle ses yiiksekligi alaninda radikal
bir agilim gergeklestirmis, belirlenmis sesler yerine yalnizca yiiksek-orta-al¢ak
gibi ses bolgeleri (register) tanimlamis ve ses se¢imini icracinin anlik kararina
birakmistir. Bu yaklasim, miizikal sonucu 6nceden sabitlenmis bir yap1 olmaktan
¢ikararak performans anina tagimaktadir. Intersection serisinde zaman bloklari
icinde giris an1 ve dinamik yogunluk gibi unsurlarin icraciya birakilmasi,
zamansal organizasyonun da kismen acik uc¢lu hale geldigini gostermektedir.
1960’larin basindaki Durations gibi eserlerde ise bu kez ses yiikseklikleri
belirlenmis, fakat her bir sesin siiresi icracinin inisiyatifine birakilmistir.
Boylece Feldman, farkli donemlerde farkli parametreleri belirsizlestirerek,
kontrol ile agiklik arasinda degisken bir denge kurmustur.

THE KING OF DENMARK

Eserin taslak partisyonunun, Agustos 1964’te New Yorklularin giiniibirlik
geziler icin sik¢a gittikleri Coney Island sahilinde, tek bir 6gleden sonra i¢cinde
olusturuldugunu, sahilden gelen uzaktaki yasam seslerinin Feldman’a yalnizca
vurmali ¢algilar kullanarak bir ses manzarasi besteleme fikrini verdigini belirten
Eberhard Blum, eserin isminin Ikinci Diinya Savasi sirasinda Danimarka Krali
X. Christian’in Alman isgali sirasinda sergiledigi iddia edilen sessiz direnisi
konu alan bir hikayeye dayandigmi ileri siirmiistiir (Blum, 2008, ss. 1-2).
Blum tarafindan bir siire sonra, halk arasinda ortaya ciktigi degerlendirilen
bu hikayenin tarihsel olarak dogrulanmamis oldugunun yazisina eklenmesi
saglandiysa da bahse konu anlatima Ross da kitabinda yer vermis, anlatilagelen
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hikayeye ek olarak, Feldman’in tiim miiziginin aslinda hayaletlerle dolu Avrupa
diinyasindan kopan bir sessiz protesto oldugunu ifade ettigini aktarmistir (Ross,
2008, s. 507). Cline’e gore Feldman eser tamamlandiktan sonra secilen dini-
politik baglik ile Danimarka Krali X. Christian’a atifta bulunmus, ardindan
kendi eserinin Zyklus’taki Stockhausen disavurumculuguna ve diinyanin tiim
giiriiltiilii miizigine kars1 sundugu sessiz direnis arasinda bir bag goérmiis ve
yeni grafik yapitin1 Amerikan cevabi olarak betimlemistir (Cline, 2016, s. 66).

The King of Denmark, solo vurmali ¢algilar repertuvarimin erken dénem
onemli 6rneklerinden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Eserde icracinin baget veya
malet kullanmaksizin, sesleri yalnizca parmaklar, eller ya da kollar araciligiyla
ve son derece diisiik giirlik seviyelerinde iiretmesinin zorunlu kilinmast;
kullanilan grafik notasyonun vurmali calgilarin dogasindaki belirsiz ses
yiiksekligi yapisina ¢ok uygun olusu; kullanilacak calgilarin tiirii ve sayisinin
biiyiik 6lgiide icracinin inisiyatifine birakilmasiyla saglanan yaratici isbirligi,
s0z konusu eseri solo vurmali ¢algilar i¢in yazilmis yapitlar arasinda 6zgiin ve
ayricalikli bir konuma yerlestirmistir.

The King of Denmark’1in Miizikal Analizi

The King of Denmark’in miizikal analizinde, armoni, kontrpuan, form yapisi
gibi kavramlarin tizerinde duruldugu geleneksel analiz yontemleri kullanilarak
bir sonu¢ alinamayacaginin agik olmasi sebebiyle, eserin partisyonu ve eserin
basinda yer alan agiklama 1s131nda, Zaman Kavrami ve Grafik Notasyonun Islevi,
Calg1 Secimi ve Ses Paleti ile Performatif Belirsizlik ve Icract Rolii basliklar:
altinda analiz edildigi betimsel bir arastirma tercih edilmistir. Analizin veri
kaynagi, eserin orijinal partisyonu olan 1965 tarihli, 6963 edisyon numaralt
C. F. Peters Corporation baskisidir. Analizlerin tamami1 bu partisyon iizerinden
gerceklestirilmis ve aragtirmada yer alan nota Ornekleri ayni partisyondan
almmistir. Yalnizca partisyon iizerinden yiiriitilmiis olan analizde, eserin farkli
icralar1 arasindaki karsilagtirma kapsam disinda birakilmistir. Analizin alt
basliklarina gegmeden Once eser agiklamasiin tiim detaylar1 ile anlagilmasi
biiyiik 6nem tagimaktadir. Bu sebeple sunulan eser agiklamasi asagidaki gibidir:

1. Yiiksek, Orta ve Alcak olarak grafik haline getirilmistir; her kutu MM =
66-92’ye esittir. En iist ¢izgi ya da iist ¢izginin biraz iizeri ¢cok yiiksek, en
alt ¢izgi ya da alt ¢izginin biraz alt1 ¢ok algak anlamina gelir.

2. Rakamlar, her kutu iginde ¢alinacak seslerin sayisini gosterir.

3. Tiim calgilar baget veya malet kullamlmadan calinacaktir. Icraci
parmaklarini, elini ya da kolunun herhangi bir boliimiinii kullanabilir.

4. Giirlikler son derece diisiik olmali ve olabildigince esit tutulmalidir.

5. Kalin yatay ¢izgi, salkim sesleri (cluster) belirtir. (Miimkiin oldugunda
calgilar degistirilmelidir.)
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6. Romen rakamlari, eszamanli sesleri gosterir.

7. Biiylik rakamlar (Yiksek, Orta ve Alcak alanlarin tiimiinii kapsayan),
tim bolgelerinde ve herhangi bir zaman sirayla ¢alinacak tek sesleri
ifade eder.

8. Kesik cizgiler, uzatilmis sesleri gosterir.

9. Vibrafon, motoru kapali olarak ¢alinacaktir.

Kullanilan Semboller:

B  — Can Benzeri Sesler (Bell-like Sounds)

S — Deri Yiizeyli Calgilar (Skin Instruments)

C —Zil (Cymbal)

G —-Gong

R —Tremolo (Roll)

T.R. — Timpani Tremolo (Tympani Roll)

A —Celik Uggen (Triangle)

G.R. — Gong Tremolo (Gong Roll)

1. Zaman Kavrami ve Grafik Notasyonun Islevi

Feldman, geleneksel oOl¢ii birimleri yerine kAutucuk (grid) sistemini
kullanarak zamani1 gorsel bir alanda bloklar halinde ele almistir. Her kutucugun
bir zaman birimi olmasi, miizigi ¢izgisel bir akis olmaktan ¢ikarmis ve icracinin
algisal olarak doldurdugu bir alana doniistiirmiistiir. Eser agiklamasinda her
bir kutucugun MM 66-92 tempoya esit oldugu belirtilmis ve bdylece tempo
belirlenirken dahi icraciya mikro diizeyde belirsizlik temelli bir serbesti
taninmistir.

Eserin notasyonunda yiiksek, orta ve algak olmak iizere ii¢ temel ses bolgesi
belirlenmis, en {ist ¢izgi ya da list ¢izginin biraz iizeri ¢ok yiiksek ve en alt ¢izgi
ya da alt ¢izginin biraz alt1 ¢ok algak ses bolgeleriyle alan genisletilmistir. Sekil
I’de 6rnegine yer verilen notasyon, bes farkli ses bolgesini ti¢ kutucuklu bir
blok halinde sunarak yogunlastirilmig bir partisyon islevi kazanmustir.
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Sekil 1. The King of Denmark’in grafik notasyon érnegi
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Kutucuklarda yer alan sayilarin sadece ses miktarini belirtmesi, ritmik
kesinligi yok ederek icraciya esnek bir zaman algis1 sunar. Eserin notasyonu,
kesin siireler dayatmaktan kaginarak, ses olaylarinin hangi zamansal gercevede
gerceklesebilecegini belirler. Stisleme notalariin nasil icra edilmesi gerektigiyle
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ilgili partisyonda herhangi bir aciklamaya yer verilmemesi bu notalarin
icrasindaki esnekligi arttirirken, Ote yandan partisyonda Romen rakamlart
ile yazilmis ses gruplar1 ve kalin dikey cizgilerle temsil edilen clusterlar, es
zamanl icra edilmesi gereken ses gruplarimi ifade etmektedir.

Partisyonda kesik ¢izgilerin uzatilmis sesleri gosterdigi belirtilmistir.
Bu kesik cizgilerle sesin ne kadar uzayacagi isaret edilerek zaman organize
edilmistir. Eser icerisinde bu yontem tremolo ¢alim teknigiyle de kombine
edilmistirve R, G.R. ve T.R. ifadelerinden sonra gelen kesik ¢izgilerle yazilmistir.
Eser agiklamasinda deginilmeyen fakat eser igerisinde sikca karsilasilan, kesik
cizgilerle benzer fonksiyonu {iistlenen uzatma baglara da acgiklik getirmek
gerekir. Geleneksel notasyonda kendisinden sonra herhangi bir nota yer
almamasina ragmen bir uzatma bagi kondugunda, bu sesin susturulmamasi
ve kendiliginden soniimlenmesine olanak taninmasi gerektigi anlagilmaktadir.
Zorunluluk olmamakla birlikte bu duruma kesinlik kazandirmak adina bagdan
sonra [.v. (let vibrate) ifadesinin yazildig1 da goriiliir. Feldman’in bu eserinde
uzatma bag1 ve kesik ¢izgilerin her ikisi de ayni amagla kullanilmigtir. Fakat
kesik ¢izgilerin nerede bitecegi besteci tarafindan belirlenmisken, uzatma bagi
konulan seslerin siireleri, galgmin &zellikleri ve icracinin segecegi calginin
gosterebilecegi degiskenlik sebebiyle belirsizdir. Bu durum Feldman’in
belirlilik ve belirsizlik {izerine temellenen paradoksunun mikro diizeyde bir
ornegidir.

Eserin aciklama kisminda nasil icra edilecegine dair bir madde
bulunmamasina karsin partisyonda yer alan bir diger husus glissandolardir.
Besteci glissando yazdigi noktalardan yalnizca bir tanesinin hangi galgi/calgi
grubu tarafindan yapilacagini belirtmistir. Sekil 2°de nota d6rnegine yer verilen
zil/zil grubu glissandosu diginda, farkli ses bolgelerinde inici veya ¢ikici olarak
bulunan glissandolarin, hangi ¢algilarla ve nasil yapilacagina dair herhangi bir
aciklamaya yer verilmemistir.

Sekil 2. Zil/zil grubu glissandosu

Eserdeki miizikal yogunlugu ele almadan 6nce, eseri olusturan kutucuklar
hakkinda ilave bilgi edinilmesi faydal olacaktir. Eser, Sekil I’de yer alan
ornekte oldugu gibi, her biri bir zaman birimi olan standart kutucuklardan
meydana gelmistir. Besteci, eser siiresince 2°1i, 3’1, 4’11, 5’1 ve 9’1u bir kutu



30 ‘ MUZIK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII

kadar yer kaplayan standart dis1 kutucuklara da partisyonunda yer vermistir.
Sekil 3’te yer alan bahse konu kutucuklar, icraciya tartim ve yorum konularinda
daha fazla esneklik tanirken, kapladiklari kutucuk sayilari itibariyle birim
zamana bagli kalarak ilk belirlenen kutucuk temposu (MM = 66-92) konusunda
secenek sunmaz.
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Sekil 3. Standart dis1 kutucuklar

Eser, ses yogunlugu acisindan analiz edilmek istendiginde iki belirsiz
parametre sebebiyle saglikli bir analiz yapilamayacaglr acikti. Bu
parametrelerden bir tanesi clusterlarin hangi ses bolgelerinde icra edilmesi
gerektigi bilinmesine karsin en az ve en fazla kag sesten olusabilecegine
dair icraciya taninan serbestidir. Bir diger belirsiz parametre ise birden fazla
kutucuk alan1 iggal eden standart dis1 kutucuklarin, ses alanlarinda belirtilen
seslerin zamana nasil yayildig1 ve icraci tarafindan nasil yorumlandigi ile
dogrudan baglantilidir. Standart dis1 kutucuklarin kapsadigt kutucuklar da goz
ontine alindiginda, her satirda 46 kutucugun oldugu toplam dokuz satirdan ve
414 kutucuktan meydana gelen eserdeki en 6nemli figiirlerden biri kuskusuz
bos kutucuklar, yani sessizliktir. Toplamda 154 sessiz kutucuk eserin geneline
oranlandiginda, %37,19’luk 6nemli bir oran elde edilir. Eserdeki ses olaylarmin
yogunluk diizeyi ve belirli bir diizende olmayisi, dinleyiciyi ilerleme
beklentisinden uzaklastirarak sesin anlik varligina odaklanmaya davet eden bir
yaklagimin iirliniidiir. Bu baglamda The King of Denmark’in miizikal analizinde
geleneksel anlamda bir form anlayisindan bahsetmek miimkiin degildir. Ses
yogunluguyla ilgili deginilmesi gereken son husus, eserin son satirinda yer
alan “AS MANY DIFFERENT SOUNDS AS POSSIBLE” ifadesi yazili olan,
bes kutucuk hacme sahip standart dis1 bir kutucuktur. Bu ifade ile besteci hem
tin1 ¢esitliligi hem de ses yogunlugu acisindan eserin zirvesi kabul edilebilecek
kismi isaret etmistir.
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2. Calg1 Secimi ve Ses Paleti

Solo vurmali calgilar i¢in bestelenmis olan eserde hangi calgilarin yer
alacagi konusunda, eser aciklamasinda bazi calgilarin dogrudan adi ifade
edilerek, bazi ¢alg1 ve ¢algi gruplarimin genel ismi kullanilarak, bazi ¢algilarin
ise kullanilmayacagina dair herhangi bir aciklamaya yer verilmeyerek icra
sirasinda kullaniminin 6niinii agmak suretiyle yine belirlilik ve belirsizlikler
igeren bir ¢ergeve ¢izilmistir.

Feldman’in eser agiklamasinda kullanilmasimi belirttigi ¢algilar, motoru
kapali ¢alinmasi istenen vibrafon, zil, gong, timpani ve ¢elik ticgendir. Buna
ek olarak, eser agiklamasinda deginilmedigi halde partisyonda agik bir sekilde
kullanilmasi belirtilen ¢algi ise, eserin son notasinda gorev alan glockenspiel
veya antique cymbals calgilarindan biridir. Bu noktadan itibaren icraciya
calg1 secimi konusunda taninan alan geniglemektedir. Can benzeri sesler ve
deri ylizeyli galgilar ifadeleriyle her ne kadar belirli bir ¢algi grubu ya da tin1
karakteri tarif edilmis olsa da, bu durum ayni zamanda icracinin da yaratict
yoniinii ve estetik anlayisini yansitabilecegi secimler yapmasinin 6niinii agan bir
serbestidir. Elbette bu ¢algi segimleri yapilirken bestecinin giirliik derecelerinin
son derece diisiik ve miimkiin oldugunda esit tutulmasina dair hassasiyeti géz
ard1 edilmemelidir. Calgi kategorilerinden bir digeri, eserde kullanilacagina
dair bir talimat yazilmamasinin, kullanimina engel teskil etmedigi ¢algilardir.
Ormnegin ahsap govdeli calgilara eser agiklamasinda ya da partisyon iginde hig
deginilmemistir. Bu durum icracinin woodblocks veya guiro kullanmasina engel
teskil etmez. Bu diisiinceden hareketle icracinin, farkli calgi gruplarini ve farkli
tintya sahip calgilar1 Feldman’in giirlik ve denge konusundaki yaklasimini
gozeterek performansina dahil edebilecegi sonucuna varilmigtir. Béylece ¢algi
se¢imi konusunda bazi belirlenmis hususlar olmasina karsin icracidan icraciya,
performanstan performansa degisebilecek olduk¢a genis bir ihtimaller dizisi
dogmustur.

Calg1 se¢imiyle dogru orantili olarak elde edilen ses paleti de genisleme
gosterebilir. Belirtilen ya da icracinin segtigi calgilardan bagimsiz olarak,
Feldman eserin aciklama kisminda, baget veya malet kullanmaksizin
icraciin parmaklarini, elini ya da kolunun herhangi bir boliimiini kullanarak
eseri ¢almasimi talep etmistir. Vurmali ¢algilarin genel karakterini yansitan
alisilagelmis bir¢ok artikiilasyonu saf dis1 birakan bu talep, dinleyiciyi sesleri
rezonans ve soniimlenme siireleri iizerinden algilamaya yonlendirir. Bu durum
ise, ¢alg1 se¢imi ve elde edilen ses paletinin kesfi siiregleri sonucunda tininin
geri planda kalan bir renk unsuru degil, eseri olusturan yapisal bir parametre
oldugunu, besteci tarafindan odak noktalarindan bir tanesi olarak kabul
edildigini gostermektedir. Buna ek olarak bazi ¢algt ve ¢algi gruplarimi farkli
ses bolgelerinde kullanarak, tiniya ses yiiksekligi ile derinlik kazandirilmistir.
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Feldman eser siiresince tin1 lizerindeki kontroliinil yer yer arttirmistir. Sekil
4’te hangi calgi gruplar tarafindan seslendirilmesi gerektigi belirtilen kesitlere
yer verilmistir. Bu durum bestecinin belirli olanla belirsiz olan 6geler arasinda
kurdugu dengenin bir izdiisiimii olarak degerlendirilebilir.
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Sekil 4. Tim tipinin simrlandirildidy kesitler

3. Performatif Belirsizlik ve Icract Rolii

Besteci ve ayn1 zamanda The King of Denmark eserini icra etmis bir vurmali
calg1 sanatgis1 olan Pratt’e gore, eserlerin icrasinda yorum siirecini yonlendiren
iki temel bilgi kaynag1 one cikar: Partisyonla birlikte verilen yazili kurallar
ve partisyon dig1 bilgiler. Yazili kurallar notasyonu aciklarken, partisyon dist
bilgiler besteciyle iletisim ya da analitik arastirma yoluyla elde edilir. 7he
King of Denmark eserinde, Feldman’in icra talimatlar1 birtakim belirsizlikler
icerdiginden, eserin yorumlanmasi yazili metnin Otesine gecen analitik bir
yaklasimi gerektirir (Pratt, 1987, s. 70). Bu analitik yaklasim ile ilgili olarak
Hanninen; Feldman’in miiziginin analiz eden kisiden yogun bir sekilde i¢
gozlem yapmasini, miizikal deneyimin niteliksel yonlerini arastirmasini ve
buna uygun kavramsallastirmalar ile metodolojiler gelistirmesini talep ettigini
ifade etmistir (Hanninen, 2004, s. 228). Bu durumda icraciya, icra oncesi
hazirlik stirecinde 6nemli bir sorumluluk yiiklenmis durumdadir.

Eserde icracinin gdrevini, dnceden belirlenmis ritmik ya da ses ytiksekligine
sahip bir yapiy1uygulamaktan ziyade kontrol edebildigi parametreler araciligiyla
kontrol edilemeyen parametreler iizerinde dolayli bir etki alani olusturmak
olarak niteleyen Pratt, bu sebeple icraciy1 yalnizca eseri seslendiren degil,
parametreler arasi etkilesimi yoneten etkin bir 6zne konumuna yerlestirmistir
(Pratt, 1987, s. 75). Zaman kavrami ele alindiginda, her bir kutucugun MM
66-92 tempoya esit oldugu belirtilmis, icracidan belirtilen tempo araliginda bir
se¢im yapmasi istenmistir. Bununla beraber standart dis1 kutucuklarda, icraciya
ilk bakista daha genis bir 6zgiirliik alani taninmis gibi goriinse de bahse konu
kutucuklarin kapladiklart hacmin gdzetilmesi gerektigi, bu kutucuklarin
yalnizca igerdigi sesler arasindaki ritmik iligki baglaminda icracinin 6zgiirlitk
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alanmin genisletildigi ve eserin temposunun icraci tarafindan belirlenen
tempoda devam etmesi gerektigi sonucuna varilmistir.

Eserin ritim konusundaki yaklasimi, icraciya biiylik bir ozgiirliik alani
tanir. Bu alan, standart dis1 kutucuklarla genisletilirken, cluster ve Romen
rakamlarinin es zamanli icra edilmesi zorunluluguyla yer yer kisitlanir.
Siisleme notalarinin nasil icra edilecegine dair besteci tarafindan ¢izilmis
sinirlar olmayisi, bu konunun eserin ritim yaklagimi ve icracinin yorumu
ekseninde degerlendirilmesine olanak tanir. Buna ek olarak clusterlarin ses
bolgeleri belirlenmis fakat kag sesten olusacagi icracinin takdirine birakilmaistir.
Clusterlarla ilgili bir baska performatif belirsizlik ise eser genelinde yalnizca
dort clusterin hangi calgt veya ¢algi grubundan olusacaginin belirtilmis
olusu, digerlerinin tipki kag sesten olugmasi gerektigi gibi icracinin tercihine
birakilmis olusudur.

Uzatilmis sesleri belirten kesik ¢izgiler ve kesik ¢izgilerle benzer islev goren
uzatma baglarimin hangi ¢algi ya da ¢algi grubuna yazildigi partisyonda yer yer
belirtilmis, cogunlukla hangi ¢algi ya da c¢algi grubu tarafindan seslendirilecegi
icracinin se¢im alanina taginmistir. Bununla birlikte icraciya, uzatma etkisinin
dogru bir sekilde saglanmasi i¢in uygun calginin secilmesi sorumlulugu
da verilmistir. Istenen etki belirliyken hangi calg: tarafindan icra edilecegi
belirsiz olan bir bagka konu glissandolardir. Besteci zil/zil grubu glissandosu
disinda, eserde yer alan glissandolarin nasil ve hangi ¢algi veya ¢algi grubuyla
yapilacag1 konusunda icraciy1 yetkilendirmistir.

Feldman’in eser aciklamasinda kullanilmasimi belirttigi ¢algilar, vibrafon,
zil, gong, timpani ve ¢elik liggen; partisyonda belirttigi ¢algilar glockenspiel
veya antique cymbals; hangi calgi ya da galgt grubu oldugu dogrudan ifade
edilmeksizin genel bir baslik altinda grupladig: calgilar ise ¢an benzeri sesler
ve deri yiizeyli ¢algilardir. Bu kapsamda icraciya birakilmis ¢alg: tercihleri, ses
paleti, tiniy1, ses yiiksekligini ve genel olarak miizigin karakterini sekillendiren
unsurlarin bir kisminin icraci tarafindan belirlenmesi anlamina gelir. icracinin
secilen yadabelirtilen ¢algilar baglaminda 6nemli bir sorumlulugu, icra sirasinda
kullanilacak tiim ¢algilarla eserin notasyonunda belirtilen bes ses bolgesine gore
bir kurulum olusturmasidir. icracinin bir baska sorumlulugu ise, ses bolgelerine
uygun bir sekilde olusturulmus kurulumdaki galgilarin nasil icra edilecegini
belirlemektir. Feldman, tiim c¢algilarin baget veya malet kullanilmadan
parmaklar, el ya da kolun herhangi bir boliimiiyle seslendirilmesini talep etse
de; olusturulan kurulumun niteligi de gozetilerek parmaklarin, elin ya da kolun
herhangi bir b6liimiiniin nasil ve hangi kombinasyonlarla kullanilacagina dair
tercihi yine icractya birakmistir.

The King of Denmark eserinin genelinde belirlilik ve belirsizlik arasindaki
denge, eserin son notasina kadar degisiklik gostererek siirmiistiir. Daha 6nce
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Zaman Kavrami ve Grafik Notasyonun Islevi bashgi altinda “AS MANY
DIFFERENT SOUNDS AS POSSIBLE” ifadesi yazili olan standart dist
kutucugun, hem tin1 ¢esitliligi hem de ses yogunlugu acisindan eserin zirvesi
kabul edilebilecek kismi olduguna deginilmistir. Eserin bahse konu standart
dis1 kutucuktan baslayarak sona dogru 23 kutucuktan olusan kesiti belirlilik ve
belirsizlik ¢ergevesinde ele alindiginda, bu bes kutucuk hacme sahip standart
dis1 kutucugun belirsizlik kavraminin en yogun kullanimi sebebiyle, belirsizlik
acisindan da eserin zirvesini teskil ettigi sdylenebilir. Bu kutucuktan yalnizca
altt kutucuk sonra vibrafon partisinin porte iizerinde geleneksel notasyonla
yazilmasi, bestecinin eser {lizerindeki kontroliinii en yiiksek seviyeye cikartr.
Vibrafon partisinde belirlenmis ses yiikseklikleri, pedal kullanimi ve uzatma
bag1 ile uzayan ses siireleri, icraciya se¢im hakki birakmayan bir yazimdadir.
Yalnizca, vibrafon partisi iizerine yazilmig eserin son notasinin glockenspiel
veya antique cymbals calgilarindan biriyle calinabileceginin belirtilmesi,
icractya taninmis mikro diizeyde belirsizlik temelli bir serbestidir. Sekil 5’te
nota drnegine yer verilen eserin son 23 kutucugu, performatif belirsizliklerin
en yogun ve ardindan en seyreltilmis halde kullanimiyla, belirlilik ve belirsizlik
kavramlar1 arasinda sekillenen Feldman paradoksunun zirvesini temsil eder.
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Sekil 5. Feldman paradoksunun zirvesi

Teorisyen ve ayni zamanda The King of Denmark eserini icra etmis bir
vurmali ¢algi sanatgisi olarak Hills, sinirlart belirlenmis ve icracinin tercihine
birakilmis belirsizlikler nedeniyle The King of Denmark’m her icrasinin
birbirinden farkli olacagim ileri stirmistiir (Hills, 2011, s. 50). Eserin her
icrasinda yeniden insa edilmesi sebebiyle icract salt yorumcu kimliginden
cikarak besteciyle birlikte {iretim siirecine dahil olan, eserin 6zl degismeksizin
kimligine katki saglayan 6nemli bir figiire doniigmiistiir. Pratt ise Feldman’in
taleplerine paralel bir sekilde icracinin eser igerisinde aldigi kararlarla eseri
sekillendirmesi sebebiyle icraciy1 es besteci (co-composer) olarak nitelemistir
(Pratt, 1987, s. 73).
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SONUC

Morton Feldman’in The King of Denmark adl1 yapiti iizerine gerceklestirilen
bu analiz, bestecinin geleneksel kompozisyon sistemlerine karsi gelistirdigi
Ozgiin estetik anlayisinin genel prensiplerini ortaya koymaktadir. Feldman,
belirli bir ses organizasyonundan ziyade sonuglarmin énemli bir kismi icraci
tarafindan belirlenen bir yaklasim benimsemis, sesi hiyerarsik iligkilerden
arindirmis ve onu saf bir fiziksel mevcudiyet alani olarak yeniden tanimlamustir.
Boylece, miuizigi cizgisel bir anlati olmaktan cikararak, zamanin biitiiniiyle
yalniz birakildig1 ve dinleyicinin beklenti liretmek yerine anlik tinisal yiizeye
odaklandig1 bir deneyim zeminine tagimigtir.

Eserin merkezinde yer alan grafik notasyon sistemi, zamanin kutucuklar
araciligiyla adeta mekana doniiserek yeni bir boyut kazandigi 6zgiin bir yapi
sunar. Bu notasyon tercihi, ritmik kesinligi ve tin1 siirekliligini askiya alarak,
icracinin algisal ve tinisal tercihlerini kompozisyonun yapisal bir unsuru haline
getirmistir. Analiz edilen yogunluk verileri ve bos kutucuklarin olduk¢a énemli
oranda olusu (%37,19), sessizligin Feldman’in miiziginde sadece bir yokluk
degil, seslerin fiziksel varligini ¢evreleyen kurucu bir bosluk oldugunu ortaya
koymaktadir. Zamanin ¢izgisel akistan koparilarak bloklar halinde ele alinmasi,
eserin yonsiiz ve agik uclu karakterini pekistiren en temel unsur olmustur.

Feldman, The King of Denmark eserinde bazi ¢algi ve calgi gruplarim
spesifik olarak belirtmis, baget ve malet kullanmaksizin eserin hangi kosullarda
icra edilmesine dair bir sinirlama getirmis olmasina karsin, ¢algi se¢iminde
icractya tanman genis inisiyatif alani, ses paletinin nihai renginin icracinin
estetik anlayisina birakildigini géstermektedir. Bu durum, icraciyi sadece yazili
bir metni seslendiren bir aract olmaktan ¢ikarip, besteciyle yaratici bir is birligi
icine giren ve timisal mimariyi bizzat insa eden merkezi bir figiir konumuna
ylkseltir.

Sonug¢ olarak The King of Denmark, eserde belirtilen belirli ve belirsiz
parametreler, 6zgilin notasyon yapisi ve icracinin performans dncesi ve sirasinda
aldigi kararlar araciligryla Feldman estetigini somutlastiran bir yap1 sunmaktadir.
Boylece icraci, es besteci konumuna gelirken, yalnizca bir icracidan beklenen
temel sorumluluklara yeni sorumluluklar eklendigini de belirtmek gerekir. Bu
analitik ¢ergeve 15181nda, notasyon diizeyinde tamamlanmis bir eser olarak degil,
her icrada yeniden insa edilen bir yap1 olarak nitelendirilebilecek 7he King of
Denmark eserinin, Feldman’in 6zgilin estetik anlayisini yansitan soyut bir ses
seriiveni olarak solo vurmali ¢algi repertuarindaki énemli kompozisyonlardan
biri oldugu sonucuna varilmastir.
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Baran Doga¢ Unal?

GIRIS

1919 yilinda dogan Biilent Arel, elektronik miizigin Onciilerindendir.
Hayatinda bir¢cok zorlukla karsilasmis ve bu zorluklar1 yaratict zekasiyla
yenmistir. Bu zeka siiphesiz kisiligine de yansimistir. Kendisi dur durak
bilmeden c¢alisan, yorulmak nedir bilmeyen ve aklina bir fikir geldi mi
gerceklestirmeden duramayan birisinin izlenimini birakmaktadir. Biilent Arel,
Istanbul’da dogmustur. Ailenin gii¢lii kadimnlari tarafindan yetistirilmis ve
¢ocuklugu igerisinde her zaman sanat ile i¢ ige bilylimiistiir.

Biilent’in g¢ocuklugunda biitiin aile, Sislideki dorder katli ikiz evlerinde,

biiytikanneler, biiyiikkbabalar, Miizdan’in ablasi Semiramis ile kocasi Ziya

Bey, onlarin ii¢ ¢cocugu, erkek kardesleri geng elektrik miihendisi Hakki Day1

bir arada otururlardi. Hakki Day1 keman ¢alar, Semiramis ile Miizdan da ona

piyano ile eslik eder, sonatlar ¢alarlardi. (Ali, 2002, s. 19).

Biilent Arel’in elektronige olan ilgisinin, elektrik miithendisi dayisindan
geldigi diistiniilmektedir. Onunla beraber biiylimenin, Arel’in mekanige ve
elektrige olan yatkinliginin gelismesinde biiyiik bir rol oynadigi diisiiniilebilir.
Arel konservatuvara girene kadar, babasinin tayinleri nedeniyle birkag¢ sehirde
okumugtur. Galatasaray ortaokulunda okurken, tayin nedeniyle Ankara’da
Tas Mektep’e gitmistir. Bu sehirde, hayatinin {izerinde biiyiik etkisi olmus
Zuckmayer ile tanigmistir.

Babas1 Safi Bey Ankara’ya tayin edilince, Biilent de ortaokula Tas Mektep’te

devam etti. Ankara’da, Hitler Almanyasi’ndan kagip, Tiirkiye’ye sigman {inlii

piyanist ve pedagog Eduard Zuckmayer ile tanigmasi Biilent’in hayatinin
yoniiniin degismesine neden oldu bir bakima. Zuckmayer hem ¢ok dnemli bir
miizik adam1 hem de ¢ok kiiltiirlii bir insandi. Biilent’in piyanist ve besteci

olarak yetigsmesinde biiyiik yardimi oldu. (Ali, 2002, s. 25).

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarliligin saglanmasi amaciyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tiim siiregler, elde edilen bulgularin se¢imi ve raporlanmast ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami Yazar
tarafindan yiiriitiilmiis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin i¢i atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Dr. Ogr. Uyesi, Baskent Universitesi Devlet Konservatuvar: Miizik Béliimii Bestecilik ve Miizik Teorisi Programi.
dogacunal@baskent.edu.tr, https://orcid.org/0000-0002-2022-0524.
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BiilentArel’in Zuckmayerileiliskisi hic kopmamis ve hayati1 boyunca irtibatta
kalmiglardir. Arel lise devresine geldiginde ise, yine babasinin isi nedeniyle bu
sefer Bursa’ya gitmek zorunda kalmistir. Arel, 1942’ye kadar meslek olarak ne
yapmak istedigine karar verememistir. 1942’de konservatuvarin giris smavini
kazanarak doniilmeyecek bir yola ilk adimini atmustir.

Biilent, lise ¢agina geldiginde babasinin isi dolayisiyla Bursa’ya taginmiglardi.
Bursa Lisesi ne gidiyor, piyano ¢aligmaya ve beste denemeleri yapmaya devam
ediyor, bu denemeleri Zuckmayer’e gonderiyordu ama heniiz hayatinda miizik,
birinci derecede dnemli bir yer tutmaya baglamamisti. Ugak miihendisi olmak
istiyordu once, sonra lise son smifta felsefe ile ilgilenmeye basladi, tam o
sirada asik oldu ve sevdigi kiz yliziinden hukuk fakiiltesine yazildi. Sonunda
ne olduysa oldu, 1942 yilinda Ankara Devlet Konservatuvari’nin giris sinavina
girdi ve kazandi. Doniisii olmayan yola girmisti artik. Kompozisyon 6gretmeni
Necil Kazim Akses, piyano 6gretmeni de Ferhunde Erkin’di. Ernst Praetorius ile
orkestra sefligi calistyordu. (Ali, 2002, s. 26).

Biilent Arel konservatuvarda ¢ok basarili bir 6grenci olmustur. Aragtirmanin
konusuolan eseri de bu yillarda daha 6grenciyken yazmistir. ““Konservatuvardaki
ilk eseri viyola ve piyano i¢in 1941 yilinda yazdig1 Sonatin’dir. Ogrencilik
yillarinda biiylik eser olarak 1. Senfoni, tiflemeli ¢algilar i¢in Divertimento,
yaylilar i¢in iki dortld, solo piyano i¢in Tema ve Cesitlemeleri’ni besteler.”
(Ali, 2002, s. 28).

Biilent Arel, yildiz bir 6grenci olmasina ragmen konservatuvardan mezun
oldugunda Fransa’ya gonderilmemistir. “Ankara Devlet Konservatuvari
Kompozisyon Boliimii’niin en parlak 6grencisi olarak tanindigi halde, mezun
oldugu 1947 yilinda agilan yurtdisi devlet bursu sinavina sokulmamis ve hocasi
Necil Kézim Akses onun yerine Nevit Kodalli’y1 Fransa’ya gondermekte bir
sakinca gormemisti.” (Ali, 2002, s.18).

Arel mezun olduktan sonra evlenmis ve atamasi baska sehire yaptirildigindan,
Ankara’dan uzaklastirilmistir.

Ankara Devlet Konservatuvari’nin yoneticileri ve hocalari, Biilent Arel gibi
kiilttirl, anadili gibi Fransizca bilen, konser piyanisti olabilecek teknik beceriye
ve yorum olgunluguna erismis, ¢ok yetenekli bir besteciyi mezuniyetten
sonra ne yapacaklarini bilemezler. Paris’e Biilent’i degil de Nevit Kodalli’y1
gonderirler 6nce. Sonra da Biilent’i Ankara’dan uzaklastirmaya karar verirler;
Biilent, o siralarda istanbul’da Yesilkdy Pansiyonlu Ilkokulu’nda Dame Ninette
de Valois’nin kurdugu ilk Tiirk bale okuluna miizik 6gretmeni ve bale piyanisti
olarak atanir. Bir ¢esit gz oniinden uzaklastirmadir bu, ama Biilent, durumdan
yararlanmay1 bilir. Bale miizikleri bestelemeye baslar pes pese. Eski Tarzda Bale
Siiiti, Haensel ve Gretel, Nasreddin Hoca bale miizikleri, bu bale piyanistligi
doneminin {iriinleridir hep. Istanbul’da kaldig: siire icinde Istanbul Belediye
Konservatuvari’nda solfej ve armoni 6gretmenligi de yapar Biilent Arel. (Alj,
2002, s. 28).
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Askere gidene kadar Arel, bu siire zarfin1 Istanbul’da ge¢irmistir. Askerlik
sonrasinda Ankara’ya geri donmiistiir. Konservatuvarda dersler vermis, ayni
zamanda Ankara Radyosu’nda tonmeister olarak c¢aligmaya baglamistir.
Bu sirada ilk evliligi bitmistir. ikinci evliligini Selma hanim ile yapmuistir.
Bir siire boyle gegtikten sonra Biilent Arel’in hayatinda ¢ok 6nemli bir yere
sahip olan Helikon dernegini Arel, esi ve komsular1 Biilent ve Rahsan Ecevit
ile kurmustur. “1952 yilinda Biilent ve Selma Arel, komsular1 ve yakin
dostlar1 Rasin ve Zerrir Arsebiik, Biilent ve Rahsan Ecevit ile ‘“Helikon”
adin1 verdikleri bir dernek kurdular.” (Ali, 2002, s. 32). Bu dernek ile bir¢ok
etkinlik yapilmis ve Ankara’nin sanat damari beslenmeye baslanmistir. Biilent
Arel, bu dernekte hem miizik direktorii gibi ¢alismis hem de orkestra sefligi
yaparak eserlerinin seslendirilmesi i¢in imkan yaratmigtir. Zaten onun hayatini
degistiren konserlerden biri de bu dernek igerisinden kurulan bir dortlii ile
gerceklestirmistir.

Biilent Arel 1957 yilinda Ankara Radyosu Miizik Yaynlari’nin
sefligine getirilmistir. Bu gorevde devam ederken eserleri 1957 yilinda ilki
gercgeklestirilen Ankara Miizik Festivalinde eserleri seslendirilmistir. 24 Ocak
1957°de arastirmanin da konusu olan 7ema ve Yedi Cesitleme eseri piyanist
Selguk Gilindemir tarafindan seslendirilmistir. “24 Ocak 1957°de piyanist
Selguk Gilindemir, Arel’in piyano icin Tema ve Cesitlemeler’ni ¢aldi.” (Alj,
2002, s. 41). 1957 yilinda miizik festivalinde sahnelenen eserinden sonra ona
teklif edilen Rockefeller bursu, onun Amerika’ya gitmesini saglamigtir. Bu
burs ona teklif edilmeden onceki Ankara’da olan miizik festivali ve hayatini
degistirecek konser oncesini Filiz Ali su sekilde aktarmistir:

18 Ocak 1950 tarihinde Amerikali sef Robert Lawrence yoOnetimindeki

Riyaseticumhur Senfoni Orkestrasi Biilent Arel’in 1. Senfoni’sinin ilk ¢alinigin

gerceklestirmigti. Hemen ertesi giin yine Ankara Miizik Festivali kapsaminda

Milli Kiitiiphane’de ilk ¢alinist Helikon Kuartet’i tarafindan gergeklestirilen

Kuartet ve Elektronikfrekansmetresi igin Miizik ile Biilent Arel’in yasami

timiiyle degisecekti. Konserde kullanilan elektronik aletlerden “‘sine-wave

generator” ya da osilatorii Biilent Arel kendisi tasarlamis ve bir miithendis
arkadasmin yardimiyla imal etmisti. Bunlara bir ses yiikselticisi (audio
amplifier), bir de hoparlér eklenmisti. Besteci, hoparlorii sahnede yarim ay
bi¢ciminde oturan kuartet iiyelerinin tam ortasina koydugu masanm altina
yerlestirmis ve masa Ortlisiiniin altina gizlemisti. Kendisi de elinin altinda
kontrol panosu ile dinleyicilerin arasinda oturuyordu. Yayli ¢algilar kuartetinin
sesleri arasindan ilk elektronik sesler duyuldugunda dinleyicinin nasil sagkina

dondiigii goriilmeye degerdi. (Ali, 2002, s. 42).

Filiz Ali’nin de alintiladig1 : Biilent Arel: Egitim problem olan bir konudur
miizik adl1 GOsteri yazisinda o geceyi agzindan soyle aktariyor:
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1950’lerin sonunda yayli ¢algilar dortliisii ve elektronik bir cihaz i¢in bir parga
yazdim. O zaman elimizde elektronik cihazlar hazir yoktu. Bir miihendis
arkadasla benim istegime gore bir tane osilator yaptik. En ilkel usiillerle. O eski
tramvay kontrolleri gibi bir tane kolu vard: osilatoriin, bir de diigmesi vardi. Ben
de ibrenin ucuna sira sira notalarin adini yazdim. Kolu nereye dogru ¢evirirseniz
o ses ¢ikiyordu. Bu osilatorlii ilk konseri de Ankara’da Milli Kiitiiphane’de
yapmistik. Hoparlorii masanin altina sakladik. Kimse gérmesin, siirpriz olsun
diye. Sonra masanin altindan sesler ¢ikmaya baslayinca millet epey sasirdiydi
ve sevdilerdi parcayl. Zaten bu parca sayesinde ben Rockefeller bursu aldim.
Konserde megerse Rockefeller’in temsilcisi varmis. Konserden sonra benimle
goriismeye geldi, ““burs ister misiniz?”’ dedi. Benim o zaman Amerika’dan filan
haberim yok tabii. Avrupada Musique Concréte yapiliyordu, ondan haberim
vardi. Elektronik miizik ise baslangi¢ olarak vardi Avrupa’da ama o sirada bizim
tilkeye plak filan gelmediginden ne olup bittigini izleyemiyorduk. (Ali, 2002,
ss. 42-43).

Boylelikle 1959 yilinda Arel’in Amerika macerasi baglamistir. Columbia —
Princeton Elektronik Miizik Merkezinde Vladimir Ussachevsky, Otto Luechning
ile beraber c¢alismigtir. Burada miithis bir c¢aligma temposuna girmistir.
Buradaki ¢alismalariyla Filiz Ali’nin aktardigina gore kendi dilini ve teknigini
gelistirmistir (Ali, 2002, s. 47).

Avrupa’daki Paris ekoliinlin musique concréte yaklasimi ile Koln’deki
elektronische musik disiplininden farkli olarak bu okulun stiidyosu ne yapiyordu
sorusuna {lhan Mimaroglu, bu okuldaki sanatsal yonelimi su sekilde aktariyor;

Gergi Columbia-Princeton okulu, herhangi bir 6n ilkeyle ige girismis degildir.

Luening ile Ussachevsky’nin ses kaynaklarina yonelirken dnce calgi sesleri

kullanip sonra bunlara doga seslerini, hem de elektronik sesleri katma yolundaki

genis goriislii ve deneyci tutumlart okula verimli bir segmeci toprak saglamustir.

Ne var ki okulun araglarinin arasina RCA Synthesizer’inin katilmasi, yoneticiler

arasina Milton Babbitt’in girmesi ve yalniz bu aygit lizerinde besteler verme

yolunu tutmasi, Columbia-Princeton drgiitiiniin diisiinsel kurulusundaki se¢meci
kimlikten ayrilarak yalniz elektronik seslere yonelen bir okul diye kendini
tanitan bir kimlige biirlinmesini etkilemis, okula sonradan katilan besteciler
arasinda adlar1 en ¢ok duyulanlardan Biilent Arel ile Mario Davidovsky’nin
kaynaklarini yalniz elektronik seslerde aramalari, bu ara elektronik miizik
alanina gegici olarak yonelen Charles Wuorinen’in elektronik kaynakli Time’s

Encomium adli yapitinin Pulitzer 6diilii kazanmasi, okulun s6z konusu kimligini

giiclendirmistir. (Mimaroglu, 1991, s. 54)

Arel 1961 yilinda baska bir teklif almistir. Bu teklif Yale Universitesi’nde
bir elektronik miizik stiidyosu kurma yoniindedir. Arel, bu teklifi kabul etmis ve
stiidyo kurulana kadar New York ve New Haven arasinda gidip gelmistir. 1962
yilinda stiidyo kuruldugunda baz aletler i¢in para ¢ikmadigi aktarilmistir. Arel
bundan dolay1 bir¢ogunu kendi yapmak durumunda kalmistir fakat tiniversite
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tarafindan bir tiirlii elektronik miizik stiidyosu i¢in bir tiirlii bagis bulunamamig

ve olan ddenekler de git gide bitmistir.
Parasizliktan Yale stiidyosuna istedigi gibi ¢alisabilecegi aletler alinmiyor, Arel
de Yale ile Columbia arasinda mekik dokumaya devam ediyordu. Kara kara,
Tiirkiye’ye donmeyi diistinmeye baslamisti. Yale’de ““part-time”” kompozisyon
hocaligi, Columbia’da “part-time” asistanlik gibi tekliflerin hi¢birini gozii yemi-
yordu. Zaten Yale isi baglayali beri dogru diiriist bir sey yazamamisti. Kafasini
hep bir aletin pargasi ya da laboratuvarin vidasi kurcalamaktaydi. Biilent Ecevit’e
mektup yazarak Orta Dogu Teknik Universitesi’'nde Rockefeller’in yardimiyla
bir elektronik miizik merkezi kurmay: teklif etti. Ecevit’ten olumlu yanit gelince
hemen harekete gecerek gerekli temaslar1 kurmaya basladi. (Ali, 2002, s. 69).

Biilent Arel’in Amerika’da yaptigt calismalar gercekten goz ardi
edilemeyecek kadar 6neme sahiptir. Miizik tarihine bir¢ok eser kazandirmis,
stiidyolarin kurulmasinda aktif gorev almis, bestecilik i¢in ¢ok 6nemli isimlerle
temas etmis ve onlarla yan yana calismistir. Varasé, Berio, Ussachevksy,
Babbit, Bernstein gibi. Arel, 1962 yilinda Tiirkiye’ye donmiis ve iilkede 3 sene
kalmigtir. 1965°te tekrar Amerika’ya donerek hayatinin sonuna kadar orada
yasamistir. 24 Kasim 1990 tarihinde Amerika’da hayata gozlerini yuammustur.
Filiz Ali’nin Biilent Arel’in yakin arkadasi Ahmet Giirsoy ile yaptigi konusma
Biilent Arel’in son bizlere sdyle aktarmistir.

O kadar kendine giiveni olan bir insandi ki hastaliginin miicadelesini bile her

zaman kafasinda yapiyordu. Kafasindan bagka diger yerlerin calismryor olmasina

ragmen -ki kafasi gayet giizel calistyordu- her konuda konusuyorduk. Hastaligin
verdigi bir yenilgi duygusu vardir. Biilent yenilgi diye bir sey bilmiyordu... (Ali,

2002, s. 153)

Genel olarak bir miizik analizinde kullanilan agiklamalar, karmasik
yapilar igerisinde kullanilan motiflerin gelisim seriivenini takip etmeyi
zorlastirmaktadir. Ozellikle tema ve gesitlemeler formunda, bir motifin eserin
bagindan sonuna hangi asamalardan gectigini sadece kelimelerle anlatmak,
analizin nesnelligini ve anlasilabilirligini azaltmaktadir. Bu ¢calisma geleneksel
yontemlerin yarattigi takip zorlugunu, renk kodlu bir gorsellestirme sistemi
kullanarak agmayi ve motifsel gelisim siirecini nota Ornekleri iizerinden
somutlastirarak ortaya koymayi amaglamaktadir. Bu amag igerisinden su soru
dogal olarak ¢ikmaktadir:

Tema igerisindeki karakteristik motifleri kendilerine has renkler ile
isaretleyerek bunlarin cesitlemeler stliresince gelismesini renklerle ortaya
koyarak takip saglamak, bestecinin yazi diline anlamakta ne tiir veriler saglar?

Arel’in Bestecilik Anlayisi

Arel 6grenciyken anlasildigi tizere var olan, lislup ve yazi tekniklerini takip
etmistir. Fakat 6grencilik eserlerinden sonra birgok yeni teknik deneyerek kendi
dilini bulmustur.
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Gorildigi gibi, hocasi olan ilk kusak bestecilerin etkisinde kalarak izlenimcilik

ve yeni klasikgilik gibi akimlara yoneldigi 6grencilik yillarindan sonra 12- perde

ve dizisellik gibi ¢agdas teknikleri kesfeden, 1958 yilindan itibarense elektronik

miizigin olanaklarini kullanarak bu alanda diinya capinda oncii bir besteci haline

gelen Arel, musiki inkilabinin dikte ettigi sentez anlayigindan tam anlamiyla
koparak bat1 miiziginin o giin ortaya ¢ikmakta olan ¢agdas tekniklerine yonelen

ilk cumhuriyet donemi bestecisi olmustur. (Isikli, 2018, s. 45-46)

Arel’in mitkemmeliyet¢i karakteri tabii ki onun yaratim siirecine de etki
etmistir. Filiz Ali’nin kitabinda aktardig1 Arel tarafindan Usmanbas’a yazilan
mektupta, yaraticilik sancilar1 ¢eken Biilent Arel’in, besteciligi ve miizigin
kalitesini ne kadar ciddiye aldig1 acik¢a ortaya konulmustur. “Bir giin 6nce
yazdigimi sagma buluyorum... anlayacagin, suratimda bir besteci maskesiyle
gezmekten usandim. Artik geri donmek imkanimi da bulamadigim icin buna
Omriimiin sonuna kadar bir mahkimiyet gibi katlanacagim. Zombiler gibi
ruhsuz, sahsiyetsiz, 6lii seyler yaratmaya mecburen katlanacagim.” (Ali, 2002,
s. 49).

Kalitesiz yaratimin onu ne kadar lizdigli ve bundan ne kadar sikayetci
oldugu ortadadir. O miizigine her zaman kendi renklerini yapan bir ressam
gibi yaklagsmistir. “Benim elektronik miizik anlayisim tamamen malzemesini
kendi yapan Orta ¢ag ressam veya heykelcisinin durumu, her rengi, her sesi,
her saniye i¢in kendin yapacaksin...” (Ali, 2002, s. 53). Arel’in gerektiginde
bir notayr ya da sesi, istedigine (aklindakine) ulasana kadar derinlemesine
diisiinen, bunu da eserlerine yansitan bir bestecilik anlayisi olmustur. Daha
ogrencilik yillarinda yazdigr Tema ve Yedi Cesitleme’deki tinisal derinlik
ve biiyiik cergevedeki motiflerin gelisimi fikri, bu derinlemesine diisiinme
yaklagiminin bir ilk izlenimi oldugu dusiiniilebilir. Elektronik miizik yazarken
de akustik miizik yazarken de onun yaklagimi budur.

Benim maksadim tamamen duyulmadik sesler yaratmakti. Ben isin basina

gittim dogrudan dogruya. En sade ses dalgalariyla, onlar1 st iiste koyarak,

yeni ses renklerine gittim. Ayrica da seslerin baslangicini ve sonunu, soniisiinii
degistirerek, yani sesin zarfini-*“‘envelope” deriz biz ona degistirerek, muhtelif

“timbre”’ler yaratmaya ¢alistim. Elektronik miizige bir katkim daha var. a-o-

u-ii gibi sesli harfleri sedalandiran seylere “formant™ denir. Mesela ayni sese,

ayn1 perdeye “a” da dedirtebilirsiniz, “i” ya da “0” dedirtebilirsiniz. Benim

miizigimde bu vardir. Elektronik miizige ‘“‘formant”lar1 kattim ve onlar1 kontrol

etmeyi 0grendim. (Ali, 2002, s. 47).

Arel, sifirdan malzemeyi yaratmali diistincesini, Helikon dernegini
kurdugunda ve resim sergileri acarken ayni sekilde kullanmistir. 1956°da
actig1 sergiden sonra o zamanlar miizik yazamadiginda resim yaptigini ve eski
olandan sikildig1 i¢in daha olmamis olani, yani yeniyi aradigini aktarmustir.
Biilent Arel’in Ankara Yillart (1940 - 1965): Miizik, Radyo ve Siyaset adl
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makalede, Nahide Isik Demirakin ve N. Isil Demirakin, Bilge Karasu’dan su
sekilde aktarmistir; “Yazisinda Arel’in “Musiki yazamadigim zaman resim
yaparim... eski olandan sikildigim i¢in yeniyi ararim” dedigini aktaran Karasu,
Arel’in hem miizik hem de plastik sanatlarda bu ¢esit seyleri ilk yapanlardan
biri olmasinin miizik yapitlarindan daha 6nemli olmadigmi sOylemistir.”
(Karasu, 1959, akt. Demirakin & Demirakin, 2019, s. 330).

Arel, Tema ve Yedi Cesitleme’yi yazarken de, elektronik miizik bestelerken
de ayni yaratim siireci ve kendine miistesna yaratim dilini kullanir. Stereo
Electronic Music No.1’de doguskanlari sistematik bi¢imde kullanip polifoniyi
on planda tutmugken, akustik miizikte ise motifsel gelisimi tinisal derinliklerle
islemigtir. “Biilent Arel’in, doguskanlar1 sistematik iligkiler igerisinde
kullanmasi, bir yandan sesleri birbiriyle iligkilendirirken, diger yandan, agik
ve seffaf tinilar elde etmesine yol agmaktadir. Doguskan frekanslarinin iist
tiste eklenerek kullanilmasi, ayni zamanda, polifonik diislinceyi ve tinisal gok
katmanlilig1 6n plana tasimaktadir.”” (Boran, 2007, s. 91).

Davidowsky’nin aktardigina gore Biilent Arel, ritmik yapilart olustururken
Tiirkge kelimelerin fonetiklerinden yararlanmigtir. “Biilent Arel ritimleri
olustururken Tiirk¢e kelimeler kullanird1 ve kelimelerin fonetiklerini ve ritmik
yapilarin1 miizigindeki ritimlerle 6zdeslestirirdi. Dil, miizik i¢in gercekten ¢ok
onemlidir ve Arel bu bagdastirmay1 ¢ok iyi yapardi.” (Davidowsky, 2002, s.
55).

Arel’in Amerika’daki calismalarmi, kisiligini ve Onemini onun asistani
Mario Davidowsky sdyle aktartyor;

Eger Biilent Arel’in miizikteki dnemini soracak olursaniz, benim kanimca,

1959’da en onemli elektronik miizik bestecisi oldugunu sdyleyebilirim. Bir

Stockhausen, bir Berio ya da Amerika’daki besteciler kadar 6nemliydi. Ne

yazik ki, bazen tarih dogru insanlar1 dogru yerlere yerlestirmiyor. Sunu bir kez

daha sdylemem gerekir ki Biilent Arel 1960 ve 61°de New York’daki en 6nemli
elektronik miizik bestecisiydi ve bu lizerinde konusulmasi gereken ve bilinmesi
gereken ¢cok 6nemli bir olgudur. Biilent Arel kendini 6n plana atmazdi. Ticaretle
degil, miizikle ilgilenirdi ve gok idealist biriydi. Ornegin, birseyler yapardi ve
onunla isi bittiginde hemen bagka yollara yonelirdi. Bir dnce yaptig1 tizerinde

durarak onu pazarlama diisiincesinde degildi. (Davidowsky, 2002, s. 50).

Anlagildig1 iizere Biilent Arel’in yaratim anlayisi sadece miizik yazip
gecmek ya da yiizeysel bir anlatim degildir. Bu anlayis onun miiziginde kendini
belli ettigi gibi, yazdig1 mektuplardaki dile ve hayatin1 yasayis biciminde bile
kendini gostermektedir. O gerektiginde kendi renklerini icat eden, bir nota
iizerine bile uzun uzun diisiinen, aklindaki miizige ulagana kadar denemekten
yilmayan ve ulastiktan sonra hemen baska yeniligi arayan bir bestecidir.
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Yontem

Bu arastirmada, nitel arastirma yontemi kullanilarak, Biilent Arel’in 7ema
ve Yedi Cesitleme adl1 eseri lizerinde motifsel form analizi yapilarak bestecilik
tekniginin betimsel analizi yapilmistir.

Arastirma Modeli: Calisma, Biilent Arel’in Tema ve Yedi Cesitleme eserinin
motifsel gelisim mantigini ortaya koymay1 hedefleyen nitel ve betimleyici bir
incelemedir. Calisma, eserin motiflerini veri olarak kabul eder ve bu verilerin
cesitlemeler igerisindeki evrimini arastirir.

Analiz Yontemi: Calismanin yontemi temanin igerisindeki ana motiflerin
saptanmasi, bu motiflere 6zel renkler atanarak belirlenmesi ve motiflerin eserin
biitiinlinde ayni renkler aracilifiyla izinin siiriilmesine dayandirilmistir. Bu
baglamda motifin dogusu ve sonrasindaki doniisiimleri gorsel olarak ortaya
dokiilmistiir. Bu ¢alisma Rudolph Reti’nin The Thematic Process in Music
adli eserinde ortaya koydugu Tematik Siire¢ modelini ilham alan bir analizdir.
Analizde kullanilan renk kodlu motif takibi, Reti’nin fematik kontur ve motifsel
doniisiim olarak tanimladigi bir eserin birbirinden farkli yiizey yapilarinin
altindaki ortak motifsel ¢ekirdegi saptamaya yonelik sistematik yaklagimdan
ilham almigtir, ayni degildir (Reti, 1951). Reti’nin ortak payday1 bulma diisiincesi
bu arastirmada motiflerin nerelere evrildigi iizerinden yorumlanmustir.

Veri Kaynaklari: Calismanin birincil kaynagi, New York merkezli American
Composers Edition (BMI) tarafindan yayinlanan bestecinin el yazmasi
partisyonudur. Analizin tamami bu partisyon iizerinden gerceklestirilmis
ve arastirmada yer alan nota ornekleri aym partisyondan almmustir. ikincil
kaynaklari ise bestecinin hayati hakkinda ya da besteciligiyle alakali yapilan
caligmalardir. Bu kaynaklardan alintilar yapilarak ve kaynakcada belirtilerek
kullanilmustir.

Analiz Kriterleri: Kriter olarak karsilastirmali motifsel form analizi, renk
kodlu ayristirma ile yapilmistir. Bu baglamda temadaki karakteristik her motif
Oznel renkler atanarak gosterilmistir. Operasyonel olarak ¢esitlemelerdeki sozii
gecen motiflerden gelistirilen (varye edilen) kesitler, aralik, yon, ritmik karakter
ve bestecinin kullanim segimleri esas alinarak, ait olduklart ana motifin rengiyle
isaretlenmistir. Boylece eserin biitiinlinde motifsel siireklilik, gorsel bir veri
setine doniistirilmistiir.

Smirhliklar: Calismanin odaginda motifsel gelisim ve doniisiimlerin yer
almasi sebebiyle diger analiz parametreleri kapsam disinda tutulmustur.

Arastirma icerisinde LLM modeli olan Gemini, ChatGPT ve NotebookLLM
editor olarak, kaynakcalarin diizenlenmesi ve formata uygun yazim yoniinden
kullanilmagtr.
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Bulgular
Tema ve Yedi Cesitleme

Eser, Biilent Arel’in 6grencilik eseridir. Piyanist Selguk Giindemir’e ithaf
edilmistir. El yazmasmin sonuna attig1 tarih, eserin bitisini 11 Subat 1947
olarak isaretlemistir. Eser tema ve yedi gesitlemeden olugmaktadir. Eser
boyunca gelistirilen motifler, ana tema igerisinde bulunmus ve her biri bolimi
geldikce detaylandirilarak aciklanmistir. Ana tema, 16 Olgiiden olusan tema
sunusu icerisinde 4 6l¢ii al, 4 6l¢ii a2, 4 dlgii a3, ve 4 6l¢ii b1’den olusmaktadir.
Eserdeki yedi g¢esitleme, bahsi gegen ciimlelerdeki motiflerin gelismeleriyle
kurgulanmaistir. Yani eser klasik bir anlayisla bestelenmis tema ve ¢esitlemelerdir.
Ilhan Usmanbas 16 &lgiiliiden olusan cesitlemeyi kiiciik cesitleme olarak
tanimlamustir. ““Cesitleme bi¢imlerinin {i¢ tiirliisiiniin karsilastirmali tablosunda
goriildigi gibi ayriliklar daha ¢ok ““tema’ nin uzunluguyla yakindan ilgilidir.
Chaconne’da sekiz dl¢iiliikk bir bélmeli bir bi¢im iken Kiicilik Cesitleme’de 16
Olciiliik ¢ift donem ya da iki bolmeli bigimdir;.”” (Usmanbas, 1974, s. 76).

Bu durumda eser ¢ift donemli kiiciik ¢esitleme tanimina uymaktadir. Eser
incelenirken gelisen her motife 6znel olarak renk atanmistir. S6z konusu
motifler su sekildedir
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Gorsel 1. Ana tema birinci dl¢ii

Cesitlemeler icerisinde kirmizi ile gosterilen do, si ve la notalar1 gelisecektir.
Bu gelisme ayn1 renk ile gosterilecektir.

Gorsel 2. Ana tema ikinci ol¢ii

Cesitlemeler icerisinde renk ile gosterilen motifler gelisecektir. Bu gelisme
ayni renkler ile gosterilecek ve yeri geldikce nasil gelistikleri agiklanacaktir.
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Gorsel 3. Ana tema iiciincii ol¢ii
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Gorsel 4. Ana tema yedi ve sekizinci dl¢ii
Cesitlemeler igerisinde de gelisecek olan bazi motifler, tema igerisinde de
gelismeye devam etmiglerdir. Sari ile gosterilen gecikme fikri, ileride farkli
armonik bir anlatim ile gelisecektir. Bu gelisme, yeri geldiginde ayni renk ile

| |

R~

” — T

Gorsel 5. Ana tema on iki on ve on altinci dl¢ii arasi

+ L |
w ) - T T . L8 T T L

Gorsel 5’ten de gozlemlenebilecegi gibi motifler, tema igerisinde
geligsmelerine devam etmektedirler. Mavi ile gosterilen kesitteki kromatik yapa,
ilerleyen boliimlerde farkli anlatimlarla gelisecektir. Ayni renk ile gdsterilmeye
devam edilecektir.

Birinci Cesitleme
Birinci ¢esitleme al’in ilk motifinin la iizerinden asagiya yonde gelismesiyle
baslar. Bu ana motif ritmik olarak kisaltilmig, inis yonii ayni tutulmus fakat
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araliklar tersten kullanilmistir. Sekizlik nota degeri ile ara parti yazilma fikri ise,
ana temanin esliginden gelistirilmistir. Asag1 yonde gelisen motif ¢esitlemenin
besinci, dokuzuncu ve on {igiincii dl¢lisiinde ayn1 yaklagim ile gelistirilmistir.

Nod peesp
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Gorsel 6. Birinci ¢esitleme birinci dlcii

Besinci 6lgiliniin sol elinde gelen yesil ile gosterilmis motif, ana temanin
ticlincii dlgilisiinde sag elde gelmistir. Boylelikle ana temanin igerisindeki ana
motiflerden birisi eslige gecirilerek melodik odak noktasindan alinmig ve eslik
figiiriine gelistirilmistir. Bu gelisim sirasinda ritmik ve tinisal bir doniisiim
yasamamis sadece motifin sadece gorevi degismistir. Ana tema, besinci 6lgiide
gelen sag eldeki akorlarin, alt partisine gizlenerek yatay ve dikey bir biitiinliik
icerisinde gelistirilmistir. Yine besinci 6l¢iide ¢esitlemenin ilk gelisim fikri ayni
anda ana tema ile beraber ayn1 iislupla gelistirilmistir. Altinc1 dl¢iide yine ayni
partide (alto) yesil motifin ritmik genisletme ile ¢esitlendirilen bir gelismesi
mevcuttur.

S =
1 12 17 F "H" 3
:  § ;L >I 7r z |
e = :
1 . . . Ol - g =) '5"| {:’ |

Gorsel 7. Birinci ¢esitleme dort, bes ve altinci 6l¢ii

Birinci gesitlemenin dokuzuncu 6l¢iisiinde, ana temanin ikinci 6l¢iisiinde
kullanilan suslu eslik fikri(mor), burada ana vuruslara getirilerek ritmik olarak
gelistirilmisgti. Mor motifin ayni zamanda sessizligi tanistirmasi, ritmik bir
kisaltma olarak da gelisiminin bir gdstergesidir. Temanin ana motifi (kirmizi)
kendi igerisindeki esligin dahil edilmesiyle ile kontrpuantal bir yapida
gelismeye devam etmektedir. Bu durum, temanin motiflerinin birbiriyle i¢ ice
gegerek varyasyonel dokuyu zenginlestirdigini kanitlamaktadir.
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Gorsel 8. Birinci ¢esitleme dokuzuncu 6l¢ii
Bahsi gecen mor ile isaretlenmis gelistirilen motif, kendisini on ve on birinci
Olciide sessizligin genisletilmesi ve mor motifin kullaniminin arttirilmasi ile
gelistirmeye devam etmistir. Bu dokunun {istiinde ise sonrasinda gelecek olan
kromatik gelisime kulaklar1 hazirlayan bir pasaj yazilmistir.
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Gorsel 9. Birinci ¢esitleme on ve on birinci 6l¢ii

Eserin ana motifi, birinci g¢esitlemenin sonunda gelisimini siirdiiriirken,
ana temanin sonundaki kromatik (mavi) pasaj, birinci ¢esitlemenin sonunda
da yapisal bir paralellik olusturacak sekilde kullanilmistir. Bu mavi pasaj,
kromatik bir {islup ile yazilmig ve ana temanin sonundaki gibi, major mindr
akor gecikmesi ile birinci ¢esitlemenin sonuna yerlestirilmistir.
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Gorsel 10. Birinci ¢esitleme on iki, on ii¢, on dort, on bes ve on altinci dl¢ii
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Birinci ¢esitleme de ana tema gibi on alti Olgli slirmiistiir, fakat formu
pekistirmek i¢in basa doniilmesi yoniinde ¢esitlemenin sonuna doniis isareti
konulmustur.

ikinci ve Uciincii Cesitleme

Ikinci ve iiciincii cesitleme, iigiincii cesitlemeden, ikinci gesitlemenin basina
donmesi yoniinde direktif verildigi i¢in beraber incelenmistir. Tkinci cesitleme,
ana motifin sag elde asag1 yonde gelismesiyle baslamistir. Burada ana tema
sag elde bire bir hatirlatilirken, eslik fikrinde ise kromatik hem inici hem de
major-mindr degisim fikri bir pasaj olarak birlestirilmis ve iki ¢esitlemede de
enerji tutmak adina bir stireklilik halinde gelistirilmistir. Bu gelisim fikri tglii
araliklarla bir siireklilik olarak tasarlanmistir.

Gorsel 11. ikinci cesitleme bir ve ikinci 6l¢ii

Gorsel 12°de sar1 renk ile belirtilen ana temanin sonundan gelen motif,
birinci ¢esitlemenin sonunda kullanilan majoér-mindr degisim/gecikme fikri,
besteci tarafindan burada bir ¢6ziilme olarak kullanilarak gelistirilmistir.
Boylelikle ana tema, birinci ¢esitleme ve burasi yapisal bir biitiinliik igerisine
sokulmustur. Ana temada yesil ile isaretlenen ve birinci cesitlemede eslik
dokusunda kullanilan motif, ses degisimine ugrayarak burada ¢ikici bir yapida

gelistirilmistir.
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Gorsel 12. ikinci cesitleme iiciincii 6l¢ii
Ikinci cesitleme icerisinde ana motif, besinci ve altinci olciide tekrar
gelmistir. Eserin sekizinci dl¢lisiinde ana kirmizi motif, fa diyez ile sol elde
yukar1 yonde ses degisimine ugratilmis ve ayni yesil motifin 6n plandan
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cekilmesi gibi ana motifin bu pargasi da burada eslik olarak gelistirilerek
kullanilmistir. S6z konusu motif bu sefer de yesil renkteki motif ile birbirine
gecirilmis kontrpuantal bir yapida kurgulanarak on, on birinci ve on ikinci
Olciide gelismeye devam etmistir.

FAYd

Gorsel 13. ikinci ¢esitleme alt1, yedi, sekiz, dokuz, on ve on birinci 6l¢ii

Uciincii cesitleme, ana kirmizi motifin aralik yonlerinin degistirilmesi
ile gelistirilerek baslamustir. Ikinci cesitlemedeki siirekliligi saglayan iiglii
araliklarla kurgulanmis eslik yapisi, bu ¢esitlemenin sol elinde armonik ve
kromatik yap1 igerisinde yine yesil, sart ve mor motiflerin stirekliligi ile
kurgulanarak eslik dokusu ortaya ¢ikartilmistir. Boylelikle ikinci ¢esitlemeden
stire gelen ritmik enerji korunmus ve ¢esitlemeler birbirine baglanarak kurgusal
yap1 biitlinliik i¢erisinde tutulmustur.

Gorsel 14. Uciincii cesitleme bir ve ikinci 6l¢ii

Ikinci ve iigiincii cesitleme on alt1 lgii siiresince kurgulanmistir. Ugiincii
cesitleme icerisinde yeni bir motif degisim fikri tanistirllmamis, yogun olarak
ana kirmizi motifin geligimi ile yazilmistir.
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Gorsel 15. Ugiincii cesitleme on iki, on ilg:, on dort ve on besinci ol¢ii

Dordiincii Cesitleme

Dordiincii ¢esitleme dizisel pasajlar ve ana kirmizi motifinin, sol elde ritmik
eklemeler ile gelismesiyle kurgulanmistir. Ana motif olan do, si la inici motifin,
burada ¢ikici olarak la, si bemol, do re bemole dontistiirtildiigii gézlemlenmistir.

Bu motifin esliginde ise besteci, kiigiik ikili araliklarla, ¢ikic1 yonde hareket
eden bir eslik motifi kurgusu yapmustir. Bu kurgu, sar1 renkle gosterilen motifin
ritmik daraltma uygulanarak isleme motifine doniistiiriilmesinin gelisimi
iizerinden yapilmistir. Sol elde bahsi gegen motif durmadan ¢esitlemenin ritmik
karakterini dnceki iki ¢esitleme gibi tutmustur. Besteci boylelikle, cesitlemeler
arasindaki siireklilik kurgusunu saglamlagtirmigtir. Dordiincti ¢esitleme, ritmik
daraltmalarla ve ritmik dokunun kurguda arttirilmasiyla gelismeye devam
etmis ve tekrar isareti ile basa donmiistiir. Cesitleme diger cesitlemeler gibi on
alt1 6l¢tiden olusmustur.
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Gorsel 16. Dordiincii gesltleme birinci o6l¢ii
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Gorsel 17. Dordiincii ¢esitleme on ikinci 6l¢ii ritmik motifin doniisiimii
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Besinci Cesitleme

Besinci gesitleme ana kirmizi motifinin, zaman isaretinin degistirmesi
yoniinde, ritmik degerlerin baskalagtirmasiyla geliserek baglamistir. Besinci
cesitleme {i¢ partili bir yazima sahiptir. Cesitleme, 31 6l¢liden olugmus ve tekrar
isareti ile baga doniilmiistiir. Besinci ¢esitleme igerisinde dnceki ¢esitlemelerden
gelisen bir¢ok pasaj gozlemlenmistir.
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Gorsel 18. Besinci cesitleme birinci, ikinci ve ii¢iincii 6l¢ii

Ana motif asag1 yonde hareketteyken, eslik i¢in sonrasinda kromatik
pasajlara doniisecek bir melodik mindr dizisi kullanilmistir (mavi). Bu fikir,
onceki ¢esitlemelerde mavi ile isaretlenen pasaj ve motifierdeki kromatik yap1
ile birlesmis ve g¢esitleme igerisindeki kurguda eslik yapisini olusturulmustur.
Kurgusal olarak besteci genel kompozisyonda, bu fikri ikinci, igiincii ve
dordiincii ¢esitlemedeki eslik fikri ile baglanmistir. Alto partisinde, sekizinci
Olciisiinde gelen motif, ana temanin tiglincli 6l¢iisiinde kullanilan ve yesil ile
isaretlenen motifle tin1 olarak aynidir, fakat ritmik olarak burada genisletilerek
ve eslik dokusuna alinarak gelismeye devam etmistir.
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Gorsel 19. Besinci cesitleme yedi, sekiz ve dokuzuncu 6l¢ii

Cesitlemede bas partisinde gelen pasajlar genellikle eslik halindedir, fakat
bu eslik icerisinde de gelisimler mevcuttur. Genellikle kromatik bir yaziya
sahip olan bu partide, onuncu 6lglide baglayan dizisel genisletme, {giincii
cesitlemedeki kromatik dizisellikle bag kurmustur. Bu eslik fikri ti¢iincii
cesitlemede asag1 dogru iken burada yukar1 dogru bir kurguda gelistirilmistir.
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Gorsel 20. Besinci ¢esitleme on, on bir, on iki, on ii¢, on dort ve on besinci ol¢ii

Gorsel 20°de onuncu 6l¢iide gelistirilen pasaj, bas partisinde kromatik bir
gelisim sergilemektedir. Bu pasajin kurgusu, kromatik mavi, major-minor
sar1 ve duragan mor motifinin birlestirilmesiyle olusturulmustur. Bu fikir, on
dokuzuncu olgiide alto partisinde, inici yonde gelerek ve sonrasinda ¢ikici
yonde degistirilerek, alt1 6l¢li boyunca gelisir ve yirmi besinci 0l¢iide besinci
cesitlemeye partileri tasir. Boylece bu pasaj kurgusu, igerisinde bulundugumuz
dokuyu ana kirmizi motife tagiyan bir tagiyici koprii gorevi listlenmis olur.
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Gorsel 21. Besinci cesitleme on dokuz ve yirminci ol¢ii
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Gorsel 22. Besinci cesitleme yirmi besinci ol¢ii

Cesitleme, ana motifin tekrar hatirlatilmasi sonrasinda, inici sol, fa, mi, re

motifinin ritmik baskalasimiyla (yesil) geliserek major akorla {izerinde sona
erer.
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Gorsel 23. Besinci cesitleme yirmi alti, yirmi yedi, yirmi sekiz, yirmi dokuz, otuz ve otuz
birinci olcii

Altinc1 Cesitleme

Altinct ¢esitleme, tamamen dikey bir yazi ile bestelenmistir. Bestecinin bu
yaziy1, bilingli olarak sectigi ve eserin genelindeki yatay yaziya bir kontrast
olmasi i¢in kurguladigi diistiniilmektedir. Dikey yazinin dokusalligi icerisindeki
eserin ana kirmizi motifi, altere edilerek ve sirasi degistirilerek blok halinde

gelistirilmistir. ikinci 6lciide ise, araliklari degistirilerek akorlarin {ist seslerinde
gelisimine devam etmistir.

0y AL === —
A Altvivo s>
el M| U INEY) st
1 — 4 i e : =
B ¥ i
ff . /——""—\
ré - =
1 e T 1 1 i.’_hf_{!%_‘-l]l--l‘q
I T L) - —
b = ‘ ol T +
S b ga e oo O
S—p — ! ‘;‘-ﬁ—  ——— 7
X = 534-‘ 455 3 -
$ia bang —me— ———— -, \.—"—‘/ {

Vnvappe o= = - —

Gorsel 24. Altinc ¢esitleme bir, iki ve tigiincii ol¢ii

Altinct gesitleme, bu motifin tekrarlart iizerine kurulmustur. Motifin
her gelisinden sonra ikiser Slgiiliikk tasiyict bir kurgu kullanilmis ve motif],
her gelisinde kendini kii¢iik yinelemelerle hatirlatmistir. Bu degisimler su
sekildedir; motifin ikinci gelisinde bas partisi degismis, ticlincii geliginde ise
tekrar armonik bir degisime ugrayarak gelismeye devam etmistir. Bu ayni
motif {izerindeki 1srar, akorlarin bas seslerinin degistirilmesiyle farkli armonik
dokularinda duyurulmustur.
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Gorsel 25. Altinci gesitleme bes, alti, yedi, sekiz, dokuz ve onuncu 6l¢ii

Altinci gesitlemenin bu armonik yogunlugu sadece son ii¢ 6l¢iide degismistir.
Bitis hissini giiclendirmek i¢in yatay yaziya yer verildigi diisiiniilmektedir. Bu
yatay yazi ise ana temadan gelen yesil renk ile isaretlenmis motifin sesleri
degistirilerek ve nota eksiltmesi ile tiiretilmistir. Altinci ¢esitleme igerisinde
kullanilan bazi akorlar, yedinci ¢esitlemede de kullanilmistir. Bu cesitlemeler
arasi1 gelisim fikri yedinci ¢esitleme icerisinde irdelenmistir.
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Gorsel 26. Altinci gesitleme on sekiz, on dokuz ve yirminci dl¢ii
Yedinci Cesitleme

Yedinci gesitleme do sesi lizerinde ritmik bir pedalla baslamis ve altinci
¢esitlemenin armonik gelisimini devam etmistir. Bu ritmik kurgu, t¢iincii,
dordiincii ve besinci gesitlemelerde motif birlesmeleriyle yazilmig kromatik
pasajlarin kontrpuanina bir tezatlik yaratmis ve eserin genel kurgusu altinda
birlesme saglamistir. Cesitleme, ana temanin sonunda kullanilan major-minor
sar1 motif gelisimini burada blok bir majér-minor akoru olarak gelistirmistir.
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Gorsel 27. Yedinci cesitleme birinci olcii

Altinci gesitleme icerisinde kullanilan iki akor, yedinci ¢esitleme igerisinde
gelisime devam etmistir. Bu akorlardan ilki, gorsel 28°te turuncu ile isaretlenmis
fa diyez, sol, mi bemol akorudur. Bu akor altinci ¢esitlemenin on ikinci
Olciislinden si notasinin alterasyonu yapilarak alinmistir. Altinei g¢esitlemede
akor, mi bemol basi {lizerinde sol, si ve fa diyez iken, yedinci cesitlemede
cevrilerek, si notasi do notasina altere edilerek, fa diyez, sol mi bemol, do
bloguna doniismiistiir.
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Gorsel 28. Yedinci cesitleme ikinci ve iigiincii ol¢ii
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Gorsel 29. Altinci ¢esitleme on bir ve on ikinci 6l¢ii

Cesitleme, 12/8’lik dort zamanli bir yapi iizerine kurulmustur. Ritmik pedalin
yaratabilecegi monoton etkiyi kirmak adina 6l¢ii sonlarina baglar konulmustur.
Bu baglar ile yapilan aksatmalar yoluyla, ritmik yap1 ve armonik ritim giderek
devingen bir karaktere biiriinm{istiir.
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Gorsel 30. Yedinci cesitleme dort, bes, alt1 ve yedinci 6l¢ii
Eser turuncu ve sar1 renkli iki akor arasinda degisimlerle ve ritmik pedal
icerisindeki nota degisimleri ile altinci cesitlemeye atif yaparak gelismeye
devam etmistir.

Gorsel 31. Yedinci cesitleme sekiz, dokuz, on ve on birinci dl¢ii

Gorsel 31°de gorlinen mavi ile isaretlenmis akor, altinci ¢esitlemenin birinci
Olgiistiniin son akorundan tiiretilmistir. Gorsel 24’den gozlemlenebilir. Eser
gelisimini, sar1 renkle isaretlenmis major-mindr akoru igerisinde, mavi ve
turuncu akorlarin yer degistirmesi ve araya eklenen gecis akorlariyla siirdiiriilen
armonik devinim ile tamamlamistir. Bu tamamlanis sonrasinda ana temaya geri
doniilmesi direktifi verilmis ve temanin son bir kez, bire bir animsanmasiyla
eser sona ermistir.
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Gorsel 32. Yedinci cesitleme on alt1 ve on yedinci ol¢ii
SONUC

Aragtirmada Biilent Arel’in piyano i¢in yazdig1 6grencilik eseri 7Tema ve Yedi
Cesitlemeler tizerinden Arel’in 6grenciyken bestecilik anlayiginin nasil oldugu
sorusu 1g1ginda; Tema’nin nasil bir yaklasimla gelistirildigi incelenmistir. Bu
inceleme sonucunda gesitlemelerin genel olarak 16 6l¢ii olarak kurgulandigi,
tema ve temadan tiiretilen motiflerin ¢esitlemeler boyunca nasil bir gelisim
sergiledigi arastirilmistir. Arel’in o zamanlardan olusmaya baslamig besteleme
tekniginin onun hayatina ve eserlerine nasil yansidigi, yakinlarina yazdiklar
mektuplardan ve hakkinda yapilmis arastirmalardan aktarilmastir.

Tema tonal bir yapida, iki bityiik climleye ayrilarak kurgulanmis ve toplam
on alt1 6l¢tiden olugsmustur. Tema igerisinde, gelecek ¢esitlemelerde kullanilacak
toplam alt1 tane motif bulunmustur. Her bir motife bir renk atanarak nota
ornekleri ile gosterilmistir.

Birinci ¢esitleme igerisinde gelisim ana motife, nota eklemesi ve kromatik
degisiklikler ile olusmus fakat baz1 motifler oldugu gibi aynen kullanilmistir.

Ikinci gesitlemede, birden fazla motif renginin karisimi ile olusmus bir
eslik yapisi yazilmistir. Bu ¢esitleme igerisinde ana motifin kendisini aynen
hatirlatmasi ve sonrasinda farkli renkteki motifler ile karistirilarak gelistirildigi
gbzlemlenmistir.

Ugiincii gesitleme, ikinci gesitlemenin eslik yapisini, ayni iislupla ara partide
kromatik olarak gelistirmistir. Ana motifin nota sirasi ve ritmik degerleri
degistirilerek gelistirilmistir. Eser bu sekilde yatay bir yaziyla devam ederek
sona ermistir. Tekrar isareti ile ikinci ¢esitlemenin bagina baglanmstir.

Dérdiincii gesitleme, yatay bir yazida, enerjik bir ritmik karaktere sahiptir.
Isleme on altilik notalar bu sefer ara partide olan ana motifin baskalastirmis haline
eslik ederek, ritmik devinimi taze tutmustur. Bu bahsi gecen isleme motifinin,
ana temanin sonundaki gecikme motifinden (sar1) tiiretildigi gézlemlenmistir.
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Bu yap1 ritmik degerlerin sikistirilmasi ile dordiincii ¢esitlemenin sonuna kadar
devam etmis ve doniis isareti ile basa donmuistiir.

Besinci ¢esitleme, zaman isaretinin tekrarini kirmak adina 6/8’lik zaman
isareti icerisinde yazilmistir. Ana motif 6/8’lik dlciide {ist partide getirilmistir.
Eslik partisi ise mavi renkteki kromatik yapiy1, melodik mindr ¢atisiyla
gelistirmistir. Inici yesil motif, ana motifin hemen arkasindan eklenerek
gelisime devam etmistir.

Cesitlemenin onuncu oOlgiisiinde, besinci ¢esitlemenin ikinci ve {iglincii
6l¢tide kullanilmis kromatik dizi, dort 6l¢ii boyunca kendini hatirlatip gelismistir.
Bu kromatik dizi, eser igerisindeki mavi, sar1 ve yesil renkteki motiflerin
birlesmesiyle olusturulmustur. Partiler arasina dagilan bu yazi, gelismeye
devam etmistir. Yirmi besinci dlglide gelen gesitlemenin ana motifinin kendini
son kez hatirlatmasiyla cesitleme sona ermistir.

Altinci gesitlemede ilk kez yatay bir yazi yerine, dikey bir yaz1 tercih edilmis
ve ana motif akorlar arasindaki seslere dagitilarak gizlenmistir. Armonik yap1
ve ritim gelismis ve ¢esitlemenin sonuna kadar devam etmistir. Bu ¢esitleme
icerisindeki belirli akorlar, yedinci c¢esitlemede aymi sekilde kullanilarak
gelistirilmigtir. Bu gelisimler ve akorlar ¢alisma igerisinde nota kesitleri ve 6zel
renkler ile verilmistir.

Eserin son gesitlemesi olan yedinci cesitleme, iist partide bir do pedal
ile 12/8’lik o6l¢iide ritmik kalipla baglamistir. Bu ritmik kalip, eserin sonuna
kadar devam etmistir. Ust partide gelen, pedal sesi olan do notasinin, yukar1
asagl yonde ikili araliklar ile gelistirilerek kurgulandiglr goézlenmistir.
Yedinci ¢esitlemedeki blok akorlarn ikisinin, altinci ¢esitleme ile arasindaki
baglantilari ¢alisma igerisinde gdsterilmistir. Eser ana temanin tekrar bire bir
hatirlatilmasiyla sona ermistir. Bestecinin el yazmasina diistiigii tarih, eserin 11
Subat 1947°de tamamlandigini isaret etmistir.

Biilent Arel’in bu veriler dogrultusunda &grencilik eserinde bile
derinlemesine diisiindiigii ve alisila gelmis bir form ¢ergevesinde dahi 6zgiin
kalmay1 basardig1 gézlemlenmistir. Eser igerisindeki c¢esitlemeler arasindaki
gelisim fikirleri ve bu fikirlerin bestecilik yoniinden uygulanisi, bu diisiinceyi
desteklemektedir. Arastirmada konu alinan eserin, Arel’in hayatinin sonraki
asamalarinda; 6zellikle kendi dilini bulmasi baglaminda, banal olmamanin ve
bestecilik anlayisinin agik bir habercisi olarak degerlendirilebilecegi sonucuna
varilmistir.
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BAHADIR COKAMAY’IN “FIBONACCI’NIN
HAVARILERI” BASLIKLI ESERININ INCELENMESI!

Mehmet Fatih Turan?

GIRIS

Tiirk sef ve besteci Bahadir Cokamay® (1981) pek ¢ok farkli stilde ve
topluluk i¢in eserler bestelemistir. Bestecinin solo, piyano, koro, oda miizigi ve
orkestra i¢in pek ¢ok eseri bulunsa da 2025 yilinda besteledigi “Fibonacci’nin
Havarileri” baglikli pikolo ve klarnet i¢in besteledigi eseri, hem stil hem de
topluluk olarak 2017 yilinda; anlatici, piyano, fliit ve klarnet icin besteledigi
“Olympos’un Kor Atesi” eseri ile birlikte ayr1 bir konuma sahiptir. Bu
eserler ¢cagdas miizik yazisinin birgok 6zelligini blinyesinde barmdirmaktadir.
Cokamay sOyle aciklamistir:

“Extended teknikleri kullandigim ilk eserim Olympos un Kor Atesi (2017)
benim i¢in bir doniim noktasidi. Buradan saygiyla ve minnetle anmak
istedigim Mete Sakpinar hocamin bu eseri yazmam igin tesvigi olmasa daha
empresyonist bir ¢izgide miizik yazmaya devam edecektim. Bu ilk eserimden
sonra ¢algilarin farkl icra teknikleri daha da ilgimi ¢ekmisti. Uzun zamandir
firsatint bulamadigim bir kurguydu esasinda, sanirim zamanini bekliyormus...”
(Bahadir Cokamay, kisisel iletisim, 30 Haziran 2026).

“Fibonacci’nin Havarileri” eserinde 0l¢ii ¢izgilerinin olmamasinin (bazi
istisna durumlar diginda) yaninda, tam ton dizisi (whole tone scale) kullanim1
birer drnektir. Bu ornekler Erik Satie’de de goriilebilir. Satie, 6l¢ii ¢izgisini
kaldirarak 6zgiin bir notasyon yaratmis, tam ton dizisi gibi kulagin yabanci
oldugu diziler kullanmistir (Akinci, 2021, s. 142). Eser iginde Pierre Boulez’in
dinamikler, ritim, ses rengi ve atak tiirleri arasinda hiyerasi olmadigini savunarak
onciisii oldugu yeni serializmden (Akinci, 2021, s. 142) de esinlenmeleri fark
etmek miimkiin olsa da bu esin, serial kurallar1 kapsamamistir.

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araclardan, yalnizca metnin dilsel ve tislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarlih@in saglanmasi amaciyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tiim stiregler, elde edilen bulgularin se¢imi ve raporlanmasi ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami yazar
tarafindan yiirtitiilmiis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin i¢i atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Aragtirma Gorevlisi, Canakkale Onsekiz Mart Universitesi, Miizik ve Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi, Canakkale,
mehmetfatih.turan@comu.edu.tr, ORCID: https://orcid.org/0000-0003-2122-5914

3 Ayrntili bilgi igin; https://bahadircokamay.com/ incelenebilir.
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Fibonacci’nin Havarileri

“Fibonacci’nin Havarileri”, 2025 yilinda Bahadir Cokamay tarafindan,
“Cagdas Miizik Platformu™’nun siparisi lizerine bestelenmistir. Eser, 4 Ocak
2026 tarihinde Cagdas Miizik Platformu tarafindan diizenlenen “Goriilmeyeni
Duyma: 4 Ocak Diinya Braille Giinli Farkindalik Etkinligi”’nde ilk kez
seslendirilmistir. Ik seslendirilis Pulse Ensemble iiyelerinden Seray Seyhan
(pikolo) ve Dide Kelesoglu (klarnet) tarafindan Yildiz Teknik Universitesi
Davutpasa Kampiisii, Kongre ve Kiiltiir Merkezi Biiyiilk Salonu’nda
gerceklestirilmistir.

Gorsel 1. Fibonacci’nin Havarileri eserinin ilk seslendirilisinden. Soldan saga: Seray
Seyhan, Dide Kelesoglu (Cagdas Miizik, 2026).

Gorme engelli bireylere ithafen gergeklestirilen “Goriilmeyeni Duyma”
organizasyonu biinyesinde yer alan dokuz besteci (Bahadir Cokamay, Efe
Ozkan, Sude Ergen, Dildar Say, Mehmet Fatih Turan, Evrim Demirel, Koray
Sazli, Turgut Onur Avdan, Ozan Ozgiic), sectikleri dokuz farkl renk igin yeni
eserler bestelemislerdir (Cagdas Miizik Platformu, 2026). Cokamay tarafindan
altin rengi se¢ilmis, eser bu renge atfen bestelenmistir. Besteci eserin siparisi ve
renk secimi siirecini su sekilde agiklamistir:

“Eseri bestelemeden énce sevgili Mehmet Fatih Turan araciligiyla Efe Ozkan
ile tamstirtldim ve beni Cagdas Miizik Platformu adindaki bir olusuma davet
ettiler. Bu olusumun fikri ve organizasyonunu ¢ok begendim. Seve seve yer
alacagimi soyledim. Ardindan bu platformun ilk etkinliginin 4 Ocak 2026
“Diinya Braille Giinii” igin “Goriilmeyeni Duyma” mottosuyla yapilacagini
ogrendim. Belli renkler ve enstriimantasyon tiirleri vardi. Ben de bu renkler
arasinda en ilgi ¢ekici olarak altin rengini ve birbirinden zit karakterli ancak
birbirini tamamlayan pikolo fliit-klarnet kombinasyonunu tercih ettim. Benim
icin de farkli bir besteleme siireci olacakti (Bahadwr Cokamay, kisisel iletigim,
30 Haziran 2026).”
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“Fibonacci’nin Havarileri” eserinde Cokamay’in hem altin rengi se¢mesi
hem de baslikta Italyan matematik¢i Leonardo Fibonacci’ye dogrudan
gonderme yapmasi, Fibonacci dizisi ile altin oran arasindaki bilinen iliski
diisiiniildiigiinde anlaml1 bir biitiinliik olusturur. Bu isim tercihine karsin eserde
stokastik veya Fibonacci dizisi kullanilarak yapilan bir besteleme yaklagimi
goriilmemistir. Dolayistyla Fibonacci gondermesi teknik degil, kavramsal
diizeyde kalmaktadir. Cokamay su sekilde agiklamistir:

“Sectigim rengin altin olmast ilk olarak doganmin kusursuzlugunu bize anlatan

altin oran ve dolayisiyla Fibonacci’yi aklima getirdi. Ardindan bunu baska

dikkat ¢ekici bir unsurla birlestirmeliyim dedim. Bu arada miizigin i¢inde
altin oran ile ilgili matematiksel bir 6ge olmadigi dogru. Bence sayilar bize
her zaman dogru séylemiyorlar. Sayilarin arkasinda baska bir giz, baska bir
karanlik var. Sayisal zekaya sahip olamamanin getirdigi duygusal zeka belki

de bana bunlart séyletiyor; bilemiyorum. Havari kelimesi de adi iizerinde on

iki havariden geliyor. Eseri bitirdikten sonra bu ¢algt ikilemesi ya da baska

topluluklar icin de seriyi tamamlayacagim on iki parca olacak. Yani her bir

eser bir havariyi anlatacak gibi bir durum. Evet karsidan bakildiginda eklektik
durabilir ancak bir besteci yazdigi ve adini koydugu miizigiyle dinleyici iizerinde

biraz provakatif olmali, merak ettirmeli (Bahadwr Cokamay, kisisel iletisim, 30

Haziran 2026).”

inceleme

Eser pikolo ve si bemol klarnet i¢in bestelenmis, herhangi bir 6l¢li rakami ve
dortistisna disinda 6l¢ii ¢izgisi kullanilmamistir. Dinamikler ppp (pianississimo)
ve fif (fortississimo) gibi genis bir spektruma dagitilmis; tempo, dortlitk notaya
70-90 bpm (Beats per minute) olarak belirtilmistir.

Eser, klarnet tarafindan gergeklestirilen ppp dinamigindeki nefes sesi (air
sound) teknigi ile baglamistir. Bu teknik iki dudak arasina alinan enstriiman*
agizliginin kapatilip i¢ine hava tiflenmesi veya nefes alinmasiyla gerceklestirilir
(Onertiirk, 2022, s.11). Bu teknigin icract notlarinda belirtilen perdede ve
agizligim igine iiflenerek gergeklestirilmesi gerektigi belirtilmis, notasyon olarak
kare nota baglart se¢ilmistir. Klarnet altinci vurusa dogru crescendo yapmis ve
mp (mezzopiano) dinamigine ulagsmistir. Dordiincii vurusta {ist portede klarnete
katilan pikolo, mp dinamigindeki nefes sesi teknigi ile klarnete katilmis, mf
(mezzoforte) dinamigi ile daha baskin bir rol izlemistir. Pikolo partisinde
yedinci vurustan itibaren notalarin iizerine “hu” heceleri yazilmis, icracinin
bu heceleri sdyleyerek teknigi seslendirmesi istenmistir. Bu boliimde klarnetle
birlikte ritmik bir hareketlilik de goriilmiistiir. Sekizinci vurusta pikolo, genis
vibrato teknigine gegerek yaklasik sekiz ila on saniye boyunca farkli bir tini
olusturmustur. Bu teknige crescendo ve decrescendo ifadeleri eslik etmektedir;
ancak s0z konusu dinamik dalgalanmalar yalnizca pikoloya &zgiidiir. Bu

4 Onertiirk galismasmi fliit 6zelinde yapmis olsa da bu genisletilmis tekniklerin pikolo, alto fliit ve bas fliitte de
uygulanabilmesi sebebiyle (Flute Colors, ty) bu ¢alismada “enstriiman” kelimesi tercih edilmistir.
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tercih, pikolonun klarnetten ayrisarak one ¢ikmasini ve daha baskin olmasini
saglamistir.
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Sekil 1. Fibonacci’nin Havarileri eserinin ilk portesi (Cokamay, 2025, 1).

Eserin duragan atmosferi ikinci portede pikolo tarafindan gerceklestirilen
[ (fortissimo) dinamigindeki 1slik (whistle) teknigi ile kesintiye ugramistir.
Islik teknigi, enstriiman deligine ¢ok yavas ve ince bir hava akimi yollanmasi
ile elde edilir ve 1slik sesini andirir (Onertiirk, 2022, s.10). Bu kisimda slap
tongue gibi genisletilmis teknikler (extended techniques) kullanilmis, pikolo fa
sesi lizerine yerlesmis ve genis vibrato teknigine donmiistiir. Modern miizigin
vazgecilemez tekniklerinden biri olan bu teknik (slap tongue veya pizzicato),
dilin dudak arasina alinarak hava iiflemeden tu-ta-tii vokallerinin kullanilmas1
sonucu olusur (Onertiirk, 2022, 5.30).

Klarnet partisinde ise “Press the keys with your fingers while blowing
air” (hava {iflerken parmaklarinla tuslara bas) seklinde bir ifade yer almuis,
pikolonun genis vibrato teknigine farkli tin1 teknikleriyle eslik etmistir. Eser
tin1 ¢esitliligi yoniinden oldukga zengindir. Eserin promiyerinde yer alan pikolo
sanatcist Seray Seyhan, besteci ile yaptigi calismalarda Cokamay’in 6zellikle
eserdeki tinilar ve efektler iizerine durduguna dikkat ¢ekmistir. Cokamay soyle
acgiklamistir:

“Eserin adi, kurgusu, ¢algilama arasinda organik bir bag yok. “Open design”

diyebiliriz. Dinleyici ve icract bu isimden ve miizikten almasi gerekeni alir, bir

stire hafizasinda tasir ve bir siire sonra giinliik yasamina devam eder. Eserdeki
tek planl kurgu atmosfer yaratma ¢abasi diyebiliriz (Bahadir Cokamay, kisisel

iletisim, 30 Haziran 2026).”

Enstriimanlar yedinci porteye kadar es zamanl ilerledikleri kisimlarda
genel olarak farkli doku ve tinilarda varlik géstermis, yedinci porte sonrasinda
birbirlerine tin1 ve doku olarak daha yakin olmuslardir. Enstriimanlar ses
bolgesi olarak genellikle (on dokuzuncu porte istisna sayilabilir) birbirlerine
oldukea yakindir.

Ikinci portede yalnizca klarnete ait bir tekrar isareti (ilk 6l¢ii ¢izgisi) goze
carpar. Pikolo partisinde ise on altilik nota degerinde, dort ila altinc1 oktavlar
arasinda seyreden staccato notalar yer alir; enstriiman, besinci oktavdaki fag ve
sol sesleri iizerinden tremolo yaparak klarnetin {izerinde salinir. Bu boliimde
klarnet, do-fa#f, dofi-sol ve re-la b olmak iizere ii¢ ayr1 tremolo gerceklestirmistir.
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Bu tremololar, do-dof-re ve fa#f-sol-lab ekseninde ilerleyerek kromatik
bir ylriiylis olusturmus, triton araliklarin birbiri ardina kullanilmasiyla
gerilim giderek yogunlastirilmistir. Re-lab tremolosunun tamamlanmasinin
ardindan tekrar isareti sebebiyle bu tremolo yinelenmistir. Tremolonun ve
kromatik yiiriiyiisiin tekrarinin hemen ardindan her iki enstriimanda da ani
bir pp dinamigine diisiilmiis; kromatik yiriiyls, iki enstriimanin birlikte
gergeklestirdigi  glissandolarla son bulmustur. Seray Seyhan bu kismin
icra yoniindeki zorlugunun {iizerinde durmus ve yapilan goriismede soyle
bahsetmistir:

“Fliitte siklikla karsimiza ¢ikan genigs vibrato, whistle, slap tongue gibi teknikleri

ilk defa pikolo ile seslendirdim. Dolayisiyla bu eseri icra etmek benim igin farkl

ve faydali bir deneyimdi. Beni en zorlayan kisim iigiincii dizekteki kromatik ¢ikug

oldu. Besteci bu kisimda ikinci oktavdan baslayarak kromatik sesler iceren bir

diziyle miimkiin olan en tiz notaya ulasilmasini istiyor. Her ses arasinda da

glissando teknigi var. Pikolo ¢ok tize ¢ikabildigi icin burada klarnetin kromatik

¢ikist benimkinden daha kisa siiriiyordu, dolayisiyla ritmi gittikge hizlandirarak

en tist noktaya ayni anda ulasmamizi hedefledim. Fiziksel olarak da bu gamda

¢cok fazla nefes harcamam gerekti (Seray Seyhan, kisisel iletisim, 27 Haziran
2026).”

Iki enstriimanda da yukar1 yonde iki adet ok sembolii yer almis, bu sembol
calinabilecek entiz sesin seslendirilmesi gerektigini belirtmek i¢in kullanilmustir.
Glissando ile pp dinamiginden ff dinamigine taginan enstriimanlar kullanilmig
olan sezura ile anlik bir sessizligin ardindan fff dinamiginde calinabilecek en
tiz sesi seslendirmeleri gerektigi yazilmistir. Cokamay, burada yukari bakan ok
semboliine ek olarak “as high as possible” ifadesini de nota lizerine yazmis, ek
olarak birlik notada uzun puandorg kullanmistir.
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Sekil 2. Fibonacci’nin Havarileri eserinin iki ve iiciincii porteleri (Cokamay, 2025, 1).
Bu yiiksek desibel ve frekanstaki tininin karsiti, dordiincii portenin ilk

vurusunda goriilmistiir. Birlik nota uzun puandorg burada da kullanilmas, iki
enstriiman i¢in de “Without any action” ifadesi not edilmistir.
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Sekil 3. Fibonacci’nin Havarileri eserinin dordiincii portesi (Cokamay, 2025, 2).

Bu sessizlikle beraber diger bir 0l¢ii ¢izgisi (kesik ¢izgi) kullanilmistir.
Sessizlik, pikolo ve klarnetin accelerate ve decelerate nota baglart ile
bozulmustur. Bu figiir pikolo partisinde la sesi ile genis vibrato teknigi yapilmasi
ile bitirilmis, klarnet accelerate ve decelerate nota baglarint siirdiirmiistiir.
Pikolo partisi, genis vibratoyu la minor 7 arpeji ve 1slik teknigi ile bitirmistir.
Bu figiiriin bir varyasyonu besinci portede klarnet partisinde tekrar edilmis, la b
mindr 7 arpeji ve slap tongue teknigi kullanilmistir. Bu figiirlerin ardindan yeni
bir 6l¢ii ¢izgisi kullanilmistir. Bu 6lgii ¢izgisinde digerlerinden farkli olarak
puandare kullanilmistir.

Yedinci porte “Glivenli bir tempoda” ifadesinin kullanildig1, gorece eserin
geri kalanma kiyasla gorece daha geleneksel ¢izgide ilerleyen bir bolimdiir.
Bolim yedi ve on sekiz numarali porteler araliginda siirmiistiir. Boéliimde
tic ayrt ritmik kalip kullanilmigtir. Bunlardan birincisi, 16’lik tiglemeler;
ikincisi, dort 32’°lik ve bir 8’lik nota; tiglinciisii ise iki 32’°lik ve bir 16’liktr.
Bu cilimlelerin her biri ii¢ porte uzunlugundadir. Dokuzuncu portenin sonunda
climlenin bitmesinin ardindan, onuncu portede ayni ciimle bir kiiciik ikili pes
sese transpoze edilmistir. Bu transpoze iki enstriiman i¢in de ayni sekilde
yapilmistir. Seray Seyhan yapilan goriismede bu kisimdan sdyle bahsetmistir:

“Oncesinde miizik daha degisken ama sakin bir yapiya sahipken burada

birden ritmik bir boliim geliyor. Bu kisim ortak bir tempo ve ayni ritimlere

sahip oldugumuz icin beraberlik agisindan ¢ok daha rahat bir béliim oldu. Bu
kistmda, zor pasajlar olmasina ragmen miizigin yiikselen enerjisi ve stabilitesi

ile daha ézgiivenli bir performans sergiledigimizi diistiniiyorum (Seray Seyhan,

kisisel iletisim, 27 Haziran 2026).”
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Sekil 4. Fibonacci’nin Havarileri eserinin yedi — onuncu porteleri (Cokamay, 2025, 3).

13. portede 7. portelerdeki pikolo partisi klarnete, klarnet partisi ise pikoloda
kullanilmistir. 16. portede klarnet partisi bir biiyiik ikili tiz sese transpoze

edilmis, 18. porte ile birlikte boliim bitirilmistir.
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Sekil 5. Fibonacci’nin Havarileri eserinin on dokuzuncu portesi (Cokamay, 2025, 6).

19. portede iki ayr figiir (hiicre) kalib1 kullanilmis ve porte yaklasik 30
saniye siirmistiir. Sekil 5 6rneginde de goriildiigii gibi ilk 20 saniyelik kisimda
zit dinamikler kullanilmis, her iki enstriiman da farkli zamanlarda crescendo
ve decrescendo yapmuistir. 10 saniyelik kisimda ise iki enstriimanin da dinamik
hareketleri paralellik gostermistir. Seray Seyhan yapilan goriismede bu

kisimdan sdyle bahsetmistir:

“Ashnda ol¢ii sayisimin olmamast aramizdaki iletisimin daha da artmasini
sagladi. Bu durumdan dolay: iki partiye de hakim olmamiz ve icra sirasinda
diger partiyi siirekli olarak takip etmemiz gerekti. 19. dizekteki gibi kisimlarda
hep birbirimizle iletisimde kalipp ona gore hareket ettik. Bu da aramizdaki
miizikal diyalogu epey gii¢lendirmis oldu (Seray Seyhan, kisisel iletisim, 27

Haziran 2026).”
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Sekil 6. Fibonacci’nin Havarileri eserinin 20-21. porteleri (Cokamay, 2025, 6).

20 ve 21. portelerde tiim notalar nota saplar1 olmadan yazilmis, her bir nota
i¢in farkl1 bir dinamik kullanilmustir. iki icrac1 da notalar1 “uj!” hecesiyle birlikte
seslendirmistir. Sekil 6 6rneginde oldugu gibi 20. portede klarnet partisinde
tam ton dizisi mib mindr 7 arpeji, tekrar bir tam ton dizisi ve kromatik dizi
goriilmiistiir. 21. portede ise bir kiiciik ikili araligin ardindan bir biiyiik ikili
araligin ardisik olarak kullanildigi bir dizi kullanilmis, her iki enstriimanda da
farkli dinamikler yer almistir.

22. portede klarnet partisinde iigiincli portede de goriilen “hava iiflerken
parmaklarinla tuslara bas” seklinde bir ifade yer almis, pikolo partisinde birlik
notalarin yanina ¢esitli grafik ¢izimler yapilmis, “ord. overblow/tones (no
Sfutter)” seklinde bir ifade digiilmiistlr. Pikolo icracisi mf dinamiginden fff
dinamigine dogru ilerlemis, ¢izilmis olan grafik baz alinarak icracinin o grafigi
yansitan bir icra ger¢eklestirmesi istenmistir.

ord. overblow [tones (no flutter) ord. overblow [tones (no flutter)
m~
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Sekil 7. Fibonacci’nin Havarileri eserinin 22. portesi (Cokamay, 2025, 7).

23 ve 24. porteler “ad libitum” ifadesiyle yazilmistir. Pikolo partisinde bir
ikilik, dort 32’lik ve bir dortliikten olugan bir ritmik kalip; klarnet partisinde ise
bir dortliik, dort 32°lik, ve bir sekizlikten olusan bir ritmik kalip kullanilmistir.
Bu ritmik kaliplarda pikolo p dinamiginden f dinamigine; klarnet ise f
dinamiginden p dinamigine dogru hareket etmistir. Bu portelerde tekrar gorece
geleneksel bir yaziya donilmiistiir. Her iki enstriimanin ritmik kaliplarimin ilk
seslerinde kiigiik altili araliklar kullanilmis, bu sistem 23 ve 24. portelerde de
dogrudan korunmustur. 25. ve son portede 19. portede de goriildiigii gibi stirekli
tekrar eden bir figiir kalib1 kullanilmistir. Kalip niente decrescendo ile gittikge
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giirliigiinii azaltmis, morendo ifadesiyle de bu séniimlenme desteklenmistir. Tki

enstriimanin da paralel bir sekilde dort sesten olugan bir tam ton dizisi kullandig1

goriilmiistiir. Seray Seyhan yapilan goriigmede bu kisimdan sdyle bahsetmistir:
“Bahadir Hoca genel olarak eserin efektif duyulmasini istedi. Spesifik olarak
hatirladigim sey ise, son ii¢ dizekteki inici diziler iceren pasajlarla ilgili. Bu
inigleri sanki asagi diisen bir esya ya da dokiilen bir su gibi diisiinebilecegimizi
soylemisti ve biraz yavas baslayp hizlanarak bu efekti vermemizi istemisti
(Seray Seyhan, kisisel iletisim, 27 Haziran 2026).”

ad libitum

Picc.
CL in Bb
Picc.
CL in Bb
. ﬂ| o I morendo
Picc.
f 14
"Fibonacci”
_I (whisper)
0 bt
CL in Bb ?“::’%E
~ 14
| L
I Fibonacci'

(whisper)
Sekil 8. Fibonacci’nin Havarileri eserinin 23-25. porteleri (Cokamay, 2025, 7).

Bu kismin ardindan eser, iki icracinin da ppp dinamiginde “Fibonacci”
sOzlerini fisildamastyla bitmistir.

SONUC

Bahadir Cokamay’in Fibonacci’nin Havarileri, pikolo fliit ve si bemol
klarnet i¢in yazilmis ¢agdas Tiirk miizigi repertuvarinin yeni orneklerinden
biridir. Eser, 0l¢li ¢izgilerinin biiylik Ol¢iide kullanilmadigi serbest zaman
anlayisi, genisletilmis ¢alma teknikleri, grafik notasyon kullanimi ve tini
merkezli yaklasimiyla geleneksel ¢algi yazisinin disinda yer almistir. Bununla
birlikte eserde belirli boliimlerde daha diizenli ritmik yapilara yer verilmesi
(glivenli bir tempoyla boliimii gibi), serbest ve dl¢iilii zaman anlayisinin bilingli
bir karsitlik i¢erisinde kullanildigini gostermektedir.

Inceleme sonucunda, eserin bashiginda Leonardo Fibonacci’ye yapilan
gonderme ve eserin “Goriilmeyeni Duyma” etkinligi kapsaminda altin rengine
atfen bestelenmis olmasi, altin orani ¢agristiran kavramsal bir ger¢eve olustursa
da besteleme siirecinde Fibonacci dizisine dayali dogrudan bir sistemin
kullanilmadig1r goriilmiistiir. Bunun yerine eserin temel karakterini; farkli
tinilarin arastirilmasi, ¢algilarin siirlarin zorlanmasi ve icracilar arasinda
siirekli iletisim gerektiren esnek bir performans anlayisi olusturmaktadir. Besteci
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ve ilk seslendirilisi gergeklestiren icraciyla (Seray Seyhan) yapilan goriismeler
de eserin teknik zorluklarinin 6tesinde tini, efekt ve miizikal etkilesim odakli
bir anlayisla kurgulandigini ortaya koymaktadir.

Sonug olarak Fibonacci’nin Havarileri, ¢agdas notasyon tekniklerini,
genisletilmis ¢alma tekniklerini ve deneysel tin1 arayiglarini bir araya getiren
bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. Eser, hem ¢agdas miizik repertuvarina katk1
sunmakta hem de pikolo ve si bemol klarnet ikilisi i¢in yazilmig 6zgiin eserler
arasinda dikkat ¢ekici bir yer edinmektedir.
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EGITIMCILERIN KONSERVATUVAR
SOLFEJ SINAVLARINA YONELIK GENEL
DEGERLENDIRMELERI!

Filiz Yildiz*

GIRIS

Mesleki miizik egitiminin hemen her kademesinde solfej dersi 6nemsenir.
Ogrenci, sanatg1, egitimci, icrac1, arastirmaci, sef her ne amagla yetistirilirse
yetistirilsin, solfej, teori ve dikte bilgi ve becerisinin nitelikli ve yeterli
olmasi beklenir. Solfej, teori, dikte ve kulak egitimi gibi birbirini tamamlayan
alanlari 6grenme siireci ile bu siirecin 6lgme ve degerlendirilmesine yonelik
arastirmalarin siirli olmas: dikkat cekmektedir. Ozellikle sanatta yeterlik
diizeyinde bu alana iliskin lisansiistii tez ¢alismalarinin yok denecek kadar az
oldugu goriilmektedir. Oysa; biligsel, duyussal, devinissel ve sezissel olarak
kalic1 6grenme i¢in hangi 6l¢me ve degerlendirme yaklagimlarinin gerceklestigi
ve bu konuda egitimci yaklagimlarinin neler oldugu konularinda sonsuz
calisma yapma imkani bulunmaktadir. Farkli yapilanmalarla egitim &gretim
faaliyetlerini siirdliren konservatuvarlardaki solfej dersini ylirliten egitimcilerin
cogunlugunun calgi egitimi kokenli oldugu dikkat ¢ekmektedir. Bu durum
alana yonelik egitimci yetistirilmesi gerektigi diislincesini desteklemektedir.

Bu arastirma, konservatuvar solfej dersi egitimcilerinin solfej derslerine
yonelik genel degerlendirmelerini betimlemek amaciyla hazirlanmigtir. Bu
arastirmada, egitimcilere gore solfej dersinin 6l¢gme degerlendirme sorunlari,
egitimcilerin solfej dersi simavlarinda kullandiklar araglar, egitimcilerin solfe;
dersi sinavlarinda kullandiklar diger 6lgme araglari, egitimcilerin solfej dersi
sinav degerlendirme ¢esitleri, egitimcilerin solfej dersi sinavlarindaki genel puan
dagilimi, egitimcilerin solfej dersi sinavi 6lgme sonucuna gore degerlendirme
goriigleri, egitimcilerin solfej dersi sinavlarindaki degerlendirme ilkelerinin
durumu, egitimcilerin solfej dersi sinavlarinin giivenirligi ve gecerliligi anlama
durumlariyla ilgili gorisleri, egitimcilerin solfej dersi sinavlarinin glivenirligini
artirmak i¢in kullandiklar1 yontemler, egitimcilerin solfej dersi sinavlarinda

1 Bu galigma 2022 yilinda Afyon Kocatepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Miizik Anasanat Dalinda Prof. Dr.
Ugur Tirkmen danismanliginda tamamlanan_“Konservatuvar Solfej Dersi Siavlarinda Egitimcilerin Soru Sorma
Stratejilerinin Degerlendirilmesi ve Yaklasim Onerileri” adli sanatta yeterlik tezinden tiretilmistir.

2 Dr. Ogretim Uyesi, Afyon Kocatepe Universitesi, Devlet Konservatuvari, Afyonkarahisar, filizyildiz@aku.edu.tr
ORCID: 0000-0002-7427-419X
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“solfej-teori-dikte degerlendirme 6lgegi” kullanma durumlari, egitimcilerin
solfej dersi smavlarinin uzaktan olmasi konusu hakkindaki diisiinceleri
belirlenmeye ¢alisilmistir.

Aragtirma, Bati miizigi egitimi veren devlet konservatuvarlarinin solfej dersi
egitimcileri ve sinavlartyla sinirlidir. Nitel arastirma tekniklerine dayali olarak
betimsel bir yaklasimla yiiriitiilmiistiir. Aragtirma smirliliklar1 kapsaminda
veriler; ulasilabilen 21 konservatuvardan 36 solfej egitimcisi ile yapilandirilmisg
goriigme yapilmig, elde edilen veriler, nitel arastirma yontemlerine uygun
olarak ¢6ziimlenmis ve yorumlanmastir.

Solfej Egitimi Uzerine

Miizik egitiminin temel bilesenlerinden biri olan solfej egitimi, bireyin
miiziksel isitme, okuma ve yazma becerilerini gelistiren, kuramsal bilgi ile
uygulamay1 biitlinlestiren 6nemli bir 6gretim alanidir. Solfej nota okuma
becerisi kazandirmakla sinirli kalmayip, ayni zamanda miiziksel alginin, ritim
duygusunun ve isitsel farkindaligin gelisimine de katki saglamaktadir. Solfej
egitiminin kapsami, tanimi1 ve islevine yonelik farkli arastirmacilar tarafindan
yapilan agiklamalar, alanin ¢ok boyutlu yapisini ortaya koymaktadir.

Gazimihal (1961, s. 234), solfeji su sekilde tanimlamaktadir: “Solfej
kelimesi, ‘sol’ ve ‘fa’ hecelerinin birlesmesiyle olusan ‘solfalama’ kelimesinden
gelmektedir. Zamanla ‘fa’ hecesi ‘fe’ye doniismiistiir.”

Bu agiklamay1 tamamlar nitelikte, kavramin icerik boyutuna odaklanan
tanimlar da bulunmaktadir.

Ammer’in tanimi ise igerigine yoneliktir. Solfej, Bir ¢esit miizikal egitim
hem kulak egitimini hem de desifre sarki soylemeyi igerir. Ogrenci anahtarlari,
araliklari, ritmi, isaretleri-kisacas1 miizikal notasyonun biitiin elementlerini-
tanimay1 ve bunlar1 gergek seslere ¢evirebilmeyi 0grenir. Genellikle solfej
heceleri (do, re, mi, vb.) kullanilir (2004, s. 385). Solfejin bir tanim ¢ercevesinde
ve miizik egitimi igerisindeki islevi bakimindan da degerlendirilmesi
gerekmektedir.

Ozaltunoglu’na gore solfej egitimi miizik egitiminin temelidir. Birey almis
oldugu dogru solfej egitimi sonucunda gordiigii eseri ¢algl yardimi olmadan
desifre edebilmeli, duydugu eseri notaya alabilmeli ve miizikal diislincelerini
dogru nota yazisi ile ifade edebilmelidir (2003, s. 39). Bu goriis, solfejin igitsel
egitim boyutunu da iceren daha genis kapsamli yaklagimlarla desteklenmektedir.

Aktiize’ye gore solfej “miizik 6greniminde temel unsurlardan biri olan kulak
egitimi icin nota adlarmi (ve tonlarini) sdyleyerek yapilan ¢alismadir. Ozellikle
Fransizca Solmisation’dan kaynaklanan genel miizik baglangi¢c egitimidir”
(2010: 534).
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Kiligarslan’a gore (1995, s. 6) solfej dersi dgrencilerin miizik kuramlarini,
nota igaretlerini, sesleri ve siirelerini, vurgular ve figiirleri ayritili bir bigimde
ogrenerek uygulayabildikleri alandir (Akt. Kemalbay, 2025, s. 2637)

Solfej egitiminin basarisinda ritim algisimin belirleyici rol oynadigi da
vurgulanmaktadir. “Solfej 6greniminde basariya giden yolun ritimden gegtigini
ifade eden Aydogan, zihinsel olarak sesleri orantili bigimde bélemeyen, ritimleri
algilayip anlamlandiramayan 6grencinin bir 6grencinin bu derste yeterince
basarili olamayacagini belirtmistir” (2002, 27).

Solfeji; miizik yazisini, Ol¢li sayisina, sesli ve sessiz siirelerine ve sesli
siirelerin yiiksekliklerine uygun olarak seslendirme olarak tanimlayabiliriz.
Bilissel, duyussal, devinigsel ve sezissel becerilerin biitiinciil olarak verildigi
bir solfej egitiminde; teori, dikte ve okuma bilgi ve becerilerinin 6grenciye
kazandirilmasi 6nemlidir.

Solfej egitiminin uygulama boyutunda kullanilan kaynaklar da Ogretim
stirecinin niteligini dogrudan etkilemektedir. Kalkan (2021, s. 45) solfej
caligmalart ile ilgili sayisiz kitap bulundugunu ama parcalarin daha kisa,
yalin ve kolay ¢oziimlenebilir olmas1 bakimindan Andre Waignein “Solfege
Elementaire (2013)”, Henri Classens, “Le Solfege de Debutants (1962)”
ve Muammer Sun, “Solfej (1991)” kitaplar1 baslangi¢ icin dnermektedir. Fa
anahtarinin da Ogrenilmesiyle, yine Waignein, “10 Etudes de Solfege” ve
Pozzoli “Cours Complete de Solfej (2005)” kitabiny, ileri seviyelerde ise Adnan
Saygun “Tdresel Musiki (1967)” kitabini ezgi, ritim ve Tirk miizik kiilttrt
bakimindan 6nermektedir.

Bu kaynak c¢esitliligi, tarihsel siirecte solfej egitiminin farkli cografyalarda
nasil ele alimdigimi da gostermektedir. Ernest Alfred Dicks tarafindan
hazirlanan ve ilki 1898 yilinda yayimlanan “A Handbook of Examinations in
Music” adli kitabin igeriginde Ingiltere, iskogya, Irlanda ve Avusturalya’daki
miizik okullarinin teori, armoni, kontrpuan, form bilgisi, fiig, akustik, miizik
tarihi, org ve koro egitimi hakkinda bilgiler, sinav sorular1 ve siav igerikleri
yer almaktadir. Kitap igerisinde 650 soru cevaplariyla birlikte bulunmaktadir
(1912, 12-13).

Giliniimiizde ise solfej egitimi programlart ve igerikleri {izerine yapilan
akademik ¢aligmalar, alanin mevcut durumunu ortaya koymaktadir. Erol (2019:
150-165), “Ulkemizde Ug Konservatuvarda Kullanilan Solfej Materyallerinin
Incelenmesi” konulu yiiksek lisans tezinde 5, 6, 7, 8. smif solfej dersi program
iceriginde notasyon, 0l¢ii yapist ve ritmik degerler, ses malzemesi (tonalite,
gamlar ve araliklar), akorlar, miizikal analiz ve miizik bi¢imlerine giris, ¢algi
bilgisi, miizik terimleri ve isaretleri, miizik tarihi, partisyon okuma, duyus,
dikte ve desifre; Lise 1 ve lise 2. smif miifredatlart ise notasyon, partisyon
okuma ve ¢alma, 6l¢ii yapisi ve ritmik degerler, ses malzemesi (tonalite, gamlar
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ve araliklar), armoni kavrami ve fonksiyon kurami, tonal, modal, makamsal
sistemler ve atonalite kavrami, form analizi ile ilgili kavramlar, terminoloji,
miizik tarihi ve stil bilgisi bagliklarini ele almistir. Erol’un tezine bakildiginda
iic konservatuvarda (Hacettepe, Mimar Sinan, Mersin Konservatuvarlari)
kullanilan solfej kaynaklari arasinda Tiirk kaynaklarin kisitli oldugu dikkat
¢ekmektedir.

Benzer sekilde, solfej egitiminde kullanilan yontem ve kaynaklara
yonelik aragtirmalar da onemli bulgular ortaya koymaktadir. Yazan (2007),
“Konservatuvar Sarkicilik Lisans Programlarinda Solfej Egitiminde Izlenen
Kaynak ve Yontemlerin Analizi” adl1 yiiksek lisans tezi konservatuvar sarkicilik
lisans programlarinda solfej egitiminde izlenen kaynak ve yontemlerin analiz
edilmesi amacini tagimaktadir. Programlarinda ses egitimi olan konservatuvarlar
arastirmanin evrenini olusturmaktadir. Orneklem ise, Ankara Universitesi
Devlet Konservatuvart Opera-Koro Boliimii, Koro Anasanat Dali ve Baskent
Universitesi Devlet Konservatuvar: Opera-Koro ve Popiiler Miizik Sarkicilig1
Anasanat Dali Lisans Diizeyi Programlarinda gorevli solfej 6gretim elemanlari
ile lisans birinci, ikinci, tiglincii, dordiincii sinif 6grencilerinden olusmaktadir.
Ilgili 6gretim elemanlart ve Ogrencilerin solfej egitimindeki kaynak ve
yontemlerin uygulamalarina iligkin goriislerini belirleyen veriler uygulanan
anketler yoluyla saptanmistir. Solfej dersinde en ¢ok zorlanilan konu olarak
ilk sirada ezgi diktesinin geldigi, 6grencilerin %84’ linlin alanlar1 i¢in solfej
egitimini 6nemli bulduklari, diktelerin yaninda, okuma pargalarinda ve desifre
caligmalarinda da tonaliteye yeterince yer verilmedigi gibi 22 maddelik sonuca
ulasilmig ve solfej egitiminde izlenen kaynak ve yontemler analiz edilerek,
Oneriler getirilmistir.

Ozkog (2018), “Tiirk Besleri nin Miiziklerinden Kesitlerle Solfej Dagarcig”
adli sanatta yeterlik tezinde; Tiirkiye’de konservatuvar ve miizik okullarinda
egitim alan 6grencileri Tiirk Besleri’nin miizikleriyle tanistirabilme fikrinden
hareket edilerek, 6grencilerin hemen hepsinin almakta oldugu solfej dersinin bu
diisiinceyi hayata gegirebilme adina uygun ortam saglayabilecegi diistiniilmiis
ve Tiirk Besleri’nin yapitlarindan olusturulmus 20 parga iceren piyano eslikli
solfej dagarcigi hazirlanmistir. Calismada, Tiirk Besleri’nden secilen yapitlara
solfej dagarcig agisindan yaklasim yontemi ve segilen eserlerin solfej pargasi
bicimine getirilme siirecleri anlatilmis, hazirlanan 20 solfej pargasinin notalari
piyano esligiyle birlikte sunulmustur. Hazirlanan solfej parcalar1 piyano
esligiyle birlikte 5 6grenciyle okunarak ses kayitlar1 yapilmigtir. Olusturulan
dagarcik solfej dersinde bilgi ve birikimi olan 4 6gretim elemanina gdsterilmis
ve dagarcik iizerine goriisleri alimmistir. Sonug boliimiinde, 6grencilerin hemen
hepsinin Tirk Besleri’nin miiziklerini ¢ok tanimadigi, bu dagarcik yoluyla
tanimanin 6grenciler i¢in ¢cok yararli oldugu, solfej dersi alan diger 6grenciler
icin de faydali olacagi vb. sonuglara ulasilmis ve dagarcik parcalarini okuyan
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ogrencilerin ve dagarcigl inceleyerek goriis bildiren 6gretim elemanlarinin
disiincelerinde  dikkat ¢eken noktalar  belirtilerek  yorumlanmustir.
Arastirmanin sonuglarina bakildiginda yapilan tez calismasinin sonuglariyla
benzerlik gosterdigi goriilmektedir. Ogrencilerin ulusal solfej dagarcigindan
yararlanmalariin, seslendirecekleri eserleri yorumlama ve analiz edebilme
becerilerinde katki saglayacag diistiniilmektedir.

Miizik Egitiminde Olgme ve Degerlendirme

Egitim siirecinin niteligini belirleyen en temel unsurlardan biri olan 6l¢gme ve
degerlendirme, 6grenme ¢iktilarinin somutlastirilmasi ve siirecin iyilestirilmesi
acisindan biiyiik oneme sahiptir. Kiigiikahmet’e (2006, s. 209) gore “1. Olgme,
ozelligin (degiskenin) miktarin1 gosterir, degerlendirme ise bu miktarin yeterli
olup olmadigini ya da amaca uygun olup olmadigini belirtir. 2. Degerlendirme,
dlcmeyi de icine alan genis bir kavramdir. 3. Olgme, degerlendirmeden once
gelen bir islemdir. Olgmeden sonra degerlendirmeye gidilir. 4. Olgme, daha gok
gbzlem, degerlendirme ise karsilastirma, yorum ve yargiya dayanir. 5. Olgme
daha objektif, degerlendirme ise daha cok kisisel kanilara dayanir”.

[lkokul ve ortaokullar i¢in hazirlanan MEB (2018) Miizik Dersi Ogretim
Programi i¢in Dinleme-Soyleme, Miiziksel Algi ve Bilgilenme, Miiziksel
Yaraticilik ve Miizik Kiltiiri 6grenme alanlart ve her bir alana ydnelik
kazanimlar belirlenmistir. Ogrencilerin belirlenen bu alanlardaki gelisimlerini
degerlendirmek ve kazanimlara ulasip ulagsmadiklarini belirlemek i¢in farkl
6lcme ve degerlendirme yontemlerini uygulamanin gerekliligi goriilmektedir.
Bunun yani sira programda Olgme ve degerlendirme uygulamalarinin
etkililigini saglamada onceligin egitim uygulayicilart olan &gretmenlerde
oldugu vurgulanmistir (MEB, 2018). Bu sebeple miizik 6gretmenlerinin 6lgme
ve degerlendirme siirecine iliskin goriislerini belirleyerek degerlendirmelerde
bulunulmasi, 6lgme ve degerlendirmeye iliskin sorunlarin tespit edilmesi
onemli goriillmektedir (Al¢in ve Inanici, 2020, s. 730). Miizik egitiminde 6lgme
ve degerlendirme bir not verme aracinin yaninda dgretim siirecinin verimliligini
Olgen, 6grenci gelisimini izleyen ve programin basarisini denetleyen dinamik
bir mekanizmadir. Bu siirecin en kritik halkasini olusturan &gretmenlerin
sahip oldugu perspektif, egitimsel hedeflerin gergek diinyadaki karsiligini
belirlemektedir. Mevcut uygulamalarin niteliginin artirilmasi ve karsilasilan
gligliiklerin giderilmesi adina 6gretmen goriislerinden elde edilen verilerin,
miizik egitimi literatiirii i¢in 6nemli oldugu diistiniilmektedir.

Miizik Egitiminde Kullanilan Performans Testleri Uzerine

Miizik egitimi, dogas1 geregi hem teknik beceriyi hem de sanatsal
disavurumu kapsayan karmasik bir silireci barindirmaktadir. Bu siirecin
verimliligini 6lgmek ve gelistirmek amaciyla bagvurulan performans testleri,
egitimin her asamasinda kritik bir rol oynamaktadir. Nitekim Ugan (2005: 102),



76 ‘ KURUCU SENDROMU

miizik egitiminde performans testlerinin sagladigi kazanimlar1 ti¢ ana baslik
altinda toplayarak konunun énemini sdyle vurgulamaktadir:

“l. Miiziksel performansin niteligi, siire¢ ve iirlin yonlerinden tasidig:
ozellikler, egitimle gerceklestirilebilirlik ve Olgiilebilirlik dereceleri daha iyi
anlagilir.

2. Ogrencilerin 6grenme diizeyi, eksikligi ve giicliigii ile dgretimin etkililigi,
programin saglamligi, 6greticinin sagladigi dgretim hizmetlerinin verimliligi
hakkinda daha gecerli ve gilivenilir bilgiler (veriler) elde edilir.

3. Elde edilen bu bilgilerden yola ¢ikilarak;

a. Ogrenciler, dgretim, program ve ogretici daha nesnel ydntemlerle
degerlendirilir.

b. Ogrencilerin 6grenmelerindeki yanhshk, eksiklik ve giicliikleri gidermeye
doniik olarak daha etkili tamamlayici 6gretim yapilir ve 6grencilere daha kolay
kilavuzluk edilir.

c. Ogretim ve kilavuzluk hizmetleri diizeltilerek daha iyi duruma getirilir.
¢. Performanslardaki gerekli degisikliklere daha kolay ve ¢abuk gidilir.

d. Performans testlerinin gelistirilmesi dogrultusunda yeni ve daha etkili
adimlar atilir”.

Ugan’in belirttigi bu ¢ok yonlii faydalarin realize edilebilmesi, performansin
hem sonu¢ hem de disiplinli bir veri toplama mekanizmasi olarak goriilmesine
baglidir. Bu noktada Bademci (1998: 3), miiziksel performans degerlendirmeyi
daha metodolojik bir zemine oturtarak, bu siireci; “birey hakkinda karar vermek
icin sistematik gozlem yoluyla veri toplama siireci” olarak tanimlamaktadir.

Ozdemir (2012), “Miiziksel Okuma (Solfej) Performans Testi Tasarimi1” adli
doktora tezinde; egitim fakiiltelerine baglh miizik egitimi anabilim dallarinda
Miiziksel Isitme Okuma ve Yazma (MIOY) dersinin miiziksel okuma (solfej)
boyutunda egitim-0gretimi olumlu ydnde etkileyecek giivenilir, gecerli ve
kullanisli bir performans testi gelistirmeyi amaglamistir. Aragtirma kapsaminda,
MIOY dersi 6gretim programi incelenip ilgili literatiir taranarak miiziksel
okuma performansini 6lgmeye yonelik hedef davranig listesi olusturulmus
ve belirlenen hedef davraniglar icin alan uzmanlarmin da goriislerine
basvurulmustur. Bu hedef davranislar dogrultusunda olusturulan performans
testinde her bir maddeye ait 6nem derecelerini belirten katsayilarin belirlenmesi
icin MIOY dersi 6gretim elemanlarma anket uygulanmustir. Katsayilarin
belirlenmesinden sonra olusturulan performans testinin giivenirlik ve gecerlik
sinamalari i¢in 2 farkli iniversitenin miizik egitimi anabilim dallarinda yapilan
ilk uygulamaya 5 MIOY dersi 6gretim eleman ve 136 dgrenci katilmustir,
Giivenirlik ve gegerlik durumlarinin saglanmasindan sonra, performans testinin
uygulanabilirliginin sinanmasi ve performans testi hakkinda MIOY dersi
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ogretim elemanlarinin gortiglerinin alinmasi i¢in yapilan ikinei uygulamaya 9
farkl iiniversiteden 14 6gretim eleman1 ve 430 6grenci katilmistir. Arastirma
kapsaminda gelistirilen 6l¢me aracinin giivenirlik katsayis1 91 olarak saptanmig
ve istatistiksel anlamlilik diizeyi 01 olarak belirlenmistir. Arastirma sonucunda
miiziksel okuma performansini dlgmeye yonelik gegerli, giivenilir ve kullanislt
bir performans testi gelistirilmistir.

Arastirmanin Amaci, Onemi ve Simirhiliklar:

Bu arastirma, konservatuvar solfej dersi egitimcilerinin solfej smavlaria
yonelik genel degerlendirmelerini, gorislerini ve yaklasimlarini betimlemek
amactyla hazirlanmistir.

Konservatuvarlarda verilen solfej egitiminin 6nemli bir boyutunu olusturan
solfej egitiminde 6lgme degerlendirme islemlerinin niteliginin gelistirilmesinin
miimkiin olacagi ve bu ¢alismanin dgrencilerin 6grenme siireglerine katkida
bulunulacag diistiniilmektedir. Konservatuvar solfej egitimi 6grencilerin temel
miizik bilgi ve becerilerini dogrudan etkileyen bir ders ve genellikle 6n kosullu
bir ders oldugundan, armoniden c¢algi egitimine kadar pek c¢ok dersin alt
yapisini olusturmaktadir. Arastirma, konservatuvar solfej dersi egitimcilerinin
sinav sorusu sorma stratejilerinin ve 6lgme degerlendirme islemlerini nasil
gergeklestirdiklerinin betimlenmesi ve yeni yontemlerin tespit edilecek olmast
bakimindan 6nemlidir.

Arastirma; Pandemi dncesinde en az 2 yildir aktif olarak Bati miizigi egitimi
veren devlet konservatuvarlari, ortaokul egitimi veren ve sadece lisans egitimi
veren devlet konservatuvarlariin Bat1 miizigi egitimi veren boliimlerinde ders
veren solfej egitimcileriyle ve smavlartyla smirlidir.

YONTEM

Bu calisma nitel bir arastirma olup betimsel yontemlere dayali olarak
ylriitiilmistiir. Betimleyici istatistiklerden (say1 ve yiizdeler) yararlanilmis,
ancak herhangi bir istatistiksel test uygulanmadigi i¢in arastirma nicel
degildir. Nitel arastirmalarda, “Arastirmacinin rolii, inceleme igin bir aragtir...
Aragtirmact olgularin igindedir. Gorlismeci ise arastirmayi yaratan Ozne
konumundadir” (Sénmez ve Alacapimar, 2011, s. 72). “Betimsel analizle
Ozetlenen veriler igerik analiziyle derinlemesine islenir... birbirine benzeyen
veriler belirli kavramlar ve temalar altinda toplanir” (Yildirim ve Simsek, 2008,
s. 227; Neuman, 2012, s. 663’ten akt. Karatas, 2015, s. 74).

Bu kapsamda konservatuvarlarin solfej smavlart degerlendirilmis,
egitimciler i¢in yapilandirilmis goriisme formu hazirlanmig, uzman goriisii ve
etik kurul onay1 sonrasi uygulanmistir. Goriismeler sonucu egitimcilerin sinav
yaklagimlar1 ve genel degerlendirmeleri belirlenmistir.
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Aragtirma 24 konservatuvart kapsamaktadir ve 21’inden veri toplanmuistir.
Uc konservatuvardan veri almamamus (ikisi katilmamis, biri arastirmaci
tarafindan yiriitildigi icin dahil edilmemistir). Toplam 36 egitimciyle
yapilandirilmis  goriisme yapilmistir.  Yapilandirilmig goriisme, “halihazir
durumu en iyi yansitacak bilgilere ulagsmak ve hangi goriislere ne kadar kisinin
katildigin1 belirlemek amaciyla yapilan goriisme seklidir” (Cebeci, 2010,
s. 105). Yapilandirilmis goriismede sorular dnceden belirlenir ve goriisme
stiirecinde konusmanin akisina uygun sorular sorulmaz.

Tablo 1°de yapilandirilmis goriisme yapilan konservatuvarlar egitimei
sayilartyla birlikte verilmistir.

Tablo 1. Goriisme Yapilan Konservatuvarlar ve Egitimci Sayilar1

Universite Ad1 Konservatuvar Ad1 Egitimci Sayis1
Akdeniz Universitesi Antalya Devlet Konservatuvari 3
Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari 1
éydln Adnan Menderes Devlet Konservatuvari 1
Universitesi
Cukurova Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Dokuz Eyliil Universitesi Devlet Konservatuvari 4
Hacettepe Universitesi Ankara Devlet Konservatuvari 4
Istanbul Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Mersin Universitesi Devlet Konservatuvari 2
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Istanbul Devlet Konservatuvari 3
Universitesi
Trakya Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Adiyaman Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Ankara Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Baskent Universitesi Devlet Konservatuvari 2
Giresun Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Harran Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Hatay Mustafa Kemal Universitesi ~Antakya Devlet Konservatuvari 2
Iskenderun Teknik Universitesi Mustafa Yazici Devlet 1
Konservatuvari
Kafkas Universitesi Devlet Konservatuvari 1
Selguk Universitesi Dilek Sabanci Devlet Konservatuvar: 2
Trabzon Universitesi Devlet Konservatuvari 1
%onguldak Biilent Ecevit Devlet Konservatuvari 2
Universitesi
Toplam 36

Tablo 1’e bakildiginda ortaokul egitimi verilen 10 devlet konservatuvarindan
21, sadece lisans egitimi verilen 11 devlet konservatuvarindan 15 solfej
egitimcisi ile yapilandirilmig goriisme yapildigr goriilmektedir.
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BULGULAR VE YORUM

Egitimcilerle yapilan gériismeler tablolar halinde verilmis ve yorumlanmastir.

Tablo 2. Egitimcilere Gore Solfej Dersinin Olcme Degerlendirme Sorunlari

Solfej
Egitimcisi
(SE)

SE 2

SE 4

SE 6

SE 9
SE 11

SE 13

SE 14

SE 17

SE 20
SE 21
SE 22

SE 24

Egitimcilerin Vermis Olduklar1 Cevaplar

Fixed do ya fazla agirlik vermek. Miizigin baska parametrelerini géz Oniine
almamalar1. Ornegin diktede vurus, parcanin grafigi ve araliklar makul/zeki bir
sekilde kurulmus ancak nota adi dogru olmadig1 igin hepsini yanlig kabul etmek.
Ornegin ezber solfej pargasinda ses giizelligine/miizikaliteye fazla anlam
yiiklemek. (ne enstriimanla, ne de isitsel kapasiteyle %100 baglantili olabildigini
diistinmiiyorum)

Genellikle ezberden okuma kismina c¢ok fazla puan verilmektedir. Bu ise
hem 6grencinin desifresini geriletirken hem de teori kismina yeterince agirlik
verilmemis olmasiyla sonu¢lanmaktadir.

Her zaman Ogrencilere ikinci sans veriyorum ciinkii solfej dersinde gelisme
gosterebilmek icin belli bir birikime ihtiyag¢ var. “Umutsuz vaka” dedigimiz
ogrenciler kisa siire sonra giizel gelisme gosterebilir. Aksine kulagi iyi fakat
yetenegi sinirlt olan ¢cocuklarin gelismesi yakinda yavasliyor ve bazen ayrilmak
zorunda kaliyoruz. Sonug olarak giris sinavindaki durumu ilerdeki egitim igin
¢ok ¢ok 6nemli.

Ayni giin okuma yazma ve teori sinavlarinin yapilmasi dgrenciyi olumsuz
etkilemekte.

Miifredat ve sonucunda 6grenciden beklenen seviye belli olan sistemlerde sorun
yasanmaz.

Her ders igin farkli yaklagimlar gerekli. Ancak her ders birbirine ¢ok bagli ve
bagimli. O yiizden ii¢ alanda da &grenciyi gelistirmek hedeflenmeli ve zayif
oldugu ders mutlaka desteklenmeli.

Solfej, desifre ve dikte ayni puan olmamali yillardir puanlamamiz bu sekilde.
30 dikte 30 desifre 30 solfej 10 teori seklinde. Ama bu puanlamanin
degistirilmesi lazim. Desifre/solfej - dikte - teori {i¢ ana basliktan olusur.
Mutasyon déonemindeki 6grencide bazen solfej sikinti oluyor, solfej okuyamryor.
Verdigim desifre solfejde sikintili oluyor. Iste o zaman puanlamay1 6zel olarak
degistirebiliyoruz.

Ogrenciler yeterli tekrar yapmadiginda, genellikle islenilen konular1 unuttuklari
icin ciddi sikintillar yasadigimi belirtmeliyim. Disaridan alinan 6grencilerde
de genellikle ayn1 sorunlari gérmekteyim. Teknoloji cocuklart genel olarak
olumsuz yonde etkilemektedir.

Belirli bir parametrenin miizikten kopartilarak salt olarak degerlendirilmesi.
Cok ¢esitli alanlar1 igermesi.

Bu dersi siiphesiz ki biitiin miizik egitim kurumlar1 (GSF, Egitim Fakiilteleri
ve Konservatuvarlar) aldigi icin ve bir Lisans egitim-Ogretim siiresi boyunca
zorunlu olarak gordiikleri icin herkes bu dersi verebilecegini ve alan uzmant
oldugu diistiniiyor. Fakat bu dersle ilgili ne tam olarak genel bir miifredat
var ne de kurumlar arasi yakinlik anlaminda esdegerlilik saglanmakta... Bu
nedenle bu denli 6nemli olan bir ders i¢in once ders igeriklerinin netlesmesi
ve bununla birlikte saglikli bir degerlendirme yapilabilmesi agisindan yakin
degerlendirmelerin yapilmasi gerektigini diisiiniiyorum.

Sesi dogru kullanma ile ilgili problemler.
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SE 26 Bence bu dersler, lgme ve degerlendirme bakimindan sorun tegkil etmeyen,
ogrencilerin notunun oldukg¢a nesnel bigimde belirlenebildigi dersler.
SE 29 Ozellikle okunan solfejleri degerlendirirken tiim bilesenleri bir arada diisiinmek

gerekiyor (Ton, Ritim, Nians, Hiz, Teorik Bilgiler) Fakat puanlama kisminda
biitiin bu bilesenlerin bazisinda eksikliklerle karsilasinca degerlendirmek zor
oluyor.

SE 31 Ogrencilerin simavlardaki basari diizeylerinin derslerdeki gézlemlerimin disinda
seyretmesi. Ornegin; bir &grenci ritmik sorularda basari gosterirken, digeri
araliklarda gosterebiliyor. Ogrenciler arasindaki eksiklikler, orantisiz bir durum

olusturuyor.
SE 32 Sinav kriterleri dogru yapildiginda ve uygulandiginda herhangi bir sorun yoktur.
SE 35 Dersi alan 6grencilerin seviyelerindeki uyumsuzluk, her 6grencinin derse ayni
6zeni gostermemesi.
SE 36 Heyecan faktoriiniin kimi 6grencinin performansini diisiirmesi.

Solfej egitimi smavlarina iliskin bulgular, dlgme-degerlendirme siirecinde
¢ok c¢esitli ve ortak olmayan sorunlarin bulundugunu gostermektedir.
Egitimciler; ogrenciler arast bireysel farkliliklar, puanlamanin dengeli
yapilandirilamamasi ve bazi alanlara (6rnegin ezber solfejde miizikalite) asirt
agirlik verilmesi gibi problemleri vurgularken, az sayida katilimer uygun
miifredat ve dogru belirlenmis sinav kriterleriyle bu sorunlarin asilabilecegini
ifade etmistir. Bu dogrultuda, saglikli bir degerlendirme icin solfej, teori,
dikte ve kulak egitimi alanlarina dengeli puan dagilimi yapilmas: ve her bir
alan icin ayr1, agik dlgiitler gelistirilmesi gerektigi anlasilmaktadir. Pedagojik
formasyonun gerekliligi konusunda ise egitimcilerin bir kismi1 bunun zorunlu
olmadigini, bir kismi ise gerekli oldugunu belirtmis; bu durum, ozellikle
konservatuvar kokenli egitimcilerin mesleki deneyimi pedagojinin Oniine
koymalariyla agiklanabilir. Buna karsin pedagojik formasyonun yalnizca
Olcme-degerlendirme degil, 6gretim siireci ve dgrenciyle iletisim acisindan da
onemli oldugu vurgulanmaktadir. Ayrica egitimcilerin biiylik cogunlugu, solfej,
teori, dikte ve kulak egitimi alanlarini birlikte yiiriitmenin zor olmadigini ve bu
alanlarin birbirini tamamlayan biitiinciil bir yap1 i¢inde ele alinmasi1 gerektigini
belirtmistir.

Tablo 3. Egitimcilerin Solfej Dersi Sinavlarinda Kullandiklar1 Araclar

Kullanilan Araclar Evet Hayir Toplam
Sayt Yiizde Sayt Yiizde Sayi Yiizde

Piyano 36 100 0 0 36 100
Dizekli Tahta 30 83,3 6 16,7 36 100
Tahta Kalemi 31 86,1 5 13,9 36 100
Tahta Silgisi 31 86,1 5 13,9 36 100
Kitaplar 34 94,5 2 5,5 36 100
Diyapozon 3 8,3 33 91,7 36 100
Nota defteri/Dizekli kagit 32 88,9 4 11,1 36 100

Bilgi teknolojileri 21 58,3 15 41,7 36 100
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Solfej smavlarinda kullanilan araclar incelendiginde tiim egitimcilerin
piyano kullandigi, buna ek olarak dizekli materyallerin yaygin, diyapozonun
ise siirlt diizeyde tercih edildigi goriilmektedir. Ancak solfej ve ozellikle
dikte egitiminde farkli ¢algi ve topluluklarin kullanilmasi, 6grencinin isitsel
gelisimini ¢esitlendirecek Onemli bir yaklagim olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Egitimcilerin ¢ogu smav hazirlama ve degerlendirme siireglerinde nota
yazim programlar1 gibi teknolojilerden yararlanirken, bir kismi bu araclar
kullanmamaktadir. Yaraticiliga yonelik etkinliklerin ise genellikle derslerde yer
aldig1, sinavlarda ise miifredat ve zaman sinirliliklar1 nedeniyle daha az tercih
edildigi anlagilmaktadir. Bununla birlikte, ezgi tamamlama, ritim doniistiirme
gibi uygulamalarin sinavlara da dahil edilmesi, 6grencilerin yaraticiliklarin
gelistirmeleri agisindan tesvik edici olabilir.

Tablo 4. Egitimcilerin Solfej Dersi Smavlarinda Kullandiklari Diger Ol¢gme Araclar

Evet Hayir Toplam
Diger Olgme Araclan Say1 Yiizde  Say Yiizde  Say Yiizde
Portfolyolar (Ogrenci gelisim 3 8,3 33 91,7 36 100
dosyasi)
0Oz degerlendirme 7 19.4 29 80,6 36 100
Gozlem Formlari 8 22,2 28 77,8 36 100
Performans degerlendirme 12 33,3 24 66,7 36 100
cizelgeleri (kontrol listeleri veya
dereceleme Olgekleri)
Tutum OSlgekleri 2 5,5 34 94,5 36 100
Kavram haritalar1 2 5,5 34 94,5 36 100

(9}

Gosteriler, Anektodlar, Tartigmalar, 13,9 31 86,1 36 100
Sergiler, Goriisme (Miilakat),

Projeler, Aragtirma Kagitlart vb.

Egitimcilerin solfej dersi simavlarinda kullandiklar1 6lgme araglar1 diginda
kullandiklar1 diger 6l¢me araclarimi kullanma durumlarina bakildiginda oranlarin
genel olarak diigiik oldugu goriilmektedir. Egitimcilerin %33,3 {iniin en yiiksek
oranla performans degerlendirme ¢izelgelerini kullandig1 goriilmektedir.
Bu sonuglara dayanarak solfej egitimcilerine “solfej, 6l¢me degerlendirme,
Ogretim yontem ve teknikleri, sinif yonetimi vb.” konularda “hizmet i¢i egitim”
verilmesi gerektigi diistiniilebilir.

Tablo 5. Egitimcilerin Solfej Dersi Sinav Degerlendirme Tiirleri

Degerlendirme Tiirii Egitimci Sayis1

Say Yiizde
Bagil Degerlendirme 6 16,7
Mutlak Degerlendirme 30 83,3

Toplam 36 100
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Egitimcilerin solfej dersi sinav degerlendirmelerinde %83,3’iiniin mutlak
degerlendirme, %16.7’sinin bagil degerlendirme uyguladigir goriilmektedir.
Bu veriler solfej dersi degerlendirme stireclerinde mutlak degerlendirme
yaklagiminin agirlik kazandigini ortaya koymaktadir. Bu egilim, solfej egitiminin
dogas1 geregi belirli dogruluk ve kesinlik Olgiitlerine dayali performanslarin
on planda tutulmasiyla iligkilendirilebilir. Bagil degerlendirme yaklasiminin
smirl diizeyde tercih edilmesi ise, bireysel performans farkliliklarnin grup
i¢i karsilastirmadan ziyade Olciit temelli degerlendirilmesinin daha uygun
goriildiglint gostermektedir.

Tablo 6. Egitimcilerin Solfej Dersi Sinavlarindaki Genel Puan Dagilim

Puan Dagilim1 Egitimci Sayist
Yazili Sozli Sayr Yiizde
50 50 14 38,9
40 60 17 472
52 48 3 83
28 72 2 5,6
Toplam 36 100

Egitimcilerin smavlardaki genel puanlama dagilimma bakildiginda
%47,2’sinin siavlarda yaziliya 40 sozliiyii 60 puan, %38,9’unun yaziliya ve
sozlitye 50’ser puan ayirdiklart goriilmektedir. Siavin yazili boliimiinde teori,
dikte, duyum; sozIii boliimiinde ise solfej, desifre solfej, ritmik okuma, duyum
yapildigi bilinmektedir. Ug egitimci disinda solfej okuma siavina ayrilan puan
50’nin iizerindedir. Bu durumda egitimciler tarafindan okuma smavlarmin
yazma sinavlarina gore daha dnemli oldugu diisiiniilebilir.

Tablo 7. Egitimcilerin Solfej Dersi Smavi Olgme Sonucuna Gore Degerlendirme Goriisleri

SE Egitimcilerin Vermis Olduklar1 Cevaplar

SE 1 Sinav performansi basta olmak iizere diger konular1 da g6z dniinde bulunduruyorum.

SE 2 %10 kadar kanaat kullaniyorum. Gegme notu 70 ise 65 iizeri olanlari genelde
biitlinlemeye birakmiyorum. Kanaatimi devam/devamsizlik ve ¢abasi iizerinden
kullaniyorum.

SE 3 Sinav Performansi basta olmak tizere diger konulart da géz dniinde bulunduruyorum.

SE 4 Sadece sinav durumuna bakarim.

SE 5 Sinav puanini kullantyorum. Kanaat notumda derslerdeki durumunu dikkate
aliyorum.

SE 6 Ogretmenin kanaat notu var. Sinav notuyla toplanir ve sonra ikiye béliiniir. Kanaat

notu 6grencinin donem i¢inde ¢alismasi ve geligmesi gostermektedir bu yilizden ¢ok
onemli tutuluyor.

SE 7 Sinavda sadece sinav performansi degerlendiriliyor.

SE 8 Oncelikli olarak sinav kategorilerinde yer alan basliklarda 6grencinin siav amindaki
performansina gore dlgme yapilmaktadir. Diger hususlar ikinci plandadir.

SE 9 Y1l igerisindeki basarisina bakarim.
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SE 10

SE 11

SE 12

SE 13

SE 14
SE 17

SE 18
SE 19
SE 20
SE 22

SE 23
SE 24
SE 26

SE 27

SE 29
SE 31
SE 32
SE 33
SE 34
SE 35

Sinav performansini  degerlendiriyoruz. Diger konularla alakali, Ogrencide
gordiigiimiiz giizel seyleri tebrik ederken yanlis gordiiglimiiz seyleri de sozlii olarak
uyariyoruz. Ancak bunlar 6lgme ve degerlendirmeyi etkilememektedir.

MERB sistemine bagli siniflarda kanaat notu ayr1 sinav notu ayridir. Bu nedenle smav
performanst ile kanaat ayr1 degerlendirilir. Lisans devresinde ders bilgi paketinde
smav sekli nasil belirlenmisse o sekilde yapilir. Bununla birlikte sistemimizde tiim
solfej smnavlart (enstriiman smavlarinda oldugu gibi) 6grencinin sinav anindaki
performansini degerlendirmektedir.

Yazil1 sinavlarda yaptig: hatalara ve okuma sinavlarindaki (Solfej-Miiziksel Okuma
kismi 13. soruda agiklanan beklentilere gore) teknik-miizikal performansina gére
degerlendirilir. Derse olan ilgisi, ders/smif i¢i performansi, disiplini ve ciddiyeti
ders sorumlusunun verecegi ve tamamen farkli hesaplanan kanaat puani dahilinde
degerlendirilir. Sinav dahilinde objektif bir degerlendirme gergeklestirilebilmesi
adina, siav degerlendirmesine 6grencinin sadece s6z konusu sinavdaki performansi
degerlendirilir.

Ik dénem hazirbulunusluga gére ancak sonra agirlikli olarak ders igi katilim ve
basarisina gore karsilastirtyorum.

Hazirbulunusluk ve elbetteki sene i¢i durum.

Kanaat olarak ilgisi, hazir bulunuslugu ve en 6nemlisi devamsizligint g6z 6niinde
bulundurmaktayim.

Sinav basarisi temel alinr.

Derse katilimi ve ddevlerdeki performansi degerlendirmede bir kriter olarak alinir.
Ders katilimi, dersteki ilgisi ve performansi 6nem arz eder.

Evet biitiinliyle degerlendiriyorum. Mesela verilen ddevler genelde hicbir zaman
yapilmadigr icin ders icindeki performanst + 6devlerinin eksiksiz yapilmast not
hesaplanmasinin %20’lik kismini aliyor. Ornegin 6grenci smavim 80 iizerinden
degerlendirip, geri kalan puanint %20’1ik belirtmis oldugum kisimdan tamamliyorum.
Solfejde kanaat notu kullanirim.

Sinavi mekanik olarak diisiiniiyorum kendi i¢inde degerlendiriyorum
Degerlendirmede miimkiin oldugunca sadece sinav animnin degerlendirilmesi ve
mutlak olmasi gerektigini diisiiniiyorum.

Toplam notu iizerine ekleme yapma durumunda, derse devam ve ilgiyi gdz 6niinde
tutmaktayim.

Derse ilgisine ve 6devlere gore degerlendiriyorum.

Kanaat kullantyorum. Cocugun yeteneginden ¢ok gelisimine gore degerlendiriyorum.
Sinav anindaki basarrya gore degerlendiririm.

Sinava gore degerlendiririm.

Derse ilgi, devam ve sinav basarisi.

Derse ilgi ve devam, verilen 6devlerin zamaninda ve eksiksiz getirilmesi, derslere
eserleri okuma konusunda aktif rol alma vb.

Egitimcilerin Solfej Dersi Sinavi Olgme Sonucuna Gére yapmis olduklari
degerlendirmede goz oniinde bulundurduklar kriterlere bakildiginda bu soruya
29 egitimcinin cevap verdigi goriilmektedir. 29 egitimciden 8’1 sadece sinav
anin1  degerlendirdigini, kanaat kullanmadigini sdylemis, 21 egitimci ise
donem i¢i basari, devam-devamsizlik-6dev yapma durumu vb. kriterleri de goz
onilinde bulundurarak bir puanlama yaptigini belirtmistir. Sadece sinav aninin
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degerlendirilmesi sinavda basarisiz olmus fakat derslerde basarili, devamsizlik
yapmayan, ddevlerini yapan bir 6grenci i¢in oldukca olumsuz bir durum olarak
goriilmektedir. Gozlemlendigi kadariyla sinav kaygisi pek c¢cok 6grencide
goriilmektedir ve bu durum siavlarini olumsuz etkilemektedir. Fakat su durum
da goz ardi edilmemelidir ki, 6grencilerin sinav kaygisin1 bahane ederek sinav
performansinin disiikligiinii bu duruma baglamasi egitimciler agisindan da
zorluk olusturmaktadir.

Tablo 8. Egitimcilerin Solfej Dersi Smavlarindaki Degerlendirme ilkelerinin Durumu

Degerlendirme ilkeleri Evet Hayir Toplam

Sayt  Yiizde Sayt  Yiizde Sayt  VYiizde

Sadece smav anindaki 6grenci basarisinin 18 50 18 50 36 100
degerlendirilmesi
Derslerdeki basarinin degerlendirilmesi 25 69,4 11 30,6 36 100
Ogrenme eksikliklerinin degerlendirilmesi 18 50 18 50 36 100
Solfej egitim programinin 18 50 18 50 36 100
degerlendirilmesi
Hazirbulunusluk diizeyinin 15 41,7 21 58,3 36 100
degerlendirilmesi

Rehberlik amactyla yapilan degerlendirme 3 8,3 33 91,7 36 100
Derslere devamliliga gore degerlendirme 17 47,2 19 52,8 36 100

Verilen 6devleri yapma durumuna gore 25 69,4 11 30,6 36 100
degerlendirme

Ek goriisler:

SE12; Sinav ammn degerlendirilmesi hari¢, kalan tim degerlendirme kalemleri ders
sorumlusunun her bir 6grenci icin ayri verecegi kanaat notu dahilindedir. Kanaat notu; verilen
egitim programimin yasal icerigine gére donem sonu, sinif ge¢me veya final ders notunu
etkileyebilir veya etkilemeyebilir.

SE13; Resmi sinav notunda sadece égrencinin sinav anindaki basarisi etkili oluyor:

SE32; Her dénem sonunda defier kontrolii yaparak derste anlatilan ya da yapilanlara ne denli
ilgi duydugu ya da ilgi duymuyorsa neden duymadigi hakkinda dgrenci ile goriismeler yaparim.
Derslerdeki basarisi tabi ki ¢ok 6nemlidir. Direkt olarak sinav notuna bir etki uygulamam ama
derste yapip da sinavda heyecanla yapamadigi kiiciik detaylar icin puan kirmam.

Egitimcilerin  solfej dersi sinavlarindaki  degerlendirme ilkeleri
incelendiginde %69,4’linlin derslerdeki bagarisina ve verilen ddevleri yapma
durumuna gore degerlendirdigi, %350’sinin sadece sinav anindaki 6grenci
basarisina, Ogrenme eksikliklerinin degerlendirilmesine ve solfej egitim
programina gore degerlendirdigi, %47,2’sinin derslere devamliliga, %41,7’sinin
hazirbulunusluk diizeyine, %8,3liniin ise rehberlik amaciyla degerlendirdigi
bulgularina ulasilmistir. Bu smavin bir siirece dayali oldugu en yiiksek oranla
tabloda da goriilmektedir.
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Tablo 9. Egitimcilerin Solfej Dersi Smavlarimn Giivenirligini Artirmak icin Kullandiklart

Yontemler
Evet Hayir Toplam

Giivenirligi Artirma Yollar1 Sayt  Yiizde Sayi  Yiizde Sayi  Yiizde
Ogrencilerimin smava giidiilenmesini 27 75 9 25 36 100
saglarim
Sorular agik ve anlagilir yazarim 36 100 0 0 36 100
Sorular1 uygun biiyiikliikte puntoyla 34 94,5 2 5,5 36 100
yazarim
Sorular1 test formu igerisine sistematik 14 38,9 22 61,1 36 100
yerlestiririm
Sorularda baski hatalarinin olmamasina, 35 97,2 1 2,8 36 100
okunakli olmasina dikkat ederim
Sinav siiresini yeterli veririm 36 100 0 0 36 100
Sinav ortaminin temiz, yeterli diizeyde 33 91,7 3 8,3 36 100
1sinmig ve aydmlik olmasini saglarim
Sinav ortaminin giiriiltiilii olmamasina 36 100 0 0 36 100

0zen gosteririm

Ogrencilerimin kayg1 diizeyinin belli bir 35 97,2 1 2,8 36 100
diizeyde olmasini saglarim

Puanlamada objektifligi saglarim 36 100 0 0 36 100

Bilimsel arastirmalarda veri toplama aracglarinin gecerlik ve giivenirliginin
saglanmasi, uzman gorlisii alinmasi ve etik kurallara uyulmasi zorunludur.
Benzer sekilde konservatuvarlardaki solfej 6lgme-degerlendirme araglarinin
da gecerli ve giivenilir olmasi i¢in egitimcilerin is birligi i¢inde ¢alismasi ve
uzman destegi almasi gerekmektedir. A¢ik soru yazimi, uygun sinav kosullari
ve dgrenci kaygisinin gdzetilmesi 6nemli olmakla birlikte, 6zellikle solfej gibi
dolayl1 (yetenek temelli) dlgiimlerde yap1 ve kapsam gegerligini saglamak i¢in
daha sistemli ve titiz yaklagimlara ihtiya¢ duyulmaktadir.

Tablo 10. Egitimcilerin Solfej Dersi Sinavlarinda “Solfej-Teori-Dikte Degerlendirme
Ol¢egi” Kullanma Durumlari

Kullanma Durumu Egitimci Sayisi

Sayt Yiizde
Evet 23 63,9
Hay1r 13 36,1
Toplam 36 100

Egitimcilerin %63,9’unun sinavlarda degerlendirme 6lgegi kullandig1 fakat
%36,1’inin kullanmadig1 bilinmektedir. Olgme degerlendirmenin dogru ve
giivenilir olmas1 agisindan solfej, teori ve dikte i¢in ayr1 ayri degerlendirme
olgeklerinin  hazirlanmas1  gerektigi  diisiiniilmektedir. Ornek  solfe;
degerlendirme Olcegi ek 4’te verilmistir.
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Tablo 11. Egitimcilerin Solfej Dersi Sinavlarimin Uzaktan Olmasi1 Konusu Hakkindaki

Diisiinceleri

SE

SE 1

SE 2
SE 3

SE 4

SE 5

SE 6

SE 7

SE 8

SE 9

SE 10

SE 11

SE 12

SE 13

Egitimcilerin Vermis Olduklar1 Cevaplar

Yiiz yilize gibi degil maalesef ama eslikli durumlar disinda diger alanlarda sorun
yasamiyorum.

Verimli olmuyor ancak c¢alisan 6grenci yine basarili oluyor.

Yiiz yiize gibi olmadig1 bir ger¢ek. Ama mevcut sartlar i¢inde ¢ok da sorun yasamadan
stireci atlatiyorum.

Bence yazili kismi hicbir sorun olmadan yapilabilir. Ben birkag kere gerceklestirdim.
Sinav sirasinda dikteyi ses kaydi olarak gonderip, toplam g¢alinma siiresi bittikten
sonra dikteleri {iniversite sistemine yiiklettim. Okuma kisminda eslikli okumanin esligi
onceden gonderilip 6grencinin sinav sirasinda okumasi istenerek en ideale yaklasilir.

Ders yaparken idare ediyor olsak da sinavlarda nasil bir uygulama olur simdilik
bilemiyorum bunu kosullar belirleyecek.

Ogretmen icin ok zor ve ne yazik ki verim o anki internet kalitesine bagli. Ayrica ogu
platformlar miizik sesi i¢in uygun degiller. Konusmaya yonelik kurulmuslar

Uzaktan egitim konusu &gretim elemaninin teknolojik unsurlar kullanabilme becerisi
ile degiskenlik gosteriyor.

Uygun sartlar saglanirsa saglikli bir sekilde gerceklestirilebilecegini diigiiniiyorum.
Uygun olmayan sartlarda 6l¢gme-degerlendirme konusunda sorunlar yagsanmast olasidir.

Solfej gibi uygulamali birden ¢ok 6grenci ile yapilan bir egitimin uzaktan verilmesi
saglikl degil.

Baglanti sorunu yasanabilir.

Egitimin ve 6grenimin en temel ilkelerine aykiri olan “uzaktan egitim” sistemi,
tiim dersler i¢in oldugu gibi 6zellikle tamami uygulamaya dayali olan solfej egitimi
acisindan derslerin yapilamamasi anlamina gelmektedir.

Solfej, dogasi ve yapistitibartyla anlik miidahale gerektiren ‘canli’ performansa dayali bir
uygulamadir ve solfej pargalariin ve solfej ¢alismasina dahil olan her tiirlii caligmanin
toplu olarak, enstriiman esligiyle ve coksesli (veya tek sesli topluluk igerisinde) olarak
yuritiilmesi gereklidir. Uzaktan egitimin yapisi, sisteme dayali sikintilar ve fiziki/
altyapr yetersizlikleri (baglant1 ve sinyal kalitesi, gecikme degerlerinin degiskenligi,
vb.) sebebiyle, etkin ve verimli bir egitim uygulamasint imkansiz kilmaktadir. Her
ne kadar teori ve dikte egitimi uzaktan egitim ile bir sekilde yritiilebilirken (online
dersler, canli anlatim, kayitlar, ders notlar1 ve gesitli yazili/sesli/goriintiilii materyaller);
solfej caligmasi (6zellikle de coksesli uygulamalar) ne yazik ki bu sartlar dahilinde
imkansiz hale gelmektedir. Online bir oturumla bir orkestra, bir koro veya bir miizik
toplulugu ne derece verimli ¢alisabiliyor ve performans sunabiliyorsa, solo veya toplu
anlik bir performans gerektiren solfej derslerinin de o denli verimli yiiriitiilebilecegi
unutulmamalidir (ve bu probleme yonelik kiiresel teknolojinin su an i¢in sunabilecegi
imkanlar ¢ok kisitlidir). Sahsi fikrim; uzaktan egitimin, miizik egitiminde performansa
yonelik alanlarinda yapisal (ve belki de dogal) uyusmazliklar sebebiyle verimsiz
olusudur. Bu baglamda disiiniildiigiinde, sinavlarin derslere gore cok daha rahat
yuritilebilecegi (0zellikle de sinavda desifrelerin ve par¢a okumalarmin esliksiz
yaptirildig1 géz oniine alindiginda) diistiniilebilir ancak sinav degerlendirmesi, egitim
miifredatina ve dersin yillik/donemlik genel akigina paralel olmak zorundadir, egitim
stireci miicbir sebeplerle verimsiz gegen bir dersin simavinin tam aksi sekilde verimli
olacag diistiniilemez.

Saglikli, islevsel, verimli ve adil olmasi zor. Ancak belirli diizeyde yapilabilir.
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SE 14

SE 15

SE 16

SE 17

SE 18
SE 19
SE 20

SE 21
SE 22

SE 23
SE 24
SE 25
SE 26

SE 27

SE 28

SE 29

Baslangigta elbette ¢cok zor geldi ¢iinkii bilgisayarla hi¢ aram yok. Ben sinav sorularimi
bile elle hazirlarim ama sonradan baya alistik. Simdi smavlarimi bile online sinav
yaptyorum. Herkese saat veriyorum tek tek baglaniyorlar sorumlu olduklart solfeji
okuyorlar. Her ders mutlaka canli dikte yazdirtyorum, solfej okutuyorum, skype
tizerinden ders yapiyorum

Uzaktan egitimde teori alaninda verimli ders yapabilmekteyim. Zira ekrana ders notu
yansitma, 0grencilerin katilimi ve dersin ilerleyisi online sisteme uygundur ancak is
solfej dersinin sozlii-pratik kismina geldiginde ben ve diger 6gretim liyesi arkadaglarim
zorluklar yasamaktayiz. Simiiltane solfejin teknik olarak imkansiz olmasi bizi farkli
yollar aramaya yonlendirdi. Ben desifre pargasinin tonunu bir arpej ile duyurup,
ilk sesi ¢alip son olarak “3 ve 4 ve” gibi bir bos 6l¢ii seslendirip eslik akorlarini
calip kaydediyorum. Bu kayidi whatsapp iizerinden dersin grubuna goénderiyorum,
ogrenci bu kayidin lizerine desifre seslendirmeye ¢alistyor. Ayni sekilde eslikli solfej
parcalariin da esliklerini ¢alip gdnderiyorum ve tek tek 6grencilerin solfej yapmasini
istiyorum.

Uzaktan egitim solfej konusunda tiim imkanlari (teknoloji) yardimu ile basarili olabilir.
Sinavlari uzaktan egitim ile heniliz denemedik

Covid-19 kapsaminda Ulkemizde oldugu gibi tiim Diinyada da dersler su an uzaktan
egitim (online) olarak siirdiiriilmektedir. Enstriiman egitimi, opera, bale egitiminde
her zaman bire bir, yiiz yiize olmasi gerektigini ve daha verimli oldugu diistincesinde
olsam da sunu da 6zellikle belirtmeliyim ki, Bu dersler disinda ki derslerin online
olarak kismen yapilabilecegini diisinmekteyim. Miizik Teorisi dersleri online egitim
stirecinde rahatlikla yiiriittiigimii bilgilerine sunarim. Solfej pargalari i¢in de kayit
alarak 6grencilerin okumalarini istemistim ama giivenilirlik tartigilir.

Zorunlu durumlar disinda uygulanamaz.

Zorunlu durumlar disinda uygulanamaz.

Sinif adedi ve 6grencinin az tutulmasi sartiyla belli bir bagarimda uygulanabilir, ancak
tamamen yiiz yiize egitimin yerini alamaz.

Teori i¢in uygun fakat solfej okuma ve dikte yazmak miimkiin olmuyor.

Maalesef dersin kaliciligy, islevselligi, yapilabilirlik seviyesinin neredeyse yok olmasi
acisindan ¢ok zor bir siire¢ oldugunu diisiinmekteyim. Piyanosuz, etkilesimsiz, erigim
kisitliligs, siire, uzaktan olmasi sebebiyle senkron hatalar1, 6grenci disiplininde ciddi
azalma, 6dev doniitlerinin neredeyse kalmamasi ve bunun gibi daha birgok sorunsal
barindirmakta.

Hig uygun degil.
Anlamsiz ve uygulanamaz oldugunu diisiiniiyorum.
Cok zor.

Solfej, calgi, koro, sahne ve oyunculuk gibi beceri temelli derslere iliskin sinavlarin
higbirinin uzaktan egitimle olamayacagi kanaatindeyim. Ancak sahip oldugumuz
teknolojik imkanlari kullanarak hi¢ olmazsa bir nebze bu eksikligi gidermeye
calismaliy1z.

Online sinavda ses kesilmeleri sorunlari ya da baglanamama sorunlart olmaktadir. Bu
sinavin gegerliligini diigiiren bir durumdur. Odevlendirmede ise dgrencilerin birbirlerine
soru sorarak birbirlerinden bilgi paylagsma durumlari olabilmektedir. Bu sebeplerle
giivenilir olamayacagini diistiniiyorum. Sonug olarak uzaktan egitim siirecinde solfej
okuma puaninin oranini yiikselterek giivenilirligi arttirma yoluna gitmekteyim.

Teknolojik olanaklar el verdigi siirece basariyla uygulanabilir oldugunu ve yer ve
zamandan tasarruf edilebilecegini diigiiniiyorum.



88 | KURUCU SENDROMU

SE 30 Hayir olmamali. Eger uzaktan egitim uygulanacaksa iyi bir teknoloji alt yapisinin
olmasi gerekiyor.

SE 31 Tirkiye’deki internet ag1 senkronize olmaya miisait degil. Sesin dijitallerle ¢cevrilmesi
ve diger sunucuya erigmesi zaman aliyor. Ancak uzaktan egitimle dahi bu derste gelisim
saglanabilecegi kanaatindeyim. Ozellikle teorik agidan ve bireylerin sosyal olarak
kendilerini ortaya koymalar1 agisindan avantaj saglanabilir. Soyle ki, hep birlikte bir
solfej parcast icra edilemeyecektir teknik imkanlardan otiirii, ancak sirayla solfej icrasi
yapilmak zorunda olunacagindan, bireylerin gelisimleri ¢ok daha kayit altina alinarak
gozlenebilir.

SE 32 Uzaktan egitim sisteminde teknolojik sorunlar yasandigi ve &grencilerin imkanlart
farkli diizeylerde oldugu icin 6grenmede de, dolayisi ile sinavlarda da sikintilar
yasanabilmektedir.

SE 33 Kesinlikle basarili olamaz.
SE 34 Uygun kosul olmasi sartryla yapilabilir.

SE 35 Uzaktan egitim siireci, teknolojik aletlerin hayatimizda daha fazla yer almasi
gerektiginin gostergesi. Cagimiz iletisim c¢ag1 ve dolayisiyla kitle iletisim araglarin
ne kadar aktif kullanirsak o kadar hem kendimizi hem de 6grenciyi kazanmis oluruz.
Nitekim her ne kadar uygulanmaya calisilsa da, internet alt yapisinin eksikligi,
ogrencilerin hepsinin ayni imkanlara sahip olmayisi (kimisinin bilgisayar1 yok /
kimisinin telefonu arizalr) ilerlemeye engel teskil edebiliyor. Bir de buna maalesef
senkron sikitist eklenince saglikli bir egitim asamasi elde etmek zor oluyor. Smav
i¢in 6grencilerden belli solfej eserlerini seslendirerek video kaydi atmalarini istiyoruz.
Dikte yapilabiliyor ancak solfej eserlerini senkron sekilde okuyamiyoruz.

SE 36 Derslerde pek sikinti yasamamakla birlikte, sinavlarda video solfej kaydindan baska
bir uygulama yapamiyoruz.

Tablo genel olarak degerlendirildiginde, solfej egitiminde uzaktan egitimin
yliz ylize egitime gore daha diisiik verim sagladigi yoniinde giiclii bir goriis
birligi oldugu goriilmektedir. Egitimciler 6zellikle eslikli okuma, ¢ok sesli
calismalar ve anlik miidahale gerektiren uygulamalarda ciddi zorluklar
yasandigini; internet baglantisi, gecikme ve kullanilan platformlarin miizik
icin uygun olmamasi gibi teknik sorunlarin silireci olumsuz etkiledigini
belirtmektedir. Buna karsin teori ve kismen dikte g¢alismalarinin uzaktan
egitimle siirdiiriilebilecegi, ayrica teknolojiyi etkin kullanan egitimcilerin
siireci daha islevsel hale getirebildigi ifade edilmektedir. Genel olarak uzaktan
egitimin belirli kosullarda uygulanabilir oldugu ancak solfej gibi performansa
dayali derslerde sinirli, kismi ve tartigmali bir verimlilik sundugu sonucuna
ulasilmaktadir.

Aragtirma stirecinin, kiiresel dlgekte yasanan pandemi nedeniyle uzaktan
egitime gegilen bir doneme denk gelmesi, 6zellikle uygulamali alanlarda
onemli aksakliklara yol agmistir. Miizik ve konservatuvar egitimi kapsaminda
solfej dahil bircok dersin nitelikli bigimde yiiriitillemedigi, egitimcilerin bu
stirecten olumsuz etkilendigi goriilmektedir. Bununla birlikte egitimcilerin
¢Oziim arayigina yonelerek teknoloji kullanim becerilerini gelistirmeleri,
Olcme-degerlendirme siireglerinin adalet ve giivenirligini sorgulamalar1 dikkat
cekicidir. Bu dogrultuda, ¢evrimigi solfej egitimine yonelik is birligi, deneyim
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paylasim1 ve proje gelistirme ¢aligmalarinin artirtlmasinin stirecin niteligini
destekleyebilecegi diisiiniilmektedir.

SONUC VE ONERILER

Arastirmadan elde edilen veriler 15181nda, mesleki miizik egitiminin temel tasi
olan solfej dersinde 6lgme ve degerlendirme siirecinin ¢ok boyutlu ve karmasik
bir yap1 sergiledigi goriilmektedir. Konservatuvarlardaki solfej egitimcileri,
ortak bir miifredatin eksikligi ve kurumlar arasi esdegerlilik sorunlarinin
saglikl bir degerlendirme yapilmasini zorlastirdigini belirtmektedir. Puanlama
noktasinda, s6zlIii sinavlarin (solfej okuma, desifre) yazili sinavlara (teori, dikte)
gore dahabelirleyici bir agirliga sahip oldugu ve egitimcilerin cogunlukla mutlak
degerlendirme yontemini benimsedigi saptanmistir. Degerlendirme stirecinde
sadece smav anindaki performansa odaklanan egitimcilerin yani sira, bityiik
bir ¢ogunlugun 6grencinin dénem ici ¢abasini, 6devlerini ve devam durumunu
da kapsayan siire¢ odakli bir kanaat yaklagimini sergiledigi anlagilmaktadir.
Bununla birlikte, sinavlarda piyano kullanimi temel arag olarak yerini korurken;
portfolyo, 6z degerlendirme ve kontrol listeleri gibi ¢cagdas 6lgme araglarinin
kullanim diizeyinin oldukga diisiik kalmasi, geleneksel yontemlerin baskinligini
gostermektedir. Ayrica, egitimcilerin sinav giivenirligi ve gegerligi konusundaki
teknik kavramlara tam olarak hakim olmadiklari, giivenirligi daha cok fiziksel
kosullar ve kopya engelleme iizerinden tanimladiklar1 goriilmiistiir. Pandemi
stirecinin bir yansimasi olarak, uzaktan egitimde teori ve dikte alanlarinda
belirli bir verim alinsa da solfej egitiminin dogasi geregi ihtiya¢ duydugu anlik
miidahale, senkronize eslik ve toplu icra gibi unsurlarin dijital platformlardaki
teknik yetersizlikler nedeniyle ciddi aksamalara ugradig1 sonucuna ulasilmistir.

Elde edilen sonuglar dogrultusunda su onerilerde bulunulabilir:

Olgme siirecinin daha nesnel ve seffaf bir yapiya kavusturulmasi amaciyla;
solfej, teori ve dikte alanlar1 i¢in ayr1 ayr1 puanlama kriterlerini igeren
degerlendirme 6lgekleri gelistirilebilir.

Egitimciler; 6grenci gelisimini daha yakindan izlemek ve degerlendirmeyi
zenginlestirmek i¢in 6z degerlendirme, portfolyo ve performans ¢izelgeleri gibi
alternatif 6lgme araglarini siirece dahil edebilir.

Solfej dersinin kuramsal ve uygulamali alanlar1 arasindaki puan dengesi
yeniden gozden gecirilerek 6grencinin miizikal becerilerini biitiinciil sekilde
yansitacak bir yapi1 olusturulabilir.

Sinavlarin daha objektif bir zemine oturmasi i¢in her boliimiin kendine 6zgi,
kriterleri 6nceden belirlenmis mutlak degerlendirme dlgekleri olusturulabilir ve
komisyon iiyeleri arasinda puanlama birligi saglanabilir.

Miifredat ve zaman kisithiligi nedeniyle sinavlarda ihmal edilen ezgi
tamamlama ve ritim doniistiirme gibi yaraticilifa dayali etkinlikler, dlgme-
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degerlendirme kriterlerine eklenerek 6grencilerin miizikal {iretim becerileri de
test edilebilir.

Egitimcilerin sinav hazirlama ve degerlendirme siireglerinde nota yazim
programlar1 ve diger dijital miizik teknolojilerinden daha fazla yararlanmasi
tesvik edilerek, sinav materyallerinin standardizasyonu saglanabilir.

Sinav kaygisinin 6grenci performansi iizerindeki olumsuz etkilerini minimize
etmek adina, sinav formatlar1 6grenciyi giidiileyecek sekilde diizenlenebilir
ve dlgme-degerlendirme siireci sadece “smav ant” ile kisith kalmayip ders igi
gelisimi de kapsayacak bir dengede degerlendirilebilir.

Konservatuvarlar arasinda solfej dersi igeriklerinin ve degerlendirme

yaklagimlarinin esdegerliligini saglamak adina ortak calistaylar yapildigi
bilinmekle birlikte solfej egitimcileri daha ¢ok bir araya gelebilir.
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TURGAY ERDENER’IN 5 GROTESQUES ESERI
UZERINE BiCIMSEL, TEKNiIK VE ANLATIMSAL BiR
iINCELEME

Gokge Ag!

GIRIS

Cumbhuriyet sonrasi Tiirk miiziginde ¢agdas bestecilik anlayisi, geleneksel
malzemenin dogrudan kullanimi kadar, modern anlatim teknikleri, dramatik
kurgular ve 6zgiin tin1 arayiglart tizerinden de gelisim gostermistir (Yedig,
2017). Turgay Erdener’in bestecilik dilinde dramatik kurgu, karakter ¢esitliligi
ve sahnesel duyarlilik 6ne ¢ikan Ozellikler arasinda degerlendirilmektedir
(Yedig, 2017). Bu siiregte birgok besteci, Bati miizigi yazim teknikleri ile
bireysel estetik yonelimleri birlestirerek yeni ifade alanlart olusturmustur.
Turgay Erdener de bu baglamda, ¢agdas Tiirk miiziginde gerek sahne yapitlari
gerekse calgisal eserleriyle kendine ozgii bir ifade dili kurmus besteciler
arasinda yer almaktadir. Bestecinin solo gitar eserlerini i¢eren basili nota kitabi,
bu repertuvarin incelenmesi agisindan temel birincil kaynaklardan biridir
(Erdener, 2012). Bestecinin eserlerinde mizah, ironi, ani duygu kirilmalari,
karakter yogunlugu ve dramatik gerilim dikkat g¢ekici Ogeler olarak one
¢ikmaktadir.

Erdener’in klasik gitar i¢in yazdig1 5 Grotesques, bashigindan baglayarak
dinleyici ve icraciy1 belirli bir estetik alana yonlendiren bir eserdir. Eser,
bestecinin solo gitar i¢in yayimlanan nota kitabinda yer almakta ve yapisal
ozellikleri dogrudan notaya dayali olarak izlenebilmektedir (Erdener, 2012,
ss. 19-33). “Grotesk” kavrami sanat tarihinde genel olarak olaganin disina
tasan, carpitilmis, abartili, yer yer giiliing ve yer yer iirkiitiicii nitelikler tagiyan
bir ifade bicimini isaret etmektedir (Bakhtin, 1984; Eco, 1984; Hutcheon,
1989). Grotesk estetik, farkli sanat alanlarinda uyumsuzluk, ¢arpitma, agirilik
ve ironi gibi unsurlarin ayni diizlemde bir araya gelmesiyle agiklanmaktadir
(Bakhtin, 1984; Eco, 1984). Postmodern estetik baglaminda grotesk, parodi
ve bi¢imsel kirilmalarla iligkili bir ifade alan1 da olusturmaktadir (Hutcheon,
1989). Bu estetik anlayista giizel ile cirkin, ciddi ile alayci, zarif ile kaba,
tanidik ile yabanci ayni yapi i¢inde bir araya gelebilmektedir. Miizikte grotesk

1
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ise ¢ogu zaman ritmik kirilmalar, beklenmedik dinamik sigramalar, keskin tini
degisimleri, ¢arpitilmis mars veya dans karakterleri, alisiilmadik artikiilasyon
bicimleri ve sahneye doniik giiclii jestlerle ortaya ¢ikmaktadir (Bakhtin, 1984;
Hutcheon, 1989). Bu nedenle grotesk, miizikte tek bir duygunun istikrarli
bicimde siirdiiriilmesinden ¢ok, kargit anlatim alanlarinin ¢arpismasiyla goriiniir
hale gelir (Hutcheon, 1989).

5 Grotesques, bes ayr1 boliimden olusmasina karsin tek bir dramatik ¢izgi
icinde disiiniilebilecek bir yapit 6zelligi gostermektedir. Eserin bdliimleri
arasinda belirgin karakter karsitliklari bulunmakta; hizli ve hareketli boliimler
ile daha ice doniik ve durgun boliimler birbirini dengelemektedir. Bu yoniiyle
eser, yalnizca kisa karakter parcalarinin yan yana getirilmesinden ibaret degildir;
ayn1 zamanda farkli grotesk yiizlerin sirayla aciga ¢iktig1 bir anlati drgiisiidiir.
Calismada eserin bu ¢ok katmanli yapisi bigcimsel, teknik ve ifade odakli bir
yaklagimla incelenmektedir. Bu biitiinliik, eserin basili notasinda boliimler
arast karakter karsitliklarinin siireklilik icinde kurgulanmis olmasindan
izlenebilmektedir (Erdener, 2012, ss. 19-33).

GROTESK KAVRAMI VE MUZIKTEKI KARSILIGI

Grotesk kavramu, tarihsel olarak resim, edebiyat, tiyatro ve miizik gibi farkli
sanat dallarinda karsilasilan ¢ok katmanli bir estetik olgudur. Grotesk anlatim,
cogunlukla birbirine ait goériinmeyen unsurlarin ayni yapi i¢inde bulusmasina
dayanir. Bu birliktelik kimi zaman komik ile trajigin, kimi zaman giizellik
ile deformasyonun, kimi zaman da diizen ile tagkinligin yan yana gelmesi
biciminde ortaya c¢ikar. Boylece grotesk, izleyici ya da dinleyicide kararsiz,
gerilimli ve ¢cok anlamli bir alg1 alan1 yaratir (Bakhtin, 1984; Eco, 1984).

Miizikte grotesk etki dogrudan programli basliklardan kaynaklanabilecegi
gibi, daha ¢ok yazi teknigi ve ses orgiisii iizerinden belirginlesir. Ornegin
diizenli bir yiiriiylis duygusunun aniden bozulmasi, beklenmedik vurgularin
yerlestirilmesi, mekanik tekrarlarin ironik bir hava yaratmasi, aligilmig tini
sinirlariin zorlanmasi ya da yogun dinamik karsitliklar grotesk estetigin
miizikal karsiliklar arasinda sayilabilir. Bu estetik, cogu zaman tek bir duygu
alaninda kalmaz; siirekli yon degistiren, dinleyiciyi kararsiz birakan ve
beklentileri bozan bir yapi sergiler (Hutcheon, 1989).

Turgay Erdener’in 5 Grotesques adli yapiti, bu anlamda gitar repertuvari
icinde grotesk kavramimin farkli boyutlarini goriiniir kilan bir 6rnektir. Eserin
boliimlerinde kimi zaman mars benzeri bir hareket duygusu, kimi zaman
motorik bir enerji, kimi zaman kirilgan ve yabancilagmis bir tin1 alani, kimi
zaman ise sert ve kaba bir akor yogunlugu duyulur. Dolayisiyla yapitin grotesk
niteligi yalnizca adlandirmada degil, dogrudan miiziksel malzemenin islenis
biciminde yer almaktadir.
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GITAR EGIiTiMi ACISINDAN ONEMi

5 Grotesques, klasik gitar egitimi acisindan hem teknik hem de estetik
diizeyde onemli olanaklar sunmaktadir. Eser, 6grenciye yalnizca hizli pasaj
calma, akor basma ya da pozisyon degistirme becerisi kazandirmakla kalmaz;
ayn1 zamanda tin1 Uretimi, karakter analizi, artikiilasyon farkindalig1 ve ileri
diizey yorum gelistirme imkan1 da saglar. Tiirk bestecilerinin gitar i¢in yazdigi
yapitlarin egitim repertuvari iginde degerlendirilmesi hem yerli literatiiriin
gorliniirliigli hem de yorumcu gelisimi agisindan 6nem tagimaktadir (Kanneci,
2001; Kanneci, 2005).

Ogretim siirecinde eser iizerinden yapilabilecek calismalar arasinda
oncelikle boliim karakterlerinin ayr1 ayri incelenmesi yer alabilir. Ogrencinin
her boliim i¢in kisa bir ifade tanimi olusturmasi, o boliime iliskin dinamik ve
tmn tercihlerini daha bilingli yapmasina yardimer olacaktir. Ayrica ponticello,
tasto, armonikler ve pizzicato gibi tekniklerin yalnizca notasal degil islevsel
anlamda calisilmasi, eserin yapisini anlamada biiyiik 6nem tagimaktadir.

Eser, cagdas Tiirk miizigi repertuvariin gitar egitiminde daha goriiniir hale
getirilmesi bakimindan da degerlidir. Uluslararasi repertuvar i¢inde siklikla
kargilagilan ¢agdas gitar eserleri kadar, yerli bestecilerin gitar i¢in yazdigi
yapitlarin da sistemli bigimde incelenmesi 6nem tasimaktadir. Bu baglamda 5
Grotesques, ileri diizey ders repertuvarina dahil edilebilecek; teknik, tinisal
ve yorumcu bakis acisini ayni anda gelistirebilecek nitelikli bir 6rnek
olusturmaktadir (Kanneci, 2005).

TURGAY ERDENER VE GIiTAR YAZISI

Turgay Erdener’in bestecilik yaklasimi genel olarak giiglii anlatim istegi,
karakter yaratma becerisi ve miizigi yalnizca seslerin diizenlenmesi olarak
degil, ayn1 zamanda jestsel bir yapi olarak ele almasiyla tanimlanabilir
(Yedig, 2017). Bestecinin sahne miizigi, oda miizigi ve ¢algisal yapitlarinda
anlatimsal yogunluk ile karaktere dayali kurgu 6ne ¢ikan yonlerdendir (Yedig,
2017). Besteci kisa siireli miizikal fikirler i¢inde dahi belirgin bir karakter
duygusu yaratabilmekte, karsitliklar1 bigimsel kurguya doniistiirebilmektedir.
Bu baglamda 5 Grotesques, onun ¢algisal yazisinin énemli 6rneklerinden biri
olarak goriilebilir.

Eserin gitar i¢in yazilmis olmasi ayrica 6nemlidir. Klasik gitar hem melodik
hem armonik olanaklar tagiyan; ayn1 zamanda ¢ok zengin tini ¢esitliligine sahip
bir ¢algidir (Kanneci, 2001; Kanneci, 2005). Bu nedenle 5 Grotesques, gitarin
ses ylizeyini genisleten ve onu ¢ok katmanli bir anlatim aracina doniistiiren
bir yazi anlayisini yansitmaktadir (Kanneci, 2005). Tasto, ponticello, pizzicato,
dogal armonikler, yapay armonikler, vibrato, glissando ve farkli rezonans
alanlart gitar repertuvarinda onemli ifade araglaridir. Erdener, bu olanaklari
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yalnizca siisleyici nitelikte degil, dogrudan karakter kurucu unsurlar olarak
degerlendirmis goriinmektedir.

ESERIN GENEL YAPISI

5 Grotesques bes boliimden olusmaktadir. Bubdliimler tempolari, karakterleri
ve yazi bigimleri bakimindan belirgin bigimde ayrigsmaktadir. Eserin boliimleri
sirastyla 1. Quasi una marcia, II. Allegro energico, III. Molto calmo, IV.
Vigoroso ve V. Allegro energico seklinde diizenlenmistir. Bu siralama, yapitin
genel dramatik plan1 bakimindan dikkat ¢ekicidir. Birinci ve ikinci boliimlerde
kurulan ritmik hareket ve enerjik yapi, liclincii boliimde yerini daha igsel ve
tin1 odakli bir alana birakmakta; dordiincii boliimde sert ve yogun bir ifade ile
yeniden yiikselmekte; besinci boliimde ise sonuglayici bir enerjiyle kapanisa
ulagsmaktadir. Bu ¢ok boliimlii diizen, basili notada da agik bigimde izlenebilen
bir karakter dramaturjisi ortaya koymaktadir (Erdener, 2012, ss. 19-33).

Bu yoniiyle eser, klasik hizli-yavas-hizl1 tiirii basit bir plan1 tekrarlamaktan
cok, bes farkli karakter diizlemini birbirine baglayan ¢ok boliimli bir anlati
kurgusu sergilemektedir. Her boliim kendi i¢cinde bagimsiz bir karakter parcast
gibi diistiniilebilir; ancak tamami birlikte degerlendirildiginde, grotesk estetigin
farkli goriiniimlerini tagiyan biitiinliiklii bir yap1 ortaya ¢ikmaktadir.,

Birinci Boliim: Quasi una marcia

Birinci boliimiin bashigi olan quasi una marcia, dinleyicide ilk anda bir
ylirliylis ya da mars duygusu beklentisi yaratmaktadir. Ancak bu boliimde
karsilagilan mars hissi, geleneksel ve ciddi bir askeri mars karakterinden ¢ok,
hafifce garpitilmis, alayci ve jestsel bir yiirliylis duygusudur. Alt seslerdeki
diizenli vuruslar ve st seslerdeki kisa, belirgin figlirler boliime ritmik bir
kararlilik kazandirirken; melodik kivrimlar, vurgusal sapmalar ve anlik renk
degisimleri bu kararliligi siirekli esnetmektedir. Boliimdeki staccato kullanimi,
diizenli bas hareketi ve kisa ciimle yapilari, notada agikca goriilen yliriiylis
duygusunu desteklemektedir (Erdener, 2012, ss. 19-20).

Boliimde staccato isaretleri, ani dinamik degisimleri ve belirli yerlerde
kullanilan ponticello etkisi dikkat cekmektedir. Buunsurlar, yiiriiyiis karakterinin
salt diizenli bir ilerleme olmaktan ¢ikip ironik bir nitelige biiriinmesine katki
saglamaktadir. Bas seslerin nispeten sabit ve vurgulu yapist mars izlenimini
sirdiiriirken, iist katmandaki figiirler bu diizeni zaman zaman yorumcu lehine
oynatmakta, boliimde hafif grotesk bir egrilik yaratmaktadir. Ponticello ve
dinamik kargitliklarin kullanimi, bu mars benzeri yapmin salt diizenli bir
yuriiyiisten ¢ok, ironik ve jestsel bir nitelik tagidigini diisiindiirmektedir
(Erdener, 2012, ss. 19-20). Birinci bdliimde mars karakterinin ironiklegsmesini
saglayan ponticello, staccato ve vurgu temelli yazi, notada agik bicimde
izlenebilmektedir (bkz. Sekil 1).
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Sekil 1. Birinci boliimde quasi una marcia karakterini belirleyen ponticello, staccato ve
vurgu odakh yazi. Kaynak: Erdener, 2012, s. 20.

Teknik agidan boliim, sag elde ritmik denge ve atak netligi; sol elde ise
kisa pozisyon geg¢islerinin temizligi tizerine kuruludur. Yorumsal agidan en
o6nemli unsur, boliimiin ne tamamen ciddi ne de biitlinliyle parodik bir tavirla
ele alinmamasidir. Burada ihtiya¢ duyulan sey, disiplinli gériinen ama kendi
icinde hafif¢e karikatiirize edilmig bir yiirliylis duygusudur.

5. ikinci Boliim: Allegro energico

Ikincibdliim, eserin enerjik yiiziinii belirgin bigimde 6ne gikaran boliimlerden
biridir. Siirekli hareket halinde olan figiiratif yapi, esitlik duygusu veren ritmik
akis ve belirli hiicrelerin tekrarina dayanan yazi anlayisi, béliime motorik bir
karakter kazandirmaktadir. Bu boliimde grotesk etki birinci boliimde oldugu
gibi marsin hafif bozulmus dogasindan degil, neredeyse inat¢1 bir mekanik
enerji duygusundan kaynaklanmaktadir. Tekrarlanan figlirasyonlar ve siirekli
hareket duygusu, boliimiin motorik karakterini belirginlestiren temel 6geler
olarak goriinmektedir (Erdener, 2012, ss. 21-22). Ikinci boliimiin motorik
karakteri, tekrarlanan figiirasyonlar ve siirekli akis hissi {izerinden notanin
acilisinda belirginlesmektedir (bkz. Sekil 2).



98 ‘ MUZIK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII

Allegro Energico 3
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Sekil 2. ikinci béliimiin acilisinda motorik enerji yaratan tekrarh figiirasyonlar. Kaynak:

Erdener, 2012, s. 21.

(8]

Figiirlerin akiciligi, diizenli sol el yerlesimi ve sag elde seslerin berrakligi
bu boliimiin icrasinda temel belirleyicilerdir. Boliimiin stirekli hareket eden
yapisi, yorumcudan yalnizca hiz degil; ayn1 zamanda sabit bir enerji kontrolii
talep eder. Eserde goriilen cresc., decresc., morendo gibi isaretler, bu boliimiin
diiz ¢izgili bir dinamizm i¢inde diisiiniilmedigini, aksine siirekli gerilim ve
¢oOziilme iliskisi iginde kurgulandigin1 gostermektedir. Notadaki cresc., decresc.
ve morendo isaretleri, bu enerjik yapinin tek diizlemli degil, siirekli gerilim
ve gevseme iliskisi i¢inde kurgulandigim gostermektedir (Erdener, 2012,
ss. 21-22). Bolimiin yalnizca siirekli hiz duygusuna degil, ayn1 zamanda
gerilim, ¢ézlilme ve renk degisimine dayandigi dinamik ve teknik isaretlerden
anlasilmaktadir (bkz. Sekil 3).

harmonics

12C2

. ¥ —
poco rit.

Sekil 3. ikinci béliimde dinamik yonlenme ve teknik cesitliligi gosteren pasaj. Kaynak:
Erdener, 2012, s. 22.
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Tin1 agisindan agik tellerin ve rezonans alanlarinin kontrollii kullanimi
onemlidir. Sesler arasindaki baglanti, boliimiin akigini beslemekte; ancak asiri
rezonans durumunda figiirasyonlarin netligi kaybolabilmektedir. Bu nedenle
yorumcu, enerjiyi ve agikligir bir arada tutmak durumundadir. Boliim, bir
yandan teknik ¢eviklik gerektirirken 6te yandan kat1 ve mekanik bir yiizeyin
altinda stirekli degisen bir i¢ gerilim de yaratmaktadir.

Uciincii Boliim: Molto calmo

Uciincii boliim, eserin merkezi karsitligini olusturmaktadir. 11k iki boliimiin
hareketli ve disavurumcu yapisinin ardindan gelen Molto calmo, dingin, ige
doniik ve tintya dayali bir ses evreni kurar. Bu boliimiin temel belirleyicisi tempo
yavashigi degil, sesin uzamasi, bosluklarin 6nem kazanmasi ve tininin basl
basina yap1 kurucu bir unsur héline gelmesidir. Bu boliim, eserin merkezindeki
karsit alan1 olusturarak dnceki enerjik boliimlere karsi daha ice doniik bir tint
diinyas1 kurmaktadir (Erdener, 2012, ss. 23-26).

Boliimde tasto, ponticello, pizzicato, harmonics, molto vibrato ve rubato
gibi isaretlerin yogun bicimde yer almasi, gitarin tinisal ¢esitliliginin bilingli
olarak 6n plana gikarildigmni gdstermektedir. Ugiincii boliimde tm1 merkezli
yazi, yorumcuyu dogrudan ses rengi iizerinden yonlendiren teknik ve ifade
isaretleriyle kurulmustur (bkz. Sekil 4).
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Molto calmo
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Sekil 4. Uciincii boliimde tasto, ponticello, pizzicato, harmonics ve rubato isaretleriyle kurulan
tinisal yap1. Kaynak: Erdener, 2012, s. 25.

Dogal armonikler ve ince tin1 bolgeleri, dinleyicide maddesizlesmis ya da
kirilgan bir ses hissi uyandirmaktadir. Armonik kullanimi, vibrato, pizzicato ve
morendo igaretleri boliimiin kirilgan, ice doniik ve yabancilagsmis ses alanini
belirginlestirmektedir (bkz. Sekil 5).
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Sekil 5. Uciincii boliimde kirilgan tim alanim olusturan armonik, vibrato, pizzicato ve
morendo kullanimi. Kaynak: Erdener, 2012, s. 26.

Bu durum, grotesk estetigin sertlikten degil yabancilagsmis giizellikten
tiireyen bir yoniinii goriiniir kilar. Tasto, ponticello, pizzicato, harmonics ve
rubato gibi isaretlerin yogun kullanimi, bu béliimde tininin yapisal bir unsur
haline geldigini gostermektedir (Erdener, 2012, ss. 23-26).

[cracin bu boliimde gosterecegi kontrol, énceki boliimlerde gereken
motorik netlikten farklidir. Burada asil mesele, sesin baglangici kadar
sontimlenisini de duymak, sessizlikleri yapinin bir pargasi hiline getirmek
ve rubatoyu big¢imi dagitmayan bir esneklik i¢inde kullanmaktir. Ugiincii
boliim teknik gosteristen ¢ok, tin1 duyarliligi ve ifade olgunlugu gerektiren
bir boliimdiir. Dolayisiyla eserin merkezinde yer alan bu boliim, yapitin biitiin
dramatik dengesini belirleyen bir islev tistlenmektedir.

Dérdiincii Boliim: Vigoroso

Dordiinci boliim, yapitin en yogun ve en sert anlati alanlarindan
biridir. Vigoroso bashgi, daha ilk dlciilerden itibaren giiclii, kararli ve baskin
bir karakter beklentisi olusturur. Bu beklenti, boliimdeki akor kiimeleri, yogun
dikey yapi, sert ataklar ve dinamik sigramalar araciligiyla karsilanmaktadir.
Uciincii boliimiin kirilgan ses diinyasinin ardindan gelen bu béliim, yapitin
dramatik egrisinde belirgin bir yiikselme yaratir. Yogun akor kiimeleri, sert
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vurgular ve giiglii dinamik alanlar, boliimiin dramatik ve kaba enerjisini
belirginlestirmektedir (Erdener, 2012, ss. 27-30). Dordiincii boliimiin vigoroso
karakteri, acilistaki sert jestler, giicli vurgu alanlari ve akor merkezli yazi
tizerinden agik bicimde goriilmektedir (bkz. Sekil 6).

-1V-

Vigoroso

Sekil 6. Dordiincii boliimiin acihisinda vigoroso karakteri belirleyen giiclii jestler ve akor
yazist. Kaynak: Erdener, 2012, s. 27.

Gitar yazisi bakimindan dordiincii boliim, ¢algimin gok sesli ve kiitlesel ses
iiretme potansiyelini 6n plana ¢ikarir. Sert blok akorlar, yogun bas destegi ve
genis ses araliklari, gitar1 yalnizca ¢izgisel bir ¢algi olarak degil, ayn1 zamanda
giiclii bir armonik yiizey olusturan bir anlatim araci haline getirmektedir.
Ponticello ve armonik kullanimlar1 ise bu giicii tek renkli olmaktan ¢ikararak
farkli tim1 yiizeyleriyle zenginlestirir. Bu boliimde gitarin dikey ve kiitlesel
ses liretme kapasitesi, ponticello ve armonik gibi renk degisimleriyle birlikte
degerlendirilmektedir (Erdener, 2012, ss. 27-30). Dordiincii bolimde sert
akor kiitlelerinin ponticello ve armonik renklerle desteklenmesi, boliimiin tek
boyutlu bir gii¢ gosterisine doniismesini engellemektedir (bkz. Sekil 7).
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bia decresc.

Sekil 7. Dordiincii boliimde yogun akor yazisina eslik eden ponticello ve armonik renk
degisimleri. Kaynak: Erdener, 2012, s. 30.

Yorumsal agidan bu boliimiin temel sorunu kontrolsiiz sertlige diismeden
gliclii olabilmektir. Asir1 vurgu ses kalitesini bozabilirken, yetersiz vurgu
boliimiin karakterini soniiklestirebilir. Bu nedenle 6zellikle akorlarin yerlesimi,
sag el ataklarinin dengesi ve dinamik tepe noktalarmin planlanmasi kritik
onemdedir. Dordiincli boliimde grotesk etki, carpitilmis jestlerin ve kaba
sayilabilecek bir enerji yogunlugunun, bigimsel denetim altinda tutulmasiyla
ortaya ¢ikmaktadir.

Besinci Boliim: Allegro energico

Besinci boliim, ikinci boliimiin enerjik dogasiyla akrabalik gostermektedir;
ancak yapitin sonunda yer almasi nedeniyle daha sonuglayici bir isleve sahiptir.
Tekrarlanan figlirasyonlar, akici hareket duygusu ve ¢izgisel dinamizm, bu
boliimiin ana omurgasini olusturmaktadir. Besinci béliimiin sonuglayici enerjisi,

acilista goriilen akici figlirasyonlar ve siirekli devinim duygusu iizerinden
kurulmaktadir (bkz. Sekil 8).
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Allegro energico
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Sekil 8. Besinci boliimiin acilisinda sonuclayici enerji olusturan figiiratif yazi. Kaynak:
Erdener, 2012, s. 31.

wr

Bununla birlikte kapanisa dogru morendo, decrescendo ve ¢oziilmeye
doniik yonlendirmeler, finalin yalnizca gii¢lii degil ayn1 zamanda kontrollii bir
soniimlenme ile tamamlandigini gostermektedir. Kapanis boliimiinde yer alan
akici figiirasyonlar ve kontrollii séniimlenme isaretleri, finalin hem enerjik hem
de sonuglayici bir nitelik tasidigini gdstermektedir (Erdener, 2012, ss. 31-33).
Final boliimiinde enerjik akisin kontrollii bicimde soniimlenmesi, decresc. ve
morendo isaretleri tizerinden notada acike¢a izlenebilmektedir (bkz. Sekil 9).

Allegro energico
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Sekil 9. Besinci boliim finalinde enerjinin kontrollii soniimlenmesini gosteren decresc. ve
morendo isaretleri. Kaynak: Erdener, 2012, s. 33.
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Boliimdeki yazi, bir yandan siirekli devinen bir enerji yaratirken 6te yandan
oncesinde duyulmus kimi karakter alanlarini ortiikk bicimde animsatmaktadir.
Bu durum, final boliimiinti hem tanidik hem de toparlayici kilar. Eserin biitiinii
g0z oniine alindiginda, besinci boliimde kurulan enerji son bir grotesk jest gibi
disiiniilebilir; ancak bu jest, kaba bir patlama yerine bilingli bir yogunlagma ve
ardindan soniimlenme ile tamamlanir.

[cract acisindan en &nemli konu, final duygusunu erken tiiketmemektir.
Boliimiin baslangicindan sonuna kadar ayni yogunlukta ilerleyen bir yorum,
dramatik egriyi zayiflatabilir. Bu nedenle dinamik yonlerin ve nefes noktalarinin
dikkatli bicimde insa edilmesi gerekir. Kapanisin etkisi, yalnizca son seslerin
kuvvetinden degil, 6nceki gerilimlerin nasil dagitildigindan dogmaktadir.

Teknik ve Timsal Ozellikler

5 Grotesques, klasik gitar repertuvarinda teknik ve tinisal bakimdan ¢ok
yonli bir eser olarak degerlendirilebilir (Erdener, 2012, ss. 19-33; Kanneci,
2005). Yaputta staccato, ponticello, tasto, pizzicato, glissando, dogal armonikler,
yapay armonikler, vibrato, rubato ve farkli pozisyon bolgeleri sistemli bicimde
kullanilmaktadir. Bu cesitlilik, eserin yalnizca mekanik anlamda zor bir eser
olmadigini; ayn1 zamanda farkli ses ylizeylerinin bilingli kullanimi iizerine
kurulu oldugunu gostermektedir. Basili notada yer alan staccato, ponticello,
tasto, pizzicato, glissando, vibrato ve harmonics isaretleri, eserin gitar teknigi
ve tinist bakimindan ¢ok katmanli bir yapt sundugunu ortaya koymaktadir
(Erdener, 2012, ss. 19-33). Eserde kullanilan temel teknik ve tinisal isaretler,
farkli boliimlerde degisen ifade alanlarini destekleyen yapisal unsurlar olarak
islev gormektedir (bkz. Sekil 10).
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Sekil 10. Eserde kullanilan temel teknik ve tinisal isaretlerden 6rnekler: staccato,
ponticello, tasto, pizzicato ve harmonics. Kaynak: Erdener, 2012, ss. 20, 25, 30.
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Bu yoniiyle eser, cagdas gitar repertuvarinda teknik giicliik ile renk iiretimini
birlikte talep eden g¢alisma Ornekleri arasinda degerlendirilebilir (Kanneci,
2005).

Ponticello ve tasto karsitligi, eserin ses karakterini belirleyen temel unsurlar
arasindadir. Ponticello boliimlerinde sert, metalik ve ¢izgili bir tin1 elde
edilirken; tasto bolgelerinde daha yumusak, ortiilii ve ice doniik bir ses alani
olusmaktadir. Ayni sekilde armonikler, dogal gitar tinisin1 kirarak gergekiistii
ve kirilgan bir ses diizlemi yaratir. Pizzicato ise daha kisa, kuru ve jestsel bir
etkide kullanilarak karakter farkliligini gii¢lendirir.

Teknik acidan bakildiginda eser, sag el bagimsizligi, ses dengesi, akor
ataklarinin kontrolii, rezonans yonetimi ve sol el pozisyon gegislerinde agiklik
gerektirmektedir. Ozellikle ¢ok sesli pasajlarda seslerin birbirini 6rtmeden
duyurulmast; hareketli boliimlerde ritmik netligin korunmast sakin boliimlerde
ise ses uzaminin bilingli yonetilmesi onem tasir. Bu nedenle eser, ileri diizey
gitar tekniginin yalnizca parmak cevikligi degil, renk iiretme ve ses planlama
boyutunu da kapsayan bir ¢alisma alan1 sunmaktadir.

YORUM VE iCRA ACISINDAN DEGERLENDIRME

5 Grotesques’in basarili bir icrasi, Oncelikle eserin karakterler biitiini
olarak kavranmasina baglidir. Her boliim kendine 6zgii bir diinya tasimaktadir
ve yorumcu bu boliimler arasinda yalnizca tempo farki degil, tavir farki da
kurmalidir. Birinci boliimde hafif ironik yiirliylis duygusu, ikinci bolimde
mekaniklesme siirmdaki enerji, tiglincii boliimde kirilgan tinisal ice kapanis,
dordiincii boliimde sert jestsel yogunluk ve besinci boliimde sonuglayici
dinamizm agik bigimde ayristirtlmahidir (Kanneci, 2005).

Eserin yorumunda ritmik kesinlik 6nemli olmakla birlikte, her boliimde ayn
Olciide gecerli degildir. Hizl1 boliimlerde nabzin netligi 6ne ¢ikarken, ii¢lincii
boliimde zaman esnekligi ve sesin soluk aligverisi daha belirleyicidir. Benzer
bicimde dinamik isaretler yalnizca giirliikk dereceleri olarak degil, karakterin
yoniinii gosteren ifade isaretleri olarak ele alinmalidir. Bu nedenle yorumcu,
eseri calisirken her bolimi ayri ayri teknik olarak ¢ézmenin Gtesine gegmeli;
yapitin biitiinsel dramatik planint da géz oniinde bulundurmalidir (Kanneci,
2001; Kanneci, 2005).

Bir bagka 6nemli konu, bu eserin bedensel bir icra bilinci gerektirmesidir.
Ozellikle dérdiincii boliim gibi yogun enerji tasiyan alanlarda bedenin gergin
degil, kontrollii bir gii¢ iiretmesi gerekir. Uciincii boliim gibi ice doniik yerlerde
ise gereksiz hareketten kaginilmali, ses iiretimi miimkiin oldugunca sade ve
odakli tutulmalidir. Béylece miizik, yalnizca isitsel degil ayn1 zamanda jestsel
bir biitiinliik kazanir (Kanneci, 2005).
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SONUC

Turgay Erdener’in 5 Grotesques adl gitar eseri, cagdag Tiirk gitar repertuvari
icinde bicimsel cesitliligi, teknik zenginligi ve anlatimsal giicii ile dikkat
ceken Onemli bir yapit olarak degerlendirilebilir. Eser, grotesk estetigi ritmik
kirilmalar, ironik géndermeler, sert ve yumusak karakterlerin yan yana gelisi,
tin1 farkliliklar1 ve ¢ok katmanli gitar yazisi iizerinden goriiniir kilmaktadir.
Bes boliimden olusan yapit, hem bagimsiz karakter pargalari izlenimi vermekte
hem de biitlinliiklii bir dramatik ¢izgi olusturmaktadir. Bu 6zellikler, eserin
notaya dayali incelemesinde de acik bicimde izlenebilmekte ve yapitin ¢cagdas
Tiirk gitar repertuvarindaki 6nemini desteklemektedir (Erdener, 2012, ss. 19—
33; Yedig, 2017).

Birinci boliimde mars fikrinin hafif c¢arpitilmig bigimi, ikinci boliimde
motorik enerji, liclincii boliimde tin1 merkezli kirilgan yapi, dordiincii boliimde
sert ve yogun jestsel anlatim, besinci bdliimde ise sonuglayici enerjik akis
one c¢ikmaktadir. Bu karsitliklar, eserin grotesk karakterini besleyen temel
unsurlar haline gelmektedir. Ayn1 zamanda yapaitta kullanilan ponticello, tasto,
harmonics, pizzicato ve farkli dinamik katmanlar gitarin ifade olanaklarini
genisletmektedir.

Sonug olarak 5 Grotesques, yalnizca ¢agdas Tirk miizigi repertuvarinda
onemli bir eser degil, ayn1 zamanda klasik gitar egitimi ve ileri diizey yorum
caligmalari i¢in degerli bir kaynak niteligi tasimaktadir. Eser, gitar1 tek boyutlu
bir calgi olarak degil; karakter, doku, hareket, gerilim ve renk iiretebilen ¢ok
yonlii bir anlatim araci olarak ele almakta ve bu yoniiyle hem icract hem
arastirmaci agisindan verimli bir inceleme alan1 sunmaktadir (Kanneci, 2001;
Kanneci, 2005).
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PiYANO iCRASINDA ARMONIK FARKINDALIK,
ALGISAL YUK VE DiKKAT SURECLERI UZERINE
KURAMSAL BIR iNCELEME!

Leyla Bekensir?, Berrak Elif Tosun?

GIRIS

Piyano 6grencilerinin siklikla deneyimledigi, ancak ¢ogu zaman kavramsal
olarak adlandiramadig1 bir durum séz konusudur: Ogrenci eseri tanir, ne icra
ettiginin farkindadir ve caligma siirecinde dogru yonde ilerledigini diisiintir
ancak performans aninda miizikal biitiinliik bozulur. Ogrencinin kendi ifadesiyle
bu durum, ¢ogu zaman “biliyorum ama ¢alamiyorum” ciimlesinde karsiligin
bulur. Bu tablo genellikle teknik eksiklik olarak yorumlanir ve ¢6ziim daha
fazla tekrar yapmakta aranir. Oysa sorun, her zaman parmaklarda degildir.
Cogu zaman asil yiik, 6grencinin zihninde birikir.

Piyano icrasi disaridan bakildiginda el ve parmak hareketlerinin toplami gibi
goriinse de gergekte cok daha yogun bir zihinsel siirectir. Ogrenci aym anda
notay1 okur, ritmi izler, iki eli koordine eder, artikiilasyonu ve niians1 diigiiniir.
Bir taraftan da pedali ayarlar, i¢ sesleri duymaya caligir, armonik iligkileri takip
eder ve bigimsel biitiinliigii kaybetmemeye ugrasir. Bu sebeple piyano, yalnizca
teknik beceriyle aciklanabilecek bir alan degildir; isitsel, bilissel ve motor
stireclerin ayn1 anda devrede oldugu c¢ok katmanl bir icra sanatidir. Piyano
performansinin motor, algisal, biligsel ve isitsel siireglerin birlikte isledigi bir
yapi tasidigi da acgikea vurgulanmaktadir (Parsons vd., 2005).

Bu durum 6zellikle desifre sirasinda daha agik bi¢cimde ortaya ¢ikar. Desifre,
yalnizca notalar1 okumaktan ibaret degildir; gorsel, isitsel ve motor siireglerin
ayn1 anda devreye girdigi karmasik bir siiregtir. Bazi1 giincel arastirmalar, miizik
okumanin ¢ok katmanli bir bilissel islem oldugunu goéstermektedir (Herrero
ve Carriedo, 2019). Daha o6nceki akademik c¢alismalar da desifrenin sesler

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarliligin saglanmasi amaciyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tiim siiregler, elde edilen bulgularin se¢imi ve raporlanmasi ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami yazar
tarafindan yiriitiilmis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin i¢i atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Dogent, Ankara Universitesi Devlet Konservatuvari, Miizik Boliimii, Ankara, leylabekensir@gmail.com, ORCID:
0000-0003-0840-6665 .

3 Ogretim Gorevlisi Doktor, Ankara Universitesi Devlet Konservatuvari, Sahne Sanatlar1 Bolimi, Ankara,
berrakeliftosun@gmail.com, ORCID: 0000-0002-3376-5435
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arasindaki iliskileri fark etme, armonik yapiyr kavrama ve bilgiyi anlamli
biitiinler halinde algilama boyutlar1 tasidigini ortaya koymaktadir (Wolf, 1976).

fcra sirasinda hata sayisinin artmasi, temponun diismesi, miizikal anlatimimn
zayiflamast ya da ezberin aniden bozulmasi, her zaman yalnizca teknik
yetersizlikle agiklanamaz; ¢ogu zaman buna asir1 zihinsel yiik de eslik eder.
Bu noktada bilissel yiik kavrami, durumu anlamak i¢in yararli bir gerceve
sunar. Biligsel yiik kuramina gore ¢alisma belleginin kapasitesi sinirlhidir. Ayni
anda cok fazla bilgi islenmeye caligildiginda hem 6grenme hem de performans
olumsuz etkilenir (Sweller, 1988). Miizik alanindaki ¢alismalar da bunun
miiziksel 6grenme i¢in gegerli oldugunu gostermektedir (Owens ve Sweller,
2008). Yani sorun yalnizca neyin ¢alisildigi degildir. Asil 6nemli olan, bilginin
piyano icracisinin zihninde nasil yer ettigidir. Bu yilizden tekrar sayisini
artirmak her zaman tek basina ¢6ziim olmaz. Biligsel ve algisal siirecler bilingli
bicimde devreye girdiginde ¢calisma daha verimli hale gelir. Fiziksel tekrar ise
ancak zihinsel kavrayisla desteklendiginde gergek anlam kazanir (Akkaya,
2025). Miizik psikolojisi alanindaki ¢alismalar da miiziksel davranisin dikkat
ve bellekle yakindan iliskili oldugunu gostermektedir (Loui ve Guetta, 2018).
Bu agidan piyano calismak, yalnizca bir eseri ¢alabilir duruma gelmek degildir.
Ayni zamanda armoni bilgisini zihinde a¢ik ve anlasilir bicimde kurmay1
O0grenmektir.

Burada dikkat yonetimi belirleyici héle gelir. Dikkat yonetimi 6grencinin
odagini rastgele degil, bilingli ve kontrollii bir sekilde yonlendirebilmesidir
(Akkaya, 2025). Schmuckler (1989), piyano icrasinda, melodik ve armonik
stireclerin  miizikal beklentinin sekillenmesinde Onemli rol oynadigini
gostermektedir. Ogrenme siirecinde bilginin asamali bigimde ele almmasi da
biligsel yiikiin daha dengeli kullanilmasia yardime1 olur (Owens ve Sweller,
2008). Bu nedenle piyano ¢aligmasinda her seyi ayni anda diizeltmeye ¢alismak
yerine, miizigin hangi diizeyde kavranacagina karar vermek gerekir. Once
armonik yapinin gorsel olarak algilanmasi, sonra ¢alinan seslerin dinlenerek
icra edilmesi, daha sonra teknik ayrintilarin yerli yerine oturmasi ¢ok daha
saglikli bir yoldur.

Piyano egitiminde armoni ve form g¢oziimlemelerinin ¢alisma siirecine
dahil edilmesi, 6grencinin eserin yapisini daha bilingli kavramasina yardime1
olacaktir (Ozer, 2019). Tam bu noktada armoni yalnizca kuramsal bir yapi
olmaktan c¢ikar. Tonik, subdominant ve dominant fonksiyonlar arasindaki
baglantilar, ¢oziilmeler ve kadans noktalart miizikal akisin yoniinii belirler.
Boylece armonik farkindalik, yalnizca “analiz yapabilmek™ degil; miizigi daha
anlasilir, daha izlenebilir ve daha aktarilabilir hile getirmektedir. Armoni bilgisi
ile desifre becerisi arasinda iliski bulundugunu gosteren ¢aligmalar bu bagi
vurgulamaktadir (Kurtuldu ve Odabas, 2017). Desifre becerisine iligkin biligsel
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calismalarda da kalip ve yapiya yapilan vurgu, bu yaklasimi desteklemektedir
(Wolf, 1976).

Piyano c¢alarken akorlar arasindaki baglantilar1 duymak hem zihinsel
siireci hizlandirir hem de ¢almayi daha rahat hale getirir (Wall vd., 2020).
Armonik farkindalik sadece kurallar1 bilmek degildir. Miizigin akisini kulakla
izleyebilmektir. Boylece beklenmedik bir armoni degisikliginde piyano icracisi
miizige daha kolay uyum saglar. Miizigi dikkatini kaybetmeden siirdiirmesi de
kolaylasir (Wall vd., 2020).

Tiirkge literatlirde piyano egitiminde ¢6ziimlemeye dayali galigmalar armoni
ile desifre iliskisi lizerinde duran, ezber ve zihinsel iliski lizerinde yogunlagan
arastirmalardir. Bu ¢aligmalar, 6grencinin ne ¢aldigini anlayarak ¢aligsmasinin,
performansi etkiledigini gostermektedir (Akkaya, 2025). Eserin yapisini fark
etmek de piyano becerisini destekler (Ozer, 2019). Buna karsilik, daha en basta
ezbere yliklenmek bazi sorunlar dogurabilir. Eseri yapisin1 anlamadan sadece
kas hafizasiyla ¢alismak, 6grencinin dikkatini miizigin biitiiniinden uzaklastirip
parmak hareketlerine baglayabilir. Bu da hata oldugunda toparlanmay1
zorlagtirir ve zihinsel yiikii artirir (Yigit, 2023).

Bu caligmanin amaci, piyano icrasinda goriilen performans sorunlarimi
biligsel yiik, dikkat siire¢leri ve armonik farkindalik agisindan incelemektir.
Calismanin ¢ikis noktasi, bu sorunlarin ¢ogunun yalnizca beceri eksikliginden
kaynaklanmadig diisiincesidir. Asil mesele, teorik bilginin piyanistin zihninde
yeterince agik ve saglam bir yer edinmemesidir. Bu nedenle burada onerilen
model, fonksiyonel armoniyi yalnizca kuramsal bir bilgi alani olarak degil
zihinsel yiikii dengeleyen ve dikkati miizikal yapi iizerinde toplayan bir arag
olarak ele almaktadir.

Fonksiyonel armoni temelli yaklasim ii¢ asamadan olusmaktadir. Once
eserin yapisal ve armonik haritast ¢ikarilir. Ardindan isitsel ve fonksiyonel
bir odak olusturulur. Son agsamada ise teknik ¢alisma, bu yapisal kavrayisla
birlestirilir. Bdylece piyano performansi daha bilingli, daha diizenli ve daha
anlamli bir miiziksel diisiinme stirecine doniisiir.

Yontem ve Simirhhiklar

Bu calisma, piyano icrasinda karsilasilan performans sorunlarini biligsel
yik, dikkat siire¢leri ve armonik farkindalik ¢ergevesinde ele alan kuramsal
bir degerlendirme ve kavramsal model Onerisidir. Calismanin ¢ikis noktasini
piyano &grencilerinde sikga karsilasilan “biliyorum ama ¢alamiyorum” durumu
olusturmaktadir. Burada temel soru, bu tiir performans kopukluklarinin
gercekten yalmzca teknik yetersizlikle agiklanip agiklanamayacagidir. Bu
baglamda ¢aligma, armonik farkindaligin ve dikkat yonetiminin piyano icrasi
sirasinda algisal yiikii nasil etkiledigini ve bu iliskinin pedagojik a¢idan nasil
yapilandirilabilecegini tartigmaktadir.
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Modelin olusturulma siirecinde Once biligsel yiik, dikkat, miiziksel algi,
desifre ve performans psikolojisi alanindaki temel kuramsal ¢alismalar gézden
gecirilmistir. Ardindan bu kuramsal birikim, piyano pedagojisi ve fonksiyonel
armoni yaklagimiyla iliskilendirilmistir. Bu dogrultuda onerilen li¢ asamali
yapi, literatiirde cogu zaman birbirinden ayr1 ele alinan biligsel, isitsel ve teknik
boyutlar1 piyano ¢alisma siirecinde bir araya getirme amaciyla gelistirilmistir.

Uygulama o6rnekleri olarak Mozart’in K. 545 Do Major Sonati, Haydn’in
Hob. XVI:27 Sol Major Sonati ve Beethoven’in Op. 49 No. 2 Sol Major Sonati
secilmistir. Bu eserler, Klasik dénem tonal dilini, kadans iliskilerini, sekvensli
yaziy1, dominant-tonik eksenini ve form i¢indeki yon duygusunu agik bigimde
yansitmalari nedeniyle, pedagojik acgidan temsil giicli yiiksek 6rnekler olarak
degerlendirilmistir.

Calismanin bazi smirlari da vardir. Oncelikle 6nerilen model deneysel olarak
test edilmis degildir. Ayrica drnek ¢oziimlemeler Klasik donem repertuvariyla
siirlidir. Bu nedenle burada ulagilan sonuglar, dogrudan genellenebilir ampirik
bulgular olarak degil; kuramsal, analitik ve pedagojik temelli bir ¢cerceve dnerisi
olarak degerlendirilmelidir.

1. Kuramsal Cerceve
1.1. Bilissel Yiik ve Calisma Bellegi

Piyano calarken karsilasilan zorluklar1 anlamanin yolu, 6nce 6grencinin
neden ve neyi zor buldugunu agiklayan zihinsel siirecleri incelemekten geger.
Bu noktada biligsel yiik kurami, piyano performansinda 6nemli bir kuramsal
zemin olusturmaktadir. Bu kurama gdre insan zihni, 6zellikle yeni bir bilgiyle
ugrasirken sinirh bir kapasiteyle ¢alisir. Bagka bir deyisle, calisma bellegimiz
ayni anda ancak belirli miktarda bilgiyi isleyebilir. Bu kapasite asildiginda ise
O0grenme yavaslar, hatalar artar ve performansin kalitesi diiser (Sweller, 1988).

Bu bakis agisi, piyano caligmalari s6z konusu oldugunda oldukca
aciklayicidir zira piyano icracis1 genellikle tek bir sorunla degil, bircok farkli
isle ayni anda ugrasmak zorundadir. Nota okumak, ritmi korumak, parmak
numaralarini hatirlamak, iki elin uyumunu saglamak, artikiilasyonlara dikkat
etmek, dinamikleri izlemek, pedali ayarlamak ve kulakla kontrolii siirdiirmek
gibi gorevlerin hepsi bir aradadir. Her biri tek bagina kolay goriinebilir ancak
bir araya geldiklerinde ¢alisma bellegi tizerinde ciddi bir yiik olustururlar.

Biligsel yiik kuraminin miizik egitimine uygulanmast da bu durumu
destekler. Miizik bilgisinin 6grenciye nasil sunuldugu, hangi sirayla 6gretildigi
ve ayni anda kac¢ unsurun devreye girdigi, 6grenmenin kalitesini dogrudan
etkiler (Owens ve Sweller, 2008). Bu yiizden sorun ¢ogu zaman §grencinin az
calismast degil, calismanin zihinsel agidan iyi planlanmamis olmasidir. Bagka
bir deyisle, 6grenci bazen konunun zor olmasindan degil, ayn1 anda fazla seyle
ugrasmaya calistigi i¢in ilerleyemez.
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Bu noktada ¢aligma bellegi kavrami, 6zellikle dnemlidir. Caligma bellegi,
bilgiyi kisa siireli olarak tutan ve o anda yapilan gorevlerde isleyen zihinsel
bir alandir. Piyano ¢alarken bu sistem siirekli devrededir. Ogrenci bir yandan
bir sonraki dl¢iliye bakar, bir 6nceki hareketin sonucunu duyar, mevcut dokuyu
siirdliriir ve yaklasan gecise hazirlanir. Yani icra ani yalnizca “o anda ¢ikan”
seslerle sinirlt degildir; gegmis, simdi ve bir sonraki adim ayn1 anda zihinde bir
araya gelir. Bu nedenle piyanoda ortaya ¢ikan giigliikleri sadece teknik beceri
eksikligiyle agiklamak yeterli degildir. Cogu durumda 6grenci gerekli hareketi
aslinda yapabilecek durumdadir; ancak bu hareketi dogru anda, dogru baglam
icinde ve yeterli dikkatle slirdiiremez.

Burada amag, biligsel yiikii tamamen ortadan kaldirmak degildir. Zaten
miizik icrasi, dogasi geregi belli bir yogunluk tasir. Asil 6nemli olan, 6grencinin
bu yogunluk icinde neye once dikkat edecegini 6grenmesidir. Hangi bilginin o
anda kullanilacagini, hangisinin daha sonra ele alinabilecegini ayirt edebilmesi
gerekir. Bu agidan biligsel yiik kavrami, piyano egitiminde yasanan bir¢ok
sorunu yeniden diigiinmek i¢in yararli bir ¢ergeve sunar.

1.2. Miizikte Dikkat ve Eszamanl Siirecler

Biligsel yiik kavrami, piyano icrasinda yasanan giicliikleri anlamaya
yardimct olur. Ancak bu siireci aciklarken dikkatin roliinii de goz Oniinde
bulundurmak gerekir. Ogrenci bazen yetersiz oldugu igin degil, dikkatini dogru
yere veremedigi i¢in zorlanir.

Piyano icrasinda dikkat tek bir noktada sabit kalmaz; siirekli bir yerden
baska bir yere gecer ve piyanist ayni anda hem yatay hem de dikey seslerin
birlesimini izlemek zorundadir. Dikkat dogru bicimde yonlendirilmediginde
calma kolayca dagilabilir. Parca kendi akisini kaybeder, ses kalitesi diiser, ritmik
diizen bozulur ve ifade zayiflar. Miizik ve dikkat iizerine yapilan calismalar
da miizik icrasmnin yalmzca teknik bir unsur olmadigini dikkat, bellek ve
karar verme siiregleriyle de yakindan iliskili oldugunu gostermektedir (Loui
ve Guetta, 2018). Bu sebeple piyano icrasinda dikkat yalnizca odaklanmak
anlamima gelmez. Ayn1 zamanda, performans sirasinda hangi unsurun daha
o6nemli oldugunu ayirt edebilmek anlamina gelir.

Desifre sirasinda miizisyen notay1 goriir, onu hemen bir harekete dontistiiriir
ve ayni anda cikan sesi kontrol eder (Herrero ve Carriedo, 2019). Bilissel
desifre modelleri, iyi nota okuyan miizisyenlerin notalar1 tek tek ¢6zmek yerine
daha biiyiik miizikal kaliplar halinde algiladigini gostermektedir. Bu sayede
dikkatlerini kii¢lik ayrintilarda kaybetmeden miizigin genel yapisini daha kolay
izleyebilirler (Wolf, 1976). Bu bulgular, dikkatin yalnizca dagilabilen bir unsur
olmadigini; dogru yonlendirildiginde miizikal yapinin daha agik algilanmasina
yardime1 oldugunu gostermektedir.
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Piyano egitiminde dikkat, yalnizca genel bir uyaran olarak ele alinamaz. Asil
konu, 6grencinin dikkatini nereye yoneltecegini 6grenmesidir. Bazi1 6grenciler
calisirken biitiin enerjilerini nota dogruluguna verir, bu durumda ritmik akis
zayiflar. Bazilar1 yalnizca akisi korumaya odaklanir, bu kez i¢ sesler ve armonik
iligkiler yeterince duyulmaz. Bazilar1 da teknik calismalara yogunlasir fakat
ifade ve yon duygusu geri planda kalir. Bu durumlar, dikkatin bilingli bicimde
yonlendirilmediginde ortaya ¢ikar.

Miizik performansinda dikkat {izerine yapilan arastirmalar, dikkatin
performans kalitesiyle baglantili oldugunu gostermektedir (Hohagen ve Immerz,
2024). Ancak dikkat her zaman piyano icracisini ayni noktaya ydneltmez. icraci
kimi zaman teknige, kimi zaman ritme, kimi zaman da armonik akisa odaklanir.
Bu, eserin yapisina, 6grencinin diizeyine ve ¢aligmanin agsamasina gore degisir.
Bu nedenle dikkat, piyano ¢alismasinda yalnizca odaklanma degil, miizigi nasil
duydugumuzla da ilgilidir. Biligsel yiik ile dikkat siire¢lerini bu yiizden birlikte
diistinmek gerekir.

1.3. Piyano icrasinda Miiziksel Yapinin Algilanmasi

Piyano icrasinda akiciligi ve miizikal biitiinliigli etkileyen en onemli
noktalardan biri, 6grencinin miizigi nasil gordiigi ve nasil duydugudur.
Baglangicta 6grenci ¢ogu zaman her sesi ve her isareti yerine getirilmesi
gereken ayri bir gorev gibi algilar. Bu, ilk asamada olduk¢a dogaldir ancak
bir noktadan sonra ilerlemeyi yavaslatir. Boylece dikkat, miizigin akis1 yerine
kiiciik ayrintilarda kalmaya baglar. Oysa asil gelisim, miizikal malzemenin daha
biiylik ve anlamli biitiinler i¢cinde kavranabilmesiyle ortaya cikar.

Bu noktada miizikal kaliplar1 fark etme becerisi devreye girer. Boylece
kirik akorlar, kadans kaliplari, tekrar eden eslik modelleri, sekvensler ve belirli
armonik yonelimler, artik dagmik sesler gibi degil anlamli bir biitiin olarak
algilanmaya baglar.

Piyanoda miizikal kaliplar1 fark etmek yalnizca gorsel bir stire¢ degildir.
Bu, sadece notalar1 gozle daha hizli tanimak anlamima da gelmez. Ogrenci bir
yapiy1 gordiigiinde onu yalnizca fark etmez, ayn1 zamanda nasil duyulacagini
ve parmaklarda nasil hissedilecegini de sezmeye baslar. Ornegin kadans ya da
sekvensli bir ilerleyis, bir siire sonra yalnizca teorik bir bilgi olmaktan ¢ikar.
Ogrenci bunlar sesin yonii ve miizigin akisi icinde algilar. Boylece teorik
yapilarla icra arasindaki bag gii¢lenir. Parmaklarin hareketi, duyus ve dikkatin
odag1 zamanla birbirini destekler hale gelir.

Yapisal kavrayis, piyano egitiminde yalnizca analizi kolaylastiran ikincil bir
unsur olarak degerlendirilmemelidir. Yapiy1 fark etmek, aslinda miizigi daha az
zorlanarak ve daha bilingli bigimde icra etmeyi saglar. Bu agidan bakildiginda,
¢oziimleme temelli calisma yaklagimlarinin islevsel piyano becerilerini
desteklemesi sasirtic1 degildir (Ozer, 2019). Ogrenci eserin béliimlerini,
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roprizlerini, kadanslar1 ve yonelmeleri ayirt etmeye basladikca miizik onun
icin daha anlagilir héle gelir. Bagka bir dnemli konu da 6grencinin armoniyi
yalnizca kuramsal bir konu olarak gérmesidir. Boyle bir durumda armoninin
icraya katkis1 smirlt kalir. Armoni ancak nota iizerindeki iligkileri anlamay1
saglayan bir ara¢ haline geldiginde, dogrudan performansin igine katilir.

Miizikte tekrar eden yapilar1 gormek ve eserin genel akigini1 kavramak, ezberi
de dogrudan etkiler. Ezber sadece parmaklarin aliskanligina birakildiginda,
kiigiik bir dikkat kaybinda bile kolayca dagilabilir. Oysa 6grenci o anda
miizigin neresinde oldugunu, climlenin nereye yoneldigini ve armonik akisin
nasil ilerledigini biliyorsa, ezber ¢ok daha saglam bir hale gelir. Bu noktada
armoni, eserin yapisint kavramada oldugu kadar ezberi giivenceye almada da
onemli bir rol oynar.

2. Fonksiyonel Armoni Temelli Model Onerisi

Bu calismada 6nerilen model, piyano icrasinda karsilagilan birgok sorunun
yalnmizca teknik giicliiklerden kaynaklanmadigi diisiincesine dayanir. Sorun
¢ogu zaman calma asamasinda ortaya g¢ikar ancak asil neden daha Onceki
zihinsel hazirlikta bulunur. Bu nedenle burada onerilen yaklasim, piyano
caligmasii yalnizca tekrar sayisi lizerinden degerlendirmez. Temel olarak,
miiziksel bilginin nasil anlagildigina ve nasil diizenlendigine odaklanir.

Bu model ii¢ asamadan olusur: yapisal-armonik haritalama, isitsel-
fonksiyonel odaklama ve teknik-motor biitiinlestirme. Ancak bu asamalar
birbirinden ayr1 diistintilmemelidir. Her biri, digerini hazirlayan ve destekleyen
bir katman gibidir. Ik asama, eserin temel yapisin1 ortaya cikarir. ikinci asama,
bu yapinm ses iginde nasil isledigini fark etmeyi saglar. Ugiincii asama ise
teknik ¢aligmay1 bu yapisal ve isitsel kavrayisla birlestirir.

Modelin temel 6zelligi yapisal ¢oziimleme, isitsel farkindalik ve teknik
uygulamay1 birbirini tamamlayan asamalar olarak bir araya getirmesidir. Bu
yoniiyle model, teori ile icra arasindaki iligkiyi agiklamakla kalmamakta,
piyano caligsma siirecine uygulanabilir bir ¢erceve sunmaktadir.

2.1. Yapisal-Armonik Haritalama

flk asamanin amaci, eseri daginik nota ayrintilarindan olusan bir yap1
olmaktan ¢ikarip anlasilir bir biitiin haline getirmektir. Bu agamada 6grenciyle
birlikte eserin bas c¢izgisi, tonal merkezi, kadans noktalari, temel armonik
alanlari, tekrar yerleri, ciimle sinirlar1 ve boliimleri belirlenir. Klasik donem
miiziginde climlelerin yoniiniin ve form bdliimlerinin anlagilmasi biiyiik dlciide
kadans iligkilerinin fark edilmesine dayanir (Caplin, 1998). Bu agamanin
odagini, ayrintilardan 6nce eserin genel yapisinin kavranmasi olugturmaktadir.

Bu asamada asil 6nemli olan, her ayrintty1 hemen ¢6zmek degil, miizigin
yoniinii kavramaktir. Ornegin bir pasajda sadece hangi notalarin bulunduguna
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bakilmaz. Bunun yerine miizigin tonikten dominanta dogru mu ilerledigi,
bir sekvens igerip icermedigi mi, bir kadansa mi1 yoneldigi ya da gegici bir
uzaklagsma mi1 yarattig1 tizerinde durulur. Boylece 6grenci miizigi seslerin
toplami olarak degil, isleyen bir yap1 olarak gérmeye baslar. Bu da biligsel ytikii
azaltir, zihin ayrintilar1 daha genis ve anlamli bir yapi iginde kavrar (Lehmann
& McArthur, 2002).

2.2. Isitsel-Fonksiyonel Odaklama

Ikinci asamada 6nemli olan, eserin yapisini sadece gérmek degil, onu
duymaktir. Armoniyi bilmek tek basina yeterli degildir, 6grenci ¢alarken bunu
kulagiyla da izleyebilmelidir. I¢ seslerin izlenmesi, bas ¢izgisinin takip edilmesi
ve kadanslarin ayrica ele alinmasi isitsel izlemeyi giiclendiren uygulamalar
arasinda degerlendirilebilir. Bdylece dgrenci yalnizca notalara degil, miizigin
akisina da dikkat etmeye baslar. Bu da hem ezberi hem yorumu daha da
saglamlastirir.

Dikkat, parmaklarin hareketinden cok ¢ikan sese ydneldiginde, ezber
gii¢lenir ve icra daha akici olur. Ogrenciler de genellikle bu asamadan sonra
eserin yoniinii daha acik duymaya ve calarken kendilerini daha giivende
hissetmeye baglar. Bu gozlem, dikkatin harekete degil sonuca yonelmesinin
performansi olumlu etkiledigini gosteren arastirmalarla da oOrtiismektedir
(Wulf, 2013).

2.3. Calma Biitiinliigii

Uciincii asamada teknik calisma, yapisal ve isitsel kavrayisla birlikte ilerler.
Bu noktada teknik artik miizikten ayr1 bir alan gibi diisiiniilmez tam tersine
eserin akigini ve yapisini destekleyen bir arag¢ haline gelir. Niianslar da yalnizca
notada goriilen isaretler olarak ele alinmaz. Miizigin nerede yogunlastigi, nerede
rahatladig1 ve nasil yon kazandigryla birlikte diistintiliir. Bunun sonucunda
teknik unsurlar ve miizikal yapilar da daha bilingli ve daha anlamli bir bigimde
icraya yansir.

Bu asamada blok akorlarla ¢caligmak, zor gegisleri ayrica ele almak, eslik
figiirlerini sadelestirerek denemek, ara sesleri fark ederek calismak ve pasajlari
kiiclik pargalara ayirmak yararli uygulamalar olarak degerlendirilebilir. Ancak
o6nemli olan, biitiin bunlar1 miizigin yapisindan koparmamaktir. Yasanan
giicliiglin miizikal yap1 i¢indeki yeri anlasildiginda, ¢aligma siireci daha verimli
ilerlemekte ve daha saglam sonuclar vermektedir.

Bir pasaj yalnizca parmaklari aligkanligiyla degil, armonik yapis1 ve isitsel
akigiyla birlikte 6grenildiginde performans sirasinda yasanan kopmalar azalir.
Icracy, fiziksel hareketin yani 1sira miizigin yoniinii ve akisim da kavrar. Nerede
oldugunu ve ciimlenin nereye yoneldigini daha acik duyar. Bu da 6zellikle
sahnede, sinavda ya da ezber ¢alarken 6nemli bir dayanak olusturur. Boylece
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piyano calismasi parcalara ayrilmis bir diizen i¢inde degil, baglantili bir siire¢
olarak ilerler. Caligma siireci, eserin once yapisal olarak kavranmasi ardindan
daisitsel olarak igsellestirilmesiyle biitlinliik kazanmaktadir. Teknik ve miizikal
caligma da bu noktadan sonra daha anlamli bir zemine oturur. Boylece isitme,
analiz ve ¢alma birbirinden kopuk alanlar olmaktan ¢ikar.

Bu yaklasimin piyano repertuarinda nasil isledigini gostermek icin
asagida Klasik donemden ii¢ kisa uygulama 6rnegine yer verilmistir. Bu kisa
cozlimlemeler, Klasik donem tonal dilinin genel armonik ilkeleri temel alinarak
pedagojik bir ¢er¢evede sunulmaktadir.

W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545

W. A. Mozart’in No. 16 Do Majoér Piyano Sonati’nin birinci boliimii,
acik bir sonat allegrosu mantigiyla yazilmistir. Ana tonalite Do Majordiir.
Baslangicta tonik alan acik bi¢imde duyulur. Yan tema ise klasik beklentiye
uygun olarak dominant alanina, yani Sol Majore yonelir. Ancak bu bdliimiin
Ogretici yonii yalnizca tonal planin a¢ik olmasi degildir. Asil 6nemli olan, bu
planin icray1 dogrudan etkilemesidir. Mozart burada kii¢iik motifler, Alberti bas,
sekvensli ilerlemeler ve belirgin kadanslar kullanir. Armonik yon duyulmadan
calindiginda miizik kolayca mekaniklesir.

Sergi, 1-28. Olgiiler arasinda yer alir. Ana tema 1-4. 6lgiilerde duyulur ve
tonik merkezini agik bicimde ortaya koyar. Besinci dl¢liden itibaren baglayan
baglayict boliim miizigi Sol Majore yonelterek yan temaya hazirlar. Yan tema
14-25. olgiiler arasinda duyulur. Ana temaya keskin bir karsitlik olusturmaz,
daha yumusak ve sarkisal bir karakter tasir. Sergi bolimii Sol Majorde
tamamlanir. Gelisme boliimii 29—41. dlgiiler arasindadir. Bu boliimde ana tema
cesitli degisimlerle islenir ve farkli tonlara yonelir. Ropriz, 42-55. Olgiiler
arasinda yer alir. Burada temalar yeniden duyulur, ancak bu yalnizca bir tekrar
degildir. Roprizde tonal merkez yeniden belirginlesir ve boliim Do Majorde
toplanir. Yan tema da bu kez Sol Major yerine Do Majorde duyulur. Boylece
birinci boliim, dengeli bir tonal kapanisla tamamlanir.

fcra bakimindan incelendiginde, ilk dort dlciide sag elde tema sol elde ise
Alberti bas yer alir. Burada miizigin duragan bir baslangi¢ gibi duyulmamasi
gerekir. Baslangigta tonal merkez agik bicimde hissedilir, ancak sol eldeki
diizenli Alberti figiirii yalnizca eslik islevi gérmez ayni zamanda siirekliligi
saglar. Ogrenci ilk ciimleyi sadece nota dogrulugu iizerinden ele alirsa,
climlenin miizikal yonii zayiflar. Tonik merkezin hissedilmesi ve sol elin bunu
desteklemesi, baslangici daha dengeli kilar. Bu bdliimde tema, bir alistirma
gibi degil miizikal bir ciimle gibi diisiintilmelidir. Sol elin asir1 vurgulanmasi,
climlenin yon duygusunu zayiflatabilir. Buna karsilik daha dengeli bir doku,
tonal merkezin daha net hissedilmesini saglar.
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Sonate 16 in C major
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Sekil 1. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545

Besinci Olgliden itibaren baslayan boliim, armonik farkindalik agisindan
ozellikle onemlidir. Burada melodik figiir biiyiik 6l¢iide benzer kalirken armonik
zemin degisir. {1k bakista ayni fikir yeniden geliyormus gibi goriiniir. Oysa
armoni degistigi i¢in miizik her defasinda biraz daha ileri gider. Bu nedenle
bu pasaj tekrar etkisi verse de aslinda sekvens ilkesine dayanir. Armonik
yon izlenmediginde, bu pasaj mekanik tekrar etkisi yaratabilir. Teorik olarak
burada benzer motifler farkli armonik basamaklar tizerinde ilerleyerek ciimleyi
genisletir. Icra sirasinda bu tekrarlarin hepsi ayni bigimde ¢alinmamalidir.
Alttaki armoni degistikce climlenin yonii de degisir. Bu da sesin, vurgunun
ve hareket duygusunun her tekrar iginde yeniden ayarlanmasini gerektirir. Bu
sonatta sekvens, yalnizca yapisal bir 6zellik degil, ¢alinis bi¢cimini dogrudan

etkileyen bir unsurdur.
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Sekil 2. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545
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Devaminda miizik Sol Majore yonelmeye baglar. Bu noktada ciimle artik
yalnizca Do Major ¢evresinde kalmaz, baska bir tonal alana dogru ilerler.
Ogrenci tonal degisimi duymazsa bu béliimii yalnizca daha hareketli bir pasaj
gibi ele alabilir. Oysa burada 6nemli olan, miizigin yon degistirmesidir. Bu
nedenle gec¢is bolimii diiz bir bigimde degil, Sol Majore dogru giden bir hat
olarak duyulmalidir.

Yan tema ile birlikte Sol Major alan1 belirginlesir. Burada degisen yalnizca
melodik karakter degil, tonal merkezdir. Bu fark duyulmadiginda yan tema, ana
temanin devami gibi algilanabilir. Oysa miizik bu noktada baska bir tonal alana
gecmistir. Icraci bu gegisi duydugunda yan temanin islevi daha acik hissedilir.
Yine de bu boliim ana temadan biitliniiyle ayr1 ele alinmamalidir. Ana tema ile
yan tema arasinda belirgin bir fark vardir ancak bu fark eserin akisini bozmaz.
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Sekil 3. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545
Yan temada da daha 6nce deginilen sekvensli yapilarin devam ettigi goriiliir.
Bu pasajlar tekrar gibi duyulsa da aslinda ilerleyen bir yap1 kurar. Bu baglamda
her motif ayn1 bigimde seslendirilmemelidir, ciimlenin y6nii ve hedef ses icrada
belirleyici olmalidir. Boylece miizik mekanik degil, akici ve anlamli duyulur.
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Sekil 4. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545

Birinci boliimde kadanslar son derece belirgindir ve 68renci bu yapiy1 net
bir bicimde duyar. Kadans burada yalnizca armonik bir bitis degil; climlenin
nefes aldigi, gerilimin ¢oziildiigii ve boliimiin netlestigi noktadir. Ogrenci
kadansi, son anda ulasilan bir yap1 gibi duyarsa climle sonlarini sert ve mekanik
icra eder. Ama yaklasan ¢6ziilmeyi 6nceden hissederse hem bedensel gevseme
hem de zamanlama daha dogal bi¢imde gelisir. Bundan dolay1 sonattaki kadans
calismasi yalnizca teori bilgisi degildir, dogrudan piyano teknigiyle iliskilidir.
Ozellikle ciimle sonlarinda bilegin sertlesmemesi, kapanisin dogal duyulmasi
ve climlenin tamamlanmis hissi vermesi, kadansin duyulmasina baglidir.

Gelisme boliimiinde miizik, ana tonal merkezden uzaklasarak baska tonlara
yonelir. Bu boliimde 6zellikle Sol mindr ve devaminda Re mindr tonlari
dikkat ¢eker. Eserin ana tonu Do Major oldugu i¢in, bu degisimler 68rencinin
tonal merkezi yeniden duymasini gerektirir. Burada 6nemli olan yalnizca
notalar1 dogru ¢almak degil, miizikteki renk degisimini ve yon farkliligini da
isitebilmektir. Bu mindr ton degisimi, miizigin karakterini de degistirir. Ogrenci
bunu fark ettiginde pasaji daha bilingli ¢alar, fark etmediginde ise boliim
yalnizca daha karmasik bir pasaj gibi kalir. Bu nedenle gelisme bdliimiindeki
figiirler, sergidekiyle ayn1 karakterde calinmamalidir. Burada miizigin rengi ve
yoni degisir.
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Sekil 5. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545.

Roprizde ana tema subdominant armonisi iizerinde yeniden duyulur.
Temanin geri doniisii yalnizca tekrar degildir, burada asil 6nemli olan gelisme
boliimiinde zayiflayan tonal merkezin yeniden belirginlesmesidir. Bu durum
piyano 6grencisi agisindan 6zel bir dikkat gerektirir. Zira tema tanidiktir, ancak
bu kez ayn1 armonik islev i¢cinde duyulmaz. Ogrenci bu farki hissetmediginde
roprizi yalnizca tekrar gibi galabilir. Oysa burada gereken hem geri doniis
duygusunu hem de degisen armonik zemini birlikte duyabilmektir. Yan temanin
bu kez Do Majorde gelmesi ve boliimiin ana tonda tamamlanmasi, tonal
merkezin yeniden kuruldugunu agik bi¢imde gdsterir.
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Sekil 6. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545.
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Sekil 7. W. A. Mozart: No. 16 Do Major Piyano Sonati, K. 545.

Bu sonatta birinci boliim pedagojik agidan dnemlidir. Boliimde tonal yapi agik
bicimde izlenebilir, kadanslar belirgin olarak duyulur ve sekvensler 6grenciyi
miizigin yoniinii dikkatle duymaya yoneltir. Alberti bas, sol elin yalnizca eslik
islevi tasimadigint gosterir. Gelisme boliimiindeki tonal degisim ise piyano
icracisinin ayni miizik malzemesini farkli karakterlerde duymasini gerektirir.
Yap1 yalin goriinse de miizigin i¢indeki yon ve degisimler duyulmadiginda
climlelerin anlam1 zayiflar.

J. Haydn, Hob. XVI1:27 G Major Piyano Sonati

J. Haydn’in Hob. XV1:27 Sol Majo6r Sonati’nin birinci boliimii agik bir tonal
plan tizerine kuruludur. 1-8. dl¢iilerde ana tema Sol Majorde duyulur. Armoni
biiyiik 6l¢iide tonik ve dominant ¢gevresinde hareket eder, yer yer subdominant
alana kisa bir yonelis de hissedilir. Climle Sol Majorde tam kadansla biter. 9-16.
Olciiye kadar ana tema, melodik ¢izgisi biraz degistirilmis bigimiyle devam
eder. Melodik ¢izgi, kismen degismis olsa da burada yeni bir fikirden ¢ok ana
temanin genislemis bir devami gibi duyulur. Armoni hala Sol Major etrafindadir
ancak 17. dlgliden itibaren Re Majore dogru yonelim giderek belirginlesir. 24.
Olciide yan tema Re Majorde baslar ve sergi bu tonal merkezde tam kadansla
tamamlanir.

Gelisme bolimi 58-86. dlgiiler arasinda yer alir. Bu bolimde tonal
merkez sabit kalmaz, sergide duyulan motifler farkli tonal baglamlarda
islenir. Gelismenin orta bolimiinde sekvensli yap1 ve sik armonik degisimler,
gelismenin hareketli karakterini belirler. Boliimiin sonuna dogru armoni
yeniden dominant ¢evresine yaklasir ve roprize hazirlik belirginlesir.

Roprizin baginda ana tema yeniden Sol Majorde gelir ve ana tonal merkez
tekrar duyulmaya baglar. Tema sergideki haliyle biitliniiyle ayni degildir;
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kiiclik ritmik ve melodik degisiklikler, doniislin etkisini degistirir. Roprizin
orta boliimiinde, sergide dominant tona yonelen yapi yeniden duyulur ancak
bu kez modiilasyon islevi tasimaz. Yan tema da artik dominantta degil, tonik
fonksiyonunda duyulur. Bolim, Sol Majorde belirgin kadanslarla sona erer.

Haydn’in Sol Majdér Sonati’nin birinci boliimii, armonik farkindalik ile
dikkat siirecleri arasindaki iliskiyi gostermesi bakimindan 6zellikle 6nemlidir.
Bu bolimde ana tema agik bir tonal zemin {izerinde kurulur ancak yapi,
Mozart’taki kadar dogrudan bir tema karsitligiyla ilerlemez. Dokuzuncu
Olcliden sonra ana tema kesilmez, melodik ¢izgisi biraz degismis bigimiyle
siirer. Bu durum piyano icracis1 agisindan énemlidir. i1k anda yeni bir tema
baslamis izlenimi olugsa da miizik heniiz yeni bir tonal alana yonelmemektedir.

9-11. dlgiilerde aym miizik fikrinin iki el arasinda paylasilmasi, armonik
akisin biitiinliik icinde duyulmasini gerektirir. Burada 6nemli olan, el degisimine
ragmen armonik yoniin kesilmemesidir. Piyano icracisi dikkatini tek tek ellere
degil, onlarin birlikte kurdugu armonik siireklilige verdiginde ciimle daha
dogal ve daha bagli duyulur. Bu durum, armonik farkindaligin yalnizca akorlari
tanimak degil ayni iglevin farkli dokular i¢inde stirmesini isitmek oldugunu da
gosterir. Boylece dikkat hem siirekliligi hem de degisimi aynm1 anda izlemek
zorunda kalir. Ana diisiincenin degistirilmis bicimiyle siirmesi, ylizeyde
benzerlik hissi yaratirken, altta tonal yonelimin yavas yavas degismesi algisal
yuki artirir.

J. Haydn
Allegro con brio . erschienen 1776
a)a3z1 4331 L T o Sama
. L s aeTR,eL L L L. e - -
ﬁﬁz_ e ee o ml] == 7=
12 E Nl el ===—=S=—m == ==Scs =SS m- wee
- il = o f— — 3 f—— 4 A
. %J¥, z F 3 ‘H}_ =
75 s . = =
Op 3 & 3, S = - 1 i =
He——f—r =T St g T I 7 fa o T e ISP pre=a=—
o — "5 B o £ - =
# - T EEX RS
Oy P N e a— -
(§—~ EEE==—— o === Eam=—— = = e £ 3 = )77§
S e =SS = &
S——— -
T e emmmsm = e = ,-:,,é;'- ——
=====s===__=: { i—— S—
Dy p—— N s 4
( 3 & — s E e ¢ =
a — A — ) = s ~ - ~

Sekil 8. J. Haydn, Hob. XVI1:27 G Major Piyano Sonati.

Bu sonatta sekvensli yazi da belirleyici bir rol oynar. Benzer motifierin
art arda farkli derecelerde siirmesi, ilk anda tekrar duygusu yaratabilir. Oysa
armonik iglev degistikce ayni figiiriin anlami da degisir. Bu nedenle sekvensler
yalnizca yazi teknigi olarak degil, dikkat siireglerini yonlendiren bir unsur olarak
diisiiniilmelidir. Icrac1 sekvenslerin sadece yiizeydeki benzerligine odaklanirsa
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miizik kolayca mekaniklesir, buna karsilik armonik yonii izlediginde ciimleler
hareket ve anlam kazanir.

Bu eserde siislemeler de dikkat yiikiinii artiran 6gelerden biridir. icracinin
yalnizca ana ¢izgiyi degil, onun ¢evresinde gelisen hareketi de izlemesi gerekir.
Ozellikle ana diisiincenin siirdiigii boliimlerde yiizeydeki hareketi artirir. Bu
nedenle siislemeler burada yalnizca teknik bir ayrint1 degil, algisal yiikii artiran
bir unsur olarak da 6nem kazanir.

24. dlglide baslayan yan tema Re Majorde duyulur ve serginin dominant
alanini netlestirir. Bununla birlikte bu tema, ana temaya keskin bir karsitlik
olusturmaz; daha cok onceki diisiincenin yeni bir tonal baglamda siirmesi gibi
algilanir. Dolayisiyla burada dikkat, yalnizca melodik ¢izgiye degil, degisen
tonal merkeze de yonelmelidir. Armonik farkindalik zayif oldugunda yan tema
akisin dogal devami gibi duyulabilir, giiglii oldugunda ise Re Majorde kurulan
yeni denge daha agik hissedilir.
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Sekil 9. J. Haydn, Hob. XVI1:27 G Major Piyano Sonati.

Gelisme boliimiinde bu yiik daha da artar. Uzun sekvensli ilerleyisler ve
mindr tonlara yonelim, tonal merkezin kararliligin1 zayiflatir. Burada piyano
icracis1 ayni motifleri ¢alarken, bu motiflerin degisen armonik islevlerini de
duymalidir. Tamdik kaliplar siirerken armonik yon de dikkatle izlenmelidir.
Bundan dolay1 gelisme bolimdi, biligsel yiikiin en yogun hissedildigi yerlerden
biridir. Armonik farkindalik zayif oldugunda miizik kolayca birbirine benzeyen
pasajlar gibi duyulabilir.
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Sekil 10. J. Haydn, Hob. XVI:27 G Major Piyano Sonati.

Bu boliimde yer yer goriilen Alberti bas tipi eslik figiirii de dikkat siiregleri
acisindan 6nemlidir. Sol elde diizenli bir kalip siirse de onun tagidig1 armonik
islev sabit kalmaz. Bu baglamda piyano icracisi, kalibin yiizeydeki benzerligine
degil alttaki armonik yon degisimine de dikkat etmek zorundadir.

Roprizde ana temanin yeniden Sol Majorde gelmesi ve yan temanin da artik
ayni tonda duyulmasi, gelisme boliimiinde zayiflayan tonal merkez duygusunu

yeniden gii¢lendirir.

oo
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Sekil 11. J. Haydn, Hob. XVI:27 G Major Piyano Sonati.
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Boylece bu eser, piyano icrasinda armonik farkindaligin yalnizca analitik
bir bilgi olmadigini; dikkat siireglerini diizenleyen, algisal yiikii yoneten ve
miizigin yoniinii belirginlestiren temel bir unsur oldugunu agik bi¢imde ortaya
koyar.

L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonati1 No. 20, Op. 49 No. 2

Inceleme konusu olan Beethoven’m Op.49 No. 2 Piyano Sonati, bestecinin
daha acik ve sade anlatimli eserleri arasinda yer alir. Eser ilk bakista oldukca
yalin gorliniir. Ancak bu sadelik yiizeysel degildir. Boliimlerin kisa olmasi,
dokunun hafifligi ve Ozellikle birinci bdliimde gelismenin kisa tutulmast,
eseri sonatine yaklastirir. Buna ragmen eserdeki anlatim dengesi ve biitlinliik
duygusu, onun sanatsal degerini acikca ortaya koyar (Ulanova, 2016).

Birinci boliim sonat formundadir. Béliimiin genel plani agiktir; sergide
tonikten dominant alana gegilir, gelismede kisa siireli tonal uzaklagmalar yer
alir, roprizde ise yeniden tonik alana doniiliir. Sergi 52 dlctidiir ve yap1 dengeli
bir bi¢imde kurulmustur. Ana tema 1-12. dlgiiler arasinda yer alir. ilk dért
Olciide temel fikir sunulur, ardindan bu fikir bir oktav yukaridan tekrar edilir.

12-20. olciiler arasindaki baglayict boliim yer alir. Burada ana temanin
malzemesinden olusan ii¢ asamali bir yapt duyulur. Ik kisimda tema bir
oktav yukaridan seslenir ardindan yeni materyal, 6zellikle sekvensli inisler ve
kromatik gegislerle genisletilir. Son kisimda ise dominant pedal: iizerinde, Re
Majore yonelmek i¢in hazirlik yapilir. Bu boliimde tonal yoniin yavas yavas
degistigi acik bicimde hissedilir.

20-49. 6lciiler arasinda yer alan yan tema Re Majordedir. Tematik olarak ana
temayla tamamen kopmaz. Tema ilk kez duyuldugunda miizik kisa siireli olarak
baska bir tonal alana yonelir, tekrarinda ise kapanis Re Majorde belirginlesir.
Ardindan gelen pasaj dominant alan1 giiclendirir, 49-52. 6lciiler arasindaki kisa
kapanis ise sergiyi tamamlar.

Gelisme boliimii 53—67. Olgiiler arasinda yer alir ve oldukca kisadir. Bu
boliimde miizik mindr alanlara yonelir, La mindr ve Mi mindr ¢evresinde
dolasarak tonal merkezden kisa siireli bir uzaklasma hissi yaratir.

Ropriz 67. dlglide baslar. Ana tema Sol Majorde yeniden duyulur ancak
bu kez daha kisa ve yogun bir bigimdedir. Baglayici boliimde subdominant
yonelimi 6ne ¢ikar ve bu kisim sergidekine gore daha genis bir yap1 gosterir.
Yan tema da burada Sol Majorde yer alir. Boliim tam kadansla sonlanir.

Bu yapisal 6zellikler, piyano icracisi agisindan yalnizca bigimsel bir ¢erceve
sunmaz ayni zamanda eserin nasil duyulmasi ve yonlendirilmesi gerektigine
dair 6nemli ipuglar1 da igerir. Beethoven’in bu sonatinda, Mozart ve Haydn’a
kiyasla dikkat ¢eken unsurlardan biri, tematik malzemenin daha belirgin yon
duygusu tasimasi ve bu yoniin icrada bilingli bigimde ortaya konulmasini
gerektirmesidir.
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Ornegin sergide ana temanm tekrarmin bir oktav yukaridan verilmesi,
yalnizca bir tekrar degil ayn1 miizikal fikrin daha yogun bir bicimde yeniden
kurulmasidir. Bu noktada piyano icracisinin ikinci sunumu ayni agirlikta degil,
daha ileriye dogru yonelen bir hareket olarak duymasi gerekir. Aksi hélde
miizik yerinde sayan bir tekrar gibi algilanir.

Ana tema, kii¢iik bir miizikal yapidan kurulmus olsa da kendi i¢inde belirgin
bir ¢esitlilik tasir. Hareketli motiflerle iki sesli ifadeler arasindaki denge,
piyano icracisinin temay1 tek boyutlu degil i¢indeki yon degisimleriyle birlikte
duymasimi gerektirir. Ust sesin yukar1 yonlii ilerleyisi akis1 6ne ¢ikarirken, alt
ses bu ¢izgiyi armonik olarak destekler. Bu nedenle ana temada dikkat edilmesi
gereken nokta, yalnizca melodik ¢izgiyi degil onu tagiyan armonik zemini de
birlikte duymaktir.
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Sekil 12. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonat1 No. 20, Op. 49 No. 2.

Baglayic1 boliimde sag ve sol elde duyulan iiclemeli yapi, miizigi ileri
tagtyan temel unsurlardan biridir. Bu doku yalnizca teknik bir hareket olarak
degil, yan temanin gelecegi Re Major alanini hazirlayan armonik bir gecis
olarak ele alinmalidir. Icraci bu sebepten otiirii iiclemeleri mekanik bigimde
degil, yeni tonal merkeze dogru yonelen bir akis duygusuyla ¢calmalidir.
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Sekil 13. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonati No. 20, Op. 49 No. 2.

Re Majore gegisle birlikte bu yon duygusu daha da belirginlesir. Sag eldeki
gam benzeri inisli ¢ikighh motifler 6ne ¢ikarken, sol eldeki iiclemeler yalnizca
esligi siirdiirmez, kimi anlarda bu harekete cevap veren bir 6zellik de gosterir.
Daha sonra bu motifierin iki el arasinda doniistimlii duyulmasi, bu karsilikli
iliskiyi daha da belirginlestirir. Dolayisiyla piyano icracisinin, hangi sesin dne
ciktigini ve miizigin hangi yone ilerledigini duyarak ¢almasi gerekir, aksi hélde
pasajin etkisi zayiflar.
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Sekil 14. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonati No. 20, Op. 49 No. 2.

Gelisme boliimiinde tonal merkez bir siire i¢in netligini kaybeder. Minor
yonelimlerin 6ne ¢iktig1 bu boliimde, miizik ana tonaliteden uzaklagmis bir
izlenim verir. Piyano icracisinin burada yapmasi gereken, bu gecici kararsizlik
duygusunu korurken yeniden déniis hazirligim da duyurmaktir. Ozellikle sol
eldeki Re pedali, bu doniisiin en 6nemli isaretlerinden biridir.
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Sekil 15. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonat1 No. 20, Op. 49 No. 2.
Roprizde ana tema dogrudan Sol Majorde geri gelir ancak bu kez daha
kisa ve yogun bir bicimdedir. Bu nedenle piyano icracisinin, temay1 yeni bir
baslangi¢ gibi degil devam eden akisin bir pargasi olarak duymasi gerekir.
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Sekil 16. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonat1 No. 20, Op. 49 No. 2.
Baglayici boliimde ve sonrasinda goriilen tiglemeler ile gam motifleri artik
yalnizca gecis islevi tasimaz aym1 zamanda kapanisa dogru ydnelen daha
biitiinliikli bir akisin parcasi haline gelir.
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Sekil 17. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonati No. 20, Op. 49 No. 2.

Yan temanin bu bolimde Sol Majorde duyulmasi, miizigin yeniden
dengeye kavustugu en acik noktalardan biridir. Dolaysiyla bu boliim, sergideki

yon arayisindan farkli olarak daha yerlesmis ve netlesmis bir ifadeyle
seslendirilmelidir.
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Sekil 18. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonati No. 20, Op. 49 No. 2.

Bu boliimde, sag elde belirginlesen yukart ve asagi yonli ilerleyen
melodik ¢izgi ile sol eldeki ti¢clemeli yap1 O6nceki boliimlerde oldugu gibi
yalnizca yiizeysel bir hareket degil, armonik akigi tagiyan ve pekistiren bir
birlik olusturur. Ozellikle iki el arasinda déniisiimlii duyulan bu yapilarin,
artik bir arayis degil sonuca dogru ilerleyen bir yon tasidigi duyulmalidir. Bu
nedenle piyano icracisi, hangi sesin 6ne ¢iktigini ve miizigin hangi noktada

yogunlastigini dikkatle izlemeli, bu pasaji kapanisa dogru netlesen bir siireg
olarak ele almalidir.
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Sekil 19. L. van Beethoven, Sol Major Piyano Sonat1 No. 20, Op. 49 No. 2.

Boliimiin sonunda yer alan kisa koda, dominant ve tonik iglevlerinin art arda
vurgulanmasiyla son kadansi hazirlar. Sonug olarak piyano icracisinin burada
kapanisi erken hissettirmeden, armonik ¢ekimi son ana kadar canli tutmast
gerekir.

Incelenen iig eser birlikte degerlendirildiginde, Klasik dénem sonatlarinin
bliytik 6l¢lide ortak bir yapisal ve armonik anlayisa dayandigi agik¢a goriiliir.
Genel olarak incelendiginde, her ii¢ eserde de gelisme bdliimiinde mindr tonal
alanlara yonelim goriiliir. Bununla birlikte, bu yonelim her eserde ayni islevle
kullanilmaz. Mozart’ta daha sinirli bir yon ve renk degisimi olustururken,
Haydn’da sekvensli yap1 icinde tonal merkezin gecici olarak zayiflamasina
katki saglar. Beethoven’da ise ana tonaliteden uzaklasma ve roprize doniisiin
daha belirgin hissedilmesine yardimci olur. Bu durum, roprizdeki doniisiin
yalnizca bir tekrar degil, yeniden yoniinii bulan bir akis olarak duyulmasina
imkan verir. Tonik—dominant iliskisi izerine kurulan net tonal plan sergide yon
duygusunun belirgin bi¢imde kurulmasi, gelismede bu merkezin gegici olarak
zayiflamasi ve roprizde yeniden dengelenmesi, bu repertuvarin temel 6zellikleri
arasinda yer alir.

Bu ortak yap1 yalnizca bigimsel bir ¢erceve degil, ayn1 zamanda piyano
icracist igin isitsel bir rehberdir. Tematik malzemenin kullanimi, eslik dokulari,
sekvensli ilerleyisler ve kadans noktalari, miizigin hangi yone ilerledigini
ve nerede yogunlasip ¢oziildiigiinii agik bigimde gosterir. Dolayisyla Klasik
donem sonatlarinda armonik farkindalik, ayrintili ¢oziimlemelerden ¢ok bu yon
duygusunu izlemek ve duyurmakla ilgilidir.

Haydn’da daha serbest ve yer yer esprili bir yazi, Mozart’ta daha dengeli ve
acik bir anlatim, Beethoven’da ise yon duygusunun daha gii¢lii hissedildigi bir
akis goriiliir. Yine de bu {i¢ besteciyi ortak bir noktada bulusturan sey, miizigin
kendi yoniini dinleyiciye ve piyano icracisina agik¢a hissettirebilmesidir.

Bu agidan bakildiginda, Klasik donem sonatlari ilk anda sade goriinebilir.
Ancak bu sadelik ylizeyde kalan bir yalinlik degildir. Tam tersine miizigin
yOniinil, dengesini ve ¢ozlilme noktalarmi agikca duyurabilen bir kurguya
dayanir. Icrac1 bu yapiyr gercekten duydugunda, ¢alma siireci de yalnizca
notalar1 dogru seslendirmekten ibaret kalmaz; miizik daha akici, daha anlamli
ve daha biitlinliikli bir anlat1 kazanir.
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Bu genel degerlendirmeler dogrultusunda, onerilen modelin ii¢c asamasi
asagidaki tabloda Ogretim siireci acisindan Ozetlenmektedir. Her asama;
temel amag, 6grenciden beklenen calisma bigimi, 6gretim yaklagimi ve basari
gostergesiyle birlikte ele alinmistir. Boylece kuramsal ¢ergevenin uygulamaya
nasil doniistiigii, daha agik bigimde goriilebilmektedir.

Tablo 1. Fonksiyonel Armoni Temelli Ders Akis Tablosu

Ogrenciden Ogretim . .
Asama Amag beklenenler yaklagim Basari gostergesi
Bas ¢izgisini Teknik
calmak, kadans ayrintilara
Eserin temel poktalarlm . girmemek, Ogrenci tonal yonii
1.Yapisal isaretlemek, tonik- | mevcut tempoyu | > . .
. yapisini . e s6zIii olarak ifade
sadelestirme dominant iligkisini | istememek, .-
kavramak .. v . . | edebiliyorsa
sOylemek, formu 6grenciyi eserin
ana hatlarryla yonii {izerine
gostermek diistindiirmek
Arpejleri akor Fiziksel
olarak diigiinmek, harekete degil
2.Isitsel Miizigi duyarak b?s hareketujl i 1§1tse1 sonuca Ogrenci armonik
odak ve . . sOylemek, ¢oziilme | dikkat cekmek, .
. izlemeyi o S yontl isitsel olarak
armonik N . noktalarint ayirt 6grenciyi .-
gliclendirmek . ... .. .. |tanimlayabiliyorsa
duyus etmek, ara sesleri | miizigin yoniini
belirginlestirerek isitmeye
calmak yonlendirmek
Zor pasajlart
bolerek calismak, Mekanik
boliimleri armonik | tekrardan
islevle ele almak, kag¢inmak,
... |sekvenslerive her ¢alismay1 Ogrenci
Calma siirecini . . N <
.. dominant-tonik miiziksel duraksadiginda
3.Calma miiziksel - .. < . .
biitiinliigi | kavrayisla ¢oziilmelerini baglam ile yapisal bir
liskilendirmek bilingli tekrar iligkilendirmek, | noktadan devam
3 etmek, farkli ezber sirasinda | edebiliyorsa
tempolarda armonik
armonik yapilarin | ilerleyisten
kontroliini yararlanmak
stirdiirmek
SONUC

Bu c¢aligmada piyano icrasinda yasanan giicliikler yalnizca teknik
eksiklikler iizerinden ele alinmamustir. Konu, biligsel yiik, dikkat ve armonik
farkindalik bakimindan da degerlendirilmistir. Cikis noktasi, 6grencilerin sik¢a
sOyledigi “biliyorum ama calamiyorum” ciimlesidir. Bu durum her zaman
sadece parmaklarin yetersizligi ya da kas hafizasiyla agiklanamaz. Inceleme
boyunca da goriildiigli lizere performans sirasinda ortaya c¢ikan kopmalar,
kararsizliklar ve giivensizlikler, miizikal bilginin zihinde yeterince saglam bir
yer edinmemesiyle iliskilidir.
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Bu cergevede dnerilen fonksiyonel armoni temelli yaklasim, piyano ¢alisma
stirecini daha bilingli bir zemine tagimay1 hedeflemektedir. Eserin yapisal ve
armonik haritasini gérmek, bu yapiyi isitsel olarak duymak ve teknik ¢alismay1
buna dayanarak siirdiirmek 6grencinin miizigi par¢alar halinde degil, anlamli
bir biitiin olarak kavramasini kolaylastirir. Boyle bakildiginda ¢alisma siireci
de yalnizca tekrar tizerine kurulu mekanik bir ugras olmaktan ¢ikar. Yerini yon
duygusunun, isitsel denetimin ve yapisal kavrayisin destekledigi daha dengeli
bir 6grenme siirecine birakir.

Kuramsal boliimde ele alinan bilissel yiik, dikkat ve miizigi bir biitiin olarak
kavrama, bu yaklagimin neden gerekli oldugunu agik¢a gostermektedir. Piyano
icrasinda yaganan glicliikler her zaman yalnizca ayni anda birgok unsurun
devreye girmesinden kaynaklanmaz. Asil sorun ¢ogu zaman miizikal yapinin
zihinde nasil yer ettigidir. Piyano icracisi, miizigin nereye yodneldigini ve
nerede yogunlasip nerede ¢ozildiigiinii duyabildiginde dikkatini de daha dogru
kullanir. Bu da hem ezberi gii¢lendirir hem de icranin daha akici olmasina
yardim eder.

Sonug olarak, piyano egitiminde armoniyi yalnizca teorik bilgi olarak gérmek
yeterli degildir. Ogrenci eserin yapisini ve armonik akisini duyabildiginde, hem
caligma siireci daha bilingli ilerler hem de icra sirasinda kendini daha giivende
hisseder. Bu dogrultuda piyano 6gretiminde teknik calisma, dinleme ve yapiy1
anlama birbirinden ayr1 tutulmamalidir. Bir¢ok giigliik daha fazla tekrar ederek
degil, miizigin nasil isledigini gercekten fark ederek asilir. Boylece icra da
yalnizca notalar1 dogru ¢almakla smirl kalmaz, yoni ve anlami duyulan bir
miizikal biitiin haline gelir.
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NOTA, MESK VE iCRA ARASINDA: TURK
MUZIGINDE YAZILI VE SOZLU AKTARIM?

F. Merve Eken Kiiciikaksoy?

GIRIS

Miizik yazisi, ¢ogu zaman miizigin kendisiyle 6zdeslestirilen bir temsil
araci olarak ele almir. Ancak cagdas miizikoloji literatiiriinde notasyonun,
miizikal anlam1 dogrudan temsil eden nétr bir sistem olmadigi; aksine icraya
yonelik gorsel talimatlar biitiinii olarak tarihsel baglam i¢inde sekillendigi
vurgulanmaktadir (Bent vd. 2001). Granade, notasyon sistemlerinin yalnizca
sesleri kaydetmedigini, ayn1 zamanda bir miizik kiiltiiriiniin hangi unsurlar1
“Oonemli” gordiigiinii yansittigini belirtir (Granade, 2020: 2—4)

Tirk miizigi geleneginde bu ayrim daha belirgindir. Makamsal miizik
pratigi, tarihsel olarak yazili bir eser kdltiirii etrafinda degil, icra ve sozlii
aktarim merkezli bir yap1 i¢inde geligsmistir. Egitim ve aktarimin temel yontemi
mesk olmus; eserler yalnizca melodik yapilariyla degil, iislup, tavir ve estetik
anlayisla birlikte kusaktan kusaga aktarilmigtir. Oncel, notanin Tiirk miiziginde
merkezi bir tasiyici rol Gistlenmedigini, esas aktarimin sozlii gelenek tizerinden
gergeklestigini vurgular (2015: 219)

Cem Behar’a gore mesk, yalnizca bir 6gretim yontemi degil, musiki
diinyasinin i¢ tutarliligini saglayan, sembolik islevleri olan biitiinciil bir kiiltiirel
aktarim yoludur (1998: 13—15). Mesk, ayn1 zamanda; repertuvar, {islup, yorum
ve miizik adabinin birlikte aktarildig1 kiiltiirel bir siireklilik mekanizmasidir. Bu
siiregte 6grenci hocasindan yorum, iislup ve miizik adabini da devralir.

Bu calisma, notay1 evrensel ve tarafsiz bir temsil sistemi olarak degil;
performans, egitim ve kiiltlirel aktarim baglaminda islevsel bir arag olarak ele
almaktadir. Tiirk miiziginde tarihsel olarak merkezi olan megsk sistemi, eserin
melodik yapisinin yani sira, tavir ve estetik 6l¢iiyii de aktaran bir bellek diizeni
kurmustur. Assmann’in iletisimsel bellek/kiiltiirel bellek ayrimi hatirlandiginda,
meskin yiiz yiize aktarim ve bedensel tekrar lizerinden igleyen canli bir hafiza

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarhiligin saglanmas1 amactyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tiim stiregler, elde edilen bulgularin se¢imi ve raporlanmasi ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami yazar
tarafindan yiriitiilmiis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin i¢i atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Dog. Dr., Canakkale Onsekiz Mart Universitesi, Canakkale, fm.kucukaksoy@comu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-7021-
3832
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modeli sundugu goriliir (2001). Bu anlamda notay1 repertuvarin kiiltiirel
bellegini maddi bir kayit sistemine doniistiiren bir arag olarak degerlendirebiliriz.

Tarih boyunca Ebced (13. yy), Ali Ufki (17.yy), Kantemiroglu (18. yy) ve
Hamparsum (19.yy) gibi farkli nota sistemlerinin gelistirilmis olmasi, yazili
kayda duyulan ihtiyacin varligimi gosterse de, bu sistemlerin higbiri uzun
vadede merkezi bir egitim modeli haline gelmemistir. Bunun temel nedeni,
yazi sistemlerinin teknik yetersizliginden ¢ok, mesk temelli sozlii aktarimin
giicli kdltiirel yerlesikligidir. Tiirk miiziginde nota, hafizay1 destekleyen ve
repertuvari sabitleyen yardime1 bir arag olarak konumlanmastir.

Bu boliimde, dncelikle miizik yazisinin tiirleri ve notanin temel islevleri ele
alinacak; ardindan Tiirk miiziginde mesk sistemi baglaminda nota—icra iligkisi
tartigilacaktir. Ali Ufki ve Kantemiroglu gibi tarihsel nota kiilliyatlari izerinden
yazil1 aktarimin sinirlar1 ve olanaklar1 degerlendirilecek; son olarak nota, mesk
ve performans arasindaki dinamik iligki Tiirk miiziginin kiiltiirel hafiza modeli
cergevesinde yeniden diigiiniilmeye ¢aligilacaktir.

Miizik Yazis1 Nedir?

Nota (Lat. note), sozliikk anlamiyla “yazi, yazili isaret”’; miizik baglaminda ise
“sesin grafiksel temsili” ve “miizik yazis1” anlamima gelmektedir (Oncel, 2015:
209). Benzer bigimde Ahmet Say notayi, “miizikal sesleri simgeleyen; sesin
yiiksekligini ve siire degerini belirleyen isaretler” olarak tanimlarken; Ozkan,
“sesleri ve musikiyi kagit tizerinde tespit etmeye yarayan 6zel isaretler” (2006:
37) ifadesini kullanmaktadir. Miizik yazisi, seslerin zamansal ve yiikseklik
iligkilerini gorsel semboller aracilifiyla temsil etmeyi amaglayan sistemler
biitiinii olarak tanimlanabilir. Bu tanimlar, notanin miizigi dogrudan temsil
eden bir yapidan ziyade, ses olaymi gorsel semboller araciligiyla diizenleyen
bir ara¢ oldugunu ortaya koymaktadir ancak miizik yazilarinin tarihsel ve
kiiltiirel ¢esitliligini agiklamakta yetersiz kalir. “Musiki yazis1 hem goriiniir
olgulari, hem de birlestirici kurallar1 kapsayan karmasik bir bildirigimin 6zel
isaretler sistemini kurar. Musikide nota, 6ziinde, notay1r kullananlar onun
yorumlanabilmesini saglayan araglari bildikleri icin anlam kazanan, anlami agik
bir diizenlemedir” (Popescu-Judetz, 2007[1997]: 18).Notasyon, icraciya yon
gosteren gorsel talimatlar biitiinii olarak diistiniilmelidir; miizigin kendisinin
dogrudan karsilig1 degildir (Bent vd, 2001). Nitekim Oncel (2015) de, insan
belleginin sinirlilig ve teknolojik kayit imkanlarinin bulunmadigi dénemlerde
mizik yazisinin ortaya ¢ikmasinin kacinilmaz oldugunu vurgular; notanin,
eserlerin unutulmamasi, yeniden icra edilmesi ve baskalarima &gretilmesi
acisindan temel bir kolaylik sagladigini belirtir.

Ancak burada 6nemli bir ayrim yapilmalidir: giinliik kullanimda tiim miizik
yazilar1 “nota” baghig1 altinda toplanmakla birlikte, teknik agidan nota yalnizca
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miizik yazisi tiirlerinden biridir. Ahmet Say (2010)’mm ve Adnan Atalay’in
(t.y.) smiflandirmasina gore miizik yazilar1 i¢ ana grupta ele alinmaktadir:
Harf yazilari, Nota yazilar1 ve Tabulaturalar’; Gonca Girgin (2006) kitabinda
bu siiflandirmaya ayrica “harf-sekil” yazilar1 siniflandirmasimi da eklemistir.
Harf yazilarinin ortak 6zelligi, perdeleri (sesleri) belirli bir alfabenin harfleri ya
da bu harflerden tiiretilmis cesitli isaretlerle gostermesidir. Ebced notasyonu?,
Boethius yazis1°, Odo yazisi1®, Grek Harf yazisi’, Kantemiroglu yazisi® gibi tarih
icinde temelde harfleri ve harf gruplarini kullanan yazilar bu yaz tiiriine girer.

Nota yazilari, porte tizerinde yer alan ve ses yiiksekligi ile siire degerlerini
nota dedigimiz simgelerle gosteren Bat1 kokenli sistemdir. Ali Ufki’nin 17.
yilizyilda bu sistemi Osmanli miizigine uyarlamasi, Bati notasinin Osmanlt
cografyasindaki ilk 6rneklerinden biri olarak kabul edilmektedir.

Tabulaturalar ise sesleri degil, ¢algi tizerindeki parmak basma yerlerini
gosteren yazilardir. Lavta, gitar, org ve ud tabulaturalar1 bu tiiriin tarihsel
orneklerindendir. Adnan Atalay’in vurguladig: gibi tabulaturalar, bugiinkii nota
yazisinin evrimsel onciilii degil, paralel geligsmis ayr1 bir yazi tiiriidiir (Atalay,
t.y.)

Girgin’in (2006) bu siniflandirmaya ekledigi harf-sekil yazilari, ¢izgi, nokta
ve ¢esitli grafik imlerle melodik yonelimleri hatirlatmaya yonelik sistemlerdir.
Neume® yazilari, Bizans notasyonu ve Osmanli’da yaygin kullanilan
Hamparsum!® yazisi bu gruba 6rnek teskil eder. Bu yazilarda amag ayrintili
perde iliskilerini gostermekten ziyade, bilinen ezgilerin melodik iskeletini
hatirlatmaktir. Girgin’in bu simiflandirmaya dahil ettigi nota yazimlarinin
(Khaz, Hamparsum), diger siniflandirmalarda harf yazilarina eklenmis oldugu
goriiliir. Aslinda yukarida belirtilen harf yazilarinda harf ve harf gruplarinin
kendi icinde bir siralama ve mantig1 oldugu gercegini diislindiigiimiizde,
bahsedilen Khaz ya da Hamparsum gibi harf temelli sekil ve grafik isaretlerinin

3 Tirkge literatiirde fablature kavrami i¢in “tabulatura” (Feyzi, 2018; Girgin, 20006), “tabulatur” (Atalay, t.y.), “tablatur”
(Vapur & Sen, 2021) ve “tablatiir” (Sengiin & Gerekten, 2023; Satir & Can, 2025) gibi farkli kullamimlarin bulundugu
gortilmektedir. Bu gesitlilik, terimin farkli Bat1 dillerindeki (6zellikle Italyanca ve Almanca) bi¢imlerinden Tiirkgeye
dogrudan aktarilmasindan kaynaklanmakta ve heniiz yerlesik bir terminolojik standardin olusmadigini gostermektedir.
Nitekim Tiirk Dil Kurumu Sézligiinde de bu terimin karsiligi yer almamaktadir. Bu nedenle, terimin tarihsel olarak
Italyanca kokenine referansla ve kavramin erken kullanim baglamlariyla uyumlu bigimde, bu galismada “tabulatura”
kullanimi benimsenmistir.

4 Ebced yazisi, Tiirk makam miiziginde perdeleri gostermek amaciyla kullanilan harf temelli miizik yazis: tiirlerinden
biridir. Bu sistemde farkli perdeler Arap alfabesindeki harflerle ve bu harflerin karsilik geldigi sayisal degerlerle ifade
edilir. Ebced yazismin temeli, Arap harflerinin belirli bir siraya gore dizilmesiyle olusan “ebced hesabi”na dayanir.
Ancak Arap harflerini kullanan her ifade sistemi ebced sistemi olarak kabul edilmez; bir sistemin ebced olarak
nitelendirilebilmesi i¢in harflerin belirli bir diizen iginde sayisal karsiliklariyla birlikte kullanilmasina dayanmasi
gerekir (bkz Girgin, 2006: 133-134).

5 Romali filozof Boethius’un kitabinda bahsedilen yazi sekli filozofun adiyla anilir. Latin Alfabesinin 15 harfi (A-P)

kullanilmis ve bu harf sirastyla sesleri kalindan inceye dogru géstermistir. Batida bilinen harf yazilar1 arasindadr.

Odo Yazisi: Yine Latin harflerinin ses sirasiyla paralellik gosterdigi bu yazi 10. yy’da Clunyli Odo tarafindan

gelistirilmistir. Boethius’daki sesler temel alinmistir ancak ilk 7 harfi kullanilmistir (Girgin, 2006: 14)

Grek alfabesinden alinan harflerin sistematik sekilde kullanildig: bir sistemi olan harf yazisidir.

Perdelerin harflerle, siirelerin ise rakamlarla gosterildigi bir harf yazisidir. Osmanlica alfabede yer alan, perde isimlerini

hatirlatmak amaciyla kullanilan harf ve harf gruplarindan meydana gelir.

Neume yazist “9. ve 13.yiizyillar arasi kullanilan neume isaretleri, ortagagda kilise ve manastirlardaki icracilara

ezgilerin inis ¢ikis hareketlerini belirtmek ve bu ezgileri hatirlamalarini saglamak amaciyla sozler tizerine yazilan

isaretlerden (noktalar, egriler, baglar, vb.) tiiremis bir harf sekil yazisidir (Girgin, 2006: 21-22)

10 19. yy’da Hamparsum tarafindan gelistirilen ve belirli harfler ve harflerin altina, iistiine ve ¢evresine eklenen gesitli
¢izgi, nokta gibi isaretlerden olusan, yazilmasi ve okunmasi pratik olmasi sebebiyle Osmanli-Tiirk Miiziginde Bati
notast disinda en fazla kullanilan ve yayilan notadir.

o &

o
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kullanildig1 bu tiir yazilarin ayrica harf-sekil yazisi olarak adlandirilmasi nota
yazim sekillerinin belirleyiciligi agisindan dogru bir ayrimdir. Bu nedenle
miizik yazimlari cesitlerine bu grubu da katarak siniflandirmak énem arz eder.

Bu smiflandirmalar, miizik yazisinin evrensel bir sistemden ziyade, farkli
kiiltiirlerin icra ihtiyaglarina gore sekillenen ¢ogul yapilara sahip oldugunu
gostermektedir. Granade, notasyon sistemlerinin ayni zamanda kiiltiirel degerleri
yansittigini; hangi miizikal unsurlarin yaziya dokiilmeye deger goriildiigiiniin
toplumsal tercihlerle belirlendigini ifade eder (Granade, 2020: 3-6). Miizik
yazilarinda kullanilan harfler, harflerin ifade ettigi perdeler, ritmik unsurlar
ve yapilarinin gosterilmesi gibi detaylar miizigin o kiiltiirdeki algis1 ve evrimi
hakkinda da ipuglar1 verebilir. Ornegin Avrupa Klasik Miizigi’nde kullanilan
notanin evrimine bakildiginda once sadece 2 cesit ritmik siire yapisinin
kullanildigimi ve daha sonra bu yapilarin sekillendigini ve cesitlendigini
gorebiliriz. Miizikte degisim oldukca ritmik 6geler de farklilasmig ve yeni
ifade bigimleri ortaya ¢ikmustir. I¢i dolu notalarin kullanildigi “siyah mensural
notasyon doneminden” (13.-15. yy) i¢ci bos beyaz notalarin kullanildig1 “beyaz
mensural notasyon dénemine” (15. yy’dan itibaren) gecis de bunu gdsteren
unsurlardan birisidir. Diger taraftan Avrupa’da kilisenin ve dini 6gelerin giinliik
hayatta olduk¢a baskin oldugu Ortagag’da ritmik unsurlarin “miikemmel
boliinme” adiyla baba-ogul ve kutsal ruh iiclemesini temsil edecek sekilde
bugtinkii gibi ikiye degil de lice boliinmesi de bu fikri dogrular. Ayni yansimay1
Osmanli-Tiirk miizigi geleneginde de gorebiliriz. Yazili gelenegin yaygin
olmamasit mesk sistemi iizerine bir egitim sekli olmasi, miizigin o déonemde
algilanmasi, aktarimi ve anlami konusunda ¢ok net fikirler verir.

Porteli nota sistemi ses yiiksekligi, siire ve ritmik iliskileri ayrintili bicimde
sabitleyen bir yap1 sunar. Ancak Tiirk miizigi agisindan bakildiginda bu sistem
icranin yerine gegen bir temsil mekanizmasi haline gelmemistir. Tiirk miizik
kiiltiirtinde Ali Ufki’nin porteli yazimi, Kantemiroglu’nun harf temelli sistemi
ve 19. yiizyilda yayginlasan Hamparsum notasi gibi farkli denemelere ragmen,
yaz1 hi¢bir zaman icranin yerini alan merkezi bir yap1 olusturmamistir. Bunun
nedeni, meskin sundugu biitiinciil aktarim modelidir. Nota, Tiirk miiziginde
performansi belirleyen bir metin degil; 6grenmeyi, hatirlamay1 ve repertuvarin
aktarimini destekleyen bir kayit araci olarak islev gormiistiir.

Miizigi yazma davranisi her kiiltiire gore, o kiiltiiriin miizikteki ve gelenege
bakis acilarma gore de farkli nedenlerle farkli sekillenir demistik. Iste bu da
aslinda miizik yazilarinin hangi islevlerle ortaya ¢iktigiyla ve siirdiigiiyle alakali
bir durumdur. Miizigi neden yazariz? Ya da neden yazmak istemeyiz? ki bu
soru giintimiizde oldukga garip gelse de 6zellikle dogu toplumlarinda eserlerin
yazilmasi tercih edilmis bir durum degildir. Bu tercih ve konuya sonrasinda
deginecegiz ancak notanin icra ya da miizikal evrimde ya da miizigin isleyisinde
nasil bir etkisi olduguna dair birka¢ s6z sdylemek gerekir.
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Notanin iglevleri tarihsel siire¢ icerisinde degismis, genislemis ve farkli
kiiltiirel baglamlarda farkli anlamlar kazanmistir. Baslangigta yalnizca sesleri
kaydetme ve hatirlatma araci olarak ortaya ¢ikan miizik yazisi, zamanla miizigin
tasarlanmasinda, aktarilmasinda, 6gretilmesinde ve arsivlenmesinde etkin bir
rol Ustlenmistir.

Ahmet Say’in belirttigi gibi miizik yazisi, insan belleginden daha uzun
omiirlii bir “saptama ve hatirlatma arac1” olarak ortaya ¢cikmistir. Ilk dénemlerde
kullanilan kimi kilise notasyonlari yalnizca melodinin inig-¢ikis yoniini
gosteriyor; ayrmtili ritmik yapidan ¢ok ezgiyi animsatmayi amagliyordu. Bu
yoniiyle nota, miizigin kendisi degil, miizigi yeniden ¢agirmaya yarayan bir
bellek teknolojisi olarak kullaniliyordu. Bu anlamda diisiiniildiiglinde hatirlanan
ve unutulmayan bir eser sonraki yillara da aktarilir. Bu miizik yazisinin diger
islevlerinden birisidir. Yazi sayesinde bir miizik parcasi, onu hi¢ duymamis
kisilere ulastirilabilir. Miizik yazisi, miizigi “iletme ve ulastirma” (Say, 2010)
islevi tistlenmistir. Ancak burada 6nemli bir ayrim ortaya ¢ikar: Yazili aktarim,
eserin melodik ve yapisal c¢ercevesini sabitler; fakat icra tavrini ve estetik
incelikleri biitiiniiyle aktaramaz. Bu nedenle nota, aktarimi miimkiin kilar;
fakat yorumu garanti etmez.

Baslangicta yalnizca saptama ve aktarim amaci tasiyan nota, zamanla
miizigin tasarlanmasinda aktif rol iistlenmistir. Ahmet Say’m ifadesiyle miizik
yazist bir “tasarim aract” (2010: 543) haline gelmistir. Besteciler miizikal
fikirlerini notayla karalamig, diizeltmis, planlamis ve bi¢imlendirmistir.
Miizik yazis1 bellegin yetersizligine karsin gelistirilen bir ara¢ olmaktan
Ote, miizigin yaratiminda kullanilan bir tasarim araci haline de gelmistir. Bu
acidan bakildiginda miizigin anlasilmasinda ve teorinin sistemlestirilmesinde
de 6nemli bir rol oynar. Perdelerin, araliklarin, usul yapilarinin gorsel olarak
gosterilmesi, soyut miizikal iligkilerin somutlastirilmasini saglar. Tabii bu
noktada smirlar belirginlesir. Ozellikle geleneksel Tiirk miiziginin perde
nianslar1 ve mikrotonal yapisi, kullanilan isaretlerle her zaman tam karsilik
bulamayabilir. Nota, teoriyi anlatmada yardimcidir; fakat miizigin biitiin estetik
katmanlarini kapsamaz.

Miizik yazilar

Giiniimiizde miizik egitimi biiyiik dlgiide notaya dayanir. Ogretim siirecinde
bir eserin boliimlerini gostermek, yapisal analiz yapmak, 6grencinin nerede
ne yapacagini belirlemek agisindan nota dnemli kolaylik saglar. Ancak bu
durumun dogal sonucu olarak miizik egitimi giderek yazi merkezli bir karakter
kazanmistir. Ahmet Say’in (2010) uyardigi gibi, yaziya asirt bagimlilik ezberin
zayiflamasina ve dogaglama yetisinin korelmesine yol acabilir. Bu elestiri, nota
ile bellek arasindaki gerilimi yeniden giindeme getirir.
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Egitim ve tasarim amaciyla kullanilmaya alisilagelen miizik yazilari, artik
glinimiizde tiim diinyada bir¢ok alanda kullanilmaya baslandi. Melez miizik
tiirlerinin ¢ogaldig1 giiniimiizde, bir¢ok icracinin yer aldig1 topluluklarda ortak
bir icra olusturabilmek icin kolaylik saglar. Orkestra, miizik gruplari, oda
miizikleri, geleneksel toplu icralar da olmak tizere tiim ¢ok sesli ya da ¢ok icracili
miizik ortamlarinda birlikte calmay1 miimkiin kilar. Ayni eserin farkli icracilar
tarafindan es zamanli ve koordineli bi¢imde seslendirilmesi, yazili referans
sayesinde kolaylasir. Bu yoniiyle nota, profesyonel ve amatdr tiim topluluklar
dahil miizigin kolektif icrasini diizenleyen bir arag olarak diisiiniilmelidir.

Nota, miizigi kalict kilma ve arsivleme islevi de goriir. Bu agidan miizikoloji
ve etnomiizikoloji agisindan biiyiik onem tasir. Ozellikle ses kayit teknolojisinin
olmadig1 donemlerde yazili kaynaklar, miizigin tarihsel izini takip edebilmek
icin temel bagvuru malzemesi olmustur. Her ne kadar geleneksel miiziklerde
Avrupa klasik miizigi kadar standartlagsmis bir notasyon sistemi bulunmasa
da, yazilmis 6rnekler miizigin genel yapisini ve zaman igindeki degisimlerini
anlamada 6nemli veriler sunar. Bir miizigin tavrini ve yorum ayrintilarini
biitiiniiyle notaya almak miimkiin degildir. Nota ¢ogu zaman melodik iskeleti
verir. Ornegin geleneksel bir miizik toplulugunun icrasmin notaya alinmasi,
farkli calgilardaki siislemelerin yogunlugunu ve dagilimini analiz etmeyi
miimkiin kilar. Yine de nota, icray1 tam olarak degil, yalnizca yapisal ¢cercevesini
yakalayabilir. Bu noktada nota ile icra arasindaki temel ayrim belirginlesir:
Nota bir iskelettir; icra ise o iskelete hayat veren bedendir.

Bellek — Yaz1 — Mesk

Bu ayrim Tiirk miiziginde yalnizca “eksik notasyon” meselesi degildir.
Popescu-Judetz’in harf temelli yazilarin estetik niianslar1 degil, daha ¢ok
melodik yapimin soyut c¢ergevesini tasidigina iliskin tespiti (s. 19-20) burada
hatirlanmalidir: yazi iskeleti verir, tavir ise zorunlu olarak icrada ve mesk
zincirinde iretilir. Bu nedenle yazili aktarim, repertuvar arsivleyip belirli bir
versiyonu merkezilestirmeye egilimliyken; mesk aktarimi cesitlemelere ve
perde niianslarina agik, yasayan bir liretim alanidir. Bu sistemde dogru icraya
iliskin referans noktasi metinden ¢ok usta ve icra pratigidir.

Tim bu islevler birlikte degerlendirildiginde, notanin aslinda bellegin
karsisinda konumlanan bir ara¢ oldugu goriiliir. Bellege dayali aktarim degisime
ve doniisiime aciktir; yazili aktarim ise sabitlemeye yonelir.

Bu karsilagtirmay1 kavramsallagtirmak icin Assmann’in iletisimsel bellek/
kiiltiirel bellek ayrimi akla gelir: mesk, yiiz ylize aktarim ve tekrar {izerinden
isleyen iletisimsel bellegi; nota ise arsiv ve metin mantigiyla ¢alisan kiiltlirel
bellegi giiclendirir. Tiirk miiziginde tarihsel olarak baskin olan mesk diizeni,
yazinin yerine gegmedigi icin degil; yazinin tastyamadigi tavir ve iislip bilgisini
zorunlu olarak icrada iiretmek zorunda oldugu i¢in merkezi kalmstir.
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Bu baglamda Tiirk miiziginde nota, miizigin 6zii degil; miizige dair
hatirlama, aktarim ve inceleme imkéan1 sunan yardimeci bir aragtir. Asil estetik
iiretim ise mesk yoluyla, icra sirasinda gergeklesir.

Nota Bir Iskelet midir? Performans Kuram Baglaminda Bir
Degerlendirme

Notanin icray1 biitiinliyle temsil edemedigi, yalnizca yapisal cergeveyi
aktardig1 yoniindeki goriis Tiirk miizigi baglaminda sikca dile getirilir. Ancak
bu mesele yalnizca geleneksel miiziklere 6zgii degildir; performans kurami
acisindan da yazili metin ile icra arasindaki mesafe temel bir tartigma alanidir.

Bir miizik metni, ses yiiksekligi ve siire gibi dlciilebilir unsurlar1 gosterebilir;
ancak icranin “beden”ini, tavri ve yerel iislup Ozelliklerini biitlintiyle
sabitleyemez. Bu nedenle nota, miizigin tamami degil; onun yapisal planidir.

Ahmet Say’in geleneksel sanat miizigini “mesk yoluyla yasatilan bir yorum
sanat1” (2010: 543) olarak tanimlamasi bu noktada énemlidir. Uygulama alanina
gegmeyen, seslendirilmeyen bir eserin varligindan sdz edilemeyecegi diisiincesi,
yazili metni degil performansi merkeze alir. Yazi miizigin potansiyelini tagir;
miizikal anlam ise icra sirasinda somutlasir.

Performans kuraminda da benzer bir ayrim yapilir: Metin bir tasarim
ya da sema olarak var olabilir; ancak miizikal anlam, icra sirasinda {iretilir.
Nota, icranin dncesinde yer alan soyut bir diizenleme aracidir; icra ise bu
diizenlemenin beden, zaman ve mekan i¢inde somutlagsmasidir.

“Bugiin notasiz miizik icra edilmez diyenler dahi notay1 bir iskelet olarak
goriir. Her icrada ete kemige biirlindiiriilecek, can verecek fakat bir temel
iskelet olarak goriirler. O iskelet degismez. Ama her icrada biiriindiigii et ve
kemik, ortama gore, dinleyicinin talebine gore, etrafindaki saz heyetinin ya da
hanendelerin kabiliyetine gore degisiklige ugrayabiliyor. ... bu nedenle megk
zinciri i¢inde bazi eserler zaman i¢inde degisiklige de ugrayabilirler” (TRT2,
2024). Behar’in degindigi bu gergek, bir eserin icra edildigi mekan, zaman ve
nitelige gore bile degisebilir. Hatta bugiin miizik mekan ve igerik degisimlerini
de g6z Oniinde bulundurdugumuzda tek notadan calmman c¢ok farkli eser
icralar1 gormek mimkiindiir. Bu baglamda “nota bir iskelettir” ifadesi, notay1
degersizlestirmek degil; sinirmi belirlemek anlamna gelir. Iskelet yapiy: tasir;
fakat canlilik tiretmez. Tiirk miiziginde mesk sistemi, bu yapiya estetik igerik
kazandiran aktarim alanidir. Tavir, siisleme anlayis1 ve makam i¢i yonelimler
yazidan degil, bedensel tekrar ve usta—¢irak iliskisi icinde edinilir. Dolayisiyla
nota ile icra arasinda, iglevsel bir ayrim vardir. Nota yapiyr sabitler; icra
anlamu tretir. Yaz1 bellegi destekler; performans gelenegi onu canli tutar. Tiirk
miiziginin siirekliligi, bu iki katmanin varlig1 sayesinde miimkiin olmustur.
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Mesk Sistemi: Uslup, Tavir ve Kiiltiirel Aktarim

Mesk Ogretiminde temel yontem, hocanin icrasii tekrar ve
taklit yoluyla Ogrenmektir; eser bu siiregte Ogrencinin hafizasina
yerlesir.  Mesk siirecinin  nihai  amaci eserin  yazili  bir metin
iizerinden degil, icra yoluyla 0&grencinin hafizasina yerlesmesidir.
(bkz. Behar, 2019: 22-25). Tirk miiziginde mesk, ¢ogu zaman yalnizca
“nota kullanilmadan yapilan egitim” seklinde ylizeysel bi¢cimde tanimlanir.
Oysa mesk, basit bir 6gretim teknigi degil; repertuvarin, iislubun, yorum
anlayisinin ve miizik adabinin birlikte aktarildig: biitiinciil bir kiiltiirel siirectir.
Cem Behar’in ifadesiyle mesk, geleneksel musiki diinyasinin i¢ tutarliligini
saglayan, pratik oldugu kadar sembolik islevler de iistlenen bir “yol”dur
(2019: 17). Mesk sisteminde 6grenme siireci gliglii bir hoca—talebe iligkisine
dayanir; miizikal bilginin aktariminda iistadin icrasi temel referans noktasidir.
(Behar, 2019). Bu sistemde 0grenci, hocasindan yalnizca melodik yapiy1
degil; eserin giifteyle iliskisini, makamin karakteristik 6zelliklerini, stisleme
anlayisini ve icra tavrint da 6grenir. Mesk sirasinda ustadan edinilen iki temel
unsur vardir: eserin hafizaya kaydedilmesi ve eserin yorumlanmasi. Bu yoniiyle
mesk, yalnizca basit bir tekrarlama sekli tekrar degil; ayni zamanda bir bedensel
bellek egitimidir. Uslup, nota iizerinde gosterilemeyen zamanlamalar, perde
niianslar1 ve ifade bigimleri mesk yoluyla aktarilir. Bu nedenle Tiirk miiziginde
icra pratigi tarihsel olarak yazili metinden ziyade yasayan performans zinciri
tizerinden siireklilik kazanmaistir.

Assmann’mn kavramlariyla sdylersek, burada bellek “nesnesi” kagit degil
“beden”dir: makamin seyir yapisi ve miizikal yonelim sekilleri, perde baskilar1
ve nilanslar1 ve ritim ve zaman kullanimi, metinde dondurulmus bir bilgi
olarak degil, tekrar icinde edinilen bir beceri olarak aktarilir. Bu nedenle mesk,
repertuvar dgretiminin yaninda bir “icra etigi” ve estetik 6l¢ii iireten pratik bir
kurum gibi isler.

Bu noktada, meskin neden yalnizca pedagojik bir yontem degil, aym
zamanda zorunlu bir kiiltiirel aktarim mekanizmasi oldugunu Popescu-Judetz’in
tespitleri daha da goriiniir kilar. Popescu-Judetz (2007[1997]), Osmanli-Tiirk
miizik yazilarmi degerlendirirken harf temelli notasyonlarin dogrudan sesi
temsil eden fonetik sistemler olmadigini; daha ¢ok kiiltiirel anlam tasiyan
gostergeler olarak isledigini vurgular. Bu yazilarda es, niians, slisleme ve icraya
0zgii ayrintilarin yer almamasi, notanin yalnizca ezginin iskeletini aktardigini;
miizigin estetik boyutunun ise yazi disinda kaldigini gostermektedir. Bu durum,
Tiirk miiziginde notanin icrayr O0gretmekten ziyade hatirlatict bir gerceve
sundugunu ve yorum bilgisinin zorunlu olarak mesk yoluyla aktarildigini agik
bi¢cimde ortaya koyar. Popescu-Judetz’e gore harf notasyonlari sesin kendisini
degil, bir yap1 fikrini tagir. Bu baglamda makam anlayisi bir “miizik dili”,
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nota ise bu dilin grameri olarak diisiiniilebilir (2007[1997]). Icranmn ise bu dili
konusan canli pratik oldugu soylenebilir.

Popescu-Judetz ayrica Osmanli miizik tarihinde kuramsal soyutlama ile icra
pratigi arasinda tarihsel bir kopukluk bulunduguna dikkat ¢eker (2007[1997]).
Sistemci okulun gelistirdigi yazili modeller, icra rehberi olmaktan ¢ok teorik
semalar iiretmis; ortaya ¢ikan bu bosluk geleneksel aktarimda mesk sistemini
vazgecilmez kilmistir. Boylece tavir, siisleme, perde niianslar1 ve makam igi
yonelimler yazi iizerinden degil, usta—¢irak iligkisi i¢inde bedensel bellek
yoluyla aktarilmaya devam etmistir.

Ali Ufki’nin nota defterinde miizik yazilarinin yani sira giindelik notlarin,
recetelerin ve kisisel kayitlarin da yer almasi, notanin kutsal bir “eser metni”’nden
ziyade bireysel bir hafiza araci olarak kullanildigin1 géstermesi bakimindan
dikkat ¢ekicidir Popescu-Judetz, (2007[1997]). Bu 6rnek, notanin Tiirk miizigi
pratiginde estetik otorite liretmedigini; icra merkezli bir kiiltiir icinde yardimc1
bir bellek teknolojisi olarak konumlandigini agik bi¢imde ortaya koyar.

Bu cercevede mesk, yalnizca eser 6gretme siireci degil; yaziyla temsil
edilemeyen estetik bilginin —tavir, tslup ve yorum anlayisinin— canl
performans iginde yeniden diiretilmesini saglayan temel aktarim alanidir.
Nota repertuvart sabitlerken, miizigi ger¢ek anlamda var eden her durumda
icra olur. Notanin kullanilmadig1 sozli aktarim sistemlerinde hafiza faktorii
belirleyicidir. Bu baglamda Popescu-Judetz’in dikkat ¢ektigi nokta 6nemlidir.
Yazili repertuvarin yayginlasmasi, geleneksel begeni silizgecini kirmis;
gecmiste dogal bicimde elenen eserlerin de arsivlenmesini miimkiin kilmistir
(TRT2, 2024). Boylece nota, kiiltiirel bellegi genisletmis; ancak ayni zamanda
estetik seciciligi zayiflatmisti. Bu dontistim, mesk merkezli yapidan yazili
repertuvar agirliklt modele geciste yasanan temel kirilmalardan biridir. Mesk
zinciri yalnizca aktarim degil ayni1 zamanda estetik bir siizgeg islevi gérmiis;
repertuvar bu siirecte secilerek sekillenmistir.

Mesk sisteminin ayirt edici 6zelliklerinden biri de hiyerarsik usta—¢irak
iligkisidir. Bu yap1 i¢inde egitim, kiiciik usullerden biiyiik usullere, basit
makamlardan miirekkep makamlara dogru ilerler; repertuvar bu pedagojik akisa
paralel bicimde genisletilir. Boylece 6grenci yalnizca teknik beceri kazanmaz,
ayn1 zamanda gelenegin estetik sinirlari icinde konumlanir. Bu stiregte miizik,
bireysel bir ifade alan1 olmaktan ¢ok, kolektif bir estetik siirekliligin pargasi
olarak insa edilir.

Bugiin nota, konservatuvar egitimi ve sahne pratiginde merkezi bir arag
haline gelmis olsa da, pek ¢ok icraci i¢in hala yalnizca hatirlatict bir iskelet
islevi gormektedir. Geleneksel miizik s6z konusu oldugunda, notada yer alan
seslerin nasil icra edilecegi —perde baskilari , siisleme tercihleri, makam ici
yonelimler— biiylik 6l¢iide icracinin mesk yoluyla edindigi bilgiye dayanir.
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Bu nedenle nota ile mesk karsit degil; birbirini tamamlayan iki farkli aktarim
katmani olarak diistiniilmelidir.

Bu noktada 6zellikle tarihsel icra tartismalari 6nem kazanir. Kantemiroglu
kiilliyatindaki eserlerin bugiin icra edilebilmesi, yalnizca notalarin okunmasina
degil; donemin makam anlayiginin, perde sisteminin ve siisleme pratiginin
yeniden insa edilmesine baglidir. Nota, ge¢misin ses diinyasina agilan bir kap1
sunar; ancak o diinyay: biitiiniiyle temsil etmez. icra, her durumda yeniden
kurulan bir yorum alanidir.

Ali Ufki, Kantemiroglu ve Yazili Bellegin Insasi

Tiirk miizik tarihinde yazili aktarimin en kapsamli 6rnekleri, 17. yiizyilda
Ali Ufki Bey ve 18. yiizyilda Dimitrie Kantemiroglu tarafindan olusturulan
kiilliyatlarda karsimiza ¢ikar. Bu iki isim, notay1 yalnizca teknik bir kayit araci
olarak degil, donemin miizik pratigini gelecek kusaklara aktarmaya yonelik
bilingli bir bellek teknolojisi olarak kullanmislardir.

Ali Ufki’nin Mecmiia-i Saz ii Soz baglikli derlemesi, Osmanli cografyasinda
Bat1 porteli notasinin uyarlanmig bir bigimiyle olusturulmus erken donem
repertuvar koleksiyonlarindan biridir ve “onyedinci yiizyil Tiirk musiki
kiiltiiriiniin Bati’ya ulasabilmis tek belgesidir (Popescu-Judetz, 2007[1997]:
29). Ali Ufk1, Bati notasin1 Osmanli alfabesiyle birlestirerek sagdan sola yazmis;
anahtar ve usul igaretlerini de Arap harfleriyle ifade ederek melez bir yazim
sistemi gelistirmistir. Bu yazimin temel amaci estetik bir temsil tiretmekten
ziyade, duydugu eserleri kayda gecirerek kisisel hafizasini desteklemek ve
repertuvari sabitlemektir. Mecmua i¢inde yalnizca miizik eserleri degil, farkli
giindelik notlarin da yer almasi, bu metnin ayn1 zamanda bireysel bir hatirlama
defteri islevi gordiigiinii diistindiirmektedir.

18.ylizy1lda Kantemiroglu tarafindan yazilan Kitdbu ‘Ilmi’l-Miisiki
‘alaVechi’l-Hurufat eseri ise daha sistematik bir yaklasim sunar. Kantemiroglu,
gelistirdigi harf temelli yazi1 sistemiyle yiizlerce eseri kayda gegirmenin yani
sira, makam yapilari, usuller, perde diizenleri ve icra pratiklerine iligkin ayrintili
bilgiler de aktarmistir. Bu yoniiyle eser, yalnizca repertuvari degil; donemin
miizik diigiincesini ve performans anlayisini da igeren kapsamli bir kiiltiirel
belge niteligi tagir.

Kantemiroglu kiilliyat1 daha sonra Kevseri tarafindan genisletilmis; ayni yazi
sistemi kullanilarak yeni eserler eklenmistir. Bu siireklilik, yazili repertuvarin
bireysel bir girisimden kolektif bir hafiza alanina dogru evrildigini géstermesi
bakimindan énemlidir.

19.yiizyilda Hamparsum Limonciyan tarafindan gelistirilen harf-sekil
temelli nota sistemi ise Tirk miizigi tarihinde en yaygm kullanilan yazi
bicimlerinden biri héaline gelmistir. Hamparsum notasinin kolay 6grenilebilir
olmasi, porte gerektirmemesi ve az sayida isaretle farkli perdeleri ifade
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edebilmesi, bu sistemin kisa siirede genis bir ¢evrede benimsenmesini
saglamistir. Bu donemde pek ¢ok eser Hamparsum yazisiyla notaya alinmas;
repertuvarin genislemesinde ve 6gretimde dnemli bir rol oynamuistir.

Ancak Ali Ufki, Kantemiroglu ve Hamparsum 6rneklerinin ortak noktas1
sudur ki bu yaz1 sistemlerinin hicbiri, icray1 ikame eden bir yapi1 tiretmemistir.
Aksine, her biri icra merkezli bir miizik kiltiirii i¢inde, hatirlama, sabitleme
ve aktarma iglevleriyle sinirli kalmistir. Nota, miizigin kendisi degil; miizige
acilan bir arsiv kapisidir.

Bu kiilliyatlar sayesinde bugiin 17. ve 18. yilizy1l Osmanli miizik pratigine
iligkin fikir sahibi olunabilmektedir. Ancak bu belgeler, gecmisin ses diinyasini
eksiksiz bigimde temsil etmez; yalnizca icranin belirli izlerini tagir. Ddnemin
perde anlayisi, siisleme tercihleri ve makam i¢i yonelimleri, notalar {izerinden
ancak tahmin edilebilir. Bu durum, notanin tarihsel miizik arastirmalarinda
vazgegilmez bir kaynak olmakla birlikte, performansin yerini alamayacagini
bir kez daha ortaya koymaktadir.

19. yiizyilda hizlanan Batililasma hareketleriyle birlikte degisen sosyal ve
kiiltiirel hayatta bati1 formlar1 ve miizik yapilari da yavas yavas yer almaya
baslarken, Avrupa nota yazimi da Osmanli’da kullanilmaya baslandi ve 19.
Yiizyilin ikinci yarisinda oldukc¢a yayginlasti, kabullenildi ve miizik hayatinda
biiylik yer edindi. Buna nota yayinciliginin da biiyiik etkisi oldu tabii ki. Notac1
Hact Emin Efendi 1876’da ilk fasil kiilliyatlarin1 ve piyano i¢in armonize
edilen notalar1 yayinlarken, Muallim Ismail Hakk:1 bey de fasillar yaymlad
ve ders kitaplarinda porteli notayr tanitti. 1901-1920 yillart arasinda Saml
Iskender ve kardesleri gok sayida eser yaymladi. Hamparsum yazisindan
cevrilen ve bati notastyla tekrar yazilan notalarin yaninda ilk agizdan alinan
eserler, diizenlemeler, herkesin ¢ok severek okudugu geleneksel eserler, cagdas
bestecilerin eserleri hepsi artik porteli notayla yayinlantyordu. (Popescu-Judetz,
2007[1997]: 54). Bu sekilde yayinlar hem miizik yazis1 kullaniminin hem de
porteli notanin yayginlasmasina neden olurken, Tiirk Miizigi sisteminin de
yaziya aktarilmasiyla ilgili calismalar1 da beraberinde getirdi. 20. Yiizyilda Tiirk
Miizigi notalarina uygun sistemler 6nerildi Abdulkadir Tére-Ekrem Karadeniz,
Rauf Yekta Bey, Saadettin Arel-Suphi Ezgi-Murat Uzdilek gibi isimler, hem
perde araliklart [bugiin ne kadar tartigmali olsa da] iizerine ¢alist1 ve sistemin
anlatiminda destekleyici bir yap1 olusturdu. Bagka bir deyisle nota artik daha
once bahsedilen islevlerini de kazanmaya basladi. 20. ylizyilda ger¢eklestirilen
alan ¢aligmalariyla da halk ezgileri notaya almirken olduk¢a genis bir nota
kiilliyat1 olugturuldu. Yazinin basinda bahsedilen notanin iglevlerinin hepsi bu
tarihsel yap1 icinde net bir sekilde gelistirdigi goriiliirken, 6zellikle de geleneksel
miizik egitiminde mesk temelli usta-¢irak egitimi sekli aslinda birakilamamasti.
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Giiniimiizde Mesk Pratiginin Devam

Mesk sistemi c¢ogu zaman Osmanli-Tirk miizik gelenegine 06zgi
tarihsel bir Ogretim yontemi olarak ele alimmakta ve modern miizik
egitiminin kurumsallagmasiyla birlikte ortadan kalkmis bir uygulama gibi
degerlendirilmektedir. Ancak giincel icra ve 6gretim pratikleri incelendiginde,
meskin temel mantiginin tamamen kaybolmadigi; aksine farkli bigimlerde
varligimi siirdiirdiigii goriilmektedir. Bugiin miizik egitimi verilen kurumlardaki
Ogretim siiregleri dikkatle incelendiginde, mesk sisteminin bazi temel
ozelliklerinin pedagojik refleks olarak yagamaya devam ettigi anlasilmaktadir.

Geleneksel miizik tiirlerinde eser 6gretimi ¢ogu zaman yalnizca yazili
materyaller iizerinden yiiriitilmemektedir. Her ne kadar nota giiniimiizde
egitim slirecinin énemli bir araci haline gelmis olsa da, tavir ve iislip iceren
miizik tilirlerinde 6gretim biiyiik ol¢lide hocayla birlikte icra etme pratigine
dayanmaktadir. Ogrenci ¢ogu zaman eserin melodik gergevesini notadan
o0grenmekte; ancak siislemeler, makam yapisi, usul i¢indeki zaman detaylar1
ve niianslar ve ifade bicimleri gibi yaziyla tam olarak kodlanamayan unsurlar
hocasinin icrasini dinleyerek ve onunla birlikte ¢alarak ya da sdyleyerek
edinmektedir. Bu siireg, mesk sisteminin temelinde yer alan taklit, tekrar
ve isitsel hafiza mekanizmalarmin giinimiizde de etkin bicimde calistigini
gostermektedir.

Bunoktada nota 6gretim silirecinde tamamen islevsiz degildir. Nota, 6zellikle
eserin temel melodik yapisini hatirlamak, repertuvar: diizenlemek ve 6grenme
stirecini kolaylastirmak acgisindan 6nemli bir aragtir. Daha 6nce deginildigi gibi
miizik yazisi, miizigin gegici dogasina kars1 gelistirilen bir hatirlama ve saptama
mekanizmasi olarak ortaya ¢ikmis; zamanla eserlerin aktarilmasi, saklanmasi
ve yeniden icra edilmesi i¢in temel bir ara¢ hiline gelmistir. Bu yoniiyle nota,
Ogrencinin 0grenme silirecinde yon bulmasini saglayan bir referans noktasi
islevi goriir.

Ancak makam miiziginin pedagojik yapis1 incelendiginde, notanin sundugu
bu islevlerin miizikal aktarimin yalnizca belirli bir boyutunu kapsadigi goriiliir.
Bircok o6gretim siirecinde hoca eseri 6nce kendisi icra etmekte, ardindan
Ogrenciden ayni boliimii tekrar etmesini istemektedir. Eserin belirli boliimleri
tizerinde durularak siislemeler diizeltilmekte, makam igindeki gegisler
gosterilmekte ve usil birlikte vurularak ritmik yapi i¢sellestirilmektedir. Nota
bu siirecte eserin yapisal cergevesini gosteren bir rehber islevi goriirken,
miizikal anlamin olusumu icra sirasinda gergeklesmektedir.

Notanin bir diger onemli islevi de kolektif icra ortamlarinda ortaya
cikar. Yazili bir referans, farkli icracilarin ayni eseri birlikte seslendirmesini
kolaylastirmakta ve repertuvarin daha genis bir ¢cevrede dolagmasint miimkiin
kilmaktadir. Bununla birlikte, birlikte icra sirasinda ortaya ¢ikan tavir ve ifade
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farkliliklart ¢ogu zaman yazili metinden degil, icracilarin birbirini dinleyerek
gelistirdigi ortak miizikal anlayigtan dogar. Bu durum, notanin birlikte icray1
diizenleyen bir ara¢ oldugunu; ancak icranin estetik karakterinin yine canli
performans iginde iiretildigini gdstermektedir.

Meskin giiniimiizdeki bir diger yansimasi, icracilarin miizikal kimliklerinin
hala belirli 6gretmen silsileleri lizerinden tanimlanmasidir. Miizik ¢evrelerinde
bir icracinin kimlerden ders aldig1 ya da hangi iistatlarin 6grencisi oldugu
o6nemli bir referans olarak kabul edilmektedir. “Kime devam etti?” ya da “hangi
hocadan mesk ald1?” gibi sorular, yalnizca pedagojik bir ge¢misi degil, ayn1
zamanda belirli bir icra gelenegine bagliligi ifade eder (Behar, 2019: 43-44). Bu
durum, megkin yalnizca teknik bir 6gretim yontemi degil, ayn1 zamanda miizikal
mesruiyet ve estetik siireklilik tireten bir gelenek oldugunu gostermektedir.

Glinlimiizde mesk mantiginin siirdiigli bir baska alan ise toplu icra
ortamlaridir. Fasil topluluklari, saz topluluklari, atdlye calismalar1 ve miizik
toplantilar1 gibi ortamlarda miizikal bilgi ¢ogu zaman yazili metinlerden
degil, birlikte calma ve dinleme yoluyla aktarilmaktadir. Bu tiir ortamlarda
deneyimli icracilarin yorumlari, siisleme tercihleri ve makam anlayislar1 geng
miizisyenler tarafindan dogrudan gdzlemlenmekte ve taklit edilmektedir.
Boylece miizikal bilgi yalnizca teorik bir igerik olarak degil, canli icra pratigi
icinde 6grenilmektedir.

Bu baglamda giiniimiiz miizik egitimi yazili ve sozli aktarimin birlikte var
oldugu cok katmanli bir yap1 sergilemektedir. Nota, eserin melodik ¢ergevesini
sabitleyen, repertuvarin korunmasini saglayan ve analitik incelemeyi miimkiin
kilan 6nemli bir aragtir. Ancak miizigin estetik boyutunu olusturan tavir, iislip
ve ifade bicimleri biiylik Ol¢iide icra yoluyla aktarilmaktadir. Bu nedenle
geleneksel miizik tiirlerinde nota, dgretimin temel zemini olmaktan ziyade
hatirlatict ve diizenleyici bir ara¢ niteligi tasirken, miizikal bilginin canli
aktarimi hala icra pratigi tizerinden gergeklesmektedir.

Mesk sistemi yalnizca tarihsel bir 6gretim yontemi olarak degil, giiniimiiz
miizik pedagojisinde farkli bigimler altinda varligini siirdiiren bir aktarim modeli
olarak degerlendirilmelidir. Modern miizik egitimi yazili materyalleri merkezi
bir konuma yerlestirmis olsa da, icra temelli 6grenme siiregleri meskin temel
ilkelerinin hala gecerli oldugunu gostermektedir. Bu durum, Tiirk miiziginde
yazilt ve sozIi aktarimin farkli diizlemlerde birlikte isleyen iki tamamlayict
katman oldugunu ortaya koymaktadir.

Sonug¢

Bu caligmada ele alinan 6rnekler ve tartigsmalar, Tiirk miiziginde notanin
hicbir zaman icray1 belirleyen tek referans olarak goriilmedigini; esasen
O0grenmeyi, hatirlamay1 ve repertuvarin aktarimini destekleyen bir kayit araci
olarak iglev gordiigiinii ortaya koymaktadir. Makamsal miizik gelenegi, tarihsel
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olarak yazili metin merkezli bir yap1 yerine, icra ve sozlii aktarim ekseninde
sekillenmis; mesk sistemi bu siirekliligin ana tasiyicist olmustur. Nota ise bu
yapi i¢inde, miizigin kendisini temsil eden bir otorite olmaktan ziyade, hafizay1
destekleyen ve repertuvart sabitleyen yardimci bir teknoloji olarak islev
gormustur.

Mesk sistemi araciligryla aktarilan miiziksel bilgi, yalnizca melodik
yapidan ibaret degildir. Uslup, tavir, yorum anlayisi, siisleme pratikleri ve
miizik adabi gibi yaziyla tam olarak kodlanamayan unsurlar, usta—¢irak iligkisi
icinde bedensel bellek yoluyla kusaktan kusaga taginmistir. Bu nedenle Tiirk
miziginde icra, yalnizca notada yazili olanin seslendirilmesi degil; gegmisten
devralinan estetik birikimin her performansta yeniden inga edilmesidir.

Ali Ufki, Kantemiroglu ve Hamparsum &rnekleri, yazili miizik kiiltliriiniin
Osmanli-Tiirk miizik pratiginde tamamen dislanmadigini; ancak icra merkezli
bir gelenegin icinde sinirli ve iglevsel bir rol iistlendigini gostermektedir.
Bu kiilliyatlar sayesinde belirli donemlere ait repertuvar glinlimiize ulagmais;
ayn1 zamanda ge¢mis icra anlayislarina iliskin 6nemli ipuglari elde edilmistir.
Bununla birlikte, bu yazili belgeler ge¢misin ses diinyasini biitiiniiyle temsil
etmez. Perde niianslari, siisleme tercihleri ve makam i¢i yoOnelimler gibi
icranin 6ziinii olusturan unsurlar, notalar iizerinden ancak kismen yeniden
kurulabilmektedir.

Notanin yayginlagmasiyla birlikte geleneksel “begeni filtresi”’nin kirilmasi,
repertuvarin niceliksel olarak genislemesine olanak tanimig; ancak estetik
seciciligin zayiflamasina da yol agmistir. Yazili repertuvar, unutulmayi
engellerken ayni zamanda ge¢miste dogal bigimde elenen eserlerin de dolagima
girmesini saglamistir. Boylece yazili aktarim, repertuvarin korunmasini ve
genislemesini saglarken, mesk geleneginde repertuvarin zaman i¢inde begeni
Olciitleri dogrultusunda sekillenme bigimini degistirmistir.

Dijital arsivlerin, ¢evrimi¢i nota paylasim platformlarinin ve video
temelli icra dolagiminin yayginlagsmasi, bu bellek modelini yeni bir agamaya
tagimigtir. Basili notalarin kiiresel 6l¢ekte dolagima girmesi, ayn1 eserin farkli
versiyonlarinin yan yana var olmasini miimkiin kilmakta; YouTube ve benzeri
platformlarda paylasilan icralar ise mesk zincirinin fiziksel mekan sinirlarini
asarak dijital bir aktarim alami olusturmaktadir. Bu durum, yazili kaynak
ile performans arasindaki iliskiyi daha karmasik héle getirmis ve “orijinal
versiyon” sorusunu daha tartismali bir zemine tagimistir. Tirk miiziginin
geleneksel bellek yapisi, bugiin analog mesk ile dijital dolagim arasinda yeni
bir denge arayisi i¢indedir.

Bugiin dijital arsivler ve cevrimici nota dolasimi, bu siireci daha da
hizlandirmistir. Nota kiiresel Olgekte dolasima giren bir veri bigimine
donigmiistiir. Ancak bu ¢ogalma, hangi versiyonun esas alinacagi sorusunu
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daha karmasik hale getirmis ve icra gelenegi ile yazili kaynaklar arasindaki
iligkiyi yeniden diigiinmeyi zorunlu kilmustir.

Bu baglamda nota ile mesk, Tiirk miiziginin birbirini tamamlayan iki aktarim
bi¢imini olusturur. Tarihsel silire¢ boyunca nota repertuvarin kaydedilmesini,
korunmasini ve dolagima girmesini saglamis; mesk ise tavir, tslip, perde
nilianslar1 ve yorum bilgisini canli icra pratigi icinde kusaktan kusaga aktarmaistir.
Tiirk miiziginde bu iki unsur arasindaki iligki, yazil kayit ile sozlii-performatif
aktarimin tarihsel birlikteligi olarak degerlendirilebilir. Bu birliktelik, gelenegin
hem siirekliligini hem de degisime acik yapisini miimkiin kilmistir. Nota,
repertuvarin korunmasini, hatirlanmasini ve yeniden iiretilmesini saglayan bir
kayit aracidir. Miizikal bilginin yasatildigi ve yeniden iiretildigi temel alan ise
icra ve mesk pratigidir. Tlirk miiziginin tarihini yalnizca nota {izerinden ya da
yalnizca sozli gelenek iizerinden okumak, bu ¢ok katmanli aktarim yapisini
gbzden kacgirma riskini tagir. Nota ile meskin birlikte ele alinmasi, gelenegin
siirekliligini, doniisiimiinii ve iiretim mantigini daha biitlinciil bi¢imde anlamaya
olanak saglar.
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SUNDAY IN THE PARK WITH GEORGETA
NOKTACILIK ESTETiIGI VE ENTEGRE MUZIKAL YAPI

Metin Bahtiyar!

GIRIS

Miizikal tiyatro tarihinde miizik, dramatik anlatinin gelisimini destekleyen
ve duygusal yogunlugun aktarimini saglayan temel unsurlardan biridir.
Ozellikle yirminci yiizy1l boyunca gelisen entegre miizikal arayisi konusma,
miizik, dans ve sahneleme 6gelerinin bilingli bir biitlinliik i¢inde ele alinmasini
hedeflemistir. Miizikal tiyatroda miizik, dramatik eylemi kesintiye ugratan
eglence amacli bagimsiz numaralar olmaktan ¢ikarak anlatinin igsel bilesenleri
haline gelmesini amaglamistir. Bu yaklasimda miizik, karakterlerin i¢ diinyasini
ifade eden, librettoyu ilerleten ve gelistiren bir yapiya doniismiistiir.

Stephen Sondheim’in Sunday in the Park with George miizikalinin, bu
tarihsel ¢izgide 6nemli bir yeri oldugu soylenebilir. Miizik—drama iligkisini
farkli bir diizlemde yeniden diisiinmeye zorlayan 6zgiin bir yap1 sunar. Eser,
dramatik ilerlemeyi karakter temsili lizerinden kurmak yerine, miizigin algisal
ve zamansal isleyisini merkeze alir.

Noktacilik (pointillism), eserde, temel bir yapi tagi olarak igler. Resimde tek
tek boya dokunuslarinin yan yana gelmesiyle olusan biitiinlilk miizikte minor
3’1l ve major 3’1u araliklarin yan yana gelmesiyle karsilik bulmaktadir.

Stephen Sondheim’ kendi agiklamalari, eserin armonik ve yapisal isleyisine
dair ayrintili bir birincil kaynak sunmaktadir. Bu ¢alismada, Sunday in the Park
with George oyununda kullanilan armonik ve bigimsel teknikler bir miizikal
analiz gercevesinde ele alinirken, s6z konusu tekniklerin dramaturjik kurgu ve
algisal yonlendirme tizerindeki islevleri de birlikte degerlendirilecektir.

Bu caligmanin temel arastirma problemi, Stephen Sondheim’in Sunday
in the Park with George miizikalinde noktacilik estetiginin miizikal yapiya
nasil donistiigii ve bu donlisiimiin entegre miizikal anlayisini hangi yonlerden
yeniden tanimladigidir. Bu dogrultuda ¢alisma su sorulara odaklanmaktadir:

1 Metin Bahtiyar (Dr. Ogr. Uyesi), Okan Universitesi, Konservatuvar, Miizik Boliimii, istanbul, Tiirkiye, e-posta: metin.
bahtiyar@okan.edu.tr, ORCID: 0000-0002-0154-9762
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(1) Noktacilik estetigi miizikal dilde hangi teknikler araciligiyla karsilik
bulmaktadir?

(2) Bu teknikler dramaturjik yapt ile nasil iligkilidir?
(3) Eser, klasik entegre miizikal anlayisini nasil doniistiirmektedir?

Bu c¢alisma, nitel arastirma yontemlerinden miizikolojik analiz ve
dramaturjik ¢éziimleme yaklasimina dayanmaktadir. Analiz siirecinde, Sunday
in the Park with George miizikaline ait secili miizikal parcalar (Color and Light,
Sunday, Finishing the Hat vb.) armonik, ritmik ve dokusal agidan incelenmistir.
Coziimleme siirecinde li¢ temel diizlem esas alinmistir:

(1) Miizikal yap1 (ritim, armoni, Leitmotif kullanimi),
(2) Algisal yap1 (zaman ve biitiinlik iliskisi),
(3) Dramaturjik islev (karakter, anlat1 ve sahneleme ile iliski).

Bu analizler, noktacilik estetiginin temel ilkeleri (yan yanalik, par¢alanma,
algisal biitiinliik) ile karsilastirmali olarak ele alinmig ve miizik—resim iliskisi
lizerinden yorumlanmigtir. Ayrica ¢alisma, Adorno’nun zaman ve miizik
iligkisine dair yaklasimi ile Geoffrey Block’un entegre miizikal tanimini
kuramsal ¢erceve olarak kullanmaktadir.

Noktasal Estetik ve Yan Yanalk ilkesi

“Noktacilik” (Pointillism), empresyonist hareketin bir pargasi olarak ortaya
c¢ikan; kiiclik renk noktalarinin yan yana getirilmesiyle olusturulan goriintiilerin,
insan goziinin sinirh ¢dziimleme giicli ve optik bulaniklik etkisi sayesinde
uzaktan bakildiginda birleserek bir ‘renk kaynasmasi’ (color coalescence)
izlenimi yaratmasi prensibine dayanan bir sanat Uslubudur. (Kriiger ve
Worgotter, 2002, s. 430).

Noktacilik tekniginin ilk kokleri ilk empresyonistlerde, 6rnegin Monet’te
bulunur. Ciinkii, empresyonist teorinin ¢ikis noktasi, renk duyumlari, renk
empresyonlaridir... Eskiden mavi ve kirmizi, palet iizerinde karistiriliyor ve
istege gore kirmizi ve mavinin ¢esitli tondaki karigimlari elde ediliyordu. Oysa
simdi yapilan sudur: Kirmizi ve mavi renkler ressam tarafindan ¢ok kiigiik
noktalar halinde analiz ediliyor yan yana tuval {istiine igleniyor... Yakindan
bakacak olursak, tuval {izerinde birbirlerinden ayr1 ve bagimsiz olan kiigiik renk
noktalarini goriirliz. Ama, resimden belirli bir noktaya kadar uzaklasip bakacak
olursak, noktalarinin belirli bir renk karigimi iginde eriyip kaybolduklarini
goriiriiz. O halde karigim, palet iizerinde degil ama, siijenin ag tabakasinda
meydana getiriliyor (Tunal1, 2008, s. 80).

Kriiger ve Worgotter’e gore,
Izleyici goriintiiden uzaklastikca goziin optik bulanikligi ve smirh
¢Oziiniirligii nedeniyle daha uzak bir mesafede, sembolik ikonlar birleserek
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stirekli formlara doniisiir; gozlemci yaklastikca ise ayirt edilebilir hale gelirler.
(Kriiger ve Worgotter, 2002, s. 430).

Bu teknigin 6nemli bir unsuru renkler, ressam tarafindan Onceden
karigtirllmaz, saf halleriyle kullanilir. Dolayisiyla renklerin  birlesimi
gozlemcinin algisinda gergeklesir. Bu baglamda gézlemci, eserin edilgin bir
alicis1 degil, algi siirecinin aktif bir bileseni olmaktadir. izleyicinin algisal
katilimin1 merkeze alan bu yaklagim, tarihsel olarak neo-empresyonist akimin
bir pargasi olan noktacilik teknigine aittir.

Georges-Pierre Seurat (2 Aralik 1859 — 29 Mart 1891), neo-izlenimcilik
(neoimpressionism), noktacilik (pointillism) ya da bdlmecilik (divisionism)
akimlarinin kurucusu olarak kabul edilir (Yang ve Yang, 2007, s. 305).

1886 yilinda gergeklestirdigi Grande Jatte Adasi’'nda Ogleden Sonra Bir
Pazar adli tablosuyla, anarsist ve sanat elestirmeni Félix Fénéon tarafindan Neo-
Empresyonist olarak adlandirilmistir (bkz. Sekil 1). Eserde, renkli beneklerden
olusan ylizeysel ortii altinda yer alan farkli firca darbeleri perdelenirken, ortaya
cikan genel etki, daha sonra noktacilik olarak adlandirilacak olan, isaretlemede
goriilen metodik ve tektip bir diizenlilikten olusur (Sendil, 2015, s.210).

Puantilist sanatcilardan en tanmir olan1 Seurat’tir. Seurat; yaptiklarindan
bahsederken puantilist yaklagimin kendi bigim anlat1 dili olmaktansa {izerine
diisiindiigli renkle ilgili konular1 ¢dzebilmek i¢in en uygun yontem oldugunu
one siirmekteydi. Seurat’nin resimlerinde oldukga fazla renk ve tonal arastirma
iceren firca dokunuslar1 goriilebilmektedir (Kayapinar, 2023, s. 313).

Seurat, noktaci yaklasimin yani sira piyanonun tuslarinin belirli tellere
vurarak farkli sesler ¢ikarmasina benzer sekilde, renklerle belirli duygulart
harekete gecirmeyi amaglayan yeni bir sistem kurmaya caligir. Her renk
varyasyonunun siikiinet, nese ya da hiizlin etkisi yaratarak izleyicinin bir
duygusal tepkisine karsi gelecegine inanir (Stotland, 2012, aktaran Yiiksel,
2016, s. 376).
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Sekil 1. Grand Jatte Adast’nda Ogleden Sonra bir Pazar https://www.artic.edu/
artworks/27992/a-sunday-on-la-grande-jatte-1884

Seurat’in miizikale de konu olan tablosu hakkinda Foa sunlari sdylemistir;

Seurat, tablonun adma “1884” yilmi ekleyerek, eserin en az iki yillik
bir siireci kapsadigim ve Izlenimciligin “anlik bakis” ile “aceleci” iiretim
anlayisini reddettigini bilingli bir sekilde vurgulamistir (Foa, 2015, s. 66). Bu
isimlendirme, Izlenimci resmin gecici optik etkilerine kars: bir tepki niteligi
tasimaktadir (Foa, 2015, s. 66).

Sekil 1’de goriilecegi lizere George’un tablosunda bir pazar giiniiniin
donmus halini gérmekteyiz. Burada dikkat ¢ceken unsur Sunday in the Park
with George miizikalinde de yadsinamaz bir gergeklikle ele alinan yalnizlik ve
kopukluk duygusudur. Toplumsal olarak etkilesimin en yliksek olmasi gereken
zaman dilimi olan pazar giiniinde insanlar birbirleriyle iletisim kurmamaktadir.
Tabloda asker, burjuva ve ¢ocuklar gibi farkli toplumsal siniflara ait bireyler bir
arada yer alir. Bu figiirler bireysel kimliklerden ziyade, noktasal birimler olarak
kompozisyonun biitliniine hizmet eden ortak bir yalnizlik duygusunu paylasir.
Sunday in the Park with George miizikalinde de George (Ressam) insanlarla
iletisim kurmaktan kaginir, ressam i¢in insanlar sadece nesnedir.

Resme gozlemci konumunda degil, bir ressam bakisiyla yaklasildiginda
— baska bir deyisle izleyici kendisini George yerine konumlandirdiginda
kompozisyondaki mekansal ve iliskisel hiyerarsi farkli bir anlam kazanir.
Bu perspektiften bakildiginda, tablodaki figiirler arasinda ressama en yakin
konumda bulunan kisi Dot’tur. Librettist James Lapine miizikalde bu mekansal
yakinlik dramaturjik diizlemde George’un sevgilisi olarak somutlastirilir.
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Noktasal Diisiincenin Miizikal Karsihgi: Sunday in the Park with George

Miizigin zamansal bir sanat oldugu agiktir; ancak bu, zamanin miizik i¢in
kendiliginden verili oldugu anlamina gelmez. Aksine, zaman miizik i¢in bir
sorundur. Miizik, kendi 6geleri arasinda zamansal iliskiler kurmak, bu iligkileri
gerekcelendirmek ve onlar1 zaman iginde sentezlemek zorundadir. Resim de,
mekansal bir sanat (Raumkunst) olmakla birlikte, mekanin yeniden islenmesi
olarak onun dinamize edilmesi ve olumsuzlanmasi anlamina gelir. Resmin
diisiincesi zamana dogru bir agkinliga yaklagir. En basarili goriinen resimler,
mutlak eszamanliligin, nefesini tutmus bir zaman gegisi gibi algilandig1
resimlerdir (Adorno, 1995, s. 66—67).

Adorno’nun miizikte zamani orgiitlenmesi gereken bir problem olarak ele
almasi, noktacilik estetigi baglaminda resim i¢in de agiklayici bir ¢er¢eve sunar.
Noktacilikta biitlin, dogrudan verilmez; tekil renk noktalarinin algisal diizeyde
bir araya gelmesiyle olusur. Bu nedenle miizik ile resim arasindaki iligki, temsil
ya da duyusal benzerliklere degil, parcalarin biitiinle kurdugu yapisal iliskiye
dayanir. Siirekliligin par¢alanmasi ve biitiiniin alg1 yoluyla yeniden kurulmasi
fikri, bu baglamda miizik ile noktaci resim arasinda ortak bir estetik ilke olarak
diistiniilebilir.

S6z konusu tablonun miizikal karsiligi yalnizca Stephen Sondheim’in
Sunday in the Park with George adli yapitinda degil, ayn1 zamanda Anton
Webern’in Op. 21 adli senfoni eserinde de okunabilmektedir. Noktacilik
estetigini ses alaninda atomik parcalara ayiran, melodik siirekliligi parcalayarak
tekil ve izole ses olaylarindan olusan bir miizik dili kuran Webern iizerine, Dr.
Biilent Yiiksel su degerlendirmede bulunmustur;

Romantik egilimlerden uzaklasarak hizla nesnellie yonelen Webern’in
yapitlarinda, renk olgusu disinda bi¢imsel olarak da biiyiik degisiklikler goriiliir.
Kiiciik 6lgekli yapitlartyla besteci, biiylik bigimleri kisaltmis ya da, 6zetlemis
degildir. Ozgiin bir anlayista kisa evrenler tasarlamustir. Partisyona yerlestirdigi
her ses neredeyse kendi basina bir temadir (Yiiksel, 2016, s. 137).

Bu baglamda Webern ile Sondheim arasindaki farki ortaya koymak gerekir.
Webern, noktasal diisiinceyi melodik siirekliligi parcalayan ve algiy1 soyut bir
ses alani i¢inde yeniden oOrgiitleyen bir miizik dili olarak ele alir. Sondheim,
ayni ilkeyi Sunday in the Park with George’ta sahne, karakter ve dramatik yap1
ile iliskilendirerek somutlastirir. Bdylece noktasal estetik, soyut bir miizikal
deneyimden, anlatisal bir dramaturji aracina doniisiir.

Sondheim tablonun besteleme asamasindaki eskizlerinde 11+1 (beyaz)
renge karsilik 12 nota denemistir fakat bu sadece bir fikir olarak kalmistir.

Bir noktada, on iki ses ile bir palet lizerindeki on iki rengin birbirine
baglanabilecegi fikri aklima geldi. Ornegin George ‘mavi’ dediginde mavi bir
nota, ‘yesil’ dediginde yesil bir nota olmasi gibi (bkz. Sekil 2). Ancak bunun
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beni kompozisyon agisindan fazlasiyla sinirlayacagini, adeta bir deli gdmlegine
sokacagini fark ettim (Horowitz, 2010, s. 118).

Sondheim’in on iki renk ile on iki nota arasinda bire bir bir esleme kurma
diisiincesi, kavramsal diizeyde on iki ton teknigini ¢agristirsa da, besteci bu
yaklagimi bilingli olarak terk eder. On iki tonculukta perde alaninda kurulan
esitlik ve dizisel orgiitlenme, Sondheim igin miizikal anlatiy1 asir1 derecede
smirlayict bir yapiya doniistirme riski tagir. Ozellikle konunun miizikal
tiyatro baglaminda ele alinmasinin anlatiya ¢ok ciddi zarar verebilecegini
distinmektedir.
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Sekil 2. Sondheim’in Eskizi Not: (Horowitz, 2010, s. 135) kaynagindan alinmistir.

Miizikaldeki birinci ve ikinci perdeler, klasik dramaturjik siireklilik icinde
birbirine baglanan iki boliim olmaktan ziyade, kendi basina isleyen iki ayri
biitiin olarak kurgulanmistir. Birinci perdede Georges Seurat’in yasami ve La
Grande Jatte tablosunun olugum siireci merkezdeyken, ikinci perdede Seurat’in
6liimiiniin ardindan torunu George lizerinden yeni bir anlati baglar. Bu anlatisal
kopukluk, dramatik bir eksiklik degil, eserin noktacilik estetigiyle olusturulan
bir dramaturjik anlatidir. Perdeler arasindaki siireksizlik, ¢izgisel bir devamlilik
iiretmek yerine, ayni estetik problemin farkli tarihsel ve sanatsal baglamlarda
yeniden “noktasal” olarak ortaya konmasina imkan tanir.

Stephen Sondheim miizikalinde son derece tasarime1 bir yaklagimla calisir.
Oyunun prova siirecinde, Dot karakterini canlandiran Bernadette Peters,
Sondheim’in ¢aligma bigimine dair su anekdotu paylagir:

Peters: Steve’le ilk kez Sunday lizerinde galistigimda, son derece net ve
belirleyiciydi; ama verdigi notlar i¢in her zaman cok iyi gerekg¢eler de sunardi.
Ona, “Bunu sdyle yapsam nasil olur?” ya da “Su notay1 tutmasam?” gibi bir soru
sordugunda, sdyledigini gercekten dikkate alir, lizerine diisiiniirdii. Sonra da,
“Hayir. Bu olmaz ¢iinkii...” diye cevap verirdi. Bugiin artik bildigimiz iizere,
o0 her olasilig1 6nceden diisiinmiis olurdu ve yaptigi se¢imlerin mutlaka belirli
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bir nedeni vardi. Ayrica karakter i¢in yazardi; bu yiizden karakterin neden dyle
yapamayacagini sana agikca anlatirdi (Lapine, 2021, s. 136).

Peters’in bu ifadesi, Sondheim’in prova siirecinde sezgisel ya da rastlantisal
kararlar alan bir besteci degil; tersine, miizikal ve dramatik secenekleri dnceden
zihninde yapilandiran, gerekcelendirilmis bir kompozisyon mantigiyla ¢alisan
bir sanat¢1 oldugunu agikca ortaya koyar.

Noktalama Tekniginin Ritmik ve Dokusal Analizi

Sonra sunu diigiindiim: Noktaciligt — ve bu sarkinin meselesi de budur
— ritimde kullanacagim. Tabloya baktim; biliyorsunuz, herkes Seurat’nin
noktalarla resim yaptigimi diigiinlir — oysa aslinda noktalar degil, kiiclik
darbeler kullanmistir. Arada biiyiik bir fark vardir. Resimdeki firga izlerine
yakindan bakarsaniz, bunlarin oldukga yavas ve titiz bir bigimde uygulanmig
olmasi gerektigini gorlirsiiniiz. Ancak bu, sahnede olduk¢a sikici olurdu.
Insanlar bunu nokta olarak algiladig1 icin, ben de bir inisiyatif alarak — buna
sahnede inisiyatif almak denir — onun bu noktalar1 hizli ve ritmik bigcimde
uyguladigini varsaydim (Horowitz, 2010, s. 92-93).

Sondheim’mn agiklamalarinda belirttigi tlizere, Sunday in the Park with
George’ta eslik dokusunda siirekli kullanilan staccato? ve onaltilik figiirler,
resimdeki firca darbelerinin miizikal esdegeri olarak islev goriir. Ornekte
goriildiigli gibi uzun legato ¢izgilerden bilingli olarak kagmilmistir ¢ilinkii
¢izgi, noktalama teknigine aykiridir. Bu teknikte resim ¢izgilerden kaginir ve
noktalarla var olur (bkz. Sekil 3-4).

Bubaglamda s6z konusu ritmik ve artikiilasyonel tercihler, yalnizca ylizeysel
bir stil benzerligi kurmakla sinirl kalmaz; miizikal zamanin algilanma bigimini
de dontsgtiiriir. Stirekli hareket halindeki kisa degerli figiirler, miizigin akisini
cizgisel bir anlatidan ziyade parcali ve titresimli bir yap1 olarak deneyimletir.
Dinleyici, melodik bir hatti takip etmekten ¢ok, ardisik anlarin birikimiyle
olusan bir biitiinligl algilamak durumunda kalir. Bu durum, noktaci resimde
izleyicinin tek tek noktalari degil, belli bir mesafeden bakildiginda ortaya ¢ikan
gorsel biitlinii algilamasina benzer bir algisal siire¢ yaratir.

2 Kesik, kesik.
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Sekil 3. Sondheim’in kendi érneklemesi
Not: (Horowitz, 2010, s. 92) kaynagindan alinmistir.

Noktalama Tekniginin Ritmik Ornegi

(Dot hisses, twitching again)
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Sekil 4. Noktalama Tekniginin Ritmik Ornegi
Armonik Renkler Major ve Minor Yan Yanahgi

Seurat’in renkleri fiziksel olarak karistirmak yerine algisal sentezi izleyiciye
birakmasina benzer bi¢imde, Sunday in the Park with George’ta da yan yana
yerlestirilen kiiclik miizikal birimlerin kulakta birlesmesini hedefledigini
belirtir. Major ve mindr arasindaki siirekli yan yanalik, bu yapitin temel yapisal
disiincesini olusturur (Horowitz, 2010, s. 91-97).
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Major ve mindr akorlarin art arda ve karsilikli bigimde konumlandirilmasi,
besteci igin noktacilik tekniginin miizikal karsiligini olusturur. Bu akorlar
tekil islevlerinden ziyade biitlinsel baglam i¢inde uyumlu ve anlamli kilarak
algisal bir sentez yaratmayi amacladigi goriilir. Bu yaklasimda bir akorun
kimligini belirleyen temel unsur olan major ya da mindér {iglii tizerinden yakin
ve duyusal bir iliski kuruldugu sdylenebilir. Bu anlayisin eser i¢indeki belirgin
orneklerinden biri, We Do Not Belong Together sahnesidir.
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Sekil 5. Major ve Minor 1 Olgii No:90-97

Ornekte goriildiigii iizere eser, C akoru iistiindedir (bkz. Sekil 5). Dot un son
soziiyle birlikte her 6l¢iide mi naturel — mi bemol degisimi gortiliir. Orkestra, C
ve Cm akorlar arasinda gidip gelmektedir. Bu 3’lii araliktaki degisim, esligin
ara partisinde saklanir ve oldukga dogal bir bigimde gergeklesir.

Ayni sekilde major ve mindr degisimi Color and Light par¢asinda da
bulunur. Bb akoru ile baglayan eser 3. zamandan itibaren 3’liisiiniin yarim
ses peslesmesiyle re bemol alir ve Bbm olarak 6lgiiyli tamamlar. Detache® ve
staccato yazilmis sag el fircanin vuruglarini yansitmaktadir ve eser boyunca
siklikla tekrarlanir (bkz. Sekil 6).

3 Sesleri birbirinden hafif¢e ayirarak.
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Major ve Minor 2

Dot: (As she powders rhytmically)
Gieorge taught me all about concentration
Moderato (Strict Tempo) "The art of being still" he said.
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Sekil 6. Major ve Minor 2 Olgii No:1-8
Siireklilik ve Cizgi: Dot’un Leitmotif’i
Leitmotif, en temel haliyle tematik (miizikal yapi) ve iliskisel/cagrisimli
(anlam ve duygu) olmak {izere iki ana unsurun birlesiminden olusan miizikal

bir aractir; anlam, hafiza ve duyguyu miizikte birlestirerek daha zengin bir
dinleme deneyimi sunan bir yapidir (Bribitzer-Stull, 2015, s. 1).

Miizikal boyunca George’un resmi i¢in, resmin yapilig asamast i¢in ve Dot
icin ayr1 pek ¢ok Leitmotif bulunur. Bunlardan ilki Sunday in the Park with
George sarkisindaki Dot ve George lizerine yazilan Leitmotif tir.

1’lik notalar miizikal boyunca olduk¢a nadir kullanilmistir. Bu [leitmotif
bu istisnalardan biridir. Bu legato durum melodik ve romantik bir tercih
degildir. Dot’'un George’un sanatsal diinyasindaki siirekliliginin miizikal
bir gostergesidir. Leitmotif burada tematik degil, belleksel bir islev iistlenir;
pargalanmig zaman algis1 i¢cinde kesintisiz kalan tek insani ¢izgiyi temsil eder.
Birinci ve ikinci perdede dogrudan ya da hayaletimsi izler halinde varligin
siirdiiren Dot, George’un yasamindaki tek siireklilik arz eden olgudur. Bu
yoniiyle uzun ve bagh bir Leitmotif fikri, Stephen Sondheim’in noktasal miizik
dilini bilingli olarak askiya aldig1 nadir ve anlam yiiklii anlardan biridir (bkz.
Sekil 7).
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Leitmotif 1
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Sekil 7. Leitmotif Ornegi I Olgii No: 76-84
Bu Leitmotif’in tekrarini anlayabilmek i¢in armonik olarak analiz etmek
gerekir.

Sunday in the Park with George miizikali, fonksiyonel tonaliteden ziyade
renk merkezli bir armonik yaklasima sahiptir. Kullanilan akorlar dogrudan
quartal (dortlii armoni) ilkeleriyle insa edilmemis olsalar da, tiglii temelli
tonal belirleyiciligin askiya alinmasi ve ikili dortlii iligkilerin 6ne ¢ikarilmasi
nedeniyle, Debussy ve Ravel renk temelli armonik diislinceyi andiran isitsel bir
etki yaratir.

Geleneksel fonksiyonel ¢oziimlemeden ziyade renk-temelli bir armonik
adlandirma benimsenirse, ilk Slgiideki yapt Bb7add6 (omit3) olarak ifade
edilebilir. Leitmotif’in ikinci 6l¢iistindeyse Fm7add6/Ab (omit5) akoru ile
kargilagilir. Sondheim’in armonik dilinde birinci gevrim akorlarinin belirgin
bicimde 6ne cikmasi rastlantisal degildir. Besteci, kendi ifadeleriyle, bu tiir
cevrimlerin kok hissini zayiflatarak fonksiyonel beklentiyi geri plana ittigini ve
miizigi daha ¢ok renk ve doku lizerinden algilanan bir alana doniistiirdiiglini
vurgular. Fonksiyonel tonalite baglaminda bir v (mindr v) derecesi gibi
davranmaz. C6ziilme beklentisi veya yonlendirici bir dominant islevi iistlenmez.

Armoninin devaminda ayni akorlar katlanarak ve genisleyerek 13’li
akorlara doniisiir. Ayn1 Leitmotif daha sonra karsimiza Everybody Loves Louis
par¢asinda D#m tonda karsimiza c¢ikmaktadir. Akorun sesleri bu motifin
enarmonik seslerinden olugmaktadir. Armoni A#7add6(omit3) olarak baglar ve
E#m7add6/G# olarak devam eder. (bkz. Sekil 8).
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Sekil 8. Leitmotif Ornegi 2 Ol¢ii No:1-8

Leitmotif her zaman bu kadar agik ve ayni melodik hat ile gelmeyebilir.
Ornegin Finishing The Hat parcasinin 12. Olgiisiinde neredeyse ayni armonik
yapt sadece eslikte yer alirken George tarafindan sdylenen melodik hat
farklidir (bkz. Sekil 9). Melodi degismistir, fakat armonik yap1 Leitmotif in ilk
duydugumuz orijinal tonundadir.

Leitmotif 3
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Sekil 9. Leitmotif Ornegi 3 Olgii No:12-15

Eser boyunca Dot karakteri, ortlik ve agik bigimlerde, Leitmotif araciligiyla
sahnedeki varligini izleyiciye siirekli olarak farkli tonlarda ortiilii veya agik bir
bi¢cimde hissettirir.

Noktasal Yan Yanalik ve Ensemble Estetigi

Birinci perde boyunca sahnedeki karakterler, Seurat’in tablosundaki figiirler
gibi, yan yana bulunmalarina ragmen birbirleriyle ger¢ek anlamda iletisim
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kurmazlar. Diietler ve kiigiik toplu pasajlar, ¢ogunlukla biitiinliik igermez.
Ornegin 10. Parca olan Gossip Sequence ilk perdedeki tek kiigiik ensemble
pasajini icerir. Fakat tablodaki tiim insanlar miizigin farkli zamanlarinda bu
pasajin i¢inde yer alirlar. Nitekim sanat¢1 olan George hakkindaki diisiinceleri
de birbirinden farklidur.

Celeste 1: Sanatgilar deli.

Celeste 2: Sanatcilar ¢ok gizemli.

Yash Kadin: Sanatgilar ¢ok duygusuz.

Hemsire: Sanatcilar ¢ok ilging.

Kayiker: Sanatgilar ¢ok kibirli.

Karakterlerin sanat¢i George hakkindaki ifadeleri, bu pargali algiy1 daha
da belirginlestirir. Her biri “sanat¢1” kavramini dile getiriyor gibi goriinse de,
aslinda tamamen 6znel ve birbiriyle ¢elisen yargilar sunar. Celeste i¢in sanatci
delidir; bir baskasi i¢in gizemlidir; yash kadin onu duygusuz, hemsire ilging,
kayiker ise kibirli olarak tanimlar. Bu ifadeler bir araya geldiginde ortak bir
portre olusturmaz; aksine, George’un topluluk tarafindan bir birey olarak degil,
projeksiyonlarin toplami olarak algilandigini gosterir.
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Bu boliimde karakterlerin miizikal girigleri eszamanl degildir. Her ses, ayni
ritmik kaliptan tiiretilmis olsa da farkli zamanlarda ve farkli soylemlerle sahneye
dahil olur (bkz. Sekil 10). Ortaya ¢ikan yapi, ne homofonik bir birlik ne de
kontrapuntal bir diyalog sunar. Bunun aksine yan yana duran fakat birbirleriyle
iliski kurmayan vokal hatlardan olugur. Miizik, bu asamada izleyiciye bir
biitiin sunmaz. Ayni 6rnek Chaos pargasi icin de verilebilir. Parca tamamen
konugmalardan olusur (bkz. Sekil 11).

Wild ad lib. glisses

5 rvg;nCsng (via.) b (vin. 1) (b.cL)
H (et
e =
A St Jrere
EEEE e e I
= Segue on cue

* Each melodic cell enters where indicated. Ad lib, any fast tempo (do not coordinate with J: 186) repeating the figures
until the cut-off. Chaotic cacophony will be the desired result. For rehearsal purposes, the pianist should Sreely alternate
the figures while depressing the sustain pedal.

Sekil 11. Chaos

Her melodik hiicre, partisyon iizerinde belirtilen giris noktasinda devreye
girer ancak bu giristen sonra calgilar arasinda ritmik ya da metrik bir esgiidiim
aranmaz. Chaos pasajinda kullanilan grafik notasyonu do teli iistiinde yapilan
glissandolarla ¢elloya 6zgiirliik tanir ve zaman algisini tamamen ortadan kaldirir.
Her calgi, kendi melodik hiicresini bagimsiz bir tempoda ve eszamanlilik
kaygis1 giitmeden tekrarlar.

Ensembledeki biitiinliik, ancak tablonun tamamlanmasiyla birlikte, oyunun
ilk gergek ensemble boliimii olan Sunday ile baglar. Miizikal boyunca ilk kez
tiim karakterlerin ayni miizikal diisiinceyi birlikte ifade etmesi, noktacilik
tekniginde ayr1 ayr algilanan noktalarin uzaktan bakildiginda tek bir
goriintliiye donlismesine denk diigen bir estetik esigi temsil eder (bkz. Sekil 12).
Horowitz’in kitabinda Sunday parcgasi icin besteci sunlart soylemektedir;

Normalde bir koro kullandigimda, hepsine farkli muamele ederim; ¢iinkii
bu tiir bir gelenegi sevmem. Koro sesini severim, ama seksen kisinin ayni
diisiinceyi sOylemesini gerekcelendirmekte zorlanirim. Burada ise, hepsi
George’un hayalinin {irtinii oldugu i¢in, hepsinin aym seyi sOylemesini
gerekeelendirebiliyorum (Horowitz, 2010, s. 106).
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Sonuc¢

Show Boat miizikaliyle baslayan entegrasyon arayisiyla birlikte, miizikal
tiyatro tarihinde pek ¢ok besteci miizik ile metni ayrilmaz bir biitiin olarak
ele almaya caligmis ve dramatik anlatinin miiziksel yapt aracilifiyla
derinlestirilmesini hedeflemistir. Nitekim elestirmenler bu durumun sanatsal
ifadeyi giliclendirdigini diisiiniir. Miizikalin libretto yazari James Lapine
entegrasyon anlayis1 hakkinda sunlan sdylemektedir:

O sarkiy1 yaratigini izlemekten ¢ok sey 6grendim (Color and Light). Diyalog
miizige, miizik de diyaloga hizmet ediyordu. Karakter {izerine konusarak, resim
izerine konusarak ve bu iki ana karakteri gelistirerek gecen o aylar, sonunda
muhtesem bir karsilik verdi (Lapine, 2021, s. 136).

Entegrasyon anlayisi i¢in vazgecilmez olan metin ve miizik iliskisinde
Sunday in the Park with George miizikali modernizmin sinirlarini zorlamistir.
Hatta eser i¢in Sutherland su yorumu yapmustir:

Bu yapi, tamamlanmis yapittan yola ¢ikarak bu biitiinliigiin ¢6ziilmesine
ve sanatsal yaratimin kokenleri ile itici giiclerinin arastirilmasina dogru
ilerlemektedir. Bu yoniiyle Sunday, Sondheim’in siklikla postmodern bir tiyatro
tireticisi olarak tanimlanmasinin nedenlerini agik bicimde ortaya koymaktadir
(Sutherland, 2025, s. 107).

Sutherland’1in bu a¢iklamalarinda haksiz olmadigini sdyleyebiliriz. Miizikal,
lineer tarih algisini reddetmektedir. Postmodernizmin temel 6zelliklerinden biri
olan tarihsel siireksizlik burada dramaturjik bir ara¢ haline gelir. Ayrica Sunday
in the Park with George miizikali zamanda bir sanat eserinin nasil iiretildigini
konu alan ve sanat yapma anini isleyen bir sahne yapitidir. Miizikalde
ensemble sahnelerinde gézlemlenen parcali yap1 ve eszamanh fakat iligkisiz
goriinen vokal hatlar ayn1 zamanda modernizm sonrasi bireyin pargalanmiglik
deneyiminin sahne tizerindeki temsili olarak da okunabilir. Karakterlerin
ayni mekanda bulunmalarina ragmen ortak bir séylem ya da biitiinliiklii bir
iletisim kuramamasi, postmodern 6znenin kopuk, ¢cogul ve merkezsiz yapisiyla
ortiismektedir.

Geoftrey Block, modern miizikal tiyatroda entegrasyonu; sarkilarin hikayeyi
ilerlettigi, karakterleri ifade ettigi ve orkestranin dramatik aksiyonu ve anlatry1
destekledigi bir yap1 olarak tanimlar (Block, 2012, s. 3). Bu tanim ¢ergevesinde
entegrasyon, miizik, s6z ve sahnelemenin birlikte ¢alisarak dramatik anlatinin
sirekliligini sagladigi bir uyum modeli olarak islev goriir. Sunday in the Park
with George ise bu yerlesik entegrasyon anlayisini alarak donistiiriir ve onu
eserin tamamini tagiyan temel yapisal ve dramaturjik omurga haline getirir.
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19. YUZYILDAN 20. YUZYILIN ORTALARINA AVRUPA
MUZiK KULTURUNDE PiYANO NOKTURNUNUN
EVRIiMi: F. CHOPIN’IN FA MINOR OP. 55 NO. 1
NOKTURNU UZERINE ANALITIK VE YORUMSAL BIR
iINCELEME!

Nargiz Eminova?, Leyla Bekensir?

GIRIS

Piyano noktiirnii, 6zellikle 19. yiizyilda gelisen piyano repertuvari iginde
belirgin bir tiir olarak 6ne ¢ikmaktadir. Tiiriin olusumu ve gelisimi, Romantizm
doneminin estetik egilimleriyle yakindan baglantilidir. S6z konusu dénemde
miizikte lirik anlatim, 6znel ifade ve karakter parcasi anlayisi daha goriiniir hale
gelmistir. Noktiirn de bu estetik ¢cevre i¢inde, kantabile melodi anlayisi, arpejli
eslik dokusu ve i¢ce doniik ifade dzellikleriyle bigimlenmistir. Bu cergevede
noktiirn tlirliniin incelenmesi, romantik dénem piyano yazisinin bi¢imsel ve
anlatimsal yonlerini degerlendirmek bakimindan agiklayici bir 6rneklem
sunmaktadir.

Noktiirniin gelisiminde 19. yilizyilda piyanonun gelisim siirecindeki ilerleme
belirleyici olmustur. Calginin ses olanaklarinin genislemesi, dinamik gegislerin
incelmesi ve dokunusa bagh ifade ¢esitliligi, 6zellikle kiiciik formlu eserlerde
bestecilere yeni olanaklar saglamigtir. Piyano artik sadece teknik bir ¢algi degil,
adeta sarki sOyleyebilen bir anlatim araci haline gelmistir. Bu 6zellik, romantik
estetikle tam olarak oOrtiistir. Noktiirniin ay1rt edici yapisi da burada ortaya ¢ikar:
sarki sOyler gibi akan bir melodi, yumusak ve akici bir eslik zemininde ilerler.
Bu birlesim, lirik ve diigiinceli bir atmosfer yaratir ve tiiriin karakterini belirler.

Piyano noktiirniiniin en yogun gelisim dénemi 19. yiizyil ile 20. yiizyilin ilk
yarisina denk gelir. Bu siiregte farkli ulusal ekollerden besteciler tiire yonelmis
ve noktiirn genis bir yayginlik kazanmigtir. Tiirlin anlatim diinyas1 ve miizikal

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarlih@in saglanmasi amaciyla yararlanilmistir. Calisma kapsaminda bilgi ve belgelerin taranmasina ve analizine
yonelik tim siiregler, elde edilen bulgularin segimi ve raporlanmasi ile bilimsel yorum ve sonuglarin tamami yazar
tarafindan yiiriitiilmiis ve kaleme alinmistir. Ayrica, kullanilan kaynaklarin tespiti, dogrudan alintilarin belirlenmesi ve
metin igi atiflarin dogrulugunun denetlenmesi yazarin sorumlulugunda gergeklestirilmistir.

2 Dog. Dr., Erciyes Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Miizik Bolimii, Kayseri, nargiz@erciyes.edu.tr, ORCID:
0000-0002-0250-1074

3 Dogent, Ankara Universitesi Devlet Konservatuvari, Miizik Boliimii, Ankara, leylabekensir@gmail.com, ORCID:
0000-0003-0840-6665
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dili degismis, daha zengin ve gesitli bir yapiya dogru ilerlemistir. Bestecilik
pratiginde ve konser repertuvarinda 6nemli bir yer edinmis olmasina ragmen,
noktilirn hala tiim yonleriyle yeterince ayrintili bigimde incelenmis degildir. Bu
nedenle, tiire yonelik caligsmalar giincelligini korumakta ve noktilirniin geligim
¢izgisini daha agik bigimde ortaya koyma ihtiyaci stirmektedir.

Piyano noktiirniiniin ilk &rnekleri irlandali piyanist ve besteci John Field
ile iligkilendirilir. Field, tiliriin temel 6zelliklerini belirginlestirmis ve sonraki
besteciler i¢in bir model olusturmustur. 19. yiizyilin baslarinda yazdigi
noktiirnler, hem piyano yazisinin gelisimine hem de romantik lirik anlatimin
sekillenmesine 6nemli katki saglamigtir (https://www.belcanto.ru/field.html).

Tiir, Frédéric Chopin’in eserlerinde daha ileri bir asamaya ulagmistir.
Chopin, noktiirnii yalnizca siirdiirmemis, onu yeni bir anlatim diizeyine
tagimigtir. Onun noktiirnleri, tiiriin en olgun ornekleri olarak kabul edilir ve
sonraki gelisimi biiyiik 6l¢iide etkilemistir (Araboglu, 2009, s.1). .20. ylizyilin
basina gelindiginde ise Bati Avrupa miiziginde noktiirn yeni yonelimlerle
karsilasmis; ifade alan1 genislemis ve romantik donemin ilk 6zelliklerinden
kismen uzaklasmigtir. Buna ragmen noktiirn, piyano repertuvarinda énemini
korumus ve besteciler ile icracilar i¢in ilgi ¢ekici bir tiir olmaya devam etmistir.

Ote yandan, piyano noktiirniiniin bagimsiz bir tiir olarak ortaya ¢ikis1 John
Field ile iliskilendirilse de bu noktaya gelinmesi ¢ok daha erken donemlerde
baslayan bir siirecin sonucudur. “Noktiirn” terimi 18. yiizyilda Avrupa’da
yaygin olarak kullanilmaya baslanmis ve farkli dillerde geceyle baglantili
eserleri ifade etmistir. Joseph Haydn’in baz1 enstriimantal topluluk eserlerinde
“notturno” adini kullanmasi buna 6rnek gdsterilebilir. Bu yapitlar divertimento
tiirline yakin 6zellikler tasir ve cogunlukla oda miizigi ortaminda icra edilmek
iizere bestelenmistir (Glazunova, 2022, s.22). Ancak bu donemde noktiirn
heniiz yalnizca piyano i¢in yazilan, belirli sinirlar1 olan bir tiir degildir. Daha
sonra yerlesecek olan kalict bi¢cim ve anlatim 6zellikleri heniiz olugsmamuistir.
Bu nedenle noktiirniin ortaya ¢ikisi, kisa bir doneme degil, tiirlin 6zelliklerinin
yavas yavas sekillendigi uzun bir tarihsel siirece dayamir. 19. ylizyila
gelindiginde ise noktiirn, piyano minyatiiriiniin 6nde gelen tiirlerinden biri
olarak yerini saglamlastirmistir.

Arastirmanin Onemi

Piyano noktiirnii, wuzun siiredir miizikologlarin ve performans
arastirmacilarinin ilgisini ¢eken, miizik tarihi iginde 6nemli bir yere sahip olan
bir tiirdiir. Tiirtin kokeni, tislup 6zellikleri ve 6zellikle XIX. yiizyildaki geligimi
izerine yerli ve yabanci literatiirde ¢esitli ¢calismalar yapilmigtir. Uluslararasi
literatiirde aragtirmacilarin 6zellikle Frédéric Chopin’in noktiirnleri {izerine
gerceklestirdigi analitik, tarihsel ve yorum odakli ¢aligmalar 6nemli bir yer
tutmaktadir. Bununla birlikte mevcut arastirmalar ¢ogunlukla Chopin merkezli
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olup, noktlirn tlirlinlin tarihsel gelisiminin baslangic asamalarindan sonraki
doniisiimiine ve farkli donemlerde Ustlendigi estetik islevlere biitlinciil bir
perspektifle yaklasan caligmalar sinirli kalmaktadir. Bu nedenle noktiirn tiiriiniin
tarihsel siirekliligi icinde yeniden degerlendirilmesi ve gelisim ¢izgisinin
sistemli bir cer¢evede ele alinmasi gerekmektedir. Bu calisma, mevcut
literatiirdeki katkilar1 dikkate alarak noktiirniin tarihsel ve sanatsal konumunu
daha genis bir perspektiften incelemeyi ve tliriin gelisim siirecini biitiinliikli
bigimde ortaya koymay1 amaglamaktadir.

Yontem

Bu calismada iki tiir yaklasim birlikte kullanilmaktadir. ilk olarak, noktiirn
tiirtinlin tarihsel gelisimi tanimlayici bir bakisla ele alinmakta; 18. ytlizyildaki
notturno ve romans geleneginden 19. yilizyilin romantik piyano minyatiirlerine
uzanan ¢izgide, ‘noktiirn’ teriminin anlamindaki degisimler ve tiirlin bigimsel
ozellikleri yazili kaynaklar iizerinden degerlendirilmektedir. Ardindan Frédéric
Chopin’in Fa min6r Op. 55 No. 1 Noktiirnii, form, tonal plan, doku ve anlatim
araglart acisindan c¢oziimlenmekte; bu ¢oziimlemeden elde edilen bulgular,
eserin yorumuna 151k tutabilecek yapisal veriler olarak kullanilmaktadir.

Arastirmanin Amaci

Bu arastirmanin amaci, piyano noktiirnii tiirtinii tarihsel ve tislupsal gelisimi
icinde incelemek, tiliriin temel karakteristik 6zelliklerini ortaya koymak ve 19.
yiizyil ile 20. yiizyilin baglarinda bestecilerin piyano yapitlarinda bu tiiriin nasil
sanatsal bigimlere biiriindiigiinii belirlemektir

NOKTURN TURUNUN TARIHSEL OLUSUMU VE GELISIMI

Noktiirn tlirtiniin ortaya ¢ikisini incelemek, kiiltiir ve sanat tarihinde “gece”
kavramina yiiklenen anlamlart da dikkate almay1 gerektirir. “Noktiirn™ terimi
baslangicta oldukca genis bir kullanim alanina sahipti ve bugiin oldugu gibi
yalnizca piyano icin yazilmig eserleri ifade etmiyordu. Terimin kokeni, geceyi
giindiizlin etkinligine karsit bir zaman dilimi olarak gérmeye ve onu sakinlik ve
diisiinceyle iligkilendiren anlayisa dayanir (Glazunova, 2020, s.118).

Gece kavrami, yiizyillar boyunca mitolojik diisiincede Onemli bir yer
tutmustur. Antik gelenekte gece, evrenin ilk temel unsurlarindan biri olarak
kabul edilen ve varolusun baslangi¢ halini simgeleyen Niks (Nyx) tanrigasi
ile iligkilendirilmistir. Losev bu konuda, “Antik mitolojiye gore Kaos’tan
dogan gece tanrigasi Nikta (Eski Yunanca — NO&, Nvktog), evreni olusturan
temel giiclerden biriydi” diye belirtir (Losev, 2003, s.118). Farkli halklarin
mitolojilerinde gece, yeni giiniin dogusunun kaynagi olarak da goriilmiis ve bu
durum onun diinya goriisiindeki 6zel yerini vurgulamistir. Bu anlayisin izleri
dile de yansimistir. Eski Hint-Avrupa kokenine sahip “gece” sozciigii, birgok
Avrupa dilinde yaygin bi¢cimde kullanilmaktadir. Bu nedenle gece temasi,
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derin tarihsel ve kiiltiirel koklere sahip bir kavram olarak zamanla miizikte

de karsiligini bulmus ve noktiirn tiiriiniin olusumunda 6nemli bir zemin

hazirlamistir.
“Bagimsiz bir miizik tiirii olarak noktiirn, 19. yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikmuig
ve ozellikle Romantik donem estetigiyle iliskilendirilmistir. Bu tiir daha sonraki
villarda da gelisimini stirdiirmiis, ancak en belirgin bi¢imini 19. yiizyil boyunca
kazanmustir. Noktiirniin yayginlasmasinda, gecenin yogun duygularin ve i¢sel
diigiincenin zamani olarak siirsel bi¢cimde yorumlanmasi etkili olmustur. Gece,
romantik sanat anlayisinda insan ruhunun derin duygularini ve diistinsel yontinii
yansitan bir sembol olarak goriilmiistiiv. Noktiirn, duygusal ve lirik anlatim
olanaklart bakimindan zengin bir tiirdiir. Bu eserlerde sarki karakterine yakin,
akict bir melodi 6nemli bir yer tutar. Melodik ¢izgi genellikle zarif siislemelerle
zenginlestirilir ve opera aryasi, barkarol ya da koral gibi vokal tiirleriyle yakin
bir iliski kurar. Bununla birlikte noktiirnlerin biiyiik cogunlugu, ay 15181 ya da
yildizli geceyle iligkilendirilen aydinlik ve sakin bir duygusal atmosfer tasir”
(Sokolov, 1994, s.51).

Geceye iliskin duygu ve diisiinceler, Orta Cag’mn din dis1t miiziginde
de gelismeye devam etmistir. Trubadur ve truverlerin eserlerinde, gece ile
gilindiiziin karsith@ini1 temel alan sabah sarkilari’na rastlanir. Bu sarkilarda
sessizlik, bekleyis ve ince duygusal ifadeler 6n plana ¢ikar. Bu tiir 6rnekler,
noktlirniin ortaya ¢ikisina hazirlik olusturan 6nemli bir asama olarak
degerlendirilebilir. Bu donemde gece temasina bagli miizikal anlatim 6zellikleri
de yavas yavas sekillenmeye baslamistir. “Genel olarak noktiirniin gece
temastyla iliskilendirildigi kabul edilir. Ancak noktiirniin sanatta bagimsiz bir
konu olarak ortaya ¢ikigi daha erken bir doneme, 16. yiizyilin baslarinda resim
sanatina kadar uzanmaktadir” (Krupnina, 2021, s. 65).

18. yiizyilda Bat1 Avrupa miizik kiiltiiriinde, acik havada icra edilmek tizere
bestelenen ve cesitli torenler ile kutlamalara eslik eden enstriimantal eserler
yayginlagmistir. Bu eserlerin yapis1 ve karakteri cogu zaman icra edildikleri
ortamin kosullarina bagli olarak sekillenmis ve biiyiik dlgiide eglence amaci
tagimigtir. Yiizyilin ilk yarisinda bu tiir besteler i¢in ¢ogu zaman yalnizca
“miizik” ifadesi kullanilmistir. Ornegin G. F. Hindel’in baz1 orkestra dizilerinde
bu adlandirmaya rastlanmaktadir. Gece atmosferiyle iligkilendirilen lirik eserler
incelenirken, bunlarin noktiirn tiirityle baglantisina da dikkat etmek gerekir
(Glazunova, 2022, s. 23).

“Noktiirn (Fransizca: nocturne, Italyanca: notturno) “gece” anlamina gelir
ve bu terimin kokeni oldukca eskiye uzanir. Baslangigta bu ad, Katolik gece
ayinlerinin bir boliimiinii ifade etmek i¢in kullanilmistir. Bu nedenle noktiirn
uzun siire kilise gelenegi icinde yer almistir” (Ogorodnikova, 2017, s. 109).

18. yiizyillda noktlirn, divertimento ve serenad tiirlerine yakin, cok
boliimlii bir miizik yapisi olarak goriilmektedir. Bu eserler ¢ogunlukla nefesli
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calgilar toplulugu i¢in bestelenmis, zaman zaman yayh ¢algilarla birlikte icra
edilmistir. Noktlirnler genellikle aksam saatlerinde ve agik hava ortamlarinda
seslendirilmek {izere tasarlanmigtir (Spengler, 1993, s.357).

Miizikolojik literatiirde, 18. ylizyilda “noktiirn” teriminin anlaminin sonraki
donemlerde kazandigi kullanimdan 6nemli 6lgiide farkli oldugu belirtilmektedir.
Baslangigta bu terim, giinliik yasam miizigi gelenegiyle baglantili olarak daha
cok eglence amagh eserleri ifade etmekteydi. 19. yilizyila gelindiginde ise
noktiirn, lirik karakterli piyano parcasi ile 6zdeslesmistir. Boylece terimin anlami
zaman i¢inde degismis; bu degisim hem miizik sanatindaki genel gelisimi hem
de noktiirniin bagimsiz bir tiir olarak kademeli bi¢imde olusumunu yansitmaistir.

Bir eserin aksam ya da gece icrast ig¢in yazilmis olmasi, onun tiiriini tek
basina belirlemez. “Noktiirn” baslig1 tasiyan eserler konu, bigim ve karakter
bakimindan farkli 6zellikler gosterebilir. Enstriimantal noktiirnler ve bunlara
yakin serenad tiirleri, donemin genel iislup anlayis1 i¢inde gelismis; zaman
zaman sonat, siiit ya da oda miizigi formlarini andiran yapilar ortaya ¢ikarmistir.

Bu durum, farkli tiirdeki eserlerin ayni ad altinda toplanmasindan da
anlagilmaktadir. Ornegin G. B. Sammartini’nin eserlerinde iki boliimlii
ve “sonata-noktiirn” olarak adlandirilan parcalar yer alir. Buna karsilik L.
Boccherini, siiit yapisinda “Madrid’de Gece Miizigi” adli programli bir eser
bestelemistir. W. A. Mozart’in eserleri arasinda ise “noktiirn” ad1 verilen hem
cesitli enstriimantal serenadlar hem de oda miizigi i¢in bestelenmis vokal
eserleri bulunmaktadir. Benzer 6rneklere J. Haydn’in eserlerinde de rastlanir.
(Glazunova, 2022, s. 24).

18. yiizyillda “noktiirn” terimi, tek ve belirli bir miizik tlirini ifade
etmiyordu; farkli bigim ve karakterdeki pek c¢ok eser icin ortak bir ad olarak
kullaniliyordu. Bu durum, noktiirniin o dénemde heniiz bugiinkii anlamiyla
belirlenmis smirlar1 olan bir tiir hdline gelmedigini, ancak zamanla bagimsiz
bir tiir olarak daha belirgin bir kimlik kazanmaya basladigini gostermektedir.

“Noktiirn, 18. yiizyilda vokal ve c¢algisal eserler (sadece yaylilar, sadece

nefesliler ya da yayli ve nefeslilerden olusan eserler) icin Italyan ve Alman

esdegerleri olan “notturni” ve “nachtmusiken” adi altinda Haydn (orn. 8

notturni for chamber ensemble, Hob II) ve Mozart (6rn. Re Major Notturno

for 4 orchestras, K.286,; Notturno — Luci care, luci belle for three voices and
wind instruments, K. 346) tarafindan da kullanilan bir terimdir. 19. yiizyila
gelindiginde vokal ve ¢algi topluluklart i¢cin bestelenenler disinda piyano solo

icin nokturnler ortaya ¢tknustur” (Apaydmli, 2023, s. 40).

Enstriimantal serenad, 18. yiizyilin sonu ile 19. yilizyilin basinda, daha ¢ok
aksam saatlerinde ve sosyal ortamlarda icra edilmek iizere bestelenen, hafif
karakterli ve ¢ok bolimli bir miizik tiirii olarak noktiirn ve divertimento ile
benzer bir gelisim ¢izgisi izlemistir. Ancak 19. yiizyilin ikinci yarisindan
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itibaren serenadin karakteri belirgin bigimde degismis; tiir giderek daha ciddi
bir anlatim kazanmis ve 6zellikle yayli orkestra igin yazilan daha genis 6lgekli
eserler araciligiyla konser repertuvarina dahil olmustur.

Bu donemde serenad zamanla bagimsiz bir tiir niteligi kazanmis, ancak klasik
miizik gelenegiyle olan bagimi korumustur. Bu durum &zellikle ¢cok boliimlii
yapisinda ve boliimler arasindaki belirgin karsitliklarda goriiliir. Serenadlarda
yer yer dans karakterli bolimler bulunur; bu yoniiyle enstriimantal siiitle
benzerlik gdsterir. Temalarin birbirine baglanma bi¢imi ve miizikal geligsimin
sirekliligi ise sonat-senfonik formlarla ortak 6zellikler tagir. Buna karsilik
piyano noktiirnii cogunlukla tek boliimlii, kisa ve lirik bir piyano parcasi olarak
geligsmistir. Serenad ise ¢ok bolimlii ve daha genis bir form yapist iginde
kalmais; bu 6zellik tiiriin sonraki gelisiminde belirleyici olmustur.

18. ylizyilin sonu ile 19. yiizyilin basinda noktiirn, yeni sanatsal 6zellikler
kazanmaya baglamistir. Bu degisim, donemin estetik anlayisindaki doniisiimle
yakindan iligkilidir. Ayn1 donemde edebiyat, geceyi 6zel bir siirsel ve diisiinsel
tema olarak ele alan romantik bakigin olusmasina onemli katki saglamistir.
Bu egilimler, Avrupa kiiltiiriinde daha once ortaya ¢ikan “Sturm und Drang”
hareketi ile J. W. v. Goethe, F. Schiller ve E. T. A. Hoffmann gibi yazarlarin
eserlerinde acik¢a goriilmektedir.

Gece saatlerinde icra edilmek iizere bestelenmis miizigin, gecenin sanatsal
anlamin1 yansitan eserlere doniisme siireci miizikoloji literatiiriinde farkli
yonleriyle ele alinmistir. Bununla birlikte noktiirn tiiriiniin kademeli olusumunu
izlemeye imkan veren gecis donemi eserlerine iliskin caligmalar sinirli kalmakta
ve bu repertuvar ¢ogu zaman ikincil diizeyde degerlendirilmektedir. Oysa bu
eserlerin incelenmesi, tlirlin tarihsel gelisimini ve “gece” temasinin miizikal
anlatim i¢inde nasil bi¢imlendigini anlamak agisindan 6nem tagimaktadir.

Ozellikle John Field’m ilk noktiirnlerinden dnce, bu tiiriin ortaya ¢ikmasina
zemin hazirlayan uzun bir hazirlik donemi yasanmistir. Bu siliregte salon
pargalar1 ve popiiler opera temalarina dayanan varyasyonlar da dahil olmak
tizere ¢esitli kiiclik formlu piyano eserleri onemli rol oynamistir. Cogu zaman ev
ortaminda icra edilmek ya da konser pratigini desteklemek amaciyla bestelenen
bu eserler, daha sonra piyano noktiirniinde daha gelismis bir bicimde ortaya
¢ikacak yeni anlatim olanaklarinin olusmasina katkida bulunmustur.

John Field’1n noktiirnlerinin temel 6zelliklerinin olugumu, 18. ve 19. yiizyillar
arasindaki gecis doneminde yaygin olan cesitli miizik tiirlerinin etkisiyle
yakindan iligkilidir. Bunlar arasinda salon topluluklari i¢in yazilmig noktiirnler,
enstriimantal romanslar ve vokal kdkenli lirik eserler yer alir. Ayrica barcarola,
gondoliera ve benzeri tiirler, tasidiklar1 gece ve yolculuk cagrisimlariyla bu
gelisime belirli dl¢lide zemin hazirlamistir. Piyano repertuvarinda heniiz ¢ok
sayida genis kapsamli lirik eser bulunmadigi bir dénemde, bu tiir kaynaklara
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yonelim, duygusal agidan zengin ve lirik bir melodik ¢izgiye dayanan noktiirniin
ortaya ¢ikmasina katki saglamigtir.

Romantik piyano noktiirnii, uzun bir zaman dilimi boyunca farkli sanatsal,
tiirsel ve icraya yonelik geleneklerin birbirini etkilemesiyle ortaya ¢ikmuistir.
Tiirlin kokeni tek bir modele dayanmaz; Avrupa miizik kiiltliriiniin ¢esitli
alanlarinda gergeklesen yavas degisimlerle baglantilidir. Bu gercevede 6zellikle
enstriimantal romans, sonat-senfoni dongiilerinin yavas boliimleri ve vokal
opera gelenegi, sarki sdyleyen bir melodik idealin olusumunda belirleyici
olmustur.

18. ylizyiln sonundaki sanatsal egilimler, oOzellikle de duygusallik
(sentimentalizm) estetigi, bu siirecte dnemli bir rol oynar. Insanmn i¢ diinyasina,
bireysel duygulara ve icten bir duygusal anlatima gosterilen artan ilgi, yeni
bir miizikal diisiinme biciminin gelismesine zemin hazirlamistir. Bu yonelim
sadece edebiyattdegil, miizikte de kendini gostermis; lirik karakterli tiirlerin
ortaya ¢ikmasini ve miiziksel minyatiiriin bagimsiz bir ifade aract haline
gelmesini hizlandirmistir.

Opera sanat1 da enstriimantal miizik {izerinde giiclii bir etki yaratmistir.
Operada gelisen duygulu ve akici melodi anlayisi, insan sesine yakin soyleyis
ozellikleriyle birlikte calgt miizigi yazimini da etkilemistir. Bu 6zelliklerin
giderek piyano miizigine aktarilmasi, melodik ¢izginin 6ne ¢iktig1 6zel bir
seslenis bi¢ciminin olugmasina yol agmis; bu da daha sonra noktiirn tiiriiniin
temel dayanaklarindan biri olmustur.

Tiirtin sekillenmesinde enstriimantal romansin ayri bir yeri vardir. 18. yiizyil
sonu ile 19. yiizyil bagindaki Bat1 Avrupa geleneginde bu tiir, gogunlukla sarki
karakterli, lirik melodili ve basit bigimli kii¢iik parcalar olarak karsimiza ¢ikar.
Sahne agisindan gosterigli olmasalar da, giiclii bir ifade giiciine sahiptirler ve
vokal gelenekle siki bag kurarlar. Bu etkinin, 6zellikle John Field’in erken
donem piyano noktlirnlerinde agikg¢a goriildiigiinii soylemek miimkiindiir. Bu
eserlerde lirik sOyleyis, akict melodik hat ve arpejli eslik dokusu, noktiirniin
ileride de korunacak temel 6zellikleri olarak belirginlesir.

Buna paralel olarak, 19. yiizyilda gelisen salon kiiltiirii ve oda miizigi
gelenegi de noktiirniin gelisiminde etkili olmustur. Bu ortamda biiyiik dlgekli
konser yapitlar1 yerine, daha ¢ok sakin bir dinleme ortamina uygun, kisa ve tek
boliimlii eserler onem kazanmistir. Boylece miizikal minyatiir, belirli bir duygu
durumunu kisa ve yogun bir bigimde ifade edebilen bagimsiz bir sanat formu
haline gelmistir

Noktiirniin ifade dilini belirleyen en 6nemli unsurlardan biri, enstriimantal
dokudur. Bu tiirde melodik ¢izgi ile eslik genellikle belirgin bigimde ayrilir.
Melodi, neredeyse vokal bir nitelik kazanirken, eslik armonik ve ritmik zemini
kurar. Arpejli figiirler, yuamusak pedal kullanim1 ve akici gegisler, “sarki sdyler
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gibi “bir piyano tinis1 yaratir. 19. ylizyilda piyanonun teknik ve ses olanaklarmin
gelismesi, bu 6zelliklerin daha da giliglenmesini saglamistir.

Pankratova, 19. yiizyilda romantik bestecilerin noktiirn tiiriinlii yeniden
yorumladigini; romantik noktlirnlerin artik genis kapsamli gece siitleri degil,
lirik igerikli kiigiik enstriimantal pargalar haline geldigini belirtir. Ona gdre bu
dontistim, bestecilerin belirli bir yaganti kesitini ve ruh halinin farkli tonlarimi
miizik yoluyla ifade etme istegiyle baglantilidir (Pankratova, 1962, s. 33). Bu
yiizyilda noktiirn, bagimsiz bir piyano minyatiirii tiirii olarak belirginlesmis,
¢ok boliimlii salon formlarindan tek boltimlii lirik eserlere gegisle birlikte kendi
kimligini bulmustur. Frédéric Chopin’in nokturnleriyle birlikte tiir, sanatsal
acidan en ileri noktasina ulasir. Chopin, noktiirniin salon ve sahne karakterini
korurken, daha zengin bir armonik dil, ince dinamik ayrimlar ve derin psikolojik
icerik sayesinde tiiriin ifade imkanlarin1 genisletmistir.

Bu baglamda noktiirn, vokal, enstriimantal ve opera geleneklerinin i¢ ice
gectigi karmasik bir etkilesim silirecinin tirliniidiir. Tek boliimlii bir form iginde
yogunlasmis lirik duyguyu tasiyan bir tiir haline gelmis; 6zel bir entonasyon
anlayis1 ve 6zgiin bir doku diizeni tizerinden kendine 6zgii bir miizikal anlatim
kurmustur. Gelisim ¢izgisi, bireysel duyguya, duygusal derinlige ve siirsel
anlatima yonelen romantik dénemin genel estetik egilimlerini agik bicimde
yansitir.

John Field’in Noktiirnleri

John Field’in noktiirnleri, romantik enstriimantal minyatiiriin erken ve
belirleyici ornekleri arasinda yer alir. Noktiirn, onun eserlerinde bagimsiz
bir piyano tiirii olarak belirginlesmis ve kalici bigimsel ile estetik 6zellikler
kazanmigtir. John Field (1782-1837), Fransizca “nocturne” terimini piyano
icin sistemli bi¢imde kullanan ilk bestecilerden biridir ve modern piyano
noktiirntiniin kurucusu olarak kabul edilir. 18. ylizyi1lda orkestra i¢in yazilmis
“notturno” Ornekleriyle karsilastirildiginda, Field’in piyano noktiirnlerinin
gerek bigimsel yap1 gerekse ifade anlayist bakimimdan farkli bir tiir kimligi
tasidigr goriliir. Alexander’in da belirttigi lizere, Field’in gelistirdigi noktlirn
anlayis1 sonraki donemlerde biiyiikk Ol¢lide korunmus ve romantik piyano
geleneginde kalic1 bir yer edinmistir (Alexander, 1957).

Field’in noktiirnleri, tek bir duygusal halin aktarimina odaklanan, oda miizigi
duyarlilig1 tagiyan lirik bir ifade tizerine kuruludur. Bu eserler ¢gogunlukla tek
boliimliidiir; orta ya da yavas tempoda yazilmistir ve ani karsitliklardan kagian
akici bir gelisim anlayisiyla ilerler. Bu yap1, miiziksel diisiincenin zaman i¢inde
dogal bicimde acildig izlenimini yaratir.

“Gece miizigi anlamina gelen noktiirn agir tempolu, lirik, hiiziinlii ve diigsel

ozellikler tasiyan, solo piyano i¢in bestelenmis eserlerdir. Noktiirnler genellikle

romantik karakterli, siirsel ifadeli ezgiler ve barkarol bir eslikten olusmaktadur.
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Noktiirn ilk kez Irlanda’li piyanist ve besteci John Field (1782-1837) tarafindan

19. yiizyilin baslarinda yaratilmigtir. Field bu noktiirnlerin yam sira piyano

calis teknigi ve sarki soyler gibi ifadeli tonu ile de pek ¢ok piyanisti ve besteciyi

derinden etkilemis ve romantik donemi hazirlamistir. Yasadigi donemde ¢ok
tinliiyken 19. yiizyilin sonlarima dogru unutulmug ve 20. yiizyilda ise tekrar
kesfedilmistir. Pek ¢ok eseri Sovyetler Birligi'nin ¢ékiisiinden sonra ortaya
¢ctkmistir. Guiniimiizde hatirlaniyor olmasi besteledigi miizikten ¢ok noktiirn

Sformunu yaratmig olmasindan kaynaklanmaktadir” (Tecimer Kasap, 2005).

“Field bazi noktiirnlerinin ilk versiyonlarinda pastorale, romance ve serenade

basliklarina yer vermis ancak ilk kez 1814 de bir piyano eseri icin ideal bashgi

bularak noktiirn terimini kullanmistir. Bu terim miizikte siirin tamamen yeni
bir ifadesidir ve bu ifade 19. yiizyilin Romantik hareketi i¢in ¢ok énemli hale
gelecektir. Ciinkii o yillarda piyanoda sarki soylermis gibi bir ifade yaratabilen

ve kelimelerin duygusal giiciinden yardim almadan hiiziinlii ve romantik

duygulart anlatabilen bir piyanisti dinlemek yeni bir deneyimdir” (Apaydmli,

2023, s. 40).

F. Liszt, Field’in noktiirnleri hakkinda su degerlendirmeyi yapar: “Noktiirn
adlandirmasi, Field’in bu eserleri bu isimle anma fikrine miikemmel bigimde
uyar. Daha ilk notalar1 bile bizi, ruhun giindelik yorgunluklardan kurtulup
kendine donerek yildizli gokyiiziiniin gizemli bdlgelerine yiikseldigi saatlere
tasir. Burada onu, eski Filomela gibi, yeryiiziiniin kokular1 ve ¢igekleri lizerinde
siiziilen, sevingle kanatlanmig ve dogaya duydugu sevgiyle dolu olarak
goriirtiz” (Liszt, 1959: 417). Liszt’in bu betimlemesi, Field’in miiziginde ice
doniik ve siirsel atmosferin ne 6lgiide belirleyici oldugunu gostermektedir.
Field’in noktiirnlerinin temel 6zelliklerinden biri melodik yapilaridir. Ana tema
cogu zaman sarki soyler gibi ilerleyen, vokal karakterli bir ezgi tagir. Melodi
sakin ve dogal bigimde gelisir; belirgin dramatik gerilimlerden kaginir ve eslik
iizerinde adeta siiziilerek igsel bir yogunluk duygusu yaratir. Eslik dokusu da
bu yapinin ayrilmaz bir parcasidir. Genellikle yumusak arpejli figiirlere dayanir
ve miizige seffaflik ile akicilik kazandirir. Bu doku, ana temanin ifade giiclinii
destekleyen karakteristik bir ses zemini olusturur ve romantik noktlirniin ayirt
edici 6zelliklerinden biri haline gelir.

Bdylece, Field’in noktilirnleri romantik piyano minyatiiriiniin erken ve olgun
ornekleri arasinda yer alir. Bu eserlerde ince duygusal durumlar1 aktarmaya
odaklanan yeni bir miizikal diislince bi¢imi gelismis; noktiirn,

19. ylizyilin ilk yarisinda piyano noktiirnii, bicimsel ve estetik agidan 6nemli
bir doniigtim siirecine girmistir. Tiiriin Avrupa miizik kiiltiiriinde yayginlagsmasi
biiyiik ol¢iide John Field’in olusturdugu lirik piyano minyatiirii modeline
dayanmistir. Field’in noktiirnleri, ezgisel melodik cizgi ve yumusak eslik
dokusuna dayanan yeni bir piyano anlatim1 ortaya koymus, birgok besteci i¢in
baslangi¢c noktast olmustur. Bununla birlikte 1830’lara kadar yazilan birgok
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eser, 0zgiin bireysel iisluptan ziyade bu modelin dogrudan devami niteligini
tasimaktadir.

Noktiirniin ger¢ek anlamda sanatsal olgunluga ulagsmasi F. Chopin’in
katkilartyla gerceklesmistir. Chopin, tiirtin lirik temelini korurken ifade alanini
belirgin bicimde genisletmis, melodik ¢izgiyi daha esnek hale getirmis ve
armonik dili zenginlestirmistir. Onun eserlerinde noktiirn yalnizca huzurlu
bir gece miizigi olmaktan ¢ikar; i¢sel gerilim, duygu degisimleri ve psikolojik
derinlik kazanan bir piyano tiiriine doniismiistiir. Bu dénemde italyan opera
geleneginin etkisi de giliclii olmustur. Bel canto estetigine yakin “sarki soyler
gibi” melodiler ve arpejli eslik figiirleri, noktlirniin karakteristik 6zellikleri
haline gelmistir. Bdylece tiir, dnceki ¢ok boliimlil yapisindan ayrilarak tek bir
duygusal durumun yogunlagtirildig1 bagimsiz bir romantik piyano tiirli olarak
bigimlenmistir.

1830’Iu ve 1840’11 yillarda noktiirn, farkli bestecilerin katkilariyla yeni
yonler kazanmistir. C. Czerny’nin eserlerinde programli anlatim daha
belirgin hale gelir. Kisa piyano pargalar: i¢cinde farkli ruh hallerinin art arda
verilmesi, noktiirnii romantik vokal dongiilere yaklastirir. S. Thalberg ise
tiirii piyanistik agidan gelistirerek daha yogun doku ve virtiioz tekniklerle
anlatim1 zenginlestirmistir. Ozellikle daha kapsamli kurgu anlayisi, noktiirniin
ses alanim biyiitmiis ve orkestral etkiyi daha belirgin hale getirmistir. Bu
gelismeler, noktiirniin yalnizca zarif bir salon pargasi olmaktan ¢ikip daha
giiclii bir miizikal anlatima yoneldigini gdstermektedir.

19. ylizyilin ortalarinda F. Liszt ve C. V. Alkan’1n eserleri, noktiirniin anlatim
olanaklarmi daha da artirmigtir. Liszt’in noktiirnlerinde serbest soyleyise
yaklasan melodik anlatim ve tematik biitlinliik 6ne ¢ikarken, Alkan sarkisal
yapiy1 koruyarak daha yogun bir ¢ok seslilik ve katmanl bir piyano dokusu
olusturmustur. Bu yaklagimlar, noktiirnlin bigimsel yapisini esneklestirmis ve
tiirin romantik donemin estetik arayislari i¢cindeki yerini daha belirgin hale
getirmistir.

Rusya’da piyano noktiirnii, Bati Avrupa gelenegi temelinde gelismis, ancak
zamanla kendine 6zgii nitelikler kazanmistir. Uzun yillar Rusya’da yasayan
John Field’in etkisi bu gelisimde 6zellikle hissedilir. Glinka’nin noktiirnlerinde
Italyan bel canto iislubu ile Rus romans gelenegi bir araya gelmis; bdylece
melodik anlatim daha acik ve daha dogrudan bir duygusal 6zellik kazanmistir.
19. yiizyihn ikinci yarisinda Balakirev, Caykovski, Rahmaninov ve Glazunov
gibi besteciler de bu tiirli stirdiirmiis; zengin armoni, giicli melodi anlayisi ve
ulusal renkler Rus noktiirniiniin belirgin 6zellikleri haline gelmistir. Bu siiregte
noktlirn, Rus piyano miizigi icinde hem Avrupa gelenegini siirdiiren hem de
yerel estetik anlayis1 yansitan bir tiir olarak varligini korumustur.
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19. yilizyilin sonu ile 20. ylizyilin basinda, genel olarak Avrupa miizik
dilinde yasanan degisimler noktiirn anlayisini da etkilemistir. Bu dénemde
gece temasi yalnizca huzur ve lirizmle degil, belirsizlik, i¢ gerilim ve degisken
ruh halleriyle de iliskilendirilmeye baslanmistir. Opera ve senfonik miizikteki
dramatik gece sahneleri piyano repertuvarina da yansimis, boylece noktiirn
daha cesitli anlatim olanaklar1 tasiyan bir tiir haline gelmistir. Yeni armonik
arayislar ve farkli piyano yazisi teknikleri de tiiriin bigimsel sinirlarmi daha
esnek hale getirmistir.

Bu donemin 6ne ¢ikan bestecilerinden biri G. Fauré’dir. Besteci, yasami
boyunca yazdig1 noktiirnlerde romantik gelenegi korurken miizik diline yeni
ozellikler katmistir. Erken donem eserlerinde dengeli form anlayis1 ve zarif
lirizm dikkat c¢ekerken, ge¢ donem noktlirnlerinde daha yogun ama daha
sade bir anlatim One c¢ikmigtir. Fauré, karsit temalara dayanan geleneksel
yap1 yerine, tek bir miizikal diisiincenin dogal gelisimine dayanan bir form
anlayisini benimsemistir. Alisilagelmis armonik ¢éziimlerden uzaklasan akor
iligkileri, miizige kendine 0zgii bir renk kazandirmis ve melodinin serbest
akigini desteklemistir. Bu yoniiyle Fauré’nin noktiirnleri,

“Gabriel Faure’'nin miizigi ve diigiince diinyasi, biiyiik bestecilerin eserlerinin

tizerinde dolasan, séze tam olarak dokiilemeyen bir uyum ve barits umudu

tasimaktadir. Onun eserlerinde insan ruhunun adeta ‘kanatlanmasini’saglayan,
yakalanmasi zor, igten bir ¢ekicilik vardwr. Bu gizli ve derin etki, cogu seyden

daha onemli goriiniir, hatta belki de her seyden daha onemlidir.” (Sigitov,
2007, s. 121).

Genel olarak bakildiginda, piyano noktiirnii 19. ytlizy1l boyunca siirekli bir
degisim gostermistir. Baglangicta lirik bir piyano minyatiirii olarak ortaya ¢ikan
bu tilir, zamanla dramatik anlatim olanaklar1 artan, farkli ulusal geleneklerle
zenginlesen ve yeni miizik anlayislarima uyum saglayan esnek bir sanatsal
bi¢ime donilismiistiir.

F. CHOPIN’IN NOKTURNLERi: ROMANTIK PiYANO
MINYATURU OLARAK OP. 55 NO. 1

Frédéric Chopin (1810-1849), 19. ylizyilin en Onemli romantik
bestecilerinden biridir. Piyano i¢in yazdig: eserler hem sayica zengin hem de
tir bakimindan ¢esitlidir. Bu yoniiyle romantik donem bestecileri arasinda
0zel bir yere sahiptir. Klasik dénemle karsilagtirildiginda Chopin’in miiziginde
daha serbest bir yap1 goriiliir. Melodiler ¢cogu zaman sarki sdyler gibi ilerler
ve gliclii bir dramatik ifade tasir. Ayrintilara verdigi 6nem sayesinde miizikal
yapt esneklik kazanir ve katt bi¢im anlayisindan uzaklasir. Bu ozellikler
noktiirnlerinde agik bigimde goriiliir. Chopin, noktiirnii yalnizca siirdiirmekle
kalmamis, onu ifade ve yap1 agisindan 6nemli 6l¢iide gelistirmistir (Pan, 2024).
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F. Chopin’in eserleri romantik piyano miiziginin merkezinde yer alir ve
noktilirnleri bu tiiriin gelisiminde 6nemli bir yer tutar. Buna ragmen uzun siire
arastirmacilarin ve icracilarin ilgisi daha cok balladlar, sonatlar, etiitler ve
preliidler iizerinde yogunlasmis, noktiirnler ise gorece ikinci planda kalmaistir.
Bu durum, 19. yiizyil piyanistlerinin daha ¢ok virtiioz ve konser etkisi
yiiksek eserleri tercih etmeleriyle de iligkilidir. Oysa Chopin’in iislubunun
belirgin 6zellikleri ve piyano minyatiiriine getirdigi yenilikler en agik bicimde
noktiirnlerinde gortiliir. Field tarafindan olusturulmus gelenege dayanan besteci,
bu ¢erceveyi yalnizca slirdiirmekle kalmamuis, tiirlin ifade ve yap1 olanaklarini
genisleterek noktiirne yeni bir yon kazandirmistir.

“Field’in noktiirnleri zarif ve siirsel nitelikler tasimakla birlikte, daha dar
bir lirik alan i¢inde kalir ve salon gelenegiyle yakin iliski gosterir. Chopin’in
noktlirnleri ise duygusal gii¢, diisiince zenginligi ve piyano yazisinin renk
cesitliligi bakimindan daha ileri bir diizeye ulagmistir” (Solovtsov, 1960, s.
350). Bu degerlendirme, Chopin’in noktiirn tiirlinii yalnizca siirdiirmedigini,
onu belirgin bi¢imde gelistirdigini gostermektedir.

Noktiirn tiirii ilk olarak John Field tarafindan bigimlendirilmistir. Melodi
genellikle sarki soyler gibi ilerler; eslik ¢ogunlukla arpej figiirlerine dayanir
ve tempo agir ya da orta agirliktadir. Chopin bu temeli korumus, ancak tiiriin
sinirlarint genisletmistir. Olgegi biiyiitmiis, anlatim olanaklarmi artirmis ve
noktiirnii daha kapsamli bir piyano tiirii haline getirmistir (Pan, 2024).

“Chopin Field in besteledigi noktiirnlerden ¢ok etkilenmis ve bu eserleri kendi

pivano ogrencilerinin egitiminde kullanmistir. Field'in kullandigi noktiirn

bashgini ve stilini benimseyerek kendi noktiirnlerini yaratmisti. Bunun yani
swra Field i kullandigi besteleme teknikleri Chopin’in kendi stilini yaratmasina

da yardimct olmustur. Chopin’in noktiirnleri kesinlikle egsiz, miikemmel

derecede lirik eserlerdir ve ¢esitli ruh durumlarini ve duygular: yansitmaktadur.

Bu noktiirnler diger eserleri gibi romantik dénem piyano edebiyatinda énemli

bir yer tutmaktadwr ve piyano egitim miiziginin vazgegilmez eserlerindendir”

(Tecimer Kasap, 2005).

Chopin toplam on dokuz noktiirn bestelemistir ve her biri kendine 6zgii
bir karakter tasir. Bu eserlerde miizikal gelisim, dikkatle iglenmis temel bir
melodik diislinceye dayanir. Melodik kaynaklar cesitlidir. Baz1 noktiirnlerde
Polonya miizik geleneginin izleri goriiliir, bazilarinda Fransiz vokal lirizminin
etkisi hissedilir; kimi zaman ise melodi dogrudan armonik hareketten dogar.
Bu ¢esitlilik, noktiirnlere esnek ve zengin bir anlatim kazandirir. Chopin’in
noktlirnlerinde seslerin diizenlenisi de Onemli bir rol oynar. Genel yap1
homofonik ve armonik ilkelere dayanir ve melodi 6n planda kalir. Ancak
eslik, onceki Orneklere gore daha etkin bir islev iistlenir. Yalnizca temayi
desteklemekle kalmaz, miizigin genel havasinin olusmasina da katkida bulunur.
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Arpej figiirleri ve armonik gecisler, kesintisiz bir ses akisi yaratir ve miizige
daha dolgun bir yap1 kazandirir.

“Chopin’in noktiirnlerinde melodi, tiirlin erken 6rneklerinden farkli bir yap1
gbsterir. Italyan bel canto geleneginin etkisi, konusmaya yakin bir anlatim
ve zengin siislemeler bu melodide bir araya gelir. Bu siislemeler yalnizca ek
ayrintilar degildir; miizigin armonik yapisinin bir pargasi olarak islev goriir”
(Chen, 2025, s. 481).

Form agisindan da belirgin degisiklikler goriiliir. Chopin’in noktiirnlerinde
miizikal malzeme siirekli olarak degisir ve geligir. Temel melodik diislinceler
yalnizca tekrar edilmez; farkli bigimlerde ele alinir ve doniistiiriiliir. Bu durum
forma hareket kazandirir ve yapiyr daha esnek héle getirir. Geleneksel {i¢
bolmeli diizen ¢ogu zaman korunur, ancak miizik kesintisiz bir akis duygusu
yaratir. Biitiin bu yeniliklere ragmen Chopin’in noktiirnleri tiiriin onceki
ozellikleriyle bagini siirdiiriir. Lirik yonelim, akicr ilerleyis ve melodinin 6n
planda olmasi devam eder. Bununla birlikte noktiirn artik yalnizca sakin ve
diisiinceli bir karakter tasimaz. Miizigin i¢inde daha yogun ve zaman zaman
gergin bir anlatim da yer alir.

“Noktiirn genel olarak evrensel bir romantik tiir olarak goriilse de, Chopin’in
armonik dilinde Polonya halk miizigine bagli ince bir ulusal renk hissedilir.
Mazurka ve polonezlerde bu folklorik 6geler daha agik bicimde ortaya gikarken,
noktiirnlerde etkisi daha ortiik kalir; ancak yine de dnemlidir” (Chen, 2025, s.
485).

Chopin’in noktiirnleri, tiiriin gelisiminde 6nemli bir doniim noktas1 olusturur.
Bu eserler yalnizca onceki gelenegi siirdiirmekle kalmaz, onu genisleterek
noktiirne daha kapsamli bir anlatim alam1 kazandirir. Boylece tiir olgun bir
bicime ulasir ve romantik piyano miiziginin baslica tiirlerinden biri haline
gelir. Noktiirniin tarihsel gelisimi ve Chopin’in bu tiire getirdigi yenilikler ele
alindiktan sonra, bestecinin ge¢ donem Uslubunu agik bi¢cimde yansitan bir
eserin ayrintili incelenmesi bir sonraki adim olarak ortaya ¢ikar.

Chopin’in noktiirnleri arasinda 6zel bir yere sahip olan eser, olgunluk
doneminde yazdigr Fa minér Op. 55 No. 1 (No. 15) noktiirniidiir. Bu eserde
bestecinin ge¢ donem tislubuna 6zgii 6zellikler agik bicimde goriiliir. Armonik
dil daha karmasik bir yap1 kazanmig, form anlayisi daha serbestlesmis ve
anlatim daha yogun hale gelmistir. Bu noktiirn, kiigiik 6lgekli bir salon pargasi
olmanin &tesine gecer ve daha genis bir dramatik ifade alanina yonelir.

“Op. 55 Noktiirnleri 1843 yilinda bestelenmis, 1844 yilinda yayimlanmuistir.
Eserler Agustos aymda Breitkopf & Hartel, Eylill aymda ise Maurice
Schlesinger tarafindan basilmistir. Chopin bu noktiirnleri iskog 6grencisi ve
yakin ¢evresinden Jane Wilhelmina Stirling’e ithaf etmistir” (Alexander, 1957,
s. 52).
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Bu eserin analizine gecerken form yapisi, tonal ve armonik gelisim,
tematik diizen ve piyano yazisi ele alinmalidir. Bunun yaninda icra boyutu da
onemlidir. Ciinkii dinamik ayrintilar, tempo esnekligi ve pedal kullanimi, eserin
anlatimin1 dogrudan etkiler. Bu nedenle Fa mindr Op. 55 No. 1 noktiirniiniin
ayrintili analizi, Chopin’in ge¢ donem iislubunu daha agik bigimde ortaya koyar
ve bestecinin yogun bir anlatim elde etmek icin kullandig1 miizikal aracglari
anlamay1 saglar.

Chopin’in Fa mindr Op. 55 No. | noktiirnii Andante temposunda ve 4/4
Olciistinde yazilmistir. Eser, bestecinin ge¢ donem iislubunu yansitir. Armonik
dilin yogunlagmasi, anlatimin giliglenmesi ve form anlayisindaki serbestlik
bu noktiirnde agik¢a goriiliir. Form bakimindan eser ii¢ bdlmeli bir yapiya
sahiptir (A—B—A.1). Orta boliim belirgin bir karsitlik olusturur; son kisim ise
dramatik bir tamamlayicilik islevi goriir. Boliimler yalnizca tema agisindan
degil, seslerin diizenlenisi, armoni ve piyano yazisi bakimindan da farklilik
gosterir. Bu farkliliklar icraci yorum agisindan énem tagir. Birinci boliim (A),
1-47. 6l¢iiler arasinda yer alir ve birbirine melodik agidan siki bicimde bagli iki
tematik diisiincenin gelisimine dayanir. Ana tema Fa minor tonundadir ve agir,
ylriiyiisii andiran bir karakter tasir. Diizenli ritmik yapi, kontrollii ve sinirlt
bir hareket duygusu yaratir. Melodi ¢ogunlukla adim adim ilerler; asag1 yonlii
dort sesli motif temanin temel melodik ¢ekirdegini olusturur. Armonide ikinci
derecenin pestlestirilmesiyle olusan Napoliten akorunun kullanimi miizige
belirgin bir gerilim ve hiiziinlii bir ton kazandirir.

Op 85 Nr

mohcm-hnmaﬂaohom-mam .

Sekil 1: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 89. (Chopin, F. 1962: 89-93)
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Icra agisindan, temanm agir ve kontrollii karakterini korumak 6nemlidir.
Tempo gereginden fazla yavas olmamalidir; aksi halde miizigin akisi zayiflar.
Ust sesin bagl ve akici duyulmasima dzellikle dikkat edilmelidir. Melodi, bir
vokal cizgi gibi dogal ve kesintisiz ilerlemeli; akor eslikleri ise yumusak ve
geri planda kalacak sekilde ¢alinmalidir. Gereksiz vurgulardan kacinilmali,
armonik temel dengeli bicimde korunmalidir. Ayrica kii¢iik tempo esneklikleri,
melodinin dogal akisinit destekleyecek olciide kullanilmalidir.

Ikinci tema (16. dlgiiden itibaren), ilk boliimiin genel havasini korur ancak
daha yogun bir anlatim tasir. Melodi daha genis araliklar kullanir ve dinamik
olarak daha belirgindir. Baslangictaki melodik malzeme burada gelistirilir; bu
da birinci boliim i¢inde biitiinlik duygusunu giiclendirir.
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Sekil 2: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 89. (Chopin, F. 1962: 89-93)

Icra acisindan bu béliimde, genel agir ve kontrollii karakter korunmali;
ancak ses giicli kademeli olarak artirilmalidir. Dinamik gelisim dogal bir akis
icinde ilerlemelidir. Miizikal ¢izgi bolinmeden siirdiiriilmeli ve frazlarin yonii
acik bigimde hissedilmelidir.

Orta boliim (B), 48. 6l¢iide pit mosso isaretiyle baslar ve eserin dramatik
merkezini olusturur. Bu kisimda hem doku hem de hareket belirgin bigimde
degisir. Ik boliimiin agir ve dl¢iilii karakterine karsilik burada daha canli ve
hareketli bir yap1 ortaya ¢ikar. “Fa mindr Op. 55 No. 1’in ikinci boliimii daha
dramatik bir karakterle baslar ve melodik motiflerin gelisimi araciligiyla ilk
boliimle agik bir karsitlik olusturur” (Alexander, 1957, s. 52).

Araboglu (2009: 159), eserin pitt mosso boliimiinde akor vurgulari ve ani
bas hareketleriyle belirginlesen giiclii bir dramatik karsitliga dikkat ¢eker.

Orta boliimiin ilk tematik 6gesi, ticlemeli ritmik hareket iizerine kuruludur
ve belirgin bir huzursuzluk duygusu yaratir. Ardindan, yiirliyiisii andiran ritmik
formiille ilerleyen akor pasajlari gelir. Boylece bu boliimde hem yeni bir
diisiince hem de daha 6nce duyulan 6geler bir araya getirilir.
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Sekil 3: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 91. (Chopin, F. 1962: 89-93)

Icra agisindan bu iki 6ge arasindaki karsitlik belirginlestirilmelidir. Uclemeli
figiirler hafif ve akici calinmali, siirekli bir akis duygusu korunmalidir. Buna
karsilik akor boliimleri daha dolgun ve agirlikli bir tiniyla seslendirilmelidir.
Mekanik bir galimdan kaginilmali ve miizikal gelisimin dogal yonii korunmalidir.

Orta boliimiin ikinci temasi (56. dlgliden itibaren) gelisimin doruk noktasini
olusturur. Melodi daha genis araliklarla ilerler ve daha gii¢lii bir anlatim tagir.
Dinamik alan da genisler. Armonik yap1 bu noktada yogunlasir, ardindan
gerilim kademeli olarak azalir.

Sekil 4: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 91. (Chopin, F. 1962: 89-93)
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Icraci bu boliimii tek bir yiikselis ¢izgisi olarak diisiinmelidir. Dinamik artig
kademeli olmali ve doruk noktasi adim adim hazirlanmalidir; ani ve kopuk bir
etki yaratmamalidir. Bu siirecte ses dengesi korunmali, tin1 sertlesmemelidir.

Ropriz (Ai1), 73. olgiiden itibaren ana temay1 yeniden sunar; ancak bu
kez ifade degismistir. Doku seyreklesir ve eslikteki hareketli yapi temanin
karakterini degistirir. Bu nedenle ropriz, dogrudan bir tekrar degil, farkli bir
anlatim sunar.
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Sekil 5: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 92. (Chopin, F. 1962: 89-93)

Icra agisindan bu bdliim, bastaki kisma gore daha yumusak bir tin1 gerektirir.
Melodi ile eslik arasindaki denge dikkatle korunmalidir. Boylece miizik yavas
yavas soniiyormus gibi bir etki yaratir.

“Chopin’in noktiirnlerinde gortilen yapi, ii¢ bolmeli sarki formuna dayanan
roprizli bigimdir. Bu form kdkenini da capo aryasindan alir. Da capo aryasinda
ropriz boliimiinde icraciya gelenek cergevesinde siisleme yapma ozgiirligi
taninirdi. Chopin’in noktiirnlerinde ise ropriz biitiinliyle notaya yazilmistir. Fa
mindr Op. 55 No. 1’de ropriz tam bir tekrar niteligi tasimaz; kisaltilmistir ve
figliratif hareket araciligryla dogrudan kodaya baglanir” (Tomasevski, 2011, s.
421).

Koda (89. dlgiiden itibaren) eserin son boliimiinii olusturur ve genel yapiy1
tamamlar. Fa majore gegisle birlikte tonal yon degisir ve 6nceki gerilim yerini
daha kararli bir kapaniga birakir.
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Sekil 6: F. Chopin, Nocturne, Op.55, No.1 (15), s. 93. (Chopin, F. 1962: 89-93)

Kodanin icrasinda ses dengesi korunmali ve sakin karakter abartiya
kagmadan verilmelidir. Ince dinamik gegisler dikkatle kontrol edilmeli, pedal
armonik yapiy1 bulaniklagtirmadan sesleri birlestirmelidir. Bu noktiirnde form
yalnizca bir yap1 sem as1 degildir; miizigin gelisimi de bu form i¢inde sekillenir.
Boéliimler ortak melodik unsurlar araciligiyla birbirine baglanir. Icraci, form ile
armoni ve piyano yazisi arasindaki iliskiyi dikkate almalidir. Bu baglantilar
anlasilmadan eserin tutarlt bir yorumu olusturulamaz.

Chopin’in noktiirnleri, 6zellikle Fa minér Op. 55 No. 1, yalnizca lirik piyano
minyatiirleri degildir. Bu eserler, dikkatle kurulmus bir form, planl bir tonal
yapi ve etkili bir armonik dilin birlestigi biitinliiklii sanatsal yapilardir. Eserin
yapisal incelemesi, form, tonal plan ve armonik araglarin miizigin gelisimiyle
dogrudan baglantili oldugunu gostermektedir. Icra agisindan ise eserin anlamini
ortaya koyabilmek i¢in melodik yapi, doku, dinamik ve ses gelisiminin dogru
kavranmasi gerekir. Bu nedenle yapisal degerlendirme ile icraci yaklagimin
birlikte ele alinmasi, eserin tutarli ve derinlikli bir yorumuna ulasmak icin
gereklidir.
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SONUC

Bu ¢alisma, piyano noktiirniiniin uzun ve katmanli bir gelisim siirecinden
gectigini gostermektedir. Tiir, zamanla yalnizca salon ortamina ait kisa bir
piyano parcasi olmaktan ¢ikmis, Avrupa miizik kiiltiirii i¢inde daha belirgin bir
yer edinmistir. Bu gelisimde romantik estetigin 6nemli bir pay1 vardir. Ciinki
romantik donem, insanin duygularini, diisiincelerini ve i¢ yasantisini miizik
araciligiyla ifade etmeye yoOnelen bir anlayisi one ¢ikarmistir. John Field’in
eserlerinde noktiirniin temel ozellikleri agik bigimde belirginlesir. Vokal
sOyleyise yakin ezgisel yapi, agir tempo ve yumusak bir ses alani olusturan
eslik dokusu, tiiriin baglica 6zellikleri arasinda yer alir.

Noktiirn, Chopin’in eserlerinde daha genis bir anlatim alani1 kazanmustir.
Besteci, tiiriin lirik temelini korurken onun armonik, bi¢cimsel ve anlatimsal
olanaklarmi da genisletmistir. Bdylece noktiirn, yalnizca zarif bir piyano
pargast olarak kalmamig, daha derin ve daha yogun bir miizikal anlatim
niteligi kazanmistir. Fa mindr Op. 55 No. 1 Noktiirnii de bu gelisimin dikkat
¢ekici Orneklerinden biridir. Yapilan analiz, bu eserde formun, armoninin ve
ezgisel gelisimin birbirinden bagimsiz degil, birbiriyle baglantili unsurlar
olarak ilerledigini gostermektedir. Mindr ve major alanlar arasindaki gegisler,
kromatik hareketler, Napoliten armoni ve tonal yon degisimleri, eserin gerilim
yapisint belirginlestiren temel 6geler arasinda yer alir. Bu nedenle eserin
yorumunda yalnizca melodik ¢izgiye degil, formun kurulusuna, armonik akisa
ve ses dokusuna da dikkat etmek gerekir. Ince dinamik degisimler, ses dengesi
ve pedal kullanimi da bu biitlinliiglin 6nemli pargalaridir.

19. yiizyilin ikinci yarisinda ve 20. yiizyilin basinda da noktiirn varligini
siirdiirmiis, farkli estetik anlayislar icinde yeni 6zellikler kazanmistir. Buna
ragmen lirik anlatimin 6nemli tilirlerinden biri olma niteligini korumustur.
Sonug olarak noktiirn, piyano miizigi tarihinde romantik sanat anlayisinin
belirgin bi¢imde yansidig1 tlirlerden biri olarak degerlendirilebilir. Bu siirecte
Chopin’in eserleri 6zel bir yere sahiptir. Ozellikle Fa minér Op. 55 No. 1, form,
armoni ve yorum boyutunun dengeli bigimde birlestigi olgun 6rneklerden biri
olarak one ¢ikmaktadir.
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FLOT EGITIMINDE CALGI BAKIM OKURYAZARLIGI:
EKONOMIKLIK iLKESI CERCEVESINDE BiR
ALANYAZIN iINCELEMESit

Yakup Aslan?, Merve Cokamay 3

GIRIS

Flit egitimi i¢inde ¢algi bakim ve onarimima dair bilgiler, ¢ogunlukla
miifredatin disinda kalmis, 6grencinin kendi ¢abasina ya da 6gretmenin kisisel
inisiyatifine birakilmis bir konudur. Oysa bu bilgi, sadece c¢alginin kullanim
stiresini uzatan teknik bir ayrint1 degildir; ayn1 zamanda &grencinin gelisim
siirecini etkileyen pedagojik bir 6gedir. Buradan hareketle, s6z konusu birikimin
egitimde ekonomiklik ilkesi ¢ergcevesinde ele alinmasi, zaman, maddi imkanlar
ve motivasyon gibi kritik kaynaklarin daha verimli degerlendirilmesine nasil
katki saglayabilecegi sorusunu beraberinde getirmektedir. Bu arastirmanin
amaci, fliit egitiminde ¢algi bakim ve onarim bilgisinin egitimde ekonomiklik
ilkesi baglaminda performans siirekliligine* sagladigi katkiy1 incelemek ve bu
bilginin 6gretim programlarina sistematik bigimde entegrasyonuna yonelik
uygulanabilir bir model 6nermektir. Son yillarda ¢algi egitiminde teknik altyap1
ve fiziki kosullarin pedagojik verimlilik tizerindeki etkisine dair c¢alismalar
artmigtir. Ancak alanyazin incelendiginde, mevcut ¢alismalarin biiyiik dl¢tide
ulusal tezlerle siirl kaldigi; calgi bakim bilgisinin 6z-yeterlik, performans
kaygis1 ve motor beceri edinimi gibi uluslararasi psikoloji ve miizik egitimi
kuramsal cergeveleriyle yeterince iliskilendirilmedigi goriilmektedir. Bu
baglamda, ¢aligmanin temel sorusu sudur: ¢algi bakim ve onarim bilgisi,
zaman, maddi kaynak ve psikolojik motivasyon ekonomisi iizerinden fliit
egitiminin siirdiiriilebilirligine nasil katki saglamaktadir? Calismada dncelikle
alanyazin incelemesinin yontemi agiklanmakta; ardindan ¢algi bakim
okuryazarligi, ekonomiklik ilkesi ve performans siirekliligi arasindaki iligkiler

1 Bu arastirmada yapay zeka destekli araglardan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel
tutarliligin saglanma51 amaciyla yararlanilmistir. Arastirmanin kavramsal gergevesi, analitik yapisi, 6zgiin arglimanlari
ve akademik i 1<;er1g1n tamami aragtirmacilar tarafindan olusturulmustur.

2 Yiiksek Lisans 6grencisi, Canakkale Onsekiz Mart Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Miizik Anasanat Dali,
Canakkale, 24430731004@ogr.comu.edu.tr, https://orcid.org/0009-0000-6783-5406

3 Dr. Ogr. Uyesi, Canakkale Onsekiz Mart Umversnes1 Miizik ve Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi, Miizik Boliimii, Canakkale,
merve.cokamay@comu.edu.tr, ORCID: https://orcid.org/0000-0002-9626-6238

4 Bugalismakapsaminda performans siirekliligi; 6grencinin bireysel ¢alisma, ders, prova ve sahne performansi siireglerini
calg1 kaynakli kesintiler olmaksizin siirdiirebilmesi, ¢alginin mekanik tepklslnde ongoriilebilirligin korunmasi ve
arizaya bagli kullanim dis1 kalma siiresinin en aza indirilmesi olarak tanimlanmaktadir. Kavram, tek bir performanstaki
basaridan ¢ok, ¢alg! egitiminin uzun dénemli ve kesintisiz bigimde siirdiiriilebilmesine karsilik gelmektedir.
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ele alinmaktadir. Izleyen boliimlerde fliitiin temel mekanik yapisi, yaygin ariza
belirtileri ve giivenli miidahale sinirlari incelenmekte; son boliimde ise {ig
diizeyli bakim egitimi modeli ile kurumsal uygulama 6nerileri sunulmaktadir.

Yontem

Bu calisma, fliit egitimi ile ¢algi bakim-onarim bilgisinin pedagojik ve
kurumsal boyutlarini birlikte degerlendirmeyi amaglayan biitlinlestirici bir
alanyazin incelemesidir. Arastirmada ampirik veri {iiretilmemis; ulusal ve
uluslararast ¢aligmalar, calgi bakim okuryazarligi, performans siirekliligi,
zaman ve maliyet yonetimi, 6z-yeterlik, 6z-diizenleme ve giivenli miidahale
sinirlar1 temalar1 altinda karsilastirmali olarak sentezlenmistir. Arastirma
kapsaminda hakemli makaleler, lisansiistii tezler, temel kuramsal kitaplar ve
konferans bildirileri incelenmistir. Uretici ve ticari kuruluslarin web sayfalari
ise yalnizca teknik araclarin tanimlanmasi ve gorsel kaynaklandirma amaciyla
kullanilmistir. Veri toplama siirecinde YOK Ulusal Tez Merkezi, Google
Scholar, ERIC, PubMed/PMC, ScienceDirect ve SAGE Journals veri tabanlari
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taranmis; “flute maintenance”, “woodwind instrument repair”, “music self-
efficacy”, “instrument technical literacy”, “¢algi bakim onarim”, “fliit egitimi”
gibi anahtar kelimeler kullanilmigtir. Tarama siirecinde 1988-2026 yillari
arasinda yayimlanmis, tam metnine erisilebilen ve konuyla dogrudan iliskili
calismalar dahil edilmis; yalnizca 6zet diizeyinde erisilebilen ya da konu
dist kalan galigmalar kapsam diginda birakilmigtir. Elde edilen kaynaklar,
ekonomiklik ilkesinin ii¢ temel bileseni (zaman, maddi kaynak, psikolojik
motivasyon) ile fliitin mekanik yapisi ve bakim uygulamalar1 eksenlerinde
tematik olarak kodlanmis ve sentezlenmistir. Aragtirmanin giivenirligi ve
gecerliligi icin, taranan kaynaklarin hakemli dergi veya kurumsal tez veri
tabanlarindan erigilmis olmasina 6zen gosterilmis; web kaynakli teknik bilgiler
i¢in ise erigim tarihi belirtilerek kaynaklarin dogrulanabilirligi saglanmaistir.

Literatiir Taramasi ve Kavramsal Cerceve

Literatiirdeki 6nemli bosluklardan biri, calgi bakim-onarim bilgisinin
pedagojik degerine iliskin bulgularin biiyiik dl¢lide ulusal lisansiistii tezlerle
sinirli kalmasi ve uluslararasi 6z-yeterlik ile uzman performans literatiiriiyle
yeterince iligkilendirilmemis olmasidir. Miizik performansi literatiiriinde 6z-
yeterlik, basar1 ve performans kaygisiyla iligkili 6nemli bir degisken olarak
ele alinmaktadir. Zelenak’in (2024, ss. 649-667) meta-analizi, 6z-yeterlik ile
mizik performansi basarisi arasinda orta diizeyde olumlu; 6z-yeterlik ile miizik
performans kaygisi arasinda ise orta diizeyde olumsuz bir iliski bulundugunu
gostermektedir. Bununla birlikte bu sonuglar, ¢algi bakim egitiminin
dogrudan oz-yeterligi yikselttigini kanitlamamaktadir. Bakim gorevlerinin
giivenli bicimde gergeklestirilmesinin 6grencinin kontrol ve yeterlik algisini
destekleyebilecegi goriisii, gelecekte ampirik olarak sinanmasi gereken bir
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pedagojik hipotez olarak degerlendirilmelidir. Bunun yaninda, Ericsson vd.’in
(1993, ss. 363-406) amagli calisma yaklasimi, uzmanlagsmanin diizenli, hedefli
ve geribildirime dayali ¢aligma siirecleriyle iliskisini agiklamaktadir. Hentes ve
Demirci’nin (2026) inceledigi 28 miizik egitimi ana bilim dalindan 21°i YOK
tarafindan hazirlanan ortak programi, yedisi ise kendi olusturdugu programi
uygulamaktadir. Boylece sekiz farkli program yapisi ortaya ¢ikmaktadir. Bu
programlarin higbirinde zorunlu bakim-onarim dersi bulunmazken, yalnizca
Gazi Universitesinin programinda ilgili segmeli derslere yer verildigi
belirlenmistir. Kurum diizeyinde degerlendirildiginde 28 birimden 27’sinde bu
alana yonelik herhangi bir ders bulunmamasi, bakim-onarim egitiminin miizik
Ogretmeni yetistirme programlarinda oldukg¢a sinirl kaldigini géstermektedir
(ss. 28-33). Bu ¢erceveden hareketle, calgi arizalarin yol agtig1 uzun siireli
calisma kesintilerinin uzmanlagma siirecini olumsuz etkileyebilecegi ileri
stirilebilir; ancak bu iliski mevcut caligmada kuramsal bir ¢ikarim niteligindedir.

Miizik Egitiminde Teknik Donanmim ve Pedagojik Verimlilik

Miizik egitimi alan bir 6grencinin ¢algi 6grenme siirecinde karsilastigi teknik
zorluklarin, her defasinda bireyin biligsel veya motor beceri eksikliginden
kaynaklandigi sdylenemez. Bunun yerine, enstriimanin fiziki durumundan
ileri gelen mekanik engellerin de bu siirecin énemli bir pargasini olusturdugu
gozlemlenmektedir. Ogrencinin performans ©6ncesi hazirlik asamasinda
calgidaki teknik aksakliklar1 6nceden sezebilmesi ve bunlara dogru miidahaleyi
yapabilmesi, yalnizca edinilmis bir beceri degil; ayn1 zamanda enstriimana dair
derin bir kavrayisin da disa vurumudur. Bu durum, bireysel icra basarisinin
yalnizca yetenek ve diizenli ¢alisma aliskanligiyla sinirli olmadigini, ¢algimnin
mekanik ve yapisal 6zelliklerini tanima becerisiyle de dogrudan baglantili
oldugunu gostermektedir. Olasi bir arizanin erken fark edilmesi, hem 6grencinin
caligma veriminin devamliligi bakimindan hayati bir role sahiptir hem de
Ogrencinin ¢algisi lizerindeki hakimiyet duygusunun yalnizca teknik diizeyde
degil, biligsel diizeyde de giliglenmesine katki saglayabilir.

Bu agidan, calgi egitiminde verimliligin, 6grencinin bireysel ¢abas1 kadar
egitim ortaminin fiziksel kosullar1 ve kullanilan enstriimanin saghig: ile de
yakindaniligkili oldugu agiktir. Ozay (2013 ) tarafindan miizik 6gretmeni adaylari
tizerinde yapilan kapsamli bir aragtirmada, galgi egitiminde fiziki olanaklarin
yetersizliginin (¢alisma odasi sayisi, ses yalitimi, 1s1 ayarlamasi gibi) ve ders
saatlerinin kisitliliginin 6grenci performansi iizerinde dogrudan olumsuz etkiler
yarattig1 tespit edilmistir. Bu tespit, enstriimanin fiziki kondisyonu kadar, egitim
siirecinin gergeklestigi ortamin ve ¢algiin kullanima hazir bulunuglugunun da
pedagojik verimlilik i¢in belirleyici faktorler arasinda oldugunu gostermektedir.
Ogrencinin, ¢alisma odasina ayirdigi zamanin kesintisiz ve verimli gegmesi,
dogrudan galgisinin sorunsuz ¢aligmasina baglidir. Bu nedenle, ¢algi bakim ve
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onarim bilgisi, icracinin performansini dogrudan etkileyen temel bir yetkinlik
olarak degerlendirilmelidir.

Uluslararas1 alanda kabul goren fliit ekolleri de ¢algi mekanizmasina
hakimiyeti, temel egitimin ayrilmaz bir pargasi olarak degerlendirmektedir.
Ornegin, Toff (2012) fliit egitiminde karsilasilan pek ¢ok entonasyon ve ton
probleminin dogrudan ¢alginin mekanik kondisyonu ile iliskili oldugunu, bu
nedenle bilingli bir 6grencinin temel diizeyde bir teknisyen goziine sahip olmasi
gerektigini ifade etmektedir. Benzer sekilde, Debost (2002), icracinin sadece
kendi nefesini degil, elindeki metalin fiziksel sinirlarin1 ve ariza egilimlerini
de tanimasinin sanatsal ifadeyi kisitlamalardan kurtardigini vurgulamistir. Bu
yaklagimlar, ¢algi bakim bilgisinin sadece teknik bir zorunluluk degil, pedagojik
bir 6n kosul oldugunu gdstermektedir.

Calg1 Bakim Okuryazarhgi

Bu c¢alismada calgi bakim okuryazarligi, Ogrencinin Afliitiin temel
bilesenlerini ve bunlarin islevlerini taniyabilmesi, giinliik kullanici bakimini
giivenli bigimde uygulayabilmesi, icraci kaynakli sorunlarla mekanik belirtileri
temel diizeyde ayirt edebilmesi, kendi miidahale siirin1 bilmesi ve karsilagtigi
arizay1 0gretmen ya da teknisyene dogru terminolojiyle aktarabilmesi olarak
tanimlanmaktadir. Bu yeterlik, profesyonel onarim becerisinden farklidir;
amaci 0grenciyi teknisyen haline getirmek degil, calgisinin islevsel durumunu
bilingli bigimde izleyebilen ve riskli miidahalelerden kagiabilen bir icraci
olarak yetistirmektir. Calgi bakim egitiminin teorik ve uygulamali olarak
programlarda yer almasi gerektigine iliskin ulusal arastirmalar da bu yeterlik
alaninin bagimsiz bir egitim konusu olarak ele alinmasini desteklemektedir
(Hentes & Demirci, 2026, ss. 20-21, 34; Seyhan, 2012, ss. 776-780).

Calg1 Bakim Okuryazarh@imin Miizik Egitimi Programlarindaki Yeri

Miizik egitimi miifredatlarina bakildiginda, ¢algi bakim ve onarimina dair
bilgilerin ¢ogu zaman asil derslerin gerisinde kaldigi, bu konunun daha ¢ok
Ogrencinin kendi ¢abasina ya da 6gretmenin takdirine birakildig1 goriilmektedir.
Temel teknik birikimin ¢algi egitimi alaninin bir pargasi sayilmasi, 6grencinin
enstriimantyla kurdugu teknik bagi kuvvetlendirerek 6grenme siireglerine ek
deger katabilir. Miizik egitimi tizerine yapilmis ¢alismalar, 6grencilerin kendi
calgilarma iligkin teknik donanim ve calisma esaslar1 hakkinda bilgi sahibi
olmalarmin, onlar1 yalnizca daha bilingli icracilar haline getirmekle kalmayip
aynt zamanda karsilastiklar1 sorunlara ¢oziim {iretebilen bagimsiz bireyler
olarak yetismelerine de katki saglayabilir. Disiplinler aras1 bir bakis agisiyla,
calgi egitimine entegre edilmis temel seviyede bir bakim ve onarim bilinci,
o0grencinin hem kendi smirhiliklarini hem de calgisiin fiziksel kisitlarini
tantyarak daha ekonomik ve verimli bir ¢alisma diizeni kurmasina yardimeci
olabilir.



MUZIiK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII ‘ 193

Karaarslan (2017) tarafindan Giizel Sanatlar Lisesi 0grencileri {lizerinde
yapilan bir arastirmada, Ogrencilerin biiyiikk bir c¢ogunlugunun (%78,1)
calgt bakim ve onarim dersi icin bir atdlye ortamina ihtiya¢ duydugunu
belirtmesi ve dersin kendilerine ¢algilar1 iizerinde daha giiglii bir hakimiyet
saglayacagina inanmalari, bu bilginin pedagojik degerini somut bir sekilde
ortaya koymaktadir. Benzer sekilde, Akbulut vd. (2010) tarafindan yapilan
calismada da Giizel Sanatlar Lisesi 6gretmenlerinin ¢algi bakim ve onarim
bilgisi dersini gerekli gordiikleri ve bu alanda uzman kisiler tarafindan
kaynaklar olusturulmasi gerektigini vurguladiklar1 goriilmiistiir. Bu kurumsal
ihtiyag sadece lise diizeyinde degil, iiniversitelerde de gecerlidir. Nitekim
Dinger (2016), Tiirkiye’deki miizik yiiksekdgretim kurumlarinda 6grencilerin
teknik arizalarda atdlye destegine biiylik ihtiya¢ duydugunu ancak mevcut ¢algt
atolyesi altyapilarmin siklikla yetersiz kaldigin1 vurgulamistir. Bu bulgular,
bakim-onarim bilgisinin, miizik egitiminin ayrilmaz bir “yan disiplin” olarak
miifredatta yerini almas1 gerektigine isaret etmektedir.

EGITIMDE EKONOMIKLIK ILKESI

Egitim bilimlerinde “ekonomiklik ilkesi”, mevcut kaynaklarin (zaman,
emek, maddi imkanlar) en verimli sekilde kullanilarak hedeflenen 6grenme
ciktilaria ulasilmasini ifade eder. Bu ilke, calgi egitimi acisindan ele
alindiginda, enstriimanin yonetimi ve bakimi kritik bir degisken olarak karsimiza
¢tkmaktadir. Enstriiman bakim siireclerinin sistematik bir bigimde yonetilmesi,
ariza kaynakli ders kayiplarini engelleyerek egitim-6gretim siiresinin en
verimli kullanimina katkida bulunabilir. Tasarruf edilecek kalemler yalnizca
maddi kaynaklarla smirli olmayip, egitimin siirdiiriilebilirligi i¢in hayati
oneme sahip olan zaman ve psikolojik faktorleri de igermektedir. Ogrenci ve
egitimci agisindan bakildiginda, iyi yonetilen bir enstriiman, 6grenme siirecinin
kesintisiz ve ongoriilebilir bir sekilde ilerlemesini saglayan bir katalizor gorevi
gorur.

Egitim bilimlerinde ekonomiklik ilkesinin, 6gretim siirecinin en az zaman,
emek ve maliyetle hedeflenen kazanimlara ulastirilmasi gerekliligine dayandigi
belirtilmektedir (Demirel, 2002). Bu ilkenin uluslararasi alanyazindaki en yakin
kuramsal karsiligi, Sweller’in (1988, s. 257-285) biligsel ylk kuramidir; bu
kurama gdre 6grenme siirecinin verimliligi, ¢calisma bellegine binen gereksiz
(extraneous) yiikiin en aza indirilmesiyle dogru orantilidir. Ancak ekonomiklik
ilkesi ile biligsel ylik kuraminin birbirine karistirllmamasi gerekmektedir
Biligsel yiik kuram1, mekanik sorunu bulunan bir ¢algiyla ¢alismanin 6grencinin
sinirli biligsel kaynaklarini miizikal gorevlerden mekanik telafi davranislarina
yoneltmesini acgiklayan tamamlayict bir kuramsal ¢erceve sunmaktadir
(Sweller, 1988, ss. 257-285). Fliit egitimi baglaminda diisiiniildiigiinde, arizal
bir calgiyla calismak 6grencinin bilissel kaynaklarinin bir kisminit miizikal
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ogrenmeden calgiin mekanik sorunlarini telafi etmeye yonlendirerek gereksiz
bir biligsel yiik olusturmakta, bu da ekonomiklik ilkesinin dolayli bigimde
ihlal edilmesi anlamina gelmektedir. Bu bakimdan calgi bakim-onarim bilgisi,
yalnizca zaman ve maddi kaynaklarm korunmasma degil, ayn1 zamanda
ogrencinin biligsel kaynaklarmin miizikal 6grenmeye yonlendirilmesine de
hizmet eden dolayl1 bir ekonomi bi¢imi olarak degerlendirilebilir.

Zaman Ekonomisi: Teknik Arizalar Nedeniyle Kesintiye Ugrayan
Egitim Siireclerinin Analizi

Calg1 egitiminde zaman, en degerli ve telafisi en gii¢ kaynaklardan biridir.
Ozellikle birebir yiiriitiilen calg1 derslerinde, enstriimandan kaynaklanan bir
ariza nedeniyle dersin kesintiye ugramasi, hem 6gretici hem de 6grenci icin
ciddi bir zaman kaybi1 anlamina gelir. Ozay (2013), 6grencilerin ders igin
yeterli ¢aligmay1 yapmamalarinin 6nemli bir sorun oldugunu vurgularken
bu durumun dolayli bir sebebi olarak, 6grencilerin ¢alisma motivasyonunu
diisiiren “calgidan kaynakli problemler” gésterilebilir. Ogrencinin kazanacag
temel bakim pratikleri, kiiclik miidahalelerle ¢oziilebilecek arizalarin (6rnegin
gevsek bir vida ya da nemlenmis bir ped) ders akisini bozmasinin 6niine
gecerek, ders siiresinin daha verimli kullanilmasini saglar. Bu sayede, egitim
stirecinin kesintisiz devamlilig1 giivence altina alinmis olur.

Ayrica, calgisini bir ariza nedeniyle teknik servise gondermek zorunda
kalan bir 6grencinin, bu siire zarfinda galigmalarina ara vermesi veya aligik
olmadig1 bir yedek calgi ile devam etmek zorunda kalmasi, gelisim stirecinde
Oonemli bir zaman kaybina yol acgabilir. Bu siire zarfinda 6grencinin parmak
hafizasi, ton {iretim aligkanliklar1 ve repertuvar ¢aligmalar sekteye ugrar. Bu
nedenle, koruyucu bakim aligkanliklar1 gelistirmek, olast biiyiik arizalari ve
buna bagli uzun tamir siireglerini dnleyerek, 6grencinin zamanini en verimli
sekilde kullanmasina dogrudan katkida bulunur.

Maddi Ekonomi: Koruyucu Bakimin, Biiyiik Ol¢ekli Tamir Maliyetlerini
Onlemedeki Rolii

Diizenli ve bilingli yapilan koruyucu bakim, ileride olusabilecek biiyiik
capli ve yiiksek maliyetli onarimlarin 6niine gegen en etkili yontemdir. Bugday
(2022) tarafindan yapilan arastirmada, tiflemeli calgi icracilarinin biiylik bir
kisminin (%67,7) bakim aksakliklar1 nedeniyle ¢algilarinda ariza olustugunu
belirtmesi, bu durumun bir gostergesidir. Bu arizalarin basinda perdelerin
takilmasi, giliderilerin yapigmasi ve piston/ventil sistemlerindeki sorunlar
gelmektedir. Benzer bir maliyet sorunu Pakel (2014) tarafindan da incelenmis
olup, Giizel Sanatlar Liselerinde ¢algi onarim biit¢elerindeki yetersizliklerin
egitime olumsuz yansidigi saptanmustir. Fliit 6zelinde diisiintildiigiinde,
diizenli olarak yaglanmayan bir milin zamanla aginarak tasiyict direklerde
deformasyona yol agmasi veya temizlenmeyen bir giiderinin asidik nemden
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dolay1 sertlesip ton deligine yapisarak mekanizmaya ek yiik bindirmesi, basit
bir temizlikle dnlenebilecekken, sonuglari itibartyla uzmanlik gerektiren pahali
tamiratlara doniisebilir.

Ogrencilerin, g¢algilarinin temel bakimmi kendileri yapabilmeleri, onlart
sik sik teknik servise gitmekten ve bu siiregte olusabilecek maddi kiilfetten
koruyarak egitim siirecini ekonomik acidan da destekler. Kalender (2001),
calgilarin ses ozelliklerini kaybetmemesi ve uzun dmiirlii olmalari igin gilinliik,
aylik ve genel bakimlarmin yapilmasmin prensiplere baglanmasi gerektigini
belirterek, bu durumun ayni zamanda “milli servetin korunmasi” anlamina
geldigini vurgulamistir. Bu perspektif, bireysel ekonominin 6tesinde, ulusal
kaynaklarin da etkin kullanimina igaret etmektedir.

Psikolojik Ekonomi: Arizah Calgmmm Ogrenci Motivasyonu ve
Performans Kaygis1 Uzerindeki Maliyeti

Performans kaygisi, miizisyenlerin mesleki yagamlarini ve egitim siireclerini
olumsuz etkileyen en 6nemli faktdrlerden biridir (Tankiz, 2016). Bir 6grencinin,
icra sirasinda ¢algisinin beklendigi gibi tepki vermemesinden duydugu endise,
performans kaygisini tetikleyen onemli bir durumsal faktordiir. Arizali bir
calgiyla caligmak, 6grencinin iirettigi sesin kalitesinden emin olamamasina,
dolayisiyla 6z-yeterlik inancinin zedelenmesine yol agar. Ornegin, bir fliit
Ogrencisi, ti¢lincli oktavdaki bir pasaji ¢alisirken zorlaniyorsa, bu durumu
oncelikle kendi teknik yetersizligine baglayabilir. Oysa sorun, sadece hafif bir
hava kagagina neden olan yorgun bir ped olabilir. Bu farkindaliktan yoksun
Ogrenci, defalarca basarisiz deneyim yasayarak motivasyonunu kaybeder ve
calgisina karsi olumsuz bir tutum gelistirebilir.

Performans sirasinda ¢algiya duyulan giivenin eksikligi, miizisyenin biligsel
yiiklinii artirarak anksiyeteyi dogrudan tetikleyen bir unsurdur. Kenny (2011),
miizisyenlerde gozlemlenen performans kaygisinin temel bilesenlerinden birinin
‘kontrol kaybi korkusu’ oldugunu, ¢alginin icra esnasinda aniden arizalanma
veya istenen tepkiyi vermeme ihtimalinin bu durumu siddetlendirdigini
belirtmektedir. Dolayisiyla, enstriimanin mekanik yapisi tizerinde kontrol
sahibi olmak, bu belirsizligi ortadan kaldirarak &grenci i¢in psikolojik bir
kalkan gorevi goriir.

Tankiz (2016) arastirmasinda, dgrencilerin birlikte ¢alma gibi etkinliklerle
performans kaygilarinin azaldigini ve motivasyonlarinin arttigini tespit etmistir.
Benzer bir rahatlama ve giiven duygusunun, 6grencinin kendi ¢algisina hakim
olmasi ve olas1 basit sorunlari ¢ozebilmesiyle de saglanabilecegi ongoriilebilir.
Calgisini tamire gondermek zorunda kalan bir 6grencinin, ¢algisindan uzak
kaldig: siirecte yasadigi belirsizlik ve alistigi tuseden farkli bir yedek calgiya
adapte olma zorunlulugu, ek bir psikolojik ylik ve performans disiikliigii
yaratabilir. Bu nedenle, 6grencinin kendi ¢algis1 iizerinde yapabilecegi kiigiik
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miidahaleler ve koruyucu bakim, yalnizca maddi ve zamansal degil, ayni
zamanda psikolojik bir tasarruf araci olarak da degerlendirilmelidir.

Bakim bilgisinin zaman, maliyet ve motivasyon iizerindeki olas1 katkilarini
degerlendirebilmek i¢in oncelikle fliitte hangi mekanik sorunlarin 6grenci
tarafindan gozlenebileceginin, hangilerinin ise yalnizca uzman tarafindan
teshis ve onarim gerektirdiginin belirlenmesi gerekir. Bu nedenle devam eden
kisimda fliitiin temel mekanik yapisi, yaygin ariza belirtileri ve giivenli tani
sinirlari ele alinmistir.

FLUTTE MEKANIK SORUNLAR VE COZUM YONTEMLERI
Modern fliit; iifleme plagi, iifleme deligi, baglik mantar1 ve yansitici plakay1

iceren baslik; ana perde mekanizmasini tasiyan govde ve do ya da si kuyruk
segenekleri bulunan kuyruk olmak tizere ii¢ temel boliimden olusmaktadir.

Sekil 1. Modern Bir Boehm Fliitiin Boliimleri ve Mekanizma Detay1 (Yamaha
Corporation, t.y.)

Standart bir Boehm fliit, Theobald Boehm’iin 1847 yilinda {irettigi ve
glinimiiz modern fliitlerinin temelini olusturan mekanizma ile calisir. Bu
sistem, Onceki konik govde yapisinin aksine, silindirik bir gévde ile akustik
olarak dogru konumlandirilmis genis ton deliklerine ve bu delikleri kontrol
eden geligmis bir perde mekanizmasina dayanir (Ertek, 2022).

Modern Boehm fliitte ton deligi sayisi, agik veya kapali perde diizeni, do/
si kuyruk secenegi ve ek mekanik donanimlara gore degisebilmektedir. “Bu
delikler, i¢ kismi kege, dis1 ise ince bir deri zar ile kaplanmig olan giideriler
(pedler) araciligtyla sizdirmaz bir bicimde kapatilir” (Bugday, 2022). Ton
deliklerinin biiyiik boliimi, mekanik baglantilarla hareket eden pedli tuslar
araciligiyla kapatilmaktadir. Glderiler, tuse basliklarma bir pul ve vida
araciligiyla milimetrik olarak ayarlanabilecek sekilde monte edilmistir. Bu
basliklarin bagli oldugu tus saplari ve onlarin bagli oldugu miller, mekanizmanin
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iskeletini olusturur (Ertek, 2022). Flit mekanizmasinda bazi tuslar bagimsiz
hareket ederken bazilari baglantili bigimde galisir. Tus kollar1 ve borular, ¢elik
miller lizerinde donerek tasiyici direkler arasinda hareket eder; yaylar, mantar
ve kege tamponlar ise tuslarin baslangi¢ konumuna dénmesini ve baglantili
mekanizmalarin es zamanli ¢aligmasini saglar. Fliit iizerindeki yaylar ise
temelde bir tusu acik veya kapali tutmak iizere iki ana islev goriir. Ornegin,
re diyez ve sol diyez tuslaria basildiginda acilacak sekilde yaylanmistir; igne
ve yassi yaylar, ilgili tusun mekanik tasarimina bagli olarak agik ya da kapali
baslangi¢c konumuna dénmesini saglar.

Boehm’in 1847 sisteminin getirdigi yenilik yalnizca ton deliklerinin akustik
olarak dogru konumlandirilmasiyla sinirlt degildir; Barut Dikicigiller’in (2014,
s. 21-25) dogrudan bu konuyu ele aldig1 calismasinda ayrintilandirdigi lizere,
Boehm’in 1832 ve 1847 tarihli iki ayr1 reform siireci, fliitli bir orkestra galgisi
olmaktan ¢ikarip uluslararasi bir solo repertuvar ¢algisi statlisiine tagimistir;
bu tarihsel doniisiim, gliniimiizde fliit mekanizmasinin neden bu denli hassas
ve ¢ok parcali bir yapiya sahip oldugunu, dolayisiyla neden 6zenli bir bakim
rejimine ihtiya¢ duydugunu aciklamaktadir. Mekanizmanin akustik temelleri
ise Fletcher ve Rossing’in (1998, s. 503-551) fliit tipi calgilarin ses iiretim
mekanizmasini ayrintili bicimde ele aldig1 ¢calismasinda gosterildigi gibi, hava
stitununun ton deliklerindeki empedans degisimleriyle dogrudan iliskilidir; bu
nedenle tek bir ton deligindeki sizdirmazlik kaybi dahi, tiim hava siitununun
rezonans davranisini degistirerek zincirleme bir etkiye yol acabilmektedir.

Builiskinin kuramsal temeli, Benade’nin (1990, ss. 430-464) ton deligi kesme
frekansi (tone-hole cutoff frequency) kuramina dayanmaktadir; Benade’ye gore
her ton deligi hava siitunu icin bir yiiksek geciren filtre islevi goriir ve deligin
etkin akustik davranis1 yalnizca geometrik boyutlarina degil, 6rtme elemaninin
(ped) sizdirmazlik derecesine de baghidir. Bu nedenle tek bir ton deligindeki
sizdirmazlik kaybi dahi, tiim hava siitununun rezonans davranigini degistirerek
zincirleme bir etkiye yol agabilmektedir.

Bu karmagik sistemin herhangi bir noktasindaki aksaklik, zincirleme bir
reaksiyonla tiim ¢alginin performansini etkileyebilir.

Bu nedenle, islevi tam olarak bilinmeyen ayar vidalarina miidahale etmek,
yalnizca ilgili notanin degil, tim mekanizmanin dengesini bozarak ton kaybina,
entonasyon problemlerine ve uzun siireli calisma aksakliklarina yol acabilir.
Halihazirda var olan bir problemi tespit edebilmek ise ancak fliit {izerindeki
teknik bilgi diizeyini artirmakla miimkiindiir.

Fliit Yapiminda Malzeme ve icraci Saghg

Flit yapiminda kullanilan hammaddelerin se¢imi, enstriimanin akustik
performansi ve uzun Omiirliiliigli iizerinde belirleyici bir rol oynar. “Fliit
yapiminda kullanilan malzemeler ¢alginin kiitlesi, dayanikliligy, tiretim teknigi,
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ylizey Ozellikleri ve icracinin dokunsal algist bakimindan 6nem tasimaktadir.
Bununla birlikte govde malzemesinin ton rengini tek basina belirledigi
yoniindeki goriisler akustik literatiirde tartismalidir. Kontrollii dinleme
deneylerinde gévde malzemesi ile algilanan ton niteligi arasinda anlaml ve
tutarli bir iliski belirlenememistir” (Coltman, 1971, ss. 520-523). Bu nedenle
malzeme-—ses iliskisi dogrudan nedensellik kurmadan ve ¢alginin i¢ geometrisi,
baslik yapisi, mekanik ayari ile icract degiskenleri goz ontinde bulundurularak
ele alinmalidir. Benzer sekilde, giideri se¢cimi ve diger ek materyal se¢imleri
de miimkiindiir. Dogal deri kaplamali pedler daha dogal bir deneyim sunarken,
cevresel faktorlere (nem, 1s1) kars1 daha hassastir (Fabre vd., 2012, ss. 2759-
2764). Buna karsilik, enjeksiyon veya sicak presle tiretilen silikon ya da plastik
pedler, inorganik ve homojen yapilar1 sayesinde neme ve 1siya karsi daha
direngli olma ihtimalinden dolay1, daha az etkilenebilir ve bakim periyotlarmin
ped Ozelinde uzamasini saglayabilir. Bununla birlikte, ped malzemelerinin
nem ve 181 duyarliligini dogrudan karsilagtiran hakemli deneysel ¢alismalarin
smirlt sayida oldugu; bu alandaki bilginin biiyiik 6l¢ilide teknisyen tecriibesine
ve ticari kaynaklara dayandig: belirtilmelidir. Bu durum, gelecekte yapilacak
akustik-malzeme arastirmalari i¢in bir bosluk olarak degerlendirilebilir.

Geleneksel giiderilerin aksine, modern sentetik (Straubinger vb.) pedlerin
kullanimi, sizdirmazlik toleranslarini milimetrik diizeylere g¢ekmistir. Fliit
pedlerinde sizdirmazlik, ped malzemesinin yani sira pedin sertligi, ton deligiyle
temas geometrisi ve mekanik ayarin hassasiyetiyle iliskilidir. Daha sert ped
sistemleri geometrik diizensizliklere kars1 daha diisiik tolerans gosterebilmekte
ve daha hassas ayar gerektirebilmektedir. Bu nedenle ped oturtma, simleme ve
degistirme iglemleri 6grenci bakiminin degil, uzman teknisyen miidahalesinin
kapsamina alimmalidir (Fabre vd., 2012, ss. 2759-2764).

Bu nedenle, ped degisimi veya mekanizma ayari gibi islemlerde, kullanilan
malzemenin tiirii ve ¢evresel kosullar géz onilinde bulundurulmalidir. Ayrica
Izgi (2023), iiflemeli ¢algilarda olusan biyofilm tabakasinin ve mikroorganizma
birikiminin, 6zellikle bagisiklik sistemi zayif bireylerde ciddi saglik sorunlarina
(hipersensitivite pndmonisi gibi) yol acabilecegini belirterek, giinliik temizlik
rutinlerinin yalnizca calginin 6mrii i¢in degil, icracinin saglig1 i¢in de kritik
oldugunu vurgulamaktadir.

Izgi’nin (2023) ulusal diizeydeki tespiti, uluslararas1 klinik literatiirle de
ortiismektedir. Marshall ve Levy’nin (2011, s. 275-285) 20 adet klarnet, fliit
ve saksofon lizerinde yaptigr mikrobiyolojik incelemede, incelenen calgilarin
tamaminda canli bakteri ile kiif veya maya tiirlerine rastlanmis; bulasict
hastalik etkenlerinin enstriiman ylizeylerinde birkag¢ giinden iki haftaya kadar
canliligimi koruyabildigi belirlenmistir. Benzer bigimde Mobley ve Bridges’in
(2016, s. 6-8) tahta ve bakir tiflemeli ¢algilarin yogusma sivilarini inceledigi
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caligmada on ti¢ farkli bakteri tiirii ve dort maya tiirii tespit edilmistir. Daha da
dikkat ¢ekici bicimde, Moller ve arkadaslarinin (2017) yayimladigi klinik vaka
caligmasi, diizenli olarak temizlenmeyen iiflemeli ¢algilarda biriken kiif ve
mikroorganizmalarin, bagisiklik sistemi baskilanmis icracilarda gercek ve teshis
konulmus hipersensitivite pndmonisi vakalarina yol agtigini belgelemektedir.
Bu bulgular, diizenli temizlik ve kurutma uygulamalarinin yalnizca ¢alginin
mekanik durumunun korunmasi agisindan degil, ¢algi icinde ve yiizeylerinde
mikrobiyal birikimin azaltilmas1 bakimindan da 6nemli bir koruyucu uygulama
oldugunu gostermektedir.

Calgi bakimmin icract saghg iizerindeki etkisi yalnizca mikrobiyal
boyutla sinirli degildir; enstriimanin mekanik durumu, performansla iligkili
kas-iskelet rahatsizliklariin (playing-related musculoskeletal disorders,
PRMD) gelisiminde de rol oynayabilecek bir degisken olarak ele alinmalidir.
Lonsdale, Laakso ve Tomlinson’in (2014, ss. 155-162) fliit icracilar iizerine
yaptig1 derleme, fliitiin asimetrik tutus pozisyonunun bilek, omuz ve boyun
bolgesinde yarattig1 yiikiin, baslik egimi (curved head joint) gibi ergonomik
tasarim uyarlamalariyla azaltilabilecegini; ancak mekanizmanin sikigmasi,
tuslarin agir hareket etmesi veya hizalama bozuklugu gibi bakim kaynakli
sorunlarin, icracty1 telafi edici ve daha zorlayici el/parmak pozisyonlarina
yonelterek bu yiikii artirabilecegini ortaya koymaktadir. Benzer sekilde Winkler
ve arkadaslarinin (2024, ss. 649-671) 32.600 miizisyeni kapsayan kapsamli
derlemesi, fliit icracilarinda kas-iskelet, norolojik ve durussal bozukluklarin
siklikla bildirildigini gostermektedir. Bu bulgular 1siginda, diizenli bakim
ve mekanik ayar yoluyla enstriimanin Ongoriilebilir ve direngsiz bir tepki
vermesinin saglanmasi, yalnizca zaman, maliyet ve 6z-yeterlik ekonomisine
degil, icracinin fiziksel sagligmin korunmasia da katki saglayan dordiincii
bir ekonomi boyutu -bedensel/ergonomik ekonomi- olarak degerlendirilmeye
agiktir.

Mekanik Asinmalar ve Vida Gevsemelerinin Tespit Siirecleri

Fliit mekanizmasi, ylizlerce kiiclik parganin hassas bir uyum iginde
caligmasiyla islevini yerine getirir. Zaman i¢inde, 6zellikle sik kullanilan tuslara
(6rnegin sol, la, si) baglh mekanizmalarda, metal yorgunlugu ve siirtiinme
kaynakli aginmalar meydana gelebilir. Bugday (2022), periyodik bakimin bir
parcasi olarak gevseyen vida ve millerin kontrol edilip uygun tornavidayla
sikilmasinin 6nemine dikkat cekerken, asiri sikmanin da mekanizmada
sikismalara yol acabilecegi uyarisinda bulunur. Asinma ve gevsemeler, tuslar
arasindaki senkronizasyonu bozarak (6rnegin fa-fa# ge¢isinde oldugu gibi) bazi
notalarin zor ¢ikmasina veya hi¢ ¢gikmamasina neden olur. Bu tiir sorunlarin
diizenli gozlem ve basit el aletleriyle tespiti, daha biiyiikk capli onarimlarin
oniine gecilmesini saglar. Ogrenci, ders esnasinda bir tusun digerine gore
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daha yavas kapandigini veya bir gegiste takilma hissettiginde, bunun bir vida
gevsemesinden kaynaklanabilecegini bilirse, sorunu egitimcisine daha net bir
sekilde ifade edebilir ve ¢oziim siireci hizlanir.

Profesyonel Tam1 ve Onarim Araclarina Ornekler

Profesyonel c¢algi bakim-onarim atdlyelerinde kullanilan karmagik
cihazlarin yam sira, egitim ortamlarinda 6grenci ve egitimcilerin kolaylikla
uygulayabilecegi bazi yenilik¢i teshis ve miidahale yontemleri, bakim
stireclerini daha erisilebilir kilmaktadir. Bu aparatlar, karmasik bir arizanin
teshisini kolaylastirarak hem zaman kazandirmakta hem de profesyonel olmayan
miidahalelerden kaynaklanabilecek riskleri azaltmaktadir. Bu aparatlar iki ana
kategoride incelemek miimkiindiir: dogrudan mekanik sorunlar tespit eden
araglar ve icra sirasindaki fizyolojik sorunlari gorsellestiren problem tespit ve
egitim materyalleri.

Pnomatik Kontrol Sistemleri: Sizdirmazlik Test Diizeneginin isleyis
Mantigi

Fliitteki hava kagaklarini tespit etmenin en giivenilir yollarindan biri, diisiik
basingli pndmatik testlerdir. Modifiye edilmis birtansiyon aleti veya basitbirhava
pompas1 ve manometre yardimiyla olusturulabilecek bu diizenek, fliit govdesine
kontrollii hava verilmesi ve sistemdeki basing kaybinin gézlemlenmesi esasina
dayanir. Bu yontem, 6zellikle gozle veya elle hissedilemeyecek kadar kiigiik
sizdirmazlik problemlerinin (6rnegin, yipranmis bir giideriden veya gevsek
bir eklem yerinden kaynaklanan kacaklar) hassas bir sekilde teshis edilmesine
olanak tanir. Ornek bir cihaz olan MUSICMEDIC Leak Tester Sekil 2°de yer
almaktadir.

Sekil 2. MUSICMEDIC Leak Tester (MusicMedic, t.y.-a)

Profesyonel pnomatik kacak testleri, kontrollii basing veya vakum altinda
basing kaybmin oOlclilmesine dayanir. Elde edilen degerlerin yorumlanmasi
cihazin kalibrasyonuna, test edilen bolgeye ve teknisyenin kullandigi referans
toleranslara baglidir. Bu nedenle s6z konusu sistemler, 6grenci miidahale araci
degil; profesyonel tan1 ekipmani olarak siiflandirilmalidir.

Flit egitiminde tanisal siireg, icraci kaynakli teknik sorunlarla calgi
kaynakli mekanik belirtilerin birbirinden ayrilmasint gerektirir. Hava
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yonii, dudak acikligi ve iifleme agisiyla ilgili sorunlar, 6grencinin hava
yonlendirme davranisini gorsellestirerek ton iiretimine iliskin icraci kaynakli
sorunlarin degerlendirilmesine yardimci olan pedagojik bir materyal olan
Pneumo Pro gibi gorsel geribildirim materyalleriyle gozlenebilirken; belirli
seslerde siirekli direng, pes rejisterde gecikmeli tepki, baglantili perdelerde
es zamanlilik kayb1 ve hafif parmak basinciyla degisen ses kalitesi mekanik
degerlendirme gerektirebilir. Bu ayrim, 6grencinin mekanik bir arizay1 kisisel
teknik yetersizlik olarak yorumlamasini veya kendi teknik problemini ¢algiya
yiiklemesini dnlemeye yardimci olabilir (Hepyticel, 2022, ss. 255-265; Fabre
vd., 2012, ss. 2759-2764). Ancak Pneumo Pro’nun tek basma ped kacagi,
mekanik deformasyon veya vida ayari teshis eden bir onarim cihaz olmadigi
unutulmamalidir.

Hassas Miidahale Araclari: Flit Mekanizmasina Ozgii El Aletlerinin
Teknik Ozellikleri

Flit mekanizmasinin hassas yapisi, standart ev aletleriyle miidahaleyi
riskli hale getirir. Bu nedenle, piyasada fliite 6zel olarak tasarlanmig bir dizi
hassas miidahale aract bulunmaktadir. Bunlar arasinda; farkli kalinlik ve
uzunluklarda yay kancalari, ped ayarlari i¢in 6zel tasarlanmis diiz ve egimli
uclu penseler, milimetrik ayar yapmaya yarayan hassas tornavidalar ve
ulasilmasi zor bolgelerdeki hasarlari diizeltmek igin kullanilan 6zel Slgiili
kaliplar bulunmaktadir. Bu aletlerin dogru kullanimi, 6grencinin basit ayar
ve miidahaleleri giivenle yapabilmesini saglayarak profesyonel onarima olan
bagimlilig1 azaltir. Ornegin, bir yay kancasi kullanarak yerinden ¢ikmis bir
tansiyon yayini dikkatlice yerine takmak, Ogrencinin dersinin aksamasini
engelleyen basit ama etkili bir miidahaledir. Bu tiir araglarin bir egitimci
gozetiminde kullanilmasi, 6grencinin el becerisini ve mekanik farkindaligini
gelistirmesi agisindan son derece degerlidir.

Profesyonel Teknisyen Araclarina Ornekler

Profesyonel fliit onariminda yay, mil, ped yuvasi ve ton deligi gibi hassas
bilesenler i¢in 6zel 6l¢iilii penseler, kancalar, mandreller ve kacak o&lgiim
sistemleri kullanilmaktadir. Bu araglarin kullanim1 malzeme bilgisi, mekanik
deneyim ve kontrollii kuvvet uygulama becerisi gerektirdiginden o6grenci
diizeyindeki bakim egitiminin kapsam1 disinda tutulmalidir.

Paralel Penseler (Parallel Pliers), ¢ceneleri birbirine her zaman paralel olarak
kapanacak sekilde tasarlanmig 6zel aletlerdir. Bu mekanizma, sikma kuvvetinin
¢ene ylizeyine esit olarak dagilmasini saglar. Fliit mekanizmasinda sikismis
bir perde milini ¢ikarmak, egilmis bir yay1 diizeltmek veya hassas bir parcay1
yeniden sekillendirmek, yiizeye zarar verme riski tastyan islemlerdir. Ornek bir
tercih olan Knipex Duckbill Sekil 3°te gosterilmistir.
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Sekil 3. Knipex Duckbill (MusicMedic, t.y.-b)

Fliit mekanizmasinda, tasiyici direk icinde kirilan bir igne yayin ¢ikarilmasi,
cevre parcalara zarar verme riski tasiyan hassas bir islemdir. MusicMedic’in
Parallel Spring Removing Pliers adli aleti, paralel cene mekanizmasi sayesinde
kirik yaya esit basing uygulayarak kaymay1 onler ve ucundaki sertlestirilmis
pim aracilifiyla yay1 giivenle disart iter (MusicMedic, t.y.). Bu tasarim,
Ozellikle dar alanlarda, direge veya mekanizmaya hasar vermeden miidahale
imkani saglar.

Sekil 4. Parallel Spring Removing Pliers (Paralel yay sokme pensesi) (MusicMedic, t.y.-d)

Fliit mekanizmasinda, zamanla darbe alma veya asirt sikma sonucu
deforme olan ped yuvalari (pad cup) ve ton delikleri, esit yiizeysizlik nedeni
ile s1izdirmazlik sorunlarinin baslica nedenlerindendir. MusicMedic’in Pad Cup
and Tone Hole Pliers adli aleti, bu hassas pargalarin yeniden sekillendirilmesi
icin Ozel olarak tasarlanmistir. Cenelerinin 6n kismindaki benzersiz a¢1, standart
penselerin ulasamadig1 dar alanlara erisim saglarken, kavisli i¢ ylizeyi fliitiin
yuvarlatilmis metal yapisina zarar vermeden kontrollii diizeltme imkan1 sunar
(MusicMedic, t.y.).
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Sekil 5. Pad Cup and Tone Hole Pliers (MusicMedic, t.y.-c)
Aparatlarin Egitim Ortaminda Kullanim Standartlar:

Yenilik¢i teshis ve miidahale aparatlarinin egitim ortamimda kullanimi,
belirli standartlar ve giivenlik protokolleri ¢ergevesinde gerceklestirilmelidir.
Oncelikle, bu aparatlar1 kullanacak 6grenci ve egitimcilerin, temel diizeyde bir
egitimden gecmeleri gerekmektedir. Bu egitim, aparatlarin ¢aligma prensipleri,
dogru kullanim teknikleri ve olasi riskler hakkinda bilgilendirmeyi i¢germelidir.
Ayrica, okullarda kurulacak bir “Enstriiman Bakim Birimi” biinyesinde bu
aparatlarin bulundurulmasi, kontrollii bir ortamda kullanimlariin saglanmasi
ve ihtiya¢ duyuldugunda bir uzman goézetiminde miidahale imkani sunulmasi,
standart bir uygulama olarak benimsenebilir. Bu birim, 6grencilerin kendi
calgilarinin bakimini yapabilecekleri, ayn1 zamanda akran 6grenmesi yoluyla
birbirlerine yardimei olabilecekleri bir merkez haline gelebilir. Bu sayede
bakim bilgisi, bireysel bir gabadan ¢ikarak kurumsal bir kiiltiiriin parcasi haline
gelir.

Calg1 Bakim Egitimine Yonelik Model Bir Siniflandirma

Calgt bakim egitimi, Ogrencinin profesyonel onarim islemlerini
istlenmesi biciminde degil, kademeli yetki ve giivenlik ilkesi ¢ergcevesinde
yapilandiriimalidir. Kullanic1 diizeyi; ¢alginin dogru kurulup sokiilmesi, i¢
nemin uzaklastirilmasi, dis ylizeyin uygun bezle temizlenmesi, ped neminin
uygun kagitla giderilmesi ve olagan dis1 mekanik belirtilerin kaydedilmesiyle
simirhdir. Ogretmen gdzetimindeki tani diizeyi; belirli notalardaki tepki
sorunlariin gozlenmesi, baglantili tuglarin es zamanli hareketinin kontrol
edilmesi ve ariza bildirim formunun hazirlanmasini kapsar. Yaglama, ayar
vidasinamiidahale, mil ve yay islemleri, ped oturtma veya degistirme, tus bilkkme,
ton deligi diizeltme ve basingh kacak testi ise uzman teknisyen diizeyindeki
islemlerdir. Calg1 bakim derslerinin uygulamali yliriitiilmesi ve alan uzmanlari
tarafindan verilmesi gerektigi hem ulusal program aragtirmalarinda hem de
meslek egitimi literatiirlinde vurgulanmaktadir (Seyhan, 2012, ss. 776-780;
Hentes & Demirci, 2026, s. 34).
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Onerilen ii¢ diizeyli smiflandirma

Diizey 1 — Ogrencinin bagimsiz uygulayabilecegi islemler

e Calgiy1 dogru kurma ve sokme

e Govde igindeki nemi uygun bez ve temizleme ¢ubuguyla alma
e Dis yiizeyi kuru ve yumusak bezle silme

o Peddeki gecici nemi uygun kagitla giderme

e Vida cikintisi, ped yirtig1 ve olagan disi ses gibi belirtileri gorsel olarak
fark etme

e Calgiy1 kutusunda dogru konumlandirma

Diizey 2 — Ogretmen gozetimindeki tan1 islemleri

e Belirli seslerde tepki ve direng kontrolii

e Baglantili perdelerin es zamanli kapanmasini gozleme

e Sorunun icracidan mi ¢algidan m1 kaynaklanabilecegini ayirt etmeye
yonelik temel denemeler

e Ariza gozlem ve bildirim formu diizenleme

Diizey 3 — Yalnizca teknisyen tarafindan yapilacak islemler
e Mil ve mekanizma yaglama

e Vida, mil, yay ve baglanti ayar1

e Ped degistirme ve simleme

e Tus biikkme veya diizeltme

e Ped yuvasi ve ton deligi diizeltme

e Baglik mantar1 degistirme

e Basingli/pnomatik kacak testi

e Mekanizmanin tamamen sokiilmesi

Uygulama Esaslar1: Fliitgiiler I¢cin Adim Adim Bakim ve ilk Yardim
Yonergesi

Fliitin uzun Omiirli ve saglikli bir sekilde kullanilabilmesi, diizenli ve
bilingli yapilan bakim rutinleriyle miimkiindiir. Bu rutinler, giinliikk basit
temizlik adimlarindan, yillik profesyonel bakima kadar uzanan bir yelpazede
ele alinmalidir. Asagida, icracilar ve egitimciler i¢in pratik bir rehber niteliginde
uygulama esaslar1 sunulmustur (Bugday, 2022). Bu yonergeler, 6grencinin
kendi basina giivenle uygulayabilecegi islemler ile mutlaka bir uzmana
danismasi gereken durumlar arasindaki sinir1 net bir sekilde ¢izmeyi amaglar.

Calgit Omriinii Uzatan Rutinler: Her kullanimdan sonra yapilmasi
gereken giinliik bakim, fliitiin i¢inde biriken nemin temizlenmesiyle baslar.
Temizleme c¢ubugunun ucuna takilan yumusak, tiily birakmayan bir bezle
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fliitiin tim parcalarinin i¢i silinmeli, ardindan parcalarin dis ylizeyi parmak
izlerinden arindirilmalidir. Haftalik bakimda ise, tifleme deligi ve perdelerin
arasi1 gibi ulasilmasi zor bolgeler, pamuklu cubuk veya 6zel temizlik fircalariyla
temizlenmelidir (Bugday, 2022). Mekanizmanin yaglanma gereksinimi,
kullanim yogunlugu ve ¢alginin mekanik durumuna gore degisebileceginden
bu islem sabit bir aylik kullanici rutini olarak 6nerilmemeli; egitimli bir
teknisyen veya bu konuda yetkin bir egitimci tarafindan gerceklestirilmelidir.
Fliit, kullanim yogunluguna ve mekanik durumuna gore belirlenen araliklarla
uzman teknisyen tarafindan kapsamli bakim ve ayara alinmali; s6kme, derin
temizlik, yaglama ve sarf malzemesi degisimi calginin iiretim 6zelliklerine
uygun yontemlerle gergeklestirilmelidir.

Ogrenci ve Egitimci Icin Giivenli Onarim Smmrlari: Ogrenci ve
egitimcilerin, fllitte meydana gelen her soruna miidahale etmesi beklenemez.
Acil miidahale, profesyonel onarim gerektirmeyen, gecici ve basit ¢oziimlerle
sinith olmalidir. Ornegin, icra sirasinda nemlenerek yapisan bir giideriye
temizlik kagidi ile miidahale etmek, gevseyen bir perde vidasini (ayar vidalarina
dokunmadan) hafif¢e sikmak veya sikisan bir tansiyon yayim dikkatlice yerine
oturtmak, giivenli sinirlar i¢cinde degerlendirilebilecek miidahalelerdir. Buna
karsilik, yirtilmig bir giideriyi degistirmek, egilmis bir mili diizeltmek veya
kompleks bir yayin ayarint bozmak gibi islemler, mutlaka uzman bir teknisyene
birakilmalidir. Bugday (2022), smirli deneyime sahip icracilar tarafindan
yapilan onarimlarin, halihazirdaki arizay1 daha da koétiilestirebilecegi konusunda
uyarida bulunmaktadir. Bu nedenle, “ilk yardim” miidahaleleri, sorunu kalic1
olarak ¢6zmekten ziyade, profesyonel yardim alana kadar ¢algiy1 ¢alinabilir
durumda tutmay1 hedeflemelidir.

SONUC VE ONERILER

Calg1 egitimi, yalnizca icraya yonelik biligsel ve devinigsel becerilerin
kazandirildigi bir siire¢ degildir; 6grencinin ¢algisinin temel fiziksel ve mekanik
Ozelliklerini tanimasini da gerektiren biitiinciil bir 6grenme alanidir. Calgi
tizerinde teknik okuryazarlik olarak adlandirilabilecek bu hazir bulunusluk
diizeyi, 6grencilere problemleri ilk andan itibaren saptama ve uygun aksiyonu
alma yetkinligi kazandirir. Bu yetkinlik, 6grencinin yalnizca daha iyi bir icraci
olmasini saglamakla kalmaz, ayn1 zamanda onu daha 6zgiivenli, ¢6ziim odakli
ve bagimsiz bir birey haline getirir.

Enstriimanini yalnizca bir icra araci olarak degil, mekanik bir sistem olarak
da taniyan 6grenci, calgisi ile arasindaki bagi giiclendirir. Bu bag, 6grencinin
0z-yeterlik inancin1 ve performansa dair kaygi diizeyini olumlu yonde etkiler
(Tank1z, 2016).

Bu iliski, Bandura’nin (1997) 06z-yeterlik kurami cercevesinde daha
sistematik bicimde aciklanabilir. Bandura’ya (1997) gore 6z-yeterlik inancinin



206 ‘ MUZIK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII

en giicli kaynagi, bireyin bizzat yasadigi basarili deneyimlerdir (mastery
experiences); bu dogrultuda, 6grencinin g¢algisindaki basit bir arizay1 kendi
basma gidermesi, dogrudan bir “ustalik deneyimi” olusturarak 6z-yeterlik
inancin gliglendirebilir. Nitekim Zelenak’in (2024, ss. 649—667) meta-analizi,
0z-yeterlik ile miizik performansi basarisi arasinda olumlu, miizik performans
kaygisi ile ise olumsuz bir iliski bulundugunu gostermektedir. Ote yandan, dos
Santos Silva ve digerleri (2025, ss. 1-4), goriis yazisiniteligindeki caligmalarinda
6gretmen geri bildirimlerinin dgrencinin istbilissel farkindaligini ve bagimsiz
calisma becerilerini destekleyecek bicimde yapilandirilmast gerektigini
savunmaktadir. Bu yaklagim, bakim okuryazarliginin 6grenciye yalnizca islem
basamaklar1 olarak degil, sorunu gozleme, smiflandirma ve uygun yardim
kaynagina yonelme becerisi olarak 6gretilmesi gerektigine isaret etmektedir.

Karaarslan (2017), Calgi Bakim ve Onarim dersinin 6grenciye kazandirdigi
nitelikler sayesinde, 6grencinin c¢algis1 iizerinde daha giiclii bir hakimiyet
kuracagini ve Ozgiliveninin artacagini belirtmistir. Bu durum, 0grencinin
performans siirecini daha az kaygi ve daha yiiksek bir motivasyonla yonetmesine
olanak tanir. Calgisindaki basit bir sorunu kendi basina ¢6zebilen bir 6grenci,
beklenmedik bir aksilik karsisinda caresizlik hissetmek yerine, durumu kontrol
altina alabilecegine dair gii¢li bir inang gelistirir. Bu inang, 6grencinin icra
performansina da pozitif katki saglayabilir.

Calgi bakim ve onarim bilgisinin yayginlastirilmasi ve standardize edilmesi
icin egitim kurumlar1 biinyesinde iki temel model Onerisi gelistirilebilir.
[k olarak, dzellikle Giizel Sanatlar Liseleri ve Egitim Fakiilteleri Miizik
Ogretmenligi Boliimleri biinyesinde, temel diizeyde bakim-onarim araclariyla
donatilmig “Enstriiman Bakim Birimleri” dizayn edilmelidir (Karaarslan,
2017). Bu birimler, bir uzman (¢algt bakim-onarim teknisyeni) goézetiminde
Ogrencilere hizmet vererek, hem kiiciik ¢apli arizalara aninda miidahale
edilmesini saglayacak hem de 6grencilerin temel bakim becerilerini uygulamali
olarak dgrenebilecekleri bir laboratuvar islevi gorecektir. Ikinci olarak, her ¢alg1
ailesi i¢in, sik karsilagilan sorunlari, bakim prosediirlerini ve giivenli miidahale
siirlarii gorsellerle destekleyerek anlatan “El Kitaplar1” hazirlanmalidir.
Bugday (2022), icracilarin ¢algt bakimina yonelik yazili ve gorsel materyalleri
yetersiz bulduklarini ve Tiirkge kaynaklara ihtiyag duyduklarini tespit etmistir.
Bu kitaplar, miifredatin bir pargasi olarak 6grencilere dagitilmali ve dijital
platformlarda erisime agilmalidir. Bu Onerilerin hayata gecirilmesi, egitim
stirecinin kesintisiz devamina ve 6grencilerin teknik okuryazarlik diizeylerinin
artirtlmasina 6nemli katkilar saglayacak; boylece fliit egitiminde ekonomiklik
ilkesi somut ve siirdiiriilebilir bir modele kavusacaktir.

NAfME’nin internet sitesinde Ferree’s Tools sponsorlugunda yayimlanan
bir uygulama yazisinda, uygun arag ve egitim saglanmasi durumunda bazi temel
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bakim islemlerinin simf ortaminda gretilebilecegi belirtilmektedir. Onerilen
‘Enstriman Bakim Birimi’ modeline yonelik kurumsal bir emsal, Amerika
Birlesik Devletleri’nde SUNY Potsdam biinyesindeki Crane School of Music’te
uygulanmaktadir. Bu kurum, miizik egitimcisi adaylarina ve 6grencilere yonelik
olarak, bir enstriiman onarim laboratuvari biinyesinde yiiriitiilen ve temel ¢alg1
bakim-onarim becerilerini kazandirmayr amaglayan bir sertifika programi
(Band Instrument Repair Technology) yiiriitmektedir (SUNY Potsdam, Crane
School of Music, t.y.). Bu ornek, calgi bakim egitiminin yalnizca Tirkiye
baglamina 6zgii bir dneri olmadigini; uluslararas1 diizeyde de -sinirl sayida
olsa dahi- somut kurumsal karsiliklarinin bulundugunu goéstermesi bakimindan,
caligmada oOnerilen modele destekleyici bir uluslararasi referans noktasi
sunmaktadir. Arastirmanin kuramsal ve uygulamaya yonelik katkilari su sekilde
Ozetlenebilir: Bu ¢alisma, calgi bakim-onarim bilgisini Bandura’nin 6z-yeterlik
kurami ve bilissel yiik yaklagimiyla iliskilendirerek konuya disiplinler arasi bir
yorum getirmeyi amaglamaktadir; uygulama diizeyinde ise “Enstriiman Bakim
Birimi” ve calgi ailesine 6zgii “El Kitab1” modelleri, egitim kurumlarinin
dogrudan hayata gegirebilecegi somut ¢iktilar sunmaktadir.

Bu calismanin bazi sinirliliklart bulunmaktadir. Calisma, ampirik veri
toplama siireci icermeyen bir derleme niteliginde olup, one siiriilen iliskiler
dogrudan fliit 6grencileri iizerinde yliritiilecek deneysel veya korelasyonel
arastirmalarla sinanmamuistir. Ayrica taranan ulusal alanyazinin 6nemli bir
kismi yayimlanmamis lisansiistii tezlerden olusmaktadir; bu durum, bulgularin
hakemli dergi silizgecinden ge¢memis olmasi bakimindan bir smirlilik
tagimaktadir. Gelecekte yapilacak galismalar i¢in 6nerilerimiz sunlardir: galgt
bakim-onarim bilgisi egitimi alan ve almayan fliit 6grencilerinin 6z-yeterlik
ve performans kaygisi diizeylerini karsilagtiran deneysel desenli aragtirmalar
planlanabilir; “Enstriiman Bakim Birimi” modelinin bir egitim kurumunda
pilot olarak uygulanmasinin 6grenci devamsizligi, ders verimliligi ve maliyet
gostergeleri lizerindeki etkisi boylamsal olarak izlenebilir. Gelecekteki
caligmalar, ayrica fliit disindaki tiflemeli calgi aileleri i¢in gelistirilecek
karsilagtirmali bakim-onarim miifredatlari izerine odaklanabilir.
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CIFTE CIFTE PAYTONLAR’DAN MARI KERO’YA:
EDIRNE’DEN KUMCIFTLIGI’NE GAGAUZLARDA
YASAYAN BiR TURKU VE BALKAN CESITLEMELERI

Evrim Kasike1'

Giris

Séz1u kiltiir tirtinleri, sinirlar1 ve zamani asan yayilim aglari icinde yalnizca
ezgisel yapilar olarak kalmazlar; ait olduklar1 toplumlarin maddi kiiltiiriini,
diisiince diinyasini ve yer hafizasini tagiyan degisken birer bellek varligi olarak
gorev yaparlar. Balkan-Osmanli kent kiiltiiriiniin ortak miizikal kalitindan
beslenen “Cifte Cifte Paytonlar1” tiirkiisii de bu degisken stirekliligin ve kiiltiirel
kaynagsmanin en belirgin 6rneklerinden biridir. Tirkiiniin ana s6z eksenini
kuran fayton simgesi, Osmanli cografyasinda yalnizca bir tasima araci olmanin
Otesinde; kent yagaminin, ticaretin ve kamusal alandaki konum sergilemelerinin
simgesel tastyicisidir (Ismn, 1995). Ozellikle 19. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren kisisel binek arabalarin yayginlagmasiyla bu nesne, kentsel segkinler ile
yiikselen siniflar arasinda goriiniirliik ve gosteris aracina dontismiistiir (Faroghi,
2005; Gogek, 1996). Manastir’dan Edirne’ye, Selanik’ten Uskiip’e uzanan ¢ok
kiiltiirli Balkan kentlerinde faytonlarin ¢arsi meydanlarindan gegisi, farkli dil,
din ve kiiltiir topluluklarinin ortak kamusal alaninin sesine doniiserek kolektif
hafizaya kazinmistir (Mazower, 2013). “Cifte cifte paytonlar1 gonderdim
sana” dizesiyle baglayan bu tiirkiiniin Osmanli dénemi sonrasinda da genis
bir cografyada varligini siirdiirmesi s6z konusu kentsel imgenin topluluklarin
belleginde ne denli derin bir yanki buldugunun ve kiiltiirel kimliklere gore nasil
cesitlemeler iiretebildiginin dikkat ¢ekici bir miiziksel gostergesidir.

Bu calismaya konu olan tiirkii miizikal bir nesne olmanin 6tesinde Balkan
cografyasinda farkli topluluklarin elinde bigimlenerek yasayan bir kiiltiirel
bellek tasiyicisi olarak ele alinmaktadir. 1940°1arda New York’ta plaga alinan
bir kayittan TRT Tiirk Halk Miizigi Dagarinda yer alan iki farkli derlemeye,
Tiirkiye’deki farkli yorumcularm icralarindan bu eser i¢in yazilmis yeni
sozlerle gergeklesen icralara, Makedonya’nin ¢esitli topluluk icracilarindan
Kirim Tatarlarinin televizyon yayinina ve nihayet Yunanistan’in Evros (Merig)
bolgesindeki Kumgiftligi Gagauzlarinin 6zgiin yorumu “Mari Keroya uzanan

1 Dr, Trakya Universitesi Balkan Arastirma Enstitiisii, Balkan Miizik Kiiltiirleri Anabilim Dali, Edirne. ORCID: 0000-
0001-6714-5632, evrimkasikci@trakya.edu.tr
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bu yolculuk ayni ezginin her duraginda nasil yeni bir kimlik iistlendigini gozler
Oniine sermektedir.

Tirkilerin sozli kiiltiir aktariminda gecirdikleri doniisiim, Rumeli tiirkiileri
geleneginde de kapsamli bigimde belgelenmistir (Yahya Kagar, 2008, ss. 217-
234). Oz ve Gok’iin (2026, s. 368) TRT Tiirk Halk Miizigi Dagari iizerinde
yuriittiigii kapsamli ¢alismada, c¢esitlenmenin “rastlantisal bir bozulma siireci
olarak degerlendirilmemesi gerektigi; sozli kiiltiiriin dogasi icerisinde belirli
miizikal ve siirsel simirlar ¢ergevesinde isleyen bir doniisiim siireci olarak
ele alinabilecegi” ortaya konulmustur. S6z konusu arastirmanin bulgulari
bu ¢aligmanin temel varsayimini da destekler niteliktedir. Tiirkiiniin ezgisi
cografyalar arasinda biiyiik dl¢lide korunurken s6z, icracinin ve toplulugun
diline, kiiltiirel ¢cevresine ve yasadig1 cografyaya gore esneyebilmektedir.

Bu esneklik, Tiirkiye Tiirk halk miizigi arastirmalari baglamindan ote
Balkan miizikolojisi agisindan da anlamli sorular dogurmaktadir. Pennanen
(2008, ss. 127-128), Balkan halk miizigi arastirmacilarinin tarihsel siire¢ icinde
Osmanli miizik mirasin1 nasil gérmezden geldigini ya da farkli bigimlerde
yeniden ¢ergeveledigini ayrintili bi¢imde belgelemistir. Peters (2005, ss. 8-9)
ise Bulgar ve Makedon akademisyenlerin bu mirasa yaklagimindaki farkliliklar
karsilastirmali olarak ortaya koymus, Makedon halk miizikbilimcilerinin
kentsel tiirkiilerdeki Tiirkce unsurlart “giizellik ve c¢esitlilik” kaynag1 olarak
degerlendirdigini, bu tutumun Bulgar akademisyenlerden belirgin bigimde
ayristigimi gostermistir. Bu calismada incelenen tiirkiinlin Makedonya’daki
canlilig1 s6z konusu akademik ¢erceveyle de ortiismektedir.

Calismanin asil odag, yaklasik bir asir once Edirne bolgesinden gog ederek
Yunanistan’in Evros (Meri¢) bolgesine yerlesen Gagauz toplulugunun bu
tirkiiyle kurdugu 6zgiin iliskidir. Kumgiftligi Gagauzlar1 bu tiirkiiyii “Mari
Kero” adiyla, kendilerine 6zgii s6z ve icra bicimiyle bugiine tagimis; ezgiye
halk oyunlarinda da yer vermislerdir. Nitekim Kosemihal (1937, ss. 346-
347), Balkan Gagauz topluluklarinin tiirkii ve oyun geleneginin Anadolu halk
kiiltiirti ile derin bir baglilik iginde oldugunu erken bir dénemde saptamistir.
Gagauzlarin Edirne’den gogii ve Kumgiftligi’ndeki kiilttirel siireklilikleri,
Kasik¢r’nin saha aragtirmalariyla desteklenen yayinlari ile belgelenmistir
(Kasike1, 2021; 2023; 2025, ss. 53-88). Bu calisma, s6z konusu belgeleme
birikiminden hareketle Kumgiftligi Gagauzlarinin “Mari Kero” icrasini1 Balkan
cesitlemeleri biitlinii i¢inde konumlandirmakta ve tiirkiiniin bir kimlik tastyicisi
olarak nasil islev gordiiglinii kiiltiirel bellek, miizikal aktarim ve icra gelenegi
baglaminda degerlendirmektedir.

Calismada kamuya acik gorsel-isitsel kaynaklar ile uzun yillara dayanan
saha gozlemlerinden elde edilen veriler bir arada kullanilmistir. incelenen
gorsel-isitsel kaynaklar; 1940’lara tarihlenen plak kaydindan Kasim 2005°te
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yayimlanan Yunan devlet televizyonu ET-3’iin Kumgiftligi Gagauzlarmi konu
alan 6zel bolimiine, bolge Gagauzlarinin 2009 yilindaki Moldova Gagauz
Yeri Ozerk Bolgesi Besalma koyii ziyaret goriintiilerine ve TRT Miizik
Dairesi’nin iki ayr1 nota derlemesine kadar genis bir yelpazeye yayilmaktadir.
S6z ¢oziimlemeleri ve icra karsilastirmalar: biitiinlestirici bir ¢ergeve ig¢inde
sunulmustur.

Bu calisma ile “Cifte Cifte Paytonlar1” tiirkiisiiniin Balkan cografyasinda
farkli topluluklar tarafindan nasil gesitlendigi ve bu cesitlenme silirecinde
ortaya ¢ikan s0z, icra ve kiiltiirel bellek katmanlarinin karsilagtirmali olarak
incelenmesi amaglanmaktadir. Calismada ayrica Kumgiftligi Gagauzlarinin
“Mari Kero” adiyla yasattiklart ¢esitlemenin s6z konusu gelenek igerisindeki
yeri ve 0zgiinliigli degerlendirilmektedir.

Bu cergevede ¢alismanin ana arastirma sorusu sudur: “Cifte Cifte Paytonlar1”
tirkiisti farkli topluluklarin elinde nasil g¢esitlenmistir ve bu ¢esitlenme ne
anlama gelmektedir?

Bu ana soru dogrultusunda cevap aranan alt sorular sunlardir:
e Tiirkiiniin hangi unsurlari sabit kalmis, hangileri degismistir?

e Sozdeki degiskenler, seslenilen kisi adi, ikram imgesi ve eylem tercihi
icract toplulugun kimligini nasil yansitmaktadir?

e Kumgiftligi Gagauzlarinin “Mari Kero” yorumu bu tablo i¢inde nerede
durmaktadir ve ne bakimindan 6zgiindiir?

Kuramsal Cerceve

Bu ¢alisma ii¢ kuramsal dayanak iizerinde temellendirilmistir. Bu dayanaklar
¢Oziimlemenin yontemsel ¢ergevesinin yaninda arastirmanin yaklagim bi¢imini
de belirlemektedir.

Birinci kuramsal dayanak, Jan Assmann’in (2015) kiilttirel bellek kuramidir.
Assmann, iletisimsel bellek ile kiiltiirel bellek arasinda ayrim yapmakta; kiiltiirel
bellegin semboller, torenler, anlatilar ve kalict kiiltiirel bigimler araciliiyla
kusaktan kusaga aktarildigini belirtmektedir. Buyaklasimdabellek, topluluklarin
kimligini yeniden iireten ve “hangi ge¢cmisi hatirladigimiz” sorusunu toplumsal
diizeyde yanitlayan bir olusum siirecidir. “Mari Kero” tiirkiisiiniin Kumgiftligi
Gagauzlari tarafindan korunarak aktarilmasi, Assmann’in tanimladig: kiiltiirel
bellek isleyisinin miizikal bir 6rnegi olarak degerlendirilebilir. Tirkiiniin
her yeni kusaktaki icrasinda ayni ezginin ve s6z kalibiin siirdiiriilmesi, bir
toplulugun “biz kimiz?” sorusunu gec¢mis cografyalarina gondermelerle
yanitlama bi¢imidir.

Ikinci kuramsal dayanak, Richard Schechner’in (1985) performans kurami
ve bu kuramin merkezindeki “davranigin yeniden canlandirilmasi” (restoration
of behavior) kavramidir. Schechner’a gore sahnelenen eylemler dogrusal bir
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stirecten ziyade, gecmisten alinan, yerinden ¢ikarilan ve yeni bir baglamda
yeniden hayata gegirilen “bagimsiz davranis oriintiileri” (strips of behavior) gibi
isler. Bu baglamda “Cifte Cifte Paytonlar1” tiirkiistiniin ezgisi, farkli cografya ve
topluluklarda her yeniden seslendirilisinde 6zgiin kdkeninin izlerini tagimakla
birlikte o anki toplumsal hafiza ve yorumcuya gore yeniden bigimlendirilen bir
kiiltiirel davranis kalibidir.

Uglincii kuramsal dayanak, Smith ve Dean’in (2009) uygulamaya dayali
aragtirma (practice-led research) c¢ercevesidir. Bu yaklasimda sanatgi-
aragtirmacinin bizzat edindigi icra deneyimi, ¢oziimleyici bir gézlem ve bilgi
iiretme aracina doniismektedir. Bu calismada degerlendirilen yorumculuk
bulgulart yalnizca isitsel ¢oziimlemelerden degil, aragtirmacinin uzun yillara
dayanan Rumeli ve Balkan miizigi icra deneyiminden de beslenmektedir.
Filippidou’nun (2022) ayni topluluk iizerinde yiiriittiigii halk bilimsel arastirma,
oyun ve miizik ortamlarinin kimlik olusumundaki roliinii ortaya koyarak bu
caligmanin bulgularia karsilastirmali bir zemin saglamaktadir.

Bu ¢ kuramsal yaklasim birlikte degerlendirildiginde, “Cifte Cifte
Paytonlar1” ve onun Kumgiftligi Gagauzlarindaki “Mari Kero” ¢esitlemesi
tarihsel bir miizik metni 6zelligi yaninda kiiltiirel bellegin tasiyicisi, icra
yoluyla yeniden tiretilen bir davranis kalib1 ve yorumculuk deneyimi igerisinde
stirekli yeniden anlam kazanan yagayan bir kiiltiirel ifade bi¢imi olarak ele
alinmaktadir.

Yontem

Bu calisma, nitel arastirma yontemiyle yiiriitiilmiis olup arastirma deseni
kiiltiir incelemesidir. Nitel aragtirma; gozlem, goriisme ve belge analizi gibi veri
toplama araglariin kullanildigi, algilarin ve olaylarin dogal ortamda biitiinciil
bicimde ortaya konmasina yonelik bir siire¢ olarak tanimlanmaktadir (Yildirim
ve Simsek, 2013, s. 41). Halk bilimi ve insan bilimleri geleneginden beslenen
kiiltiir incelemesi, belirli bir grubun kiiltiiriinii o kiiltiire 6zgii kavramlar ve
algilar gercevesinde yorumlamay1 amaglamaktadir (Hancock, 2002, s. 12). Bu
dogrultuda Kumgiftligi Gagauzlarmin miizikal dagar ve yerel kimlik olusum
stirecleri arastirmacinin uzun yillara dayanan saha temasi, katilimci gézlemleri
ve toplulukla kurdugu dogrudan kiiltiirel iletisim araciligiyla igeriden bir
bakigla ¢oziimlenmistir.

Caligsmanin birincil kaynaklarii arastirmacinin saha gézlemleri ve kayitlari
olustururken; bu veriler, 1940’lardan giiniimiize ulasan kamuya acik gorsel-
isitsel kayitlar ve fiziksel ses kayitlartyla desteklenerek tarihsel bir siireklilik
cizgisine oturtulmustur. TRT dagar notalar1 (No. 3093 ve No. 5278) birincil
notasyon kaynagi olarak kullanilmis; diger ¢esitlemeler icin isitsel ¢dziimleme
esas alinmistir. Karsilastirmali ¢oziimlemelerde s6z yapisi, seslenilen kisi
adlar, usul yapilar, ezgi seyri ve icra oOzellikleri temel Olgiitler olarak
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benimsenmistir. Incelemeye dahil edilen tiim kayit ve icralar Cizelge 1°de toplu
olarak gosterilmektedir.

Calismada kullanilan yorumculuk bulgular1 yalnizca belge ve kayit
coziimlemelerine dayanmamaktadir. Arastirmacinin uzun yillara dayanan
Rumeli ve Balkan miizigi icra deneyimi ile calismada incelenen eserin farkli
cesitlemelerini seslendirme siirecinde edinilen uygulamali goézlemler de
degerlendirme akisina dahil edilmistir. Bu yoniiyle ¢calisma, uygulamaya dayal
aragtirma yaklagiminin sagladigi olanaklardan yararlanarak miizikal yorumun
iceriden degerlendirilmesini amaglamaktadir.

Bulgular

Bu bolimde “Cifte Cifte Paytonlar™ tiirkiistiniin farkli bolgelerdeki
cesitlemeleri  karsilagtirmali  olarak  degerlendirilmekte;  Kumgiftligi
Gagauzlarma ait “Mari Kero” yorumu kiiltiirel bellek ve yorumculuk
baglaminda incelenmektedir.

Cizelge 1°de ¢alismada incelenen kayitlar; zamanlari, bolgeleri ve kaynaklart
bakimindan tarihsel sirayla listelenmektedir.

Cizelge 1. Cahsmada incelenen “Cifte Cifte Paytonlar” Cesitlemeleri

No | Icra/ Kayit Zamani Bolge / Kaynak
1 Edo Ljubi¢ & His Gypsies 1940’lar ABD (Yugoslav go¢gmen
toplulugu)

2 Narodni Orkestar Jaska 1960°1ar-70’1er Giiney Balkanlar (SFRJ
Jasarevié¢ (muhtemel) donemi)

3 Niliifer Hiiner / Z. Biiyiik 1970 Tiirkiye (Yanki Plak)

4 TRT No. 3093 — Havva 1978 Tiirkiye (Rumeli)
Karakasg

5 Ansambl Biljana 1978 Makedonya (Jugoton)

6 Kevser Keti Selimova 1983 Yugoslavya (PGP RTB)

7 TRT No. 5278 — S. Senel 1986 Tiirkiye (Rumeli/Manastir)

8 Ansambl Samuil 1990’1ar Makedonya (Manastir)

9 Makedonski Melos / Mister 1998 Kuzey Makedonya (Uskiip)
Company

10 Arif Sentiirk (Yepyeni 2001) 2001 Tiirkiye (Rumeli g¢gmen)

11 Kumgiftligi Gagauzlar1 — ET-3 | 2005 Yunanistan (Orestiada)

12 Kumgiftligi Gagauzlart — 2009 Gagauz Yeri (Besalma)
Besalma ziyareti

13 Gayda Istanbul & E. Hristova / | 2012-2013 K. Makedonya (Uskiip)
TRT Miizik

14 Vera/Ljubojna, G. Matraci, M. | 2016 K. Makedonya / Tiirkiye
Senol

15 Baklava / Makedonsko Selo 2016 K. Makedonya (Uskiip)

16 Asan Bilalov / ATR 2016 Kirim Tatarlar

17 | Calgiya Izmir 2017 Tiirkiye (Izmir)

18 Ankara Tiirk Diinyas1 Miizik 2017 Tiirkiye (Ankara)
Toplulugu

19 Calgii Merak 2021 Kuzey Makedonya
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1. Tiirkiye Cesitlemeleri
1.1. TRT Dagar No. 3093 — Havva Karakas Derlemesi (1978)

TRT MUZK DAIRESI YAYINLAR! OERLEYEN
THM REPERTUAR SIRA No: 3093 HAYVA KARAKAS
INCELEME TARIHI :
YORESI -

LT OERLEME TARIH|
“‘WEL' ~ 16-3.1978
KIMDEN ALINOIG!
A.GULIZAR GUNAY ve NOTAYA ALAN
BINNAZ CABBAR ‘HASAN KARAY
iy HOKKA HOKKA LOKUMLARI HASAR RARRIAY

=126
2

A % P B — TG
i M S i ———1
L — e e e B i e et
o

1. HOK HOK KA LO RI YE DIR imM

2. gF 1% GlF TE PAY  TON LA Rl K0S  TUR BoM 2

3. SIN PIR U BEN AL DIM SA

I8 P8

HOKKA HOKKA LOKUMLAR!
YEDIRDIM SANA [ MARIKOM )

€ DENIM SANA(MARIKOM )
BagLant: [DARILDIN BANA

o =3 =
GIFTE CIFTE PAYIONLAR! BASINDAK! PIRLANTAY|
KO_STURPUM SANA | MARIKOM ) BEN ALDIM SANA { MARIKOM )
Baglant:, B8aglant:.

Gorsel 1. TRT Dagar No. 3093- “Hokka Hokka Lokumlar1” (Havva Karakas derlemesi,
1978), Kaynak: https://nota.trt.net.tr/NotaArsiviKutuphanesi/hokka-hokka-lokumlari-
yedirdim-sana

“Hokka Hokka Lokumlar1” bashigiyla kayitli bu derleme, Havva Karakas
tarafindan 16 Mart 1978’de gergeklestirilmistir. Eseri notaya alan Hasan
Karakag’tir. Kaynak kisiler A. Giilizar Giinay ve Binnaz Cabbar olup ydresi
Rumeli olarak belirtilmistir. Usulii 9/8, hiz1 J=126’dr.

S6z ii¢ boliimden olusmaktadir:

1. Hokka hokka lokumlar: yedirdim sana Marikom
2. Cifte cifte paytonlart kosturdum sana Marikom
3. Baswindaki pirlantayr ben aldim sana Marikom
Baglanti: Ne dedim sana Marikom / Darildin bana
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Sozde dikkat ¢eken ilk unsur “kosturdum” eylemidir. Kosturmak burada
hayvani arabaya kosmak, yani kosum takmak anlaminda kullanilmistir,

1.2. TRT Dagar No. 5278 — Siileyman Senel Derlemesi (1986)

TRT MUIZiK DAIRFSI YAYINIARI DFRIEYEN:
THM REPERTUAR SIRA NO: 5278 Siileyman SENEL
INCELEME TARIiHI: 17.12.2020 '

VORESi: ) " DERLEME TARIHI:
MAKEDONYA / MANASTIR CIFTE CIFTE PAYTONLARI 24.03.1986
KLMleEN ALINDIC: GONDERDIM SANA NOTAYA ALAN:
Abdul YILDIZ . Siileyman SENEL
Anif SENTURK (MARIKA'M) o)
M: J =306

9 o | t — - — T » - - o 1
F 4 IO I = = = L 72 T I 1 = & ]
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OK KA OK KA Lo KUM LA R
SE PET SE PET [¥] ZUM o RI
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GON DER DIM ___ S/ N MA R KAM
GON DER___ DIM__  SA NA MA Rl KAM
CON DER DiM__ S N MA R KAM
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DA RL__  DIN__ B/ N Bytink

1.

CIFTE GIFTE PAYTONLARI GONDERDIM SANA (Marika'm}
NE DEDIM SANA (Marika m)
DARILDIN BANA

2

OKKA OKKA LOKUMLARI GONDERDIM SANA (Marika'm)
NE DEDIM SANA (Marika'm)
DARILDIN BANA

3%

SEPET SEPET UZUMLERI GONDERDIM SANA (Marika'm)
NE DEDIM SANA (Marika'm)
DARILDIN BANA

Not: Tiirkiide "Marika" adi, "Mori Kiz' ya da "Mari Kiz' olarak da gecmektedir.

Gorsel 2. TRT Dagar No. 5278 - “Cifte Cifte Paytonlar1” (Siileyman Senel derlemesi,
1986), Kaynak: https://nota.trt.net.tr/NotaArsiviKutuphanesi/cifte-cifte-faytonlari-
gonderdim-sana-mari-kiz

“Cifte Cifte Paytonlar1 Gonderdim Sana (Marika’m)” bashgiyla kayith
tirkli, Silleyman Senel tarafindan 24 Mart 1986’da derlenmis, 17 Aralik
2012’de notaya almmistir. Kaynak kisiler Abdiil Yildiz ve Arif Sentiirk tiir.
Yoresi Rumeli/Manastir (Bitola), usulii 9/8, hiz1 J=306 olarak belirtilmistir.

S6z ii¢ boliimden olusmaktadir:
1. Cifte cifte paytonlari gonderdim sana Marika’m
2. Okka okka lokumlari gonderdim sana Marika’m
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3. Sepet sepet tiziimleri gonderdim sana Marika’m
Baglanti: Ne dedim sana Marika’m / Darildin bana

Notanin alt kismindaki not, tiirkiiniin kimlik kalib1 ac¢isindan 6nemli bir
kayit 6zelligi tagimaktadir: “Tiirkiide ‘Marika’ ad1, ‘Mori K1z’ ya da ‘Mari Kiz’
olarak da gecmektedir.”

Iki derlemede verilen hiz degerleri arasinda belirgin bir fark bulunmaktadur.
Ancak nota lizerindeki hiz géstergelerinin farkli vurug birimleri esas alinarak
yazilmis olabilecegi goz onilinde bulundurulmali; bu degerler dogrudan icra
karakteriyle esitlenmemelidir. S6z bakimindan en belirgin ayrisma tgilincii
boliimdedir. Karakas derlemesinde somut bir aligveris eylemi (“pirlantay1 ben
aldim sana”) aktarilirken Senel derlemesinde “sepet sepet iizimler” sozleri yer
almaktadir. iki derlemenin karsilastirmasi Cizelge 2°de 6zetlenmektedir.

Cizelge 2. TRT Tiirk Halk Miizigi Dagar: iki Derlemenin Karsilastirmasi

TRT No. 3093 — H. Karakas | TRT No. 5278 — S. Senel (1986)
(1978)

Bashk Hokka Hokka Lokumlart Cifte Cifte Paytonlar1 Gonderdim Sana
Yedirdim Sana (Marika’m)

Yoresi Rumeli Rumeli / Manastir (Bitola)

Usul / Hiz 9/8 aksak — J=126 9/8 aksak — J=306

Seslenilen Kisi Marikom Marika’m

3. Boliim Basindaki pirlantay1 ben aldim | Sepet sepet lizimleri gonderdim sana
sana

Aciklama — “Marika adi, Mori Kiz ya da Mari Kiz

olarak da gecmektedir.”

1.3. Niliifer Hiiner / Ziihrap Biiyiik (1970) — Bireysel Telif Yorumu

NILUFER HUNER ve R. B.

CIFTE CIFTE FAYTONLAR
CAPKIN DAY
Gorsel 3. Niliifer Hiiner & Ziihrap Biiyiik- “Cifte Cifte Faytonlar”, Yanki Plak, 1970
[45°lik plak kapagi]|, Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=WzLm_qWfr2M
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Sozleri Ziihrap Biiyiik’e ait olan, Niliifer Hiiner tarafindan seslendirilen ve
1970 yilinda Yanki Plak etiketiyle 45°lik olarak yayimlanan bu kayit, eserin
incelenen tiim Balkan cesitlemelerinden ayrisan 6zgiin bir yorumdur. Icra,
tirkiiniin alisilmis boliim-baglantt diizenini karsilikli konusmali bir yapiya
doniistirmektedir. Erkek her kitada yeni bir hediye sunar, kadin 6nce reddeder,
son kitada kabul eder ve erkegin adini agiklar.

[Erkek:] Cifte cifte faytonlari getirdim sana / Getirdim sana Hayriye,
darilma bana

[Kadin:] Faytonlarim senin olsun, getirme bana / Getirme bana a camm,
darildim sana

[Erkek:] Kilo kilo badem seker getirdim sana / Getirdim sana Hayriye,
darilma bana

[Kadin:] Badem seker senin olsun, getirme bana / Getirme bana a canim,
darildim sana

[Erkek:] Cifte ¢ifte yiiziikleri getirdim sana / Getirdim sana Hayriye, darilma
bana

[Kadin:] Yiiziiklerin benim olsun, getir sen bana / Getir sen bana Mustafa
olayim senin

Seslenilenkisi “Hayriye”, erkeginadiise “Mustafa” olarak somutlasmaktadir.
Lokum ve tiziim ¢agrisimi bu s6zde yer almazken bunlarin yerini “badem seker”
ve “yiiziik” almistir. Ortak hafizanin kaliplasmis maddi kiiltiir 6geleri yerini
cagdas kent tiiketim mallarina birakmas, seslenilen kisi ve asik birer somut sahis
kimligine biirlinmiistiir. Bu sz, ortak bir topluluk geleneginin degil, bireysel
bir yaratimin iriinidir. S6z konusu bireysel yaratimin kurumsal alandaki bu
karsilikli konugma diizeni, ilerleyen boliimlerde Ankara Tiirk Diinyas1 Miizik
Toplulugu Icrasi baslig: altinda tekrar incelenecektir.

1.4. Arif Sentiirk (2001)

o
oD g™
o ie1\\\74‘ i"“e\‘ S
!

s

" me\.\“\

wepyem\"y
CArif Senturk

Gorsel 4. Arif Sentiirk — Yepyem 2001 / Rumelim albiim kapagi (Yildizlar Miizik Uretim,
2001), Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=v9JmQnIHds0
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Tiirkiye’deki Rumeli gd¢men miiziginin 6nemli temsilcilerinden Arif
Sentiirk tarafindan seslendirilen ve 2001 yilinda yayimlanan bu gesitleme,
“Cifte Cifte Paytonlar1” tiirkiistiniin 2000°1i yillarin bagindaki kentli eglence
kiiltiirii igerisinde yeniden iiretilisini gostermesi bakimindan dikkat ¢ekicidir.

1970 tarihli Niliifer Hiiner—Ziihrap Biiyiik kaydindaki bireysel ve oyunsu s6z
oOrgiisliniin aksine Arif Sentiirk, ezgiyi Balkanlar’daki anonim kent kiiltiiriiyle
iligkili yapisin1 koruyarak yorumlamistir. Sentiirk’iin yorumunda seslenilen
kisi, gogmen Rumeli agzinin karakteristik bir unsuru olan “Mori Kiz” (“Ne
dedim sana mori kiz darilma bana amman’) bigiminde ifade edilmektedir. Bu
kullanim, gd¢men topluluklarin ortak belleginde yasayan ¢ok katmanl dilsel
yapinin giincel icralarda da siirdiiriildiglinii géstermektedir.

2 ‘

Sozlerde “fayton”, “okka okka lokumlar” ve “sepet sepet iiziimler” gibi
Osmanli kent eglence kiiltiiriinii yansitan unsurlar korunmustur. Bu durum,
tirkliniin gog¢men topluluklar arasinda yalnizca bir eglence ezgisi olarak
degil, ayn1 zamanda kiiltiirel aidiyet ve memleket belleginin tasiyicisi olarak
yasatildigini gostermektedir.

Miizikal agidan ise geleneksel akordeon ve klarnet seslerinin vurmali
calgilar ve klavye eslikleriyle birlikte kullanilmasi dikkat cekmektedir.
Boylece tiirkii, geleneksel diigiin ve eglence ortamlarindan tasinarak cagdas
kent miizigi igerisinde yeniden dolagima sokulmus ve yeni dinleyici ¢evrelerine
ulastirilmasgtir.

1.5. Gayda Istanbul ve Elena Hristova / TRT Miizik (2012-2013)

Y.
TE PAYTONLAR”.

Ek: Geleneksel

s, w\_.' Yiizyill da Gegse

Gorsel 5. Gayda istanbul & Elena Hristova- “Cifte Cifte Paytonlar1” icrasi, TRT Miizik
Yiizyll da Gegse programi, Kursunlu Han ¢ekimleri, Uskiip/Makedonya (2012-2013).
Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=cEHDGFoqf6M
Eserin kurumsal bir medya tasaris1 igindeki goriiniimii, TRT Miizik
ekranlarinda 2012-2013 yayin déneminde izleyiciyle bulusan Yiizyil da Gegse
adli gorsel-isitsel yayinda karsimiza ¢ikmaktadir. Gayda Istanbul toplulugu ile
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Elena Hristova’nin seslendirdigi bu ¢esitlemede seslenilen kisi “Marikom” ve
“Mari Marikom” bi¢giminde kullanilmistir. Ekran kiinyesinde eser “S6z-Miizik:
Geleneksel” ibaresiyle tanimlanmis; bdylece eser resmi yayimn kiinyesinde
anonim olarak sunulmustur.

fcra yeri olarak Uskiip’teki Osmanli kent kiiltiiriiniin simgelerinden
Kursunlu Han’in secgilmesi, eserin kentsel koklerini gorsel diizeyde de
pekistirmektedir. Calismanin yontemsel zeminini olusturan “hafiza mekanlar1”
kurami dogrultusunda degerlendirildiginde (Nora, 1989, s. 7); gecmiste kentsel
hareketliligin, ticaretin ve faytonlarin merkez iissii olan tarihi bir kervansaray
ortaminda “Cifte Cifte Paytonlar1” ezgisinin asirlar sonra yeniden seslendirilmesi
siradan bir icra tercihi degildir. Bu icra, mimari hafiza ile somut olmayan miizik
mirasinin kurumsal bir yayin tasarisi eliyle bir araya getirilmesini ve kentsel
yer belleginin ses ve goriintii diinyasinda sanatsal bir siireklilik kopriisiiyle
yeniden {iretilmesini temsil etmektedir (Assmann, 2015).

1.6. Calgiya izmir (2017)

5 T . sy

Gorsel 6. Calgiya izmir- “Marikam (Cifte Cifte Paytonlar)” canh sahne icrasi (2017).
Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=D7F1QsxR3DA

Calgiya izmir tarafindan seslendirilen bu cesitleme, ortak Balkan-Osmanli

miizik mirasinin ¢agdas kent ortamindaki yeniden iiretimlerinden biridir. Eserin

kiinyesinde anonim olarak gosterilmesi, tiirkiiniin belirli bir besteciye degil

ortak kiiltiirel bellege ait bir miras olarak algilandigimi ortaya koymaktadir.

Bu yontiyle kayit, s6z konusu miizikal mirasin giiniimiiz kent miizisyenleri
tarafindan nasil yasatildigini géstermesi bakimindan 6nem tasimaktadir.

Icra 6zellikleri bakimindan en ayirt edici yonii calgisal yapisinda saklidur.
Cenk Bosnali’nin sozIii ve vurmali galgisina eslik eden Salih Nazim Peker’in
divane ile Salih Korkut Peker’in ciimbiis icrasi, eserin tarihsel olarak tasidigi
kentsel ¢alg1 (Calgija) yapisini ¢agdas bir telli sazlar ortakligina kavusturmustur.
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Cagdas bir tasarim olan akustik divane ile erken Cumhuriyet miras1 kentsel tinili
climbiisiin kurdugu bu ortaklik, ezginin dogu-bati kaynagmasi kimligini ¢algisal
diizeyde yansitmaktadir. Calgiya Izmir, 1970’teki Niliifer Hiiner cesitlemesinin
oyunsu ve bireysel telif kirilmasinin aksine eseri anonim g¢izgisinin kentsel
koklerine sadik kalarak icra etmistir.

Sozlerde seslenilen kisi adi, Osmanli Tiirk¢esindeki 6zgiin yapisiyla
dogrudan “Marikam” (“Ne dedim sana Marikam darilma bana amman”) olarak
korunmustur. icrada Osmanli kentsel ikram geleneginin simgesi olan “okka
okka lokumlar” dizesinin hemen ardindan Balkan diinyevi kent kiiltiiriiniin
kokli s6z katmanini olusturan “sise sise konyaklari igirdim sana” dizesine
eksiksiz yer verilmistir. Konyagim herhangi bir ayiklamaya ugramadan {zmir
merkezli bu ¢agdas akustik topluluk tarafindan aynen seslendirilmesi; kentsel
eglence hafizasinin go¢gmen topluluklarin ve kentli miizisyenlerin ortak
belleginde ne denli esnek ve direngli bir sanatsal siireklilik kopriisii inga ettigini
gostermektedir.

1.7. Ankara Tiirk Diinyas1 Miizik Toplulugu (2017)

Gorsel 7. AnkaraﬂTiirk Diinyas1 Miizik Toplulugu — “Cifte Cifte Faytonlar1” resmi sahne
icrasi, Ankara Universitesi Tip Fakiiltesi Morfoloji Yerleskesi (2017). Kaynak: https://
www.youtube.com/watch?v=XWaTnxMUXPE

“Cifte Cifte Paytonlar1” ezgi kalibiin Tiirkiye sahasindaki yolculugu,
popiiler miizik piyasas1 ve devlet destekli resmi gosterimler dogrultusunda
incelendiginde, anonim sdzlii gelenegin smirlarini asan ¢ok katmanl bir kimlik
esnekligi sergilemektedir. Ziihrap Biiyiik’e ait sdzlerin Niliifer Hiiner tarafindan
seslendirildigi 1970 tarihli kaydiyla yasanan bireysel telif kirilmasinin resmi
ve kurumsal alandaki yansimasi, eserin devletin resmi sanat organlar eliyle
sahneye tasinmasiyla gerceklesmektedir.

T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 Giizel Sanatlar Genel Miidiirliigii’ne bagh
Ankara Tiirk Diinyast Miizik Toplulugu’nun 9 Subat 2017 tarihinde Ankara
Universitesi Tip Fakiiltesi’nde verdigi konserde dikkat cekici bir kurumsal
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tasarrufa gidilmistir. Topluluk miizikal yapida anonim TRT diizenini degil,
Ziihrap Biiyiik’iin bireysel telif niteligi tasiyan karsilikli konusma orgiisiini
aynen benimsemistir.

Yapilan isitsel ve gorsel coziimlemeler sonucunda kurumsal icranin
sergiledigi doniisiimler sunlardir:

Topluluk 1970 tarihli plak kaydindaki s6z yapisini korumus; ancak 6zgiin
metindeki “Hayriye” 6zel adin1 kurumsal bir sanatsal dokunusla “Kadriyem”
bigimine doniistirmistiir (“Cifte c¢ifte faytonlari getirdim sana / Getirdim
sana Kadriyem darilma bana”). Buna karsin eserin bitisinde kadinin erkegin
kimligini kesinlestirdigi “Mustafa” ad1 (“Getir sen bana Mustafa olayim senin”)
aynen korunmustur.

Devlet eliyle desteklenen kurumsal bir toplulugun, belirli bir yerel
gelenekten ¢ikmayan kentsel bir yaygin miizik metnini anonim bir halk mirasi
gibi algilayarak 6zel ismi doniistiirmesi ve sahnelemesi; “Cifte Cifte Paytonlar1”
ezgisinin toplumsal hafizada esnek ve gorevsel bir ortak kimlik yapis1 olarak
nasil gilicli bicimde koklestigini gosteren agik bir toplumsal belge olarak
degerlendirilebilir. Eserin anonim yapisi, resmi devlet sahnesinde bireysel
telifli glincel bir kent metniyle kaynagarak yeniden iiretilmistir.

2. Balkan Cesitlemeleri
2.1. Edo Ljubi¢ & His Gypsies-ABD’de Yayimlanan Erken Déonem Kaydi

Vocal

CHIFTEH, CHIFTEH,
YUGO-GYPSY SONG

EDO. LUBICH & His Gypsies

L-201

”
naL RECO

p
&
£an,r,0

Gorsel 8. “Chifteh, Chifteh” — Edo. Lubich & His Gypsies, International Record Co.,
Katalog No. L-201 [Plak etiketi fotografi]. Kaynak: YouTube. https://www.youtube.com/
watch?v=gHyOIT6Rol4

Kayit, International Record Co. tarafindan L-201 katalog numarasiyla
yayimmlanmigtir (UC Santa Barbara Library, t.y.). ve ulasilabilen ¢evrim ici
verilerde 1940’11 yillara tarihlendirilmektedir. Plak etiketinde eser “Chifteh,
Chifteh - Yugo-Gypsy Song” (Yugoslav Cingene Sarkisi) olarak adlandirilmistir.
Bu pazarlama basligi, donemin Amerikan plak endiistrisinin yabanci miizikleri
tiirlerine ayirma aliskanligini yansitmaktadir. Icracinin Yugoslavya kokenli
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olmasi1 gerekcgesiyle eser bir “Yugoslav Cingene sarkisi” gibi sunulmustur.
Oysa s6z konusu ezgi, Balkanlar’da Tirklerin, Makedonlarin ve Romanlarin
ortaklasa yasattigi, erken kayitlarinda Tiirkge sozlerle karsilagilan anonim
bir halk tiirkiisidiir. Etiketin igerige gore degil aligverisin isleyisine gore
sekillendigini gosteren bu durum, gesitleme arastirmasi acisindan da dikkat
cekici bir bulgudur. Eserin 0Olgiisti 9/8’lik aksaktir. Sozler bakimindan
sonraki tiim c¢esitlemelerden biitlinliyle ayrisan Ljubi¢ cesitlemesi, Tirkce
dizelerle bagladigi eserde bilmedigi ya da animsamadigi boliimleri kendi
dil evreni unsurlartyla tamamlamistir. Kaydin ses niteliginin simirli olmasi
nedeniyle asagidaki aktarim, isitmeye dayali yaklasik bir ¢oziimleme olarak
degerlendirilmelidir. Kayit dinlendiginde su dizeler sec¢ilmektedir:

Cifte cifte paytonlari nandwrun dusa ah ahah
Nandirun dusa payto nanani nandirun dusa ah amman

Sozlerde gecen dusa sozciigii, Balkan dillerinde “can, ruh, sevgili” anlamina
gelen ve yaygin bigimde kullanilan bir sevgi séziidiir. Nandirun, payto nanani
gibi heceler dilsel bir anlam tasimayip 9/8’lik aksak olgiiniin vuruglarini
doldurmaya yonelik eklemeler gibi goriinmektedir. Bu yap1, Oz ve Gok’iin
(2026) cesitleme yaklagimiyla dogrudan ortiismektedir. S6z konusu yonelim
bir eksiklik olarak degil, sozlii gelenegin 6teden beri bilinen bir icra bigimi
olarak diisiiniilebilir (Pennanen, 2008, ss. 128-133).

Kaydin 6nemi iki agidan belirginlesmektedir. Bunlar tiirkiiniin s6z kimliginin
heniiz tek bir kaliba girmedigini gostermesi ve eserin Atlantik’i asarak Kuzey
Amerika’daki Yugoslav go¢men toplulugunun hafizasina kadar ulastigini
ortaya koymasidir.

2.2. Narodni Orkestar Jasarevi¢ — Calgisal Cesitleme (1960’ lar—70’ler)

Hapopu OpkecTap Jatuyka Jauwapesuha - Ynre, undTe najToHnapu - Helpus Gteswrigen

Gorsel 9. Narodni Orkestar Jaska Jasarevi¢ — “Undre, undre najronnapn”
YouTube video gorseli [Arsiv fotografi]. Kaynak: YouTube. https://www.youtube.com/
watch?v=GsKemg7pbaE



MUZIiK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII | 225

Sozli kiiltiir dirtinlerinin sinirlart asan yayilimi, onlarm zaman zaman
sozlerinden tamamen siyrilarak yalnizca ¢algisal bir kimlikle ortak hafizada
yasayabildigini gdstermektedir. Ses kayit arsivlerinde “Hapomam Opkecrap
Jamka Jamapesuha- Yudte, undre majronmapu” bashigiyla tescillenen ve
eski Yugoslavya (SFRJ) dénemi analog kayit 6zelliklerini tasiyan bu icra, s6z
konusu durumun miizik kiiltiirii bakimindan dikkat ¢ekici 6rneklerinden biridir.
Kayitta adi gegen Narodni Orkestar RTV Sarajevo, SFRJ donemi boyunca RTV
Saraybosna biinyesinde ¢alismalarini siirdiirmiis ve Balkan halk miizigi dagarin
diizenli olarak kayit altina almis resmi bir radyo orkestrasidir (Discogs, t.y.).

Balkan kent miiziginin geleneksel calgi (Calgija) tislubunu yansitan bu
kayitta, akordeon ve klarnet sololart 6n plana ¢ikmaktadir. Eser, ¢cok yavas
baslayip giderek hizlanan bir seyir izlemektedir. Sozlerin yer almadigi bu
calgisal icrada bile ezginin ayirt edici ve taninabilir yapisini korumasi; “Cifte
Cifte Paytonlar1” ezgisinin sozli kiiltiirden bagimsiz, kendine has derin bir
kiiltiirel anlam ve hafiza tasidigini diistindiirmektedir.

2.3. Ansambl Biljana — Makedonya (1978)

1. EDNO VREME S| BEV ERGEN
(narodna—arr. K. Pop Stefanija)

ALES UBAVA

A. Bajrami)

(nax A5

5. BOG DA GO UBIE TOJ SEFKI KACANOT
(narodna~arr. T. Lukanovski)

B

1. AJDE BOLNO LEZI
(narodna—arr. D. Maren

2. CETVORICA KOMITI
(na . S. Dimitr

ansadiid -ana-

PLYO YNYrTIE” TINYSNY

Gorsel 10. Ansambl Biljana Ohrid — Jugoton CAY-574 kaset kapag ve eser listesi (1978),
Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=xuab8tRDBtw

Makedonya’nin Ohrid kenti kdkenli Ansambl Biljana tarafindan sdylenen ve
donemin saygin Yugoslavya devlet plak sirketi Jugoton tarafindan 1978 yilinda
kaset formatinda ¢ikarilan icra; eserin Balkan-Osmanli kent kiiltliriindeki
yaygin ve senlikli yapisini (Calgija / ¢algi lislubu) en duru bigimde yansitan
kayitlardan biridir. Kaset parca listesinde eser “Cifte, ¢ifte pajtonlari” basligiyla,
diizenlemesi A. Bajrami imzasiyla kayitlidir. Eserin bu ¢esitlenmesinde sozler,
belirgin bir kentsel eglence anlatimi sunan dort bolim (dortliik) iizerine
kuruludur:
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Cifte ¢ifte paytonlari getirdim sana

Ne dedim sana Marikam darilma bana amman
Okka okka lokumlari getirdim sana

Ne dedim sana Marikam dariima bana amman
Sise sise konyaklari icirdim sana

Ne dedim sana Marikam dartima bana amman
[Keman doga¢lama solo]

Soora soora cok muhabbet darildin bana

Ne dedim sana Marikam almadin beni

Miizikbilimsel ¢ergevede ve halk bilimi agisindan bu s6z yapisinda dikkat
ceken birkac kuramsal boyut 6ne ¢ikmaktadir:

“Marikam” hitabindaki iyelik eki (-m) korunmus, eserin 6zgiin hitap bigimi
esnetilmeden siirdiiriilmiistiir. “Amman” tinleminin dortliik sonlarindaki serbest
kullanim1 s6zIi kiiltliriin icra esnasindaki esnekligine isaret eder. Dordiincii
dortliikteki “soora soora” (sonra sonra) ifadesi ise bugilin Tiirkiye Trakyasi
agizlarinda da aynen yasayan ve zaman dilimindeki ilerlemeyi vurgulayan
uzatmali yerel sdyleyis 6zelligiyle tam bir dilsel ortaklik gostermektedir.

Metnin en belirleyici kirilma yeri tigiincii dortliikte karsimiza ¢ikan “sise sise
konyaklar1 igirdim sana” dizesidir. Konyak imgesi, TRT nin Tirkiye merkezli
halk miizigi derlemelerinde yer almayan, buna karsin Balkan cografyasi
cesitlemelerinde oldukga tutarli bicimde karsilasilan bir kentsel 6gedir.

Klasik Osmanli-Tiirk halk siiri anlatisinda sevgiliye sunulan ikramlar
genellikle “liziim, bade, mey” gibi bilinen bag kiiltiirii 6geleri iizerinden
bicimlenirken Ansambl Biljana ¢esitlemesinde bu geleneksel yapinin yerini
“konyak” gibi bir damitilmis ickinin almasi, biitiiniiyle bir kiiltiirel kopusu
degil; toplulugun kendi giindelik yasam aligkanligini ve kent kiiltiiriinii ortak
miizikal zemine dogal bir bag ile eklemleme becerisini gostermektedir.

Dolayisiyla 1978 tarihli bu kurumsal kayzt, “Cifte Cifte Paytonlar1” ezgisinin
Balkanlar’daki ¢ok kiiltiirli kent hafizasinda topluluklarin kendi kimlik ve
yasam alanlarina gore sozleri nasil canli ve degisken bir bigimde yeniden
iiretebildiklerinin agik bir belgesi olarak degerlendirilebilir.

Bu kiiltiirel tepki, Rumeli tiirkii geleneginin baska Orneklerinde de
goriilmektedir. “Vardar Ovasi1” tiirkiisiiniin TRT Dagar No. 4022°deki s6zlerinde
baglanti bolimi “Kazanamadim sila parasi” biciminde yer almaktadir.
Miizeyyen Senar’in icrasi ise ayni dizeyi “Kazanamadik raki parasi” olarak
seslendirir; Candan Ergetin’in giincel sdyleyisinde ise TRT notasindaki “sila
paras1” bicimine doniilmiistiir. Burada da igki imgesi (raki) ile 6zlem imgesi
(s1la) arasinda gidip gelen bir soz esnekligi gozlemlenmektedir. Toplulugun ya
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da icracinin kimligi hangi s6zciigiin 6ne ¢ikacagini belirlemektedir. “Cifte Cifte
Paytonlari”ndaki konyak-serbet-iiziim doniigiimii ile bu 6rnek, ayni yapisal
isleyisin, i¢ki imgesinin kiiltiirel kimlige gore yeniden bicimlenmesinin Balkan-
Rumeli tiirkii geleneginde diizenli bir doku olusturdugunu ortaya koymaktadir
(Yahya Kagcar, 2008, ss. 217-234).

2.4. Kevser Keti Selimova — Yugoslavya (1983)

Hajda, hajda di hajda... 2
KEVSER KETI SELIMOVA
1 velki narodn! orkestar Dragana Knezeviéa

AAAAAA

1. ARAM 2,50
(narodna—obrada D. KnoZevie)

2. SARHOS OLAMIJORUM 3,38
(narod D. Knezevié

obuia s gaNidon 1o o8 bt

narodniorkestar Dragana Knezeviéa
“HAJDA. HAJOA DI HAJDA, ARAM, & SALIA
'SARHOS OLAMUORUM, BUNE, BUNE

IW3N3L ‘INGNEL — 31419 ‘31419 — 190

3rZVYA INOAL 3L HY — YNIZA(S VIOW IS 1L —VIVA S
3MVLS WINKI ‘T3H — 'VarvH 10 'VarvH 'varvH — vorvs
'vArvs —'3NNa ‘3NNE — WHONWYIO SOHEYS — WeREY

VAOWITES 11T YaSAT 5

LIMOVARS S gwees
Gorsel 11. Kevser Keti Selimova — Hajda, Hajda, Di Hajda albiimii, 1983 [Kaset kapagi],
Kaynak: https://www.discogs.com/release/10372237-Kevser-Keti-Selimova-Hajda-Hajda-
Di-Hajda; https://www.youtube.com/watch?v=CuYsqP6gI5g

“Cifte Cifte Paytonlar1” ezgi mirasinin Yugoslavya sahasindaki resmi
kurumsal kayitlarindan biri, 1983 yilinda kaset olarak basilan Kevser Keti
Selimova alblimiinde yer almaktadir. Matbu kaset kartonundan dogrulandigi
iizere eser, albiimiin B yiiziinin dordiincii sirasinda “Cifte, Cifte” adiyla
tescillenmistir. Eserin s6z diizenlemesi Radmila Todorovié¢’e, miizikal
diizenlemesi ve yapimi ise Dragan Knezevic’e aittir.

Yapilan igitsel ve dilbilimsel ¢oziimlemeler bu gesitlemenin su belirgin
ozelliklerini ortaya koymaktadir:

Eserin ilk ti¢ dortliigii Radmila Todorovi¢ tarafindan kaleme alman Slav
dili baglaminda yazilan sozlerle ilerlerken calgisal ara gecisin ardindan
gelen kapanis dortliigiinde dogrudan eserin geleneksel Tiirkge s6z kalibina
gecis yapilmaktadir. Bu yapi, tek bir icra iginde iki ayr1 dilsel katmanin bir
arada varligmi somutlagtiran 6zgilin bir 0rnek olmasi bakimindan dikkat
cekicidir. Slavca dortliiklerde “Cifte, Gifte, brzi konji” (cifte ¢ifte hizli kosum
atlar1) ve “Puka leblebija” (patlamis leblebi) gibi dizeler yer almakta; eserin
son dortliigiinde ise geleneksel Tiirkge kentsel s6z Orgiisli ve seslenilen kisi
adi, soyleyis aslina sadik kalinarak aynen seslendirilmis ve parca bu sekilde
tamamlanmustir.

Okka okka lokumlart yedirdim sana, amman
Yedirdim sana Marikam, darilma bana...

Bu ¢esitleme, ezginin Balkan cografyasinda nasil ¢ok dilli ve ¢ok kiiltiirli
bir zemine oturdugunu; topluluklarin kendi dil ve imgelem diinyalarini ortak
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bir ezgi kalibina nasil dogal bir bi¢imde bagladiklarini belgeleyen énemli bir
Ornektir.

2.5. Ansambl Samuil — Kuzey Makedonya (1990’lar)

Gorsel 12. Ansambl Samuil- “Cifte, ifte pajtoni”, Kaynak: https:/www.youtube.com/
watch?v=mpZ-N9yUJ1o

Kuzey Makedonya’nin Manastir (Bitola) sehrinin geleneksel kent ezgileri
dagarmi yasatan topluluklarindan biri olan Ansambl Samuil tarafindan
seslendirilen bu ¢esitleme, eserin Balkanlar’daki kurumsal yayin arsivlerindeki
yerini ortaya koymaktadir. Goriintii ve ses kayit ozellikleri bakimindan
1990’larin ikinci yarist ile 2000’lerin basina tarihlenen ve Makedonya devlet/
yerel televizyon stiidyolarindaki analog ses ve goriintii kayitlarina dayanan bu
icra hem dilsel esneklik hem de ¢alg1 diinyasindaki siireklilik agisindan dikkat
¢ekici veriler sunmaktadir.

Eserin bu ¢esitlemesinde sozler, Ansambl Biljana (1978) yorumuyla biiyiik
olgiide ortiismekle birlikte kiigiik yerel sdyleyis farkliliklar1 da vardir. Istanbul
Tiirk¢esindeki agirlik 6l¢iisii birimi olan “okka okka” ifadesi, bu yerel icranin
ag1iz ozelligine bagli olarak “oka oka” bigiminde kisalmistir. Onceki kent
cesitlemelerinde iyelik ekiyle korunan “Marikom” veya “Marikam” hitabi, bu
icrada aidiyet ekinden biitiiniiyle arindirilarak dogrudan “Marika” bigimine
dontstiiriilmistir (“Ne dedim sana Marika darilma bana amman).

“Sise sise konyaklari i¢irdim sana” dortliiglinlin hi¢bir sansiire ugramadan
eksiksiz korunmasi; konyak imgesinin yalnizca Ohrid degil, Manastir kent halk
biliminde de eglence kiiltiirinlin yerlesik ve kalici bir s6z bileseni oldugunun
kiiltiirel gostergesi olarak degerlendirilebilir.

[cranin miizikbilimsel agidan en ayirt edici yonii ¢algisal diizeninde gizlidir.
Eserin girig sololarinda, ara gegislerinde ve bitislerinde climbiigiin baskin bir
solist calgi olarak konumlandirilmasi dikkat c¢ekicidir. Erken Cumbhuriyet
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donemi Tirkiyesi’nde icat edilen, ancak kisa siirede sinirlar asarak 6zellikle
Makedonya ve Kosova hattindaki Balkan kent miiziginin (Calgija / calgi)
vazgecilmez bir rengi haline gelen climbiisiin, akordeon ve keman gibi Batili
calgilarla kurdugu bu cok sesli ortaklik, “Cifte Cifte Paytonlar1” ezgisinin
kentsel eglence baglamindaki Osmanli-Tiirk kiiltiirel mirasini ses diinyasinda
nasil dogal bir bicimde korudugunu gosteren calgi bilimsel bir belge olarak
diistiniilebilir.
2.6. Makedonski Melos / Mister Company (1998)

MAKEACHCKH MENOC

Ej kagpano

MAKEDONSKI MELOS

Ej kafano

Gorsel 13. Makedonski Melos- Ej Kafano albiim kapagi (Mister Company, 1998),
Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=9¢KGVykKFsU

Uskiip merkezli Mister Company sirketi tarafindan yapimcilig1 yiiriitiilen
ve resmi olarak 16 Ocak 1998 tarihinde Ej Kafano (Ey Meyhane) adli albiim
kapsaminda ¢ikarilan Makedonski Melos ¢esitlemesi eserin Balkanlar’daki
dilsel kirilma, sOyleyis yabancilasmasi ve kurumsal gorsel-igitsel kayit
akisin1 gosteren en aydinlatict drneklerden birini sunmaktadir. The Orchard
Enterprises araciligiyla ¢evrimici kiiresel aglara tasinan bu kayit, eserin yapisal
¢oziiliis basamaklarini tam olarak 20. yiizyilin sonundaki Balkan piyasa miizigi
ortamina yerlestirmektedir.

S6z konusu icra hem kiiltiirel dgelerin yerellesmesi hem de dilin isitsel
kaliplara doniiserek ¢oziilmesi agisindan iki dnemli kuramsal boyuta sahiptir.
Ansambl Biljana (1978) ve Ansambl Samuil (1990’lar) ¢esitlenmelerinde
kentsel eglence simgesi olarak goriilen konyak ickisinin yerini bu icrada
“mastika rakis1” almistir (“Sise sise mastiklari i¢cirdim sana”). Balkanlar’in,
en belirgin anasonlu geleneksel ickilerinden olan mastikanin s6z orgiisiine
eklemlenmesi eserin Osmanli kentsel eglence kalibinin, yerel topluluklarin
giindelik sosyallesme aligkanliklartyla sozciik diizeyinde nasil yeniden
yerellestirildigini kiiltiirel agidan dogrulamaktadir.

Cesitlemenin halk bilimi agisindan en dikkat c¢ekici yonii, baglanti
boliimiindeki dilsel sapmadir. Icrada “darildin bana” dizesi, isitsel bir
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bozulmayla “barildin sana” bigimine donligmiistiir. Bu dontlisiimde iki ayri
sOyleyis kaymasi i¢ ige gegmektedir. Burada “d” {instizii “b”’ye evrilmis, “bana”
birinci tekil sahis zamiri ise “sana” ikinci tekil sahis zamirine kaymistir. Sonug
olarak hem geleneksel anlamsal yon hem de ciimledeki 6zne-nesne iliskisi
biitiiniiyle tersine donmiistir.

Oz ve Gok’iin (2026, s. 368) gesitleme yaklasimi bu yapisal ¢oziilmeyi
aciklamak icin elverisli bir ¢cerceve sunmaktadir. Sozler, dilbilimsel bir anlam
biitiini olarak degil, kaynak dile yabanci icracilar tarafindan yalnizca “isitsel
kaliplar” olarak ezberlendiginde so6zlii aktarim zincirinin her halkasinda
sOyleyis kaymalari birikerek yapisal bozulmalara yol agmaktadir.

Bu gozlem, 1940’lardaki Edo Ljubi¢ kaydiyla karsilagtirildiginda bir
kavramsallastirma olanagi tanimaktadir. Kaynak dile yabancilik ortak
paydasinda bulusan bu iki icradan Ljubi¢, s6zlerin tamamina hakim olmadigi
boliimleri kendi dil evreninden bilingli ve yaratict bir doldurmayla yer
degistirerek okurken 1998 tarihli Makedonski Melos ¢esitlenmesinde Tiirkce
sozciikler farkinda olunmayan, bilingsiz bir sdyleyis ¢oziilmesine ugramaistir.

2.7. Vera/Ljubojna, Gamze Matraci, Mecit Senol (2016)

Gorsel 14. Vera/Ljubojna, Gamze Matraci ve Mecit Senol- Tek Rumeli TV & Tera TV
ortak yilbasi programi sahne performansi (2016). Kaynak: https://www.youtube.com/
watch?v=KyKkxEaSizw

Eserin Balkanlar ile Tirkiye arasindaki cagdas miizik etkilesimindeki
canliligt 2016 yilinda gergeklestirilen bir ortak yapimda somutlagsmaktadir.
Tirkiye’den Tek Rumeli TV ile Kuzey Makedonya’dan Tera TV’nin ortak
yilbasi programi kapsaminda Kuzey Makedonyali Ljubojna toplulugunun solisti
Vera ile Gamze Matraci ve Mecit Senol tarafindan seslendirilen bu gesitleme,
program kiinyesinde eserin “Manastir (Bitola) yoresine ait bir Tiirk¢e eser”
olarak tanitilmas1 bakimindan, calismanin basinda ele alman Manastir-Uskiip-
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Selanik hattindaki tarihsel cografya ¢izgisini dogrudan desteklemektedir.

S6z konusu icrada seslenilen kiginin Arif Sentiirk ¢esitlemesinde de
gortldiigii iizere gogmen agzinin ortak yapisina uyumlu bi¢imde “mari kiz”
olarak kodlanmasi, eserin Tiirkiye’deki Rumeli gogmen dagari ile Balkanlardaki
yerel Tiirk¢e soyleyis uygulamalari arasindaki akiskan gegisliligi bir kez
daha dogrulamaktadir. Caligmanin 6nceki boliimlerinde dilbilimsel kdkenleri
incelenen “mari” {inlemi ile dogrudan Tiirk¢e olan “kiz” sdzciligliniin bu
ortakligr iki cografya arasindaki kiiltiirel siirekliligin yasayan bir belgesidir.
Bununla birlikte, 1978 tarihli Jugoton kaydindan itibaren izlenebilen ‘sise
sise konyaklari i¢irdim sana’ dizesinin 2016 tarihli bu icrada da korunmasi,
konyak imgesinin Manastir ve Ohrid g¢evresindeki kent eglence kiiltiiriiyle
iligkilendirilen kalic1 s6z unsurlarindan biri oldugunu diisiindiirmektedir.

2.8. Baklava / Makedonsko Selo (2016)

https://www.youtube.com/watch?v=tKZ4M_NI8y4

Eserin 21. yiizyill Balkan halk miizigi ortamindaki yeniden iiretimi,
2016 yilinda Uskiip yakinlarindaki Makedonsko Selo’da diizenlenen bir
senlik kapsaminda Baklava grubu tarafindan gerceklestirilen canli icrayla
somutlagmaktadir. Geleneksel mimariyi canlandirmak iizere tasarlanmis bu
yerde, kokeni Osmanli kent merkezlerine dayanan Tiirk¢e bir eserin basat bir
icra olarak sunulmasi, ezginin kentsel bellek katlarini korurken ¢agdas kiiltiirel
ortama nasil baglandigini gostermektedir.

Toplulugun solisti Elena Hristova’nin yorumunda seslenilen kisi “moru
Marika” bigiminde seslendirilmektedir. Balkan dillerinin ortak {inlem kalib1
olan ve samimiyet bildiren “mori/moru” ifadesinin Tiirk¢e s6z dizimi i¢inde
“Marika” admin bagina yerlesmesi, dilsel bir melezlesme Ornegidir. Bu
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durum, sozlin ses yapismin yerel agiz devinimleriyle nasil harmanlandigini
gostermektedir. Baglantida beliren “oppa” {inlemi ise Tirk¢edeki “hop,
hoppa” karsiliklartyla gorevsel bir kosutluk tasir ve oyun ortamlarinda
coskuyu dile getiren ortak bir Balkan seslenisidir. Kayit, senlik ortamindaki
anlik bir kesit sundugu i¢in agirlikli olarak belgesel ve halk bilimsel degeriyle
degerlendirilmektedir.

2.9. Calgii Merak (2021)

Gorsel 16. Calgii Merak Toplulugu- “Cifte Cifte Paytonlar” sivil sahne icrasi, Kuzey
Makedonya (2021). Kaynak: YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=W-lvWxKr7eg

“Cifte Cifte Paytonlar” ezgi mirasinin Kuzey Makedonya sahasindaki
geleneksel kent miizigi (Calgija) islubuna dayanan ¢agdas ve sivil bir yeniden
iretimi, 15 Ocak 2021 tarihinde ¢evrimici ortamlara aktarilan Calgii Merak
(Yanrum Mepak) toplulugunun icrasiyla belgelenmektedir. Kurumsal ses
diizenlemelerinden ve piyasa miizigi alaninin kazang amagli karigmalarindan
uzak, tamamen sivil bir sahne ortaminda akustik calgi bilinciyle kaydedilen bu
icra eserin yasayan halk kiltiiriindeki dogal ortamini gostermesi bakimimdan
onemli bir belgesel degere sahiptir.

Yapilan c¢algisal c¢oziimlemeler ve séz incelemeleri sonucunda bu
cesitlemenin sergiledigi yapisal katmanlar sunlardir:

Cesitlemenin halk bilimi agisindan en dikkat ¢ekici yonii ikinci dortlitkteki
kentsel kiiltiirel genin degisimidir. Ansambl Biljana (1978) ¢izgisinden itibaren
kurumsal kayitlarda kentsel eglence simgesi olarak tescillenen “konyak’ imgesi,
Calgii Merak’1n bu sivil icrasinda yerini dogrudan “raki” imgesine birakmistir:

Cifte cifte paytonlar: getirdim sana / Ne dedim sana Marikam darildin bana
amman
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Sise sise rakilart ictirdim sana / Ne dedim sana Marikam darildin bana
amman

Ofkka okka lokumlar: yedirdim sana / Ne dedim sana Marikam darildin bana
amman

Balkan cografyasinin ve Osmanli-Tiirk meyhane diinyasinin en belirgin
diinyevi i¢ki kaliplarindan biri olan rakinin Makedon icracilarin sivil dagarinda
bu sekilde kendiliginden s6zlere katilmasi eserin kentsel eglence kalibinin yerel
topluluklarin giindelik kaynagsma ortamlartyla kelime diizeyinde nasil akiskan
bigimde yerellestirildigini kiltiirel agidan dogrulamaktadir.

Icranmn miizikbilimsel agidan en ayirt edici yonii, dogrusal ve yalitilmis
tek bir eser yerine geleneksel bir zincirleme ezgi gelenegi i¢cinde kurulmusg
olmasidir. Topluluk “Cifte Cifte Paytonlar1” ezgisini geleneksel 9/8’lik aksak
tartim yapisiyla icra ettikten sonra durmaksizin ve dogal bir gecisle bir diger
Makedon halk ezgisi olan “Ja izlezi stara majko” (Cik Disar1 Yasli Anne)
ezgisine baglanmaktadir. Miizikal bellegin bu sekilde sivil bir eglence ortaminda
zincirleme olarak birbirine baglanmasi, eserin duragan degil Balkanlar’daki
ortak kentsel dagarin yasayan bir pargasi oldugunu gostermektedir.

3. Kirim Tatarlar1 Cesitlemesi
3.1. Asan Bildlov / ATR (2016)

Gorsel 17. Asan Bilalov- “Cifte-Cifte Faetonlar1” icrasi, ATR Televizyonu stiidyo icrasi,
Kirim (2010’lar). Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=DIbLb2Ky910

“Cifte Cifte Paytonlar1” ezgi kalibinin cografi ve kiiltiirel akiskanligi, Kirim
Tatarlarinin bagimsiz yayimn organi ATR televizyonunda yayimlanan Asan
Bilélov icrasiyla Tiirkge sdz geleneginin ulagtigi en dogu ve simgesel smir
noktasini ortaya koymaktadir. Bolgesel halk biliminde “Cifte-Cifte Faetonlar1”
adiyla tescil edilen bu ¢esitleme eserin yalnizca Balkanlar ve Tiirkiye sinirlarinda
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degil Karadeniz’in kuzeyindeki Tatar sahasinin kentsel hafizasinda da giiglii bir
zemin buldugunu gostermektedir.

S6z konusu Kirim Tatar ¢esitlemesi dilsel, soyleyissel ve toplumsal-kiiltiirel
acidan su 6zglin katmanlari barindirmaktadir:

Eserin baglant1 yapisinda yer alan “darildin bana” ifadesindeki birinci tekil
sahis yonelme zamiri, Kirim Tatarcasinin kendine has sdyleyis yapisina uygun
olarak “darildin mana” bi¢imini almistir. Bu yerel soyleyis uyumu, ezginin
ulastig1 yeni cografyadaki dilsel kaynagmanin en agik dilbilimsel gostergesidir.
Basat ¢esitlemelerde tutarli bigimde “getirdim” eylemiyle kurulan kiiltiirel
varlik aktarimi, bu icrada “yolladim” bi¢imine evrilmistir. Bu eylem secimi
eserin gog, siirglin ve cografi uzaklik hafizasina sahip Kirim Tatar ortak
belleginde “yol, ayrilik ve uzaktan hediye gonderme” aligkanliklariyla yeniden
anlamlandirildigini diisiindtirmektedir.

Cesitlemenin miizikbilimsel agidan en belirgin kirilma noktas1 dordiincii
dortliikteki kiiltiirel 6gede gizlidir. Makedonya ve sivil Tiirkiye ¢esitlemelerinde
diinyevi kentsel eglence kiiltiirtinlin yerlesik simgeleri olarak karsimiza ¢ikan
“konyak” veya “raki” imgeleri, bu Miisliiman toplulugun icrasinda biitiiniiyle
elenmistir. Bilalov bu dizeyi geleneksel ikram kiiltiiriinde yaygin bir alkolsiiz
icecek olan ‘serbet’ imgesiyle yer degistirerek okumustur. Icranin sz varlig
biitiiniiyle ¢oziimlendiginde bu yapisal uyum agik¢a goriilmektedir:

Cifte ¢ifte faytonlari getirdim sana / Ne dedim sana amman darildin mana
amman

Okka okka lokumlart yolladim sana aman / Ne dedim sana amman darildin
mana amman

Sepet sepet yiiziimler: getirdim sana / Ne dedim sana amman darildin mana
amman

Sise sise serbetlart icirdim sana amman / Ne dedim sana amman darildin
mana amman

Bu sz degisimi, toplumsal kimlik ve dini aidiyet unsurlarinin anonim bir
tiirkiiniin s6z oOrgiisiinii kelime diizeyinde nasil doniistiirebildigini gdsteren
onemli bir halk bilimi verisi olarak degerlendirilebilir.

4. Kumciftligi Gagauzlari: “Mari Kero”
4.1. Tarihsel Arka Plan (Edirne Gagauzlari)

Tiirk¢e konusan Ortodoks Hristiyan bir topluluk olan Gagauzlar, Cumhuriyet
oncesi donemde Dogu Trakya bolgesinde, ozellikle Edirne ve g¢evresindeki
koylerde yerlesik bir yasam siirdiirmiiglerdir. Tirkiye-Yunanistan niifus
miibadelesi sdzlesmesine giden donemde Yunanistan’a gd¢ etmek zorunda kalan
bolge Gagauzlarinin ¢ocuklari ve torunlari, glinlimiizde Bati Trakya’nin Merig
(Evros) bolgesindeki Kumgiftligi’nde (Orestiada) ve Bulgaristan sinirlarinda
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yasamaktadirlar (Kasike1, 2025, ss. 53-55).

Kosemihal (1937, ss. 346-347), tinli Tirkolog Tadeusz Kowalski’nin
Gagauz tlirkiilerini  Osmanlhi-Tiirk halk  musikisiyle karsilastirmali
cozlimlemesine atifla, Gagauz miizik geleneginin Tiirk halk musikisiyle derin
bir yapisal akrabalik tagidigi belirlemesini yapmaktadir. Bu belgelemenin halk
kiiltiiri ve somut olmayan mirasa dair boyutlarini biitiinciil olarak isleyen saha
arastirmalar1 toplulugun tarihini, dilini ve kiiltliriinii kapsamli bicimde ortaya
koyarken (Kasike1, 2021; 2023), Filippidou'nun Kumgiftligi’'nde yiiriittiiga
alan arastirmasi toplulugun oyun ve miizik dagarini kimlik arayisi agisindan
ele almakta; iki ayr1 miizikal dagarin topluluk i¢inde nasil yan yana isledigini
incelemektedir (Filippidou, 2011).

4.2. “Mari Kero”: Soz Orgiisii ve Sosyo-Kiiltiirel Anlam

Bu dagarin en belirgin 6rnegi olan “Mari Kero” adindaki her iki s6zciik,
toplulugun sinir 6tesi kimligini dil katlar1 tizerinden yansitan karma bir bilesim
olusturmaktadir. “Mari”, Balkan dillerinin ortak seslenme iinlemleri arasinda
yer almakta olup bircok Balkan dilinde belgelenmistir (Joseph, 1997, s. 255).
“Kero” ise bu cografyada Tiirk¢e konusan Ortodoks Hristiyan topluluklarinda
kullanilagelen 6zgiin bir kadin adidir (Kasike1, 2021). Dolayisiyla “Mari Kero”
yalnizca siradan bir seslenilen kisi ad1 degil; Balkan seslenme gelenegiyle sahis
ad1 kiiltliriiniin birlestigi, Kumgiftligi Gagauzlarma 6zgii bir kimlik ifadesidir.

Ezginin sivil icrasindaki 6zgiin s6z orglisii bes boliimden olugmaktadir:

Bulgariya simirinda ben buldum seni Mari Kero / Ne dedim sana Mari Kero
daridin bana

Boynundaki altinlart ben aldum sana Mari Kero / Ne dedim sana Mari Kero
dartldin bana

Kolundaki beleziyi ben aldim sana Mari Kero / Ne dedim sana Mari Kero
darildin bana

Ayaandaki papuglart ben aldim sana Mari Kero / Ne dedim sana Mari Kero

darildin bana

Avug avug fistiklar: ben aldim sana Mari Kero / Ne dedim sana Mari Kero
darildin bana
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MARI KERO

Bul-ga -ri-ya si-m-rin-<da  benbuldumse - ni Ma-riKe - ro

7 1. I[2.

Ne de-dim sa - naMari Ke-ro da - rl-din ba - na da-ril-din ba - na

Gorsel 18. Mari Kero, Yore: Kumgiftligi (Orestiada), notaya alan: Evrim Kasikel

Bu sdzler, incelenen Balkan ve Tiirkiye ¢esitlemelerinden bazi temel yapisal
ozellikleri bakimindan belirgin bicimde ayrismaktadir. Acilis dizesindeki
“Bulgariya simirinda ben buldum seni” ifadesi, toplulugun miibadele oncesi
Dogu Trakya’daki (Osmanli dénemi Edirne vilayeti) tarihsel yasam alanini
ve kentsel sinir hareketliligini dogrudan gdstermektedir. Tiirkii soylenirken
yerin anilmasiyla ortak yer bellegi her defasinda yeniden iiretilmekte ve
yenilenmektedir. Halk kiiltiirii ile kiiltiirel ¢evre arasindaki bu bag, halk
bilimindeki yer bellegi yaklagimlariyla iliskilendirilebilir (Oguz, 2007, ss. 30-
32).

TRT No. 3093 (Havva Karakas) g¢esitlemesinde yalnizca tek bir boliimde
beliren “ben aldim sana” dizesi, burada biitliin sozlerin ana omurgasini ve
tartimsal yapisini olusturmaktadir. Kiiltiirel 6geler ve hediyeler listesi de
biitiinliyle yerellesmistir. Diger ¢esitlemelerde goriilen lokum, {iziim, badem
sekeri, raki veya konyak gibi kentsel ikram ve eglence 6geleri bu metinde yer
almazken yerini “altin”, “bilezik (belezi)”, “pabu¢” ve “fistik” gibi kentsel
diiglin aligverislerini ve ¢eyiz unsurlarini yansitan kiiltiirel varliklara birakmustir.
“Bilezik” kelimesinin Gagauz agzindaki sdyleyisi olan “belezi” ve “ayagindaki”
kelimesinin yerel biikiimii olan “ayaanda” ifadeleri, s6z 6rgiistiniin Gagauzca
konugsulan 6zgiin bir sivil ortamda bi¢cimlendiginin en giiclii i¢sel dilbilimsel
gostergeleri olarak degerlendirilebilir.

Yukaridaki bulgular birlikte degerlendirildiginde Mari Kero ¢esitlemesinin,
calismada incelenen diger orneklerden farkli olarak yalnizca bir seslenme
bicimi ya da s6z degisimi sunmadig1 goriilmektedir. Bu ¢esitleme; yer adlari,
kisi adlar, agiz 6zellikleri ile diiglin ve ¢eyiz kiiltlirline ait maddi unsurlar
topluluk hafizasiyla birlikte ayn1 s6z orgiisii igerisinde bir araya getirmektedir.
Bu yoniiyle Mari Kero, “Cifte Cifte Paytonlar1” tiirkiisliniin yalnizca yerel
bir ¢esitlemesi degil, Kumgiftligi Gagauzlarinin tarihsel bellegini, kiiltiirel
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aidiyetini ve miizikal yorum anlayisin tasiyan 6zgilin bir kiilttrel ifade bi¢imi
olarak degerlendirilebilir.

4.3. ET-3 Yayini ve Kurumsal Belgesel Arsiv (2005)

Yunan devlet televizyonu ET-3, Kasim 2005°te George Melikis’in hazirlayip
sundugu, geleneksel miizik kiiltiirlerini belgeleyen “Kathe topos kai tragoudi”
(Her Yer ve Sarkisi) programinin Kumgiftligi (Orestiada) 6zel boliimiinde
“Mari Kero” tiirkiisiinii yerinde kayit altina almistir. Sunucu Melikis’in yayinin
basindaki giris konusmasinin ardindan tiirkiiniin resmi adi ekranda Yunanca
harflerle belirir ve oyunlu icra baslar. Bu kayit, tiirkiiniin adin1 kurumsal ve
gorsel olarak tescil etmesi, Gagauzlarin miizik gelenegini 21. yiizyilda da canl
bicimde siirdiirdiiglinii belgelemesi bakimindan birinci derecede miizikbilimsel
belge degeri tasimaktadir.

“K4BE T6MOG Kal Tpayotsy” e ET-3 oty Owén

ETX

oD -

Gorsel 19. Kumciftligi Gagauzlarinin ET-3 Televizyonundaki “Mari Kero” Hora Icras:
(2005), Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=Zjp11d53qHs

Kayitta toplulugun yash kadmlarinin tiirkiiyli grup héalinde soylerken diger
topluluk iiyelerinin geleneksel giysilerle icraya eslik ettigi goriilmektedir. Kadin
ve erkeklerin birlikte icra ettigi bu tlirkiilii halk oyunu “hora” bi¢iminde olup
9/8’lik aksak usulde, 2+2+2+3 diiziim yapisinda oynanmaktadir. Bu goriintii,
tiirkiiniin topluluk i¢indeki islevini acik¢a ortaya koymaktadir: “Mari Kero”
yalnizca dinlenen bir tiirkli degil, bedensel ve toplumsal olarak da yasatilan bir
gelenektir.
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“KaBe tormog kat tpayoudt” tng ET-3 amyv Owon

Gorsel 20. Mari Kero Icrasmmda Kumgiftligi Calgicilar: (2005), Kaynak: https://www.
youtube.com/watch?v=Zjp11d53qHs

4.4. Besalma Ziyareti: Anlik Islevsel Cesitlenme (2009)

Kumgiftligi Gagauzlarimin Gagauz Yeri Ozerk Boélgesi’ndeki Besalma
koytine yaptiklar: 13 Kasim 2009 tarihli ziyarette topluluk, “Mari Kero”’nun
ezgisi lizerine yeni sozler kaleme almis ve bu sozlerle tiirkilyli Besalma’da
seslendirmistir (Kasike¢1, 2021, s. 74).

;

Gorsel 21. Kumgiftligi Gagauzlarinin Moldova Gagauz Yeri Besalma Koyii Gagauzlariyla
Bulusma Am (2009). Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=N8eo8mj-Gug
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Moldoviya Bendersinde biz bulduk sizi / Cok sevindik ani bulduk
kardaslarmizi

Siz Gagauz biz Gagauz bir kanimiz var / Cok sevindik ani bulduk
kardaslarmizi

Seslendirmede yer alan “ani” sozciigli Gagauzca “ki/clinkii” anlamina
gelmekte ve soziin dilsel yapisini korumaktadir. Ayni ezgi ¢ergevesi ve baglanti
kalib1 korunmus; yalnizca sozler bu 6zel bulugma icin yeniden yazilmistir.
Bu uygulama, Oz ve Gék’iin (2026, s. 368) ¢esitlenme yaklasimidaki temel
savla ortiismektedir. Ezgi kalib1 degismeden kalirken soz, toplulugun anlik
gereksinimine ve ortama gore yeniden tretilmistir. “Mari Kero”’nun donmus
bir arsiv pargast degil, her yeni ortamda yeniden iiretilen canli bir gelenek

oldugunun en somut kaniti bu 2009 bulusmasi olarak gosterilebilir.

Tartisma
Cizelge 3. Soz Doniisiimii ve Kimlik Gostergeleri

fcra / Kayit Seslenilen kisi | Eylem Hediye / I¢ki Kimlik

sozciigil
Edo Ljubi¢ — — — (Ol¢ti Gogmen topluluk
(1940°1ar) tamamlayici

sozler)

Narodni Orkestar — (sOzsiiz — — Calgisal ¢esitleme
Jagarevi¢ (1960’lar— | icra)
70’ler)
N. Hiiner / Z. Biiyiik | Hayriye / Getirdim Badem sekeri, Bireysel telif
(1970) Mustafa yliziik
TRT 3093 (1978) Marikom Kosturdum / | Lokum, pirlanta | Rumeli

Aldim
Ansambl Biljana Marikam Getirdim / Lokum, konyak | Makedonya
(1978) Igirdim
K. Selimova (1983) | Marikam Yedirdim Leblebi, lokum | Cift dilli
TRT 5278 (1986) Marika’m Gonderdim Lokum, izim Rumeli/Manastir
Ansambl Samuil Marika Getirdim / Lokum, konyak | Makedonya
(1990’1ar) Igirdim
Makedonski Melos | — (barildin) | Igirdim Mastika (rak1) Piyasa miizigi
(1998)
Arif Sentiirk (2001) | Mori kiz Gonderdim Lokum, izim Gogmen
Kumgiftligi — ET-3 | Mari Kero Aldim Altm, bilezik, Gagauz
(2005) pabug, fistik
Kumgiftligi — — (kardaslar) |Bulduk — (yeni sz Gagauz
Besalma (2009) yazimt)
TRT Miizik / Yiizy1l | Marikom / — — (ekranda Kurumsal medya
da Gegse (2012— Mari Marikom kiinye tescili)
2013)
Vera/Ljubojna vd. Mari kiz Gonderdim Lokum, konyak | K. Makedonya/
(2016) / Yedirdim / Tiirkiye

Igirdim
Baklava (2016) Moru Marika | — — (kisa kesit) Senlik ortam1
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fcra / Kayit Seslenilen kisi | Eylem Hediye / icki Kimlik
sozciigii

Asan Bilalov/ ATR |— (mana) Yolladim / Lokum, iiziim, Kirim Tatar1

(2016) Igirdim serbet

Calgiya Izmir (2017) | Marikam Igirdim Lokum, konyak | Cagdas akustik

Ankara TDM (2017) |Kadriyem / Getirdim Badem sekeri, Devlet kurumu

Mustafa yiiziik

Calgii Merak (2021) | Marikam Igtirdim / Lokum, raki Sivil icra

Yedirdim

Cizelge 3’te sunulan karsilastirmali veriler, ayni ezgi kalibinin yaklagik
bir asirlik yolculugunda ii¢ temel degisken ekseni iizerinden okunabilecegini
ortaya koymaktadir. Seslenilen kisi adlar1 toplulugun etnik ve inang kimliginin
en belirgin dilsel gostergesidir: “Marikom” ve “Marika” gibi Osmanli-Tiirk
hitap bi¢imleri genis bir cografyada korunurken Rumeli go¢men dagarinda
“Mori kiz” ve “Mari kiz”, Kumgiftligi Gagauzlarinda “Mari Kero”, bireysel
telif yorumlarinda “Hayriye” ve “Kadriyem” one ¢ikmistir. Kiiltiirel varlik
ve ikram imgeleri de ayni kimlik unsurlarinin izlerini tasir. Lokum ve iiziim
Rumeli-Osmanli geleneginde korunurken konyak, mastika ve raki Makedonya
cesitlemelerinde tutarli bigimde 6ne ¢ikmis; Kirim Tatarlarinda bu imgeler
yerini serbete birakmis, Kumgiftligi Gagauzlarinda ise altin, bilezik, pabug ve
fistiga evrilmistir. Cografi gébnderme ise yalnizca Kumgiftligi ¢esitlemesinde
belirginlesir: “Bulgariya sinirinda ben buldum seni” dizesi tiirkiiniin bir yer
bellegi de tasidigini gostermektedir. Her seslendiriliste Dogu Trakya’daki
tarihsel yasam alam1 yenilenmekte, bu iliski Oguz’un (2007) kuramsal
cergevesiyle oOrtlismektedir. Tim bu dontisiimlerin 6tesinde eserin 9/8’lik
aksak tartimsal yapist ve ezgi iskeleti biitiin ¢esitlemelerde korunmustur.
Ezgi cografyalar1 ve inanglar birbirinden ayrisan topluluklar ortak bir bellek
zeminine baglayan asil tagiyicidir.

Bu ¢alismanin baslangi¢ noktalarindan biri, ele alinan kaynaklarin yalnizca
tarihi belgeler olmadigi, aynt zamanda bir yorumcunun sahne icrasinin
dogrudan bir pargast oldugudur. Smith ve Dean’in (2009) uygulamaya dayali
arastirma cergevesinde tanimladigi bigimde, yorumculuk deneyimi hem bir
arastirma yontemi hem de bilgi {iretme araci olarak gdrev yapmaktadir. Bu
deneyim, ¢oziimlemenin soyut boyutlarini belirginlestirmekte ve yorumculugu
0zglin bir bilgi liretme bigimi olarak mesrulastirmaktadir.

Seslenilen kisi ad1 da yorumculuk acisindan belirleyici bir karar noktasidir.
Bu caligmada incelenen kayitlarda “Marikom”, “Marikam”, “mari kiz”,
“mori kiz”, “Hayriye”, “Kadriyem” ve “Mari Kero” gibi birbirinden farkli
adlandirmalar barinmaktadir. Her ad bir toplulugun dilini, dinini ve cografyasini
simgelemektedir. Yorumcu bu adlardan birini segerken tiirkiiyli hangi
kimlikle seslendirecegine de karar vermektedir. Ankara Tiirk Diinyas1 Miizik
Toplulugu’nun “Hayriye” adin1 “Kadriyem”e doniistiirmesi ya da Besalma
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ziyaretinde “Mari Kero” ezgisine yeni sozler yazilmasi, Schechner’in (1985)
tanimladig1 anlamda davranigin yeniden canlandirilmasinin somut érnekleridir.
Ezgi kalib1 korunmus, anlam ise yeni ortama gore yeniden iiretilmistir.

Gagauzya Kipgak Koyii Miizesi | Nehrin Otesinden | 4. Bolim

SNy )
'Yy

Gorsel 22. Evrim Kasik¢el — “Mari Kero” icrasi, Nehrin Otesinden programi, Gagauzya
Kipe¢ak Koyii Miizesi, 4. Boliim. Kaynak: YouTube. https://www.youtube.com/
watch?v=fMSY4uS6D6I

Uygulamaya dayali arastirma yonelimi dogrultusunda, Nehrin Otesinden
programi kapsaminda yazar tarafindan gergeklestirilen bu icra (Gorsel 22),
tirkiiniin tarihsel Edirne kokleri ile Kumgiftligi’ndeki yasayan sivil aktarimi
arasinda sanatsal bir koprii kurmaktadir. Bir yorumcu ve arastirmaci olarak
eserin makamsal salinimlarini ve s6z katmanlarini bizzat sahne {izerinde
deneyimlemek, soyut miizikbilimsel c¢oziimlemeleri yasayan bir bellek
nesnesine doniistirmiistiir. Bu durum, Schechner’in (1985) isaret ettigi
yeniden canlandirma eyleminin salt ge¢misi taklit eden bir uygulama olmayip
yorumcunun nefesiyle bugiiniin kiiltiirel ortaminda yeniden iiretilen degisken
bir kimlik sergilemesi oldugunu i¢eriden dogrulamaktadir.

Sonug¢

“Cifte Cifte Paytonlar’”nin 1940°tan gliniimiize farkli bolgeler ve topluluklar
arasindaki yolculugu, Balkan-Osmanli kiiltiirel ge¢iskenliginin bir miizik
belgesi olarak okunabilir. Bu ¢alismada ele alinan gesitlemeler ii¢ temel dokuyu
ortaya koymaktadir. Bunlar:

1. Ezgi kalib1 sabit kalirken sozler toplulugun kimligine, inancina, diline
ve yasam alanima gore yeniden bi¢cimlenmistir. Seslenilen kisi adindan
icecek tiirlerine, eylem seciminden bdlgesel gondermelere kadar her
degisken, icracinin ya da toplulugun kendine dair bir sey sdyleme bigimi
olarak okunabilir.
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2. Cesitleme sozlii kiiltiir aktariminda kacinilmaz bir olay olarak degil,
etkin bir kimlik kurma aliskanlig1 olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Oz
ve Gok’lin (2026, s. 369) vurguladig1 gibi ¢esitlemeler, halkin kiiltiirel
bellegi ve yasantisal deneyimleri dogrultusunda yeniden sekillenen
kiiltirel bigimlerdir. Kumgiftligi Gagauzlarinin Besalma ziyaretinde
“Mari Kero” ezgisine yeni sdzler yazmasi bu tanimin en agik drnegidir.

3. Tiirkiiniin Balkanlardaki yayilimi, Osmanli kent kiiltliriiniin ne kadar
genis bir alanda ortak bir miizik dili olusturdugunu goéstermektedir.
Pennanen’in (2008) ve Peters’in (2005) farkli ortamlarda ortaya
koydugu iizere bu miizik mirasinin benimsenme bi¢imleri bolgeden
bolgeye degismekte; ancak mirasinin kendisi varligimi giiglii bigimde
stirdiirmektedir.

Uygulamaya dayali arastirma agisindan degerlendirildiginde bu g¢aligma
onemli bir yontemsel katki sunmaktadir. Tirkilyl iceriden deneyimlemek,
yalnizca dinleme ve gozlemle ulagilamayacak yorumculuk bilgilerini, 9/8’lik
aksak yapmin tartimsal duygusunu, ezgisel seyri, toplulukla kurulan dogrudan
aktarim iliskisini glin yiiziine ¢ikarmaktadir.

Son olarak, Besalma ziyaretinde “Mari Kero”nun yeni sozlerle yeniden
iiretilmesi, Assmann’in (2015) kiiltiirel bellek kuraminda isaret ettigi canli bellek
anlayisiyla birebir ortiismektedir. Bu tiirkii, rafa kaldirilmis duragan bir hatira
olmaktan 6te topluluk baglarini ve kimligi her icrada yeniden bi¢cimlendiren bir
kiltiirel tagiyicidir.

Etik Beyan

Bu ¢aligmada kullanilan bazi gorseller, okunabilirligin ve baski niteliginin artirilmasi
amaciyla iyilestirilmistir. Ayrica, yerel topluluk iiyelerinin taninabilirligini en aza
indirmek ve kisisel mahremiyeti korumak amaciyla gerekli goriilen gorsellerdeki
ylizler anonimlestirilmistir. Bu islemler yalnizca goriintii netligi, goriiniirlik ve
anonimlestirme ile smirlt tutulmus; gorsellerin baglamini, tarihsel igerigini, belge
niteligini veya arastirma bulgularini degistirmeye yonelik herhangi bir miidahalede
bulunulmamistir. Calismanin yazim, dil denetimi, gorsel iyilestirme ve anonimlestirme
stireclerinde yapay zeka destekli araglardan sinirli 6l¢lide yararlanilmistir. Arastirmanin
konusu, veri toplama siireci, kaynak secimi, ¢oziimlemeler, yorumlar ve ulasilan
sonuglara iligkin tiim bilimsel ve etik sorumluluk yazara aittir.
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JOHN H. BECK’IN “10 INTERMEDIATE TIMPANI
SOLOS” KITABININ TIMPANIi TEKNIGi VE
PEDAGOJIK ISLEVLERI ACISINDAN INCELENMESI!

Oguzhan Oguz?, Bahadir Cokamay?®

GIRIS

Miizik egitiminin 6nemli bir boyutu olan mesleki miizik egitimi, bireyin
miiziksel davranislar kazanmasini saglayan temel siire¢lerden biridir. Genel
ve amatOr miizik egitiminin bireyin miiziksel algisina kattig1 olumlu 6zellikler
yadsinamaz olmakla birlikte; miizigi profesyonel diizeyde icra etmek isteyen
bireyler icin mesleki miizik egitimi olduk¢a uzun ve yogun bir siireci ifade
etmektedir. Mesleki miizik egitimi kapsaminda bireyi biligsel, duyussal ve
psikomotor boyutlarda etkileyen en Onemli alanlardan biri ¢algi egitimidir.
Calg1 egitiminde ¢alginin teknik ve icra kapasitelerini one ¢ikartan ¢alismalar
yapildig1 gibi, miizikal ve estetik yonden de gelismeyi saglayan davraniglarin
sergilenmesi beklenmektedir. Calgi tiirlerinin biiyiik bir kisminda entonasyon
ve artikiilasyon gibi temel miizikal becerilerin icrasi 6n plandayken; vurmali
calgilar ailesi (akortlanabilir/perdeli vurmali ¢algilar; timpani, marimba,
ksilofon vb.), bu 6zelliklerin sergilenis bigimi ve teknik dinamikleri bakimindan
diger enstriiman gruplarindan belirgin bir sekilde ayrismaktadir.

Vurmali calgilar; adindan da anlasilacagi tizere vurularak calinan tim
calgilar1 temsilen kullanilir. Vurmali calgilar ailesi 6zelliklerine gore farkli
tiirden bircok calgiy1 icermektedir. Koken itibariyle oldukca eskiye dayanan
vurmali ¢algilar, diinyanin farkli cografyalarinda gesitli sekillerde 6zellikle yerel
miizik unsurlarinda kullanilmaktadir. Giiniimiizde 6zellikle senfonik miizigin
icrasinda 6nemli bir yere sahip olan vurmali ¢algilar, senfoni orkestralarinin
ayrilmaz bir pargasi olarak yerini almistir. Vurmali ¢algilar ailesinin énemli bir
liyesi olan timpani ¢algisi da besteciler tarafindan senfonik eserlerinde oldukga
genis bir sekilde kullanilmaktadir. Miizigin 6zellikle hareketli ve yogunluk
kazandig1 kesitlerinde kullanilan timpani, akortlanabilir yapisiyla orkestral
dokuda armonik temeli destekleyen 6nemli bir islev istlenir.

1 Buarastirmada yapay zeka araglarindan, yalnizca metnin dilsel ve iislupsal agidan iyilestirilmesi ile bigimsel tutarliligin
saglanmasi amaciyla yararlanilmigtir. Aragtrmanin kavramsal cercevesi, analitik yapisi, 6zgiin argiimanlart ve
akademik igerigin tamami aragtirmacilar tarafindan olusturulmustur

2 Ogr. Gor., Trakya Universitesi, Devlet Konservatuvari, Miizik Béliimii, Edirne, oguzhanoguz@trakya.edu.tr, ORCID:
orcid.org/0000-0003-0761-2520

3 Dog., Canakkale Onsekiz Mart Universitesi Miizik ve Sahne Sanatlari Fakiiltesi, Miizik Boliimii, Canakkale, bahadir.
cokamay@comu.edu.tr, ORCID: orcid.org/0000-0001-5143-74X
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Timpaninin senfonik miizikte yaygin bir sekilde kullanilmasi 17. yiizyilin
sonlarinda baglayip, ¢algiya yonelik metodolojik ¢alismalar 19. yiizyilin ikinci
yarisina denk gelmektedir (Blades, 1992). Erken donem timpani metotlari
genellikle teknik egzersizlerle sinirh kalirken, 20. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren pedagojik aragtirmalar, solo repertuvart miizikal gelisimle birlestiren
daha kapsamli bir yaklagim benimsemeye baglamistir.

Bu degisimde Saul Goodman (1948), William F. Ludwig (1979) ve
sonrasinda John H. Beck’in katkilar1 belirleyici olmustur. Ozellikle Beck,
teknik egzersiz gelenegini miizikal baglamla biitiinlestiren pedagojik bir
anlayis1 temsil etmektedir (Beck, 2013).

Beck’in bu katkisi, donemin diger orta diizey timpani repertuvarlariyla
birlikte degerlendirildiginde daha iyi konumlandirilabilir. Ornegin Delécluse’{in
Vingt Etudes pour Timbales adli eseri (1968), iki ile bes timpani igin yazilmus,
kolaydan zora ilerleyen yirmi etiitten olusarak benzer bir pedagojik mantigi
Fransiz timpani okulu baglaminda sergilemektedir. Daha ileri diizeyde ise
Carter’1n Eight Pieces for Four Timpani adl1 eseri (1968), pedal akortlu kromatik
timpani ve metrik modiilasyon gibi tekniklerle orta diizeyden virtiidzik diizeye
gecisi temsil eden bir referans noktasi olusturur.

YONTEM

Bu calisma, nitel aragtirma paradigmasi i¢inde dokiiman analizi ve igerik
analizi yontemlerinin birlesimiyle tasarlanmistir. Dokiiman analizi, mevcut
belgelerin sistematik incelenmesini esas alan yorumlayict bir ydntem
olup (Bowen, 2009) miizik egitimi arastirmalarinda metot kitaplarinin
degerlendirilmesinde siklikla bagvurulan bir yaklasimdir. Icerik analizi, bir
metnin ya da materyalin sistematik ve tekrarlanabilir bigimde incelenmesine
olanak taniyan nitel-nicel karma bir arastirma teknigidir (Krippendortt, 2004,
s. 18). Miizik egitimi aragtirmalarinda igerik analizi; metot kitaplarini, miifredat
belgelerini ve dgretim materyallerini degerlendirmek amaciyla giderek artan
bir kullanim alan1 bulmaktadir (Abeles & Custodero, 2010).

Aragtirmada, 6l¢ii birimi, metronom, timpani sesleri, niianslar genel yapisal
ozellikler olarak belirtilmis ve her bir parga tanimlanarak agiklanmistir. Her bir
parcada yer alan teknik ve miizikal unsurlar; belirgin bilek kontrolii gerektiren
pasajlar, tremolo teknigi niians kullanimi, dinamik kullanimi, aksan (vurgu)
durumu, ¢oklu timpani kullanim durumu, aralik durumu, ¢ift ses durumu gibi
farkli parametreler bakimindan ele alinarak tablolastirilmistir.

Arastirmanin Amaci

Bu c¢alismada; kitapta yer alan pargalarin timpani teknigi, miizikal ifade
Ogeleri ve orta diizey calgi egitimi acgisindan incelenmesi ve bdylece her
bir eserin pedagojik islevinin ortaya konmasi amaglanmistir. Inceleme
parametreleri, belirgin bilek kontrolii gerektiren pasajlar, tremolo teknigi niians
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kullanimi, dinamik kullanimi, aksan (vurgu) durumu, ¢oklu timpani kullanim
durumu, aralik durumu, ¢ift ses durumunun incelenmesiyle siirlandirilmistir.
Calismada performans kaydi analizi yapilmamis, degerlendirme nota iizerinden
ve ilgili pedagojik literatiirle baglam kurularak gergeklestirilmistir.

Iki, {i¢ ve dort timpani i¢in yazilmis on farkl karakterdeki bu solo parcalarda,
sade bir anlatimla kolaydan zora ilkesinin gozetildigi ve eserlerin timpani icra
kapasitesini nitelikli bir bi¢imde sergiledigi degerlendirilmistir.

Arastirmanin Onemi

Timpani literatiiriinde yer alan etiit kitaplar1 icracilarin gelisimine zemin
hazirlasa da, igeriklerin 6zgiill pedagojik amagclari genellikle yeterince
aciklanmamistir. Cagdas calgt Ogretimi yaklagimlari, metotlarin sayfa
sirasina gore ilerletilmesi yerine, Ogrencinin anlik gereksinimlerine ve
bireysel eksikliklerine odaklanan spesifik eserlerin se¢ilmesini dnermektedir.
Dolayisiyla bu ¢alisma; s6z konusu etiitlerin islevsel analizini yaparak vurmali
calgilar egitimcileri ve &grencilerine yon gosterecek sistematik bir rehber
olusturmay1 amaclamakta, bu yoniiyle de alana 6zgilin bir katki potansiyeli
tagimaktadir.

Veri Kaynag ve inceleme Materyali

Bu caligmada, timpani egitimi siirecinin her asamasinda kullanilan ve
Ozellikle solo timpani calismalarinda onemli bir kaynak olarak literatiirde
yerini alan John H. Beck’e ait “10 Intermediate Timpani Solos” kitabinin ilgili
edisyonu (Beck, 2003) temel alinmistir. Caligma igin her pargada yer alan
teknik 6geler, miizikal dinamikler ve karakteristik 6zellikler tablolagtirilarak
gosterilmis ve aciklanmistir.

John H. Beck’in Hayat1 ve Miizikal Yasam

Resim 1. John H. Beck (Percussive Arts Society, t.y.)
Vurmali galgilar diinyasinda “perkiisyonistlerin perkiisyonisti” olarak anilan

John H. Beck, yalnizca virtiidz bir icract degil; miizigin anlamini1 kavratarak
ogrencilerine ilham veren pedagojik yaklasimiyla miizik sanatina derin ve kalici
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katkilar sunmus usta bir isimdir (National Association of Music Merchants
[NAMM], t.y.; Percussive Arts Society, t.y.). Miizik egitimini Eastman Miizik
Okulu’nda (Eastman School of Music) tamamlayan Beck, bu kurumdan lisans
(1955), yiiksek lisans (1962) dereceleri ile Icraci Sertifikas1 almistir. Profesyonel
kariyerinin ilk yillarinda (1955-1959), “President’s Own” unvanli Amerika
Birlesik Devletleri Deniz Piyadeleri Bandosu’nda perkiisyonist, timpanist ve
marimba solisti olarak gorev yapmistir (Eastman School of Music, t.y.).

Askeri bandodaki gdrevinin ardindan orkestra kariyerine ivme kazandiran
sanatci, Rochester Filarmoni Orkestrasi’nda once Bas Perkiisyonist (1959-
1962), ardindan da kirk yil boyunca siirdiirecegi Bas Timpanist (1962-2002)
pozisyonlarinda orkestranin belkemigi olmustur (Eastman School of Music,
t.y.). Icracilik yelpazesini klasik miizikle sinirhi tutmayan Beck, Coleman
Hawkins ve Hot Lips Page gibi efsanevi isimlerle caz davulu da calmistir
(Percussive Arts Society, t.y.). Kariyeri boyunca ABD’den Avrupa’ya, Giiney
Amerika’dan Rusya ve Japonya’ya uzanan genis bir cografyada oda miizigi
topluluklari, nefesli calgilar gruplar1 ve senfoni orkestralariyla (6rn. Eastman
Uflemeli Calgilar Toplulugu, Syracuse, Chautauqua, Filharmonia Pomorska)
sayisiz solo performans sergilemis; uluslararasi yarigmalarda jiiri tiyeligi
yapmis ve konuk sanat¢i olarak ustalik siniflar1 (masterclass) diizenlemistir
(Eastman School of Music, t.y.).

Icraciliktaki yetkinligini egitimcilik ve idarecilik vizyonuyla birlestiren
Beck, 1959 yilinda mezun oldugu Eastman Miizik Okulu’nun 6gretim kadrosuna
katilmis ve bir sef olarak 1962’den 2008 yilina dek Eastman Vurmali Calgilar
Toplulugu’nu yonetmistir. Vurmali ¢algilar pedagojisinde devrim niteliginde
adimlar atarak glinlimiizde standart kabul edilen metodik materyalleri literatiire
kazandirmistir (NAMM, t.y.). Sayisiz 6grenciyi basarili kariyerlere hazirlayan
Beck, miizik egitimindeki sivil toplum orgiitlenmelerine de onciilikk etmistir.
1970’lerden 1990’lara uzanan siiregte New York Eyaleti Okul Miizik Birligi’nde
(NYSSMA) yoneticilik yapmis; Vurmali Calgilar Sanatlart Birligi’nin (PAS)
ise eyalet bagkanligindan ulusal bagkanligina (1987-1990) kadar ¢esitli ydonetim
kademelerinde gorev alarak 6grenciler i¢in uygulamali egitim programlarinin
yayginlagsmasini saglamistir (Eastman School of Music, t.y.; Percussive Arts
Society, t.y.; NAMM, t.y.).

Akademik iiretkenligiyle de dikkat ¢eken egitimci, meslek hayatt boyunca
Grove Dictionary of American Music ve World Book Encyclopedia gibi prestijli
ansiklopedilere makaleler yazmis; Music Journal ve Percussive Notes gibi
yayinlarda kose yazarligi yapmis ve cok sayida bestesi onde gelen yayinevlerince
basilmistir. Routledge tarafindan yayimlanan Encyclopedia of Percussion adli
referans eseri literatiire kazandiran Beck, anilarini ise 2011 yilinda Percussion
Matters: Life at the Eastman School of Music adiyla kitaplastirmistir (Eastman
School of Music, t.y.).
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Yarim asra yaklasan aktif egitmenlik siirecinin ardindan 2008 yilinda
Eastman’dan emekli olan Beck, giiniimiizde Vurmali Calgilar Emeritus
Profesorii unvaniyla “Vurmali Calgilar Tarihi” dersleri vermeye devam
etmektedir. Miizige ve egitime adadigi bu uzun soluklu 6mir; 1999’da PAS
Onur Listesi’ne (Hall of Fame) kabul edilmesi, Eastman Eisenhart Egitimde
Miikemmellik Odiilii (1997), PAS Ustiin Hizmet Odiilii (2002) ile KOSA ve
Giornate della Percussione Yasam Boyu Basari ddiilleri (2010) dahil olmak
lizere onlarca prestijli odiille taglandirilmig; adina bestecilik yarismalar
diizenlenerek (2012) onurlandirilmistir (Eastman School of Music, t.y.).

John H. Beck’in “10 Intermediate Timpani Solos” Kitabinin Genel
Yapisal Ozellikleri

John H. Beck’in “10 Intermediate Timpani Solos” kitabi farkli ritmik
ve miizikal karakterdeki on parcadan olugmaktadir. Beck’in kendi
derecelendirmesine gore 3. ve 4. seviyede olan solo parcalarin ders iginde ve
disinda, dinleti ve konserlerde kullanilabilecegi diisiiniilebilir. Kitapta yer alan
her bir etiit/solo, timpani 6grencilerinin hem miizikal ifade giiclerini hem de
teknik becerilerini birlikte gelistirecek bicimde kurgulanmistir.

Tablo 1. John H. Beck’in 10 Intermediate Timpani Solos Kitabindaki Parcalarin Genel
Yapisal Ozellikleri

Sl\l;: Parca Adx B(l):f:u Metronom  Timpani Sesleri Niianslar
1 Sing It 4/4 J=84 La-Re pf
2 Muffle It 4/4 J=84 La-Re pf
3  Rolllt 4/4 =72 Sol-Re pf
4  CrossTt 3/4 4=120 Sib-Mib I
5 AccentIt 6/8 J.=112 Si-Mi /-
6  Double It 4/4 J=112 Sol-Do-Re pf
7  Movelt 4/4-3/4 J=116 Sib-Mib-Fa p-mf-f
8 Slowlt 4/4 I=72 Fa-Sib-Do p-mf-f
9  MarchIt 4/4 J=108 Fa-Sib-Mib-Fa p-mf-f

10 Resolve It 4/4 I=72 Sol-Si-Re-Fa ppp-pp-p-mf-f-ff’

1 No’lu Parc¢a (Sing It)
Sing It adli 1 no’lu parga elli iki 6lgliden olusup 4/4 Slgii sayisinda ve 84

metronomdadir. La ve Re seslerinden olusan parga sekizlik, dortliik, noktali
dortliik ve ikilik notalardan olusmaktadir. Parca, p < ff'niians araligindadir.

La ve Re notalarinin sekizlik, dortliik ve noktali sekizlik gibi farkli ritmik

kombinasyonlarla seslendirilmesi 6zellikle 6gretim agsamasinda dgrenciye sag
ve sol el koordinasyonu ve denge kontrolii saglayacaktir.
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Sekil 1. Sing It, 1.-12.6l¢iiler arasi (Beck, 2003)

Beck (2003), Sing It adl1 par¢a i¢in su yorumu yapmaktadir:

Timpani ¢alarken tin1 kalitesi ok dnemlidir. Bagetler deriye sertce vurulmak
yerine, deriden yukar1 dogru kaldirilarak calinmalidir. Icraci, notalar1 ¢alarken
onlar1 adeta sarki sOylermis gibi diisiinmelidir. Bu soloda yer alan ritmik kalip
tiirii de timpani partileri i¢in oldukea tipiktir. Par¢a dortlii timpani setinin
ortasindaki Re ve La seslerine akortlanmig timpanilerde ¢alinacaktir (s. 2).

2 No’lu Parca (Muffle It)

Muffle It adl1 2 no’lu parga altmis dort dl¢iiden olusup 4/4 Glgii sayisinda
ve 84 metronomdadir. La ve Re seslerinden olusan parca sekizlik, dortliik,
noktalr sekizlik, ikilik ve dortliik notalardan olusmaktadir. Parga, p < f'niians
araligindadir.

Parga, ayn1 nota iizerinde farkli ritmik kaliplarin ¢alinmasi, sesli ve sessiz
stire degerlerinin birlikte kullanilmasi bakimindan 6nemli goriilmektedir.
Bu parga, 6grencinin timpani basinda &zellikle sessiz siirelerden sonra sesli
siirelere kontrollii girisi ve de sesli siire degerlerinden sonra sessizligin timpani
izerinde saglanmasi i¢in iyi bir etiit olarak goriilmektedir.
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Sekil 2. Muffle It, 1.-16.6l¢iiler arasi (Beck, 2003)
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Beck (2003), Muffle It adli parga icin su yorumu yapmaktadir:

Timpani, vurus anindan sonra dogal bir rezonans iiretir ve bu sesin
‘susturma’ (muffling) adi verilen bir teknikle kontrol altina alinmasi sarttir.
Susturma teknigi, davul derisindeki titresimin bageti tutan elle ya da diger elle
durdurulmasi islemi olarak tanimlanmaktadir. icraci, bu soloda yer alan tiim
notalari, tipki bir nefesli ¢algi icracisinin yapacagi gibi partisyonda belirtilen
tam siire degerlerine sadik kalarak seslendirmelidir. Parca dortlii timpani setinin
ortasindaki Re ve La seslerine akortlanmig timpanilerde ¢alinacaktir (s. 2).

3 No’lu Parca (Roll It)

Roll It adl1 3 no’lu parca elli alt1 6l¢iiden olusup 4/4 6lcii sayisinda ve 72
metronomdadir. Sol ve Re seslerinden olusan parca onaltilik, sekizlik, dortliik,
senkop, noktali sekizlik, ikilik ve birlik notalardan olugsmaktadir. Parca, p < ff
niians araligindadir.

Parca, ogrenciye farkli ritmik kaliplarin art arda calinmasini, tremolo
ve tremolo notadan diger notaya gecisin kesintisiz icrasini dgretmek icin
tasarlanmis faydali bir etiittiir. Par¢canin bir bagka 6nemli 6zelligi ise uzun stireli
niianstan diger nliansa gecisi de 6gretmesidir.
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Sekil 3. Roll It, 41.-56.6l¢iiler aras1 (Beck, 2003)
Beck (2003), Roll It adl1 parca i¢in su yorumu yapmaktadir:

Timpani icrasinda tremolo teknigi, ellerin sirasiyla ve hizla yer degistirmesi
yoluyla elde edilir ve bu teknik literatiirde ‘tek vuruslu tremolo’ (single stroke
roll) olarak adlandirilir. Geleneksel timpani repertuvariin biiyiik bir boliimii,
tonik (eksen) perdenin sag ele denk geldigi dortlii araliklar: temel alir. Ancak
bu etiitte, tonik perdenin sol ele diistiigii besli aralik kullanilmistir. Eserde tonik
nota siklikla 6l¢iliniin birinci vurusuna (kuvvetli zamana) denk gelmediginden,
icracinin ritmi dikkatle saymasi ve tremololar1 akici (piiriizsiiz) bir duyumla
icra etmesi gerekmektedir. Parca dortlii timpani setinin ortasindaki Sol ve Re
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seslerine akortlanmis timpanilerinde calinacaktir. Baget se¢imi olarak genel
amagli (orta sertlikte) veya yumusak bagetler onerilmektedir (s. 2).

4 No’lu Parca (Cross It)

Cross It adl14 no’lu parca seksen iki dl¢tiden olusup 3/4 6l¢ii sayisinda ve 120
metronomdadir. Sib ve Mib seslerinden olusan parca onaltilik, sekizlik, dortlik
ve noktali ikilik notalardan olugmaktadir. Parca, p < ffniians araligindadir.

Cross It pargasinda notalarin tizerindeki “X” igaretleri susturma degil, ¢apraz
vurus teknigini gostermektedir. Bu teknik, ardisik vuruslarda el gecislerini
diizenleyerek artikiilasyon netligini artirmay1 amaglar. Susturma teknigi ayrica
degerlendirilmelidir; ancak bu pargada X isareti dogrudan muffling anlamina
gelmemektedir.
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Sekil 4. Cross It, 9.-20.6l¢iiler aras1 (Beck, 2003)

Beck (2003), Cross It adl1 parca i¢in su yorumu yapmaktadir:

Cross sticking, timpani ¢alarken notalart artikiile etmek i¢in kullanilan bir
tekniktir. Timpani derisi genis oldugu i¢in ¢ift vuruslar (double sticking / ayn1
elle ardisik vurusg) ¢alindiginda her zaman net duyulmaz, bu nedenle doniisiimlii
bir vurus kalib1 en iyi sonucu verir. Bir el, digerinin iizerinden dontisiimlii
bir tarzda c¢apraz olarak gecer. Capraz vurus, partisyonda her yapilmasi
gerektiginde notanin iizerinde bir ‘X’ isareti ile belirtilir. Eser boyunca vals
hissini koruyun. Parca dortlii timpani setinin ortasindaki Sib ve Mib seslerine
akortlanmig timpanilerinde ¢alinacaktir (s. 2).

5 No’lu Parca (Accent It)

Accent It adl1 5 no’lu parga seksen dort 6l¢iiden olusup 6/8 Slgii sayisinda ve
112 metronomdadir. Sive Mi seslerinden olusan parga onaltilik, sekizlik, dortliik
ve noktali ikilik notalardan olugmaktadir. Parca, p < ffniians araligmdadir.

Parga, vurgusuz ve vurgulu notalarin icrasinin 6gretilmesini amaglamaktadir.
Ozellikle zay1f zamanlara gelen vurgulu notalarin icrasinda ritmik kontroliin
Oonemine atifta bulunulmustur.
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Sekil 5. Accent It, 17.-32.6lciiler arasi (Beck, 2003)
Beck (2003), Accent It adli parga i¢in su yorumu yapmaktadir:

Aksanlar (vurgular), miizikal icranin en Onemli unsurlarindan biridir.
Timpani derilerinin genis ylizeyli olmasi ve yiiksek oranda rezonans (¢inlama)
tiretmesi nedeniyle, bu calgida aksanlar1 belirgin bir sekilde duyurmak kimi
zaman zorlayici olabilmektedir. Bu baglamda, aksansiz notalarin aksanlt
notalara kiyasla daha hafif bir tuseyle (daha diisiik bir dinamikle) seslendirilmesi
bliylik 6nem tagimaktadir. Bu etiit, mars karakterindeki bir miizikal form i¢inde
icracinin aksanli ¢alma becerisini gelistirmeye yonelik nitelikli bir pedagojik
materyal sunmaktadir. Parga dortlii timpani setinin ortasindaki Si ve Mi
seslerine akortlanmig timpanilerinde calinacaktir. Baget se¢imi olarak genel
amagli (orta) veya sert yapili bagetler onerilmektedir (s. 2).

6 No’lu Parca (Double It)

Double It adl1 6 no’lu parca seksen dort dlciiden olusup 4/4 6l¢ii sayisinda ve
112 metronomdadir. Sol, Do ve Re seslerinden olusan parga sekizlik, dortliik,
iicleme, noktali sekizlik, ikilik ve birlik notalardan olugmaktadir. Parca, p < f'
niians araligindadir.

Cift sesli notalarin timpanide icrasi ¢ok sik olmamakla birlikte 6zellikle
orkestranin armonik yapisina katki sunmasi bakimmdan dnemli goriilebilir.
Piyano benzeri bir sekilde bu seslere ¢alisilmasi timpani egitiminin sira dist
Ogretim siireglerinden birisi olarak kabul edilebilir.
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Sekil 6. Double It, 45.-56.6l¢iiler aras1 (Beck, 2003)
Beck (2003), Double It adli parga i¢in su yorumu yapmaktadir:

Cift sesler (iki notayr ayni anda ¢alma), timpani icrasinin 6nemli bir
pargasidir. Trampetteki ¢ift vuruslarin (flam) aksine, timpanide ¢ift sesler tipki
piyanoda c¢alindigi gibi tam olarak ayni anda ¢alinmalidir. Sesleri isitsel olarak
kulaginiza yerlestirmek i¢in bu soloyu oncelikle piyanoda ¢almaniz dnerilir.
Bu soloyu galarken bir mars1 diisiiniin. Par¢a dortlii timpani setinin Sol, Do ve
Re seslerine akortlanmis biiylik bir timpanide ve orta iki timpanide ¢alinacaktir
(s. 2).

7 No’lu Parca (Move It)

Move It adli 7 no’lu parca, elli alti dlgiiden olusup 4/4 ve 3/4 olgi
sayilarinda ve 116 metronomdadir. Sib, Mib ve Fa seslerinden olusan parca
onaltilik, sekizlik, dortliik ve ikilik notalardan olugmaktadir. Parca, p < fniians
araligindadir.

Genel olarak iki sesli olarak akortlanan timpanilerin sayisi iige ¢iktiginda
ozellikle ritmik kaliplarin gesitliligi icray1 zorlagtirmaktadir. Buna ydnelik
yapilacak ¢aligsma i¢in bu par¢a 6nem tagimaktadir.

[

Sekil 7. Move It, 17.-38.06l¢iiler arasi (Beck, 2003)
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Beck (2003), Move It adli par¢a i¢in su yorumu yapmaktadir:

Hizli (tempolu) icra teknikleri zaman zaman zorlayici olabilmektedir. Bu
etiit, timpanisti s6z konusu tempolu icra pratiklerine hazirlayacak nitelikte
pedagojik materyaller sunmaktadir. Eser, ellerin ¢algi iizerinde dogal bir
akicilikla hareket etmesine olanak taniyan galginin dogasina ve teknigine uygun
bir iislupla kurgulanmaistir. Parca dortlii timpani setinin Sib, Mib ve Fa seslerine
akortlanmis orta ve kiiciik iki timpanide ¢alinacaktir. Baget secimi olarak genel
amagli (orta sertlikte) veya sert yapili bagetler onerilmektedir (s. 2).

8 No’lu Parca (Slow It)

Slow It adl1 8 no’lu parca, elli alt1 6l¢iiden olusup 4/4 6l¢ii sayisinda ve
72 metronomdadir. Fa, Sib ve Do seslerinden olusan parca onaltilik ticleme,
sekizlik, noktali sekizlik, dortliik, ikilik ve birlik notalardan olusmaktadir.
Parca, p < fniians araligindadir.

Parca Fa, Sib ve Do seslerine akortlanmis ii¢ timpaninin kullanimindan
olusmaktadir. Ozellikle onaltihk {iclemelerden olusan siire degerlerinin
olmasi ve bu siire degerlerinin ardindan gelen ses degisimleri sag ve sol el
koordinasyonunun kontroliinde icracty1 zorlayabilir.
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Sekil 8. Slow It, 21.-36.6l¢iiler arasi1 (Beck, 2003)

Beck (2003), Slow It adl1 parca i¢in su yorumu yapmaktadir:

Yavascalmak genellikle zorlayicidir. Ozellikleritmik kalipkarmasiklastiginda
tempoyu hizlandirmak (acele etmek) sik karsilagilan bir durumdur. Bu solo sabit
bir vurusu (nabzi) korumali ve yavas bir mars stili diistiniilerek ¢alinmalidir.
Sekizlik notalar1 saymak, tempoyu sabit tutmaya yardimci olacaktir. Parga
dortlii timpani setinin Fa, Sib ve Do seslerine akortlanmig bir biiylik timpanide
ve orta iki timpanide ¢alinacaktir (s. 2).
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9 No’lu Parca (March It)

March It adl1 9 no’lu parga, altmis sekiz dl¢iiden olusup 4/4 6l¢ii sayisinda
ve 108 metronomdadir. Fa, Sib, Mib ve Fa seslerinden olusan parca sekizlik,
noktali sekizlik, dortliik, ikilik ve noktali ikilik notalardan olusmaktadir. Parga,
p < fnians araligindadir.

Dort timpaniden olusan parcadaki aksanli notalara dikkat edilmeli ve
kuvvetli-hafif zaman kavraminin olusturacagi kontrastliga 6zen gosterilmelidir.
Ani niians degisimlerinin sorunsuz sekilde uygulanmasi da par¢anin bir diger
zorlayici 0zelligi olarak goriilebilir.
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Sekil 9. March It, 33.-44.6l¢iiler arasi1 (Beck, 2003)
Beck (2003), March It adli parga igin su yorumu yapmaktadir:

Bu etiit, dort timpaninin ezgisel (melodik) bir yapiyir seslendirebilme
kapasitesini yansitmakta olup, belirgin bir mars karakteri tasimaktadir. Icra
esnasinda perdelerin tin1 (ses) kalitesi daima goz onlinde bulundurulmali ve
dinamikler (niianslar) titizlikle uygulanmalidir. Parga dortlii timpani setinin Fa,
Sib, Mib ve Fa seslerine akortlanmis tiim timpanilerinde c¢alinacaktir. Baget
secimi olarak genel amagl (orta sertlikte) baget 6nerilmektedir (s. 2).

10 No’lu Parca (Resolve It)

Resolve It adl1 10 no’lu parga, kirk sekiz dlgiiden olusup 4/4 Sl¢ii sayisinda
ve 72 metronomdadir. Sol, Si, Re ve Fa seslerinden olusan parga onaltilik,
sekizlik, ticleme, dortliik, noktali dortliikk, noktali ikilik ve birlik notalardan
olugmaktadir. Parca, ppp < ff nlians araligindadir.

Bu parcay1 diger pargalardan ayiran en énemli 6zelligi; etiit gdriinimiinden
daha ¢ok dogaglama ya da serbest bir kadans olmasidir. Bu sebeple icraci
parcanin icrasinda daha 6zgiir bir miizikal alan bulabilecektir. Dort timpaniden
olusan parcanin Ozellikle arpejli figiiratif yapist dikkat ¢ekmekte ve parga
boyunca dominant akoru sesleriyle ¢oziim arayisi hissettirmektedir.
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Sekil 10. Resolve It, 1.-19.6l¢iiler arasi (Beck, 2003)
Beck (2003), Resolve It adli parga i¢in su yorumu yapmaktadir:

Bu etiit, yapisal olarak digerlerinden cesitli yonleriyle ayrilmaktadir. Eser,
serbest bir kadans (cadenza) boliimiiyle baglamakta, caz karakteri tasiyan bir
orta bolim barindirmakta ve finalinde spesifik bir pedal kullanimi/teknigi
gerektirmektedir. Etiitte kullanilan sesler bir dominant yedili akoru meydana
getirmektedir. Tonalitenin dogasi geregi bu akorun ¢oziilmesi sarttir; aksi
takdirde eserin miizikal climlesi tamamlanmamuis hissi verecektir. Dolayisiyla,
icra edilen son nota, dominant yedili akorunun karar sesine ¢oziiliisiinii temsil
eder. Eserin miizikal olarak tatmin edici bir bitis hissiyat1 yaratabilmesi i¢in
finaldeki do notasinin entonasyonuna biiyiik 6zen gosterilmelidir. Parca dortli
timpani setinin Sol, Si, Re ve Fa seslerine akortlanmig tiim timpanilerinde
caliacaktir (s. 2).

John H. Beck’in “10 Intermediate Timpani Solos” Kitabinin Teknik ve
Miizikal Unsurlara Gore incelenmesi

John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda teknik ve
miizikal birgok unsur bulunmaktadir. Timpaninin hem teknik hem de miizikal
olarak icrasini yansitan ¢alismalar birgok degisken bakimindan incelenmis ve
asagida tablolastirilmistir.

Tablo 2. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Belirgin Bilek
Kontrolii Gerektiren Pasajlarin Durumu

SiraNo  Parca Adi Bilek Kullanimi
1 Sing It -
2 Muffle It -

3 Roll It Var
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4 Cross It Var
5 Accent It Var
6 Double It -

7 Move It Var
8 Slow It Var
9 March It Var
10 Resolve It -

Tablo 2’de belirgin bilek kontrolii gerektiren pasajlarin  durumu
verilmistir.1,2,6 ve 10. pargalar hari¢ tiim pargalarda belirgin bilek kontrolii
gerektiren pasaj bulunmaktadir. Goodman’a gore; “Timpaniye vururken
kullanilan hareketin sadece bilek ve parmaklardan gelmesi gerekir ve bu
asamada kol veya dirsek hareketi kullanilmamalidir. Baget sadece bilek
kullanilarak yukar1 kaldirilmali ve yine sadece bilek kullanilarak timpaniye
dogru hizlica vurulup cekilmelidir” (1948, s. 22-23). Peters’a gore ise; “Bilek
ve Onkol hareketi bu egzersizlerde temelde ayni kalir, ancak hareketin miktar
ve vurusun biiyiikligii ses seviyesine bagli olarak degisir. Daha yiiksek sesli
notalar daha biiyiik bir vurus gerektirirken, daha yumusak notalar daha kiigiik
bir vurus gerektirir” (1993, s. 52).

Schweizer, timpanide ton rengi ve bilegin esnekligine vurgu yaparak; “Ton
rengini sekillendirmede fiziksel jestlerin kullanimini anlatirken, iyi bir ton
iretimi i¢in vurusun koldan ziyade esnek bir bilekten (limber wrist) yapilmasi
gerektigini giiclii bir sekilde savunur. Bilegin koldan daha esnek oldugu ve
timpani derisinden gelen sekmeye ¢ok daha hizli yanit verdigi icin bagetin
deriye yerlestirilmesinde temel hareketin bilekten gelmesi gerektigini belirtir
(2010, s. 22-23).

Tablo 3. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Tremolo
Tekniginin Kullamim Durumu

Sira No Parca Ad1 Tremolo Teknigi

1 Sing It -

2 Muffle It Var
3 Roll It Var
4 Cross It Var
5 Accent It -

6 Double It Var
7 Move It Var
8 Slow It Var
9 March It Var

—
(=)

Resolve It Var
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Tablo 3’te tremolo tekniginin kullanildig1 par¢alarin durumu verilmistir.1
ve 5. pargalar hari¢ tiim parcalarda tremolo teknigi bulunmaktadir. Tremolo
tiim calgilarda oldugu gibi tek ses ve iki ses arasinda kullanilabilen ve armonik
hatt1 giiclendiren miizikal bir ifade bi¢imidir. Tremolo, timpani ¢algisinin
ifade bigimini en efektif olarak yansitan tekniklerden birisi olarak goriilebilir.
Timpanide tremolo, sesin kesintisiz ve siirekli olmasimi saglamak ig¢in
bileklerin ve parmaklarin kullanildigi hizli ve ardisik tekli vuruslar gerektirir.
“Timpani tremolosu (roll) tekli vuruslardan olusur. Sag-sol, sag-sol seklinde
caligilmalidir... Tremolonun hizi derinin gerginligine baghdir.” (Goodman,
1948, s. 26).

Tablo 4. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Niians
Kullanimimin Durumu

SiraNo ParcaAdir  ppp y.)4 D mp mf f yid
1 Sing It Yok - Var - - Var Var
2 Mulffle It Yok - Var - - Var -
3 Roll It Yok - Var - - Var Var
4 Cross It Yok - Var - - Var Var
5 Accent It Yok - Var - - Var Var
6 Double It Yok - Var - - Var -
7 Move It Yok - Var - Var Var Yok
8 Slow It Yok - Var Var Var Var -
9 March It Yok - Var - Var Var -
10 Resolve It Var Var Var - Var Var -

Tablo 4’te niianslarin durumu belirtilmistir. Kitaptaki niians araliginin ppp
< ff oldugu goriilmektedir. Timpaninin ses giirliigiiniin yiiksek etkisinden
yararlanmak icin pargalarin genel olarak p <ff niians araliginda yazildigi
yorumlanabilir. Peters, “uygun ses giirliiglinde ¢calmanin icraci i¢in en biiyiik
oneme sahip oldugunu, niians kontroliinii gelistirmek icin, bilek ve onkol
hareketinin temelde ayn1 kaldigini ancak niiansa bagli olarak vurusun hareket
miktarinin ve biiyiikliigiiniin degistigini vurgulamaktadir. Bunun yani sira daha
yiiksek sesli notalar i¢in daha biiyiik bir vurus, daha yumusak notalar ise daha
kiigiik bir vurus gerektigini sdylemektedir (1993, s. 52).

Tablo 5. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Dinamik
Kullaniminin Durumu

Sira No Parca Adi Crescendo Decrescendo
1 Sing It Var Var
2 Muffle It Var -
3 Roll It Var Var
4 Cross It Var Var
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5 Accent It Var Var
6 Double It Var Var
7 Move It Var Var
8 Slow It Var Var
9 March It Var Var
10 Resolve It Var Var

Tablo 5°de dinamiklerin durumu belirtilmistir. Kitapta 2 no’lu parga harig
tim pargalarda crescendo ve decrescendo’nun kullanildigi goriilmektedir.
Timpanide cresc. ve decresc. dinamiklerin icrast giirliigiin kademeli olarak
yukseltilmesi ve diisiiriilmesinde o0zellikle tansiyon yaratan pasajlarda
etkilidir. Friese ve Lepak, cresc. ve decresc. dinamiklerin timpaninin genis
dinamik araligindan dolayr daha fazla Onem kazandigini belirtmektedir
(1966, s. 27). Schweizer, miizikal ciimlelerde ses giirliigliniin ezginin yoniiyle
esgiidiimlii olarak kullanilmasini vurgular. Melodik tirmanislarda dinamigin
artip diisiislerde azalmasi, esere miizikal bir anlam katarak karakteristik bir
“yiikselme ve algalma” (surge and decline) duygusu verir (2010, s. 37-38).

Tablo 6. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Aksan (Vurgu)

Durumu
Sira No Parca Ad1 Aksan

1 Sing It Var
2 Muffle It Var
3 Roll It Var
4 Cross It Var
5 Accent It Var
6 Double It Var
7 Move It Var
8 Slow It -

9 March It Var
10 Resolve It Var

Tablo 6’da aksanli (vurgulu) notalarin durumu belirtilmistir. Kitapta 8 no’lu
parca harig tiim parcalarda aksanli notalarin kullanildigi goriilmektedir. Aksan
(vurgu) diger notalara gore daha belirgin duyurulmasini amaglayan miizikal
bir 6gedir. Timpanide vurgularin (aksanlarm) kontrolii koldan ziyade bilegin
esnekliginden gelir; sesin ezilmesini engellemek igin baget deriden aninda
uzaklastirilmalidir. Peters, timpanide legato ve staccato aksan olmak {izere iki
tiir aksan icrasini agiklamaktadir:

Legato aksan; timpanide bagetin dogal agirhigindan gii¢ alarak yiiksek
rezonans lireten, serbest bir vurus teknigidir. Temel kural, yliksek dinamiklerde
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tim kol devreye girse dahi icracinin bedenini kasmamasi ve fiziksel gii¢
harcamak yerine bagetin serbest diisiisiine sadece yon vermesidir.

Staccato aksan; siki bir tutus ve hizli bir bilek hareketiyle (bagetin hizla
deriden cekilmesiyle) ritmik pasajlara uygun, keskin ve kisa tinilar elde etmek
icin kullanilir. Ancak aksan icrasinda mutlak bir kural yoktur; eserin miizikal
ihtiyaclar1 ve hedeflenen duyum dogrultusunda staccato ve legato teknikler
icraci tarafindan i¢ ige gegirilerek kullanilmahidir (1993, s. 104).

Tablo 7. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Coklu Timpani
Kullanim Durumu

SraNo — Parga Adi Tim{)l;irlnii Timgﬁlnﬁi ]T)?:lggni
1 Sing It Var - -
2 Muffle It Var - -
3 Roll It Var - -
4 Cross It Var - -
5 Accent It Var - -
6 Double It - Var -
7 Move It - Var -
8 Slow It - Var -
9 March It - - Var
10 Resolve It - - Var

Tablo 7’de coklu timpani kullaniminin durumu belirtilmistir. 1, 2, 3, 4
ve 5 no’lu pargalar iki timpani; 6, 7 ve 8 no’lu parcalar {i¢ timpani; 9 ve 10
no’lu parcalar ise dort timpani kullanimi {izerine kuruludur. “18. yiizyilda
genellikle ikili timpani kullanilirken 19. ylizy1l itibariyle iicli veya dortlii
timpani kullanilmaya baslanmis glinlimiizde ise dortlii timpani seti standart
hale gelmistir” (Bucur, 2022, s. 21-22). Timpaniler, ¢alicinin etrafinda yarim
daire seklinde, en pes sesli olanin en sola gelecek sekilde dizilir ve galic1 tam
merkezde olur (Goodman, 1948, s. 61).

Tablo 8. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar: Kitabinda Arahk Durumu

Sira Parc¢a ikili Uclii Dortlii Besli  Yedili Sekizli Dokuzlu
No Adi Aralik  Arahk Aralhk Arallk Arabk Arabk Aralk

1 Sing It - - - Var - - -

2 Muffle It - - - Var - - -

3 Roll It - - - Var - - -

4 Cross It - - - Var - - -

5 Accent It - - Var - - - -

6 Double It - - Var Var - - -
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Sira  Parca ikili Uclii Dortlii  Besli  Yedili Sekizli Dokuzlu
No Ad1 Arallk  Aralk Aralik Aralik Arahk Arahk Arahk
Move It Var - Var Var - - -
Slow It Var - Var Var - - -
9 March It Var - Var Var - Var Var
10 Resolve It - Var - Var Var - Var

Tablo 8’de aralik durumu belirtilmistir. 11k bes parca hari¢ tiim parcalarda
birden fazla farkli araliklar bulunmaktadir. Standart timpani icrasinda farkli
seslere akortlanmig timpaniler sayesinde aralikli pasajlarin ¢alinmasi miimkiin
olabilmektedir. Timpani icrasinda farkli seslere akortlanmis timpaniler
arasindaki gecisler, fiziksel hareketlerin dogru planlanmasini ve teknik bir
disiplini gerektirmektedir.

Timpaniler arasinda piiriizsiiz bir yanal ge¢is (shifting) saglamak igin,
hareket yoniindeki elin (saga sag, sola sol) gegise Onciiliikk etmesi ve dogal
calim pozisyonunun korunmasi esastir. Bu akiciligin saglanmasi fiziksel ve
zihinsel bir Onseziye (anticipation) dayanir; nitekim kesintisiz bir icra, son
vurusu yapan el eylemini tamamlarken diger elin bir sonraki davula dogru yola
¢ikmis olmasini zorunlu kilar (Peters, 1993, s. 41-94).

Timpaniler arasi genis atlamalar iceren pasajlarda miizikal akicilig1 kontrol
altina almanin en etkili yolu, bagetleri ¢aprazlamak yerine ¢ift vurus (doubling)
kullanmaktir. Bu teknik, dengeli icra durusunu sabitleyerek icraciyi riskli ve
dengesiz hareketlerden korur. Ozellikle birbirine en uzak timpaniler arasindaki
gecisler dogrudan ¢apraz vurusla yapilmamali; aradaki mesafe, bitisik davullar
tizerinde uygulanan ardisik tek el vuruslariyla gecilmelidir (Goodman, 1948, s.
61; Peters, 1993, s. 44).

Tablo 9. John H. Beck’in Orta Diizey On (10) Timpani Sololar1 Kitabinda Cift Ses

Durumu
Sira No Parca Adi Cift ses
1 Sing It -
2 Muffle It -
3 Roll Tt -
4 Cross It R
5 Accent It -
6 Double It Var
7 Move It -
8 Slow It -
9 March It Var
10 Resolve It -
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Tablo 9’da ¢ift ses durumu belirtilmistir. Sadece 6 ve 9 no’lu parcalarda
cift ses kullanimi bulunmaktadir. Timpanide “gift ses icras1”, iki timpaniden
ayni anda ses elde etme (double-drum roll) ve ¢ift tremolo (double roll) olarak
adlandirilmaktadir.

Peters, iki timpaniden ayni anda ses elde etme (double-drum roll) teknigini,
her bir timpaninin farkli bir elle kontrol edildigi eszamanli bir tremolo icrast
olarak tanimlar. Cift sesliicraya baslarken yapilacak olan ilk ataklarin ya tiimiiyle
eszamanli olmasi ya da armonik ag¢idan en uyumlu sesten onerilmektedir (1993,
s. 120).

iki timpanide ayn1 anda tremolo icrasini tanimlayan ¢ift tremolo (double roll)
teknigi, standart elden ele (hand-to-hand) vurus prensiplerine dayanir. Friese ve
Lepak bu uygulamanin partitiirdeki gosteriminin, ayni dlgiiye iist iiste yazilan
(6rnegin Re ve La notalar1 gibi) ¢ift sesli bir hat {izerinden sekillendigini ve bu
yazimin her iki enstriimanda ayni anda tremolo ile tinlatilmas1 gerektigini ifade
eder. (1966, s. 26).

SONUC VE ONERILER

Ses giirligli ve orkestral dokuda yarattigi dramatik ve dinamik etki ile
timpani icrast ve egitimindeki tekniklerin gelisimine yonelik uluslararasi
diizeyde pek cok etiit, metot ve solo repertuvar ¢aligmasi tretilmistir. John H.
Beck’in “10 Intermediate Timpani Solos” kitabi, Girig bolimiinde deginilen
Delécluse’iin Vingt Etudes pour Timbales adli eseri ve Carter’n Eight Pieces
for Four Timpani adl1 eseriyle birlikte degerlendirildiginde, orta diizey timpani
egitiminde kolaydan zora ilerleyen ve iki ile dort timpani arasinda kademeli
olarak genisleyen bir pedagojik dizge sunmasi bakimindan bu uluslararasi
gelenegin 6nemli temsilcilerinden biri olarak konumlanmaktadir.

Bu c¢alismada elde edilen bulgular, kitaptaki teknik ve miizikal unsurlarin
on parca boyunca kademeli bigimde arttigin1 gdstermektedir. iki timpani icin
yazilan ilk bes parca (Sing It, Muffle It, Roll It, Cross It, Accent It) temel bilek
kontrolii, tremolo ve aksan tekniklerine odaklanirken; ii¢ timpani i¢in yazilan
altinci, yedinci ve sekizinci pargalar (Double It, Move It, Slow It) ¢oklu timpani
aras1 gecis ve ¢ift ses icrasini siirece dahil etmekte; dort timpani igin yazilan
son iki parca (March It, Resolve It) ise genis aralikli pasajlar, ani dinamik
kontrastlar ve dogaclama karakterli bir kadans boliimiiyle 6nceki sekiz parcada
kazandirilan becerilerin bir arada kullanilmasini gerektirmektedir. Tablo
2-9’da sunulan bulgular art arda okundugunda, kitabin izledigi bu kademeli
yapmin ‘kolaydan zora’ ilkesini dolayli bigimde destekledigi soylenebilir;
bununla birlikte bu ilerlemenin sistematik bir zorluk derecelendirme ol¢iitiiyle
dogrulanmadig1 ve bu yoniiyle gelecekteki caligmalara acik bir alan biraktigi
da belirtilmelidir.
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John H. Beck’in “10 Intermediate Timpani Solos” kitabi {izerine yiiriitiilen
bu igerik analizi, eserin yalnizca bir “teknik etiitler biitiinii” olmadigini; aksine
Ogrenciyi senfonik orkestra pratigine, sef ile etkilesime ve modern miizik
edebiyatinin icrasina hazirlayan biitiinciil bir pedagojik materyal oldugunu
ortaya koymaktadir. Kitap, ritmik bagimsizlik, isitsel hafiza ve tin1 kontroli
gibi parametreleri es zamanli olarak gelistirmesi bakimindan orta diizeyden
ileri diizeye gecis siirecinde ideal bir zemin sunmaktadir. Calisma sonucunda;
bilek kontrolii, tremolo, aksan, ¢oklu timpani kullanimi, aralik ve ¢ift ses icrasi
gibi tekniklerin sag-sol el koordinasyonunu ve temel timpani becerilerini
gelistirdigi, ayrica senfonik eserlerdeki orkestra pasajlarina hazirlayici nitelikte
6nemli bir ders materyali oldugu degerlendirilmistir.

Calismanin bulgular1 g6z 6niinde bulunduruldugunda sunlar 6nerilmektedir:

- Soz konusu kitap, konservatuvarlarin vurmali ¢algilar egitiminde orta
diizeyden ileri diizeye gegis siirecinde destekleyici repertuvar olarak
degerlendirilebilir; 6zellikle iki timpaniden dort timpaniye kademeli
gecisi nedeniyle miifredat siralamasinda referans alinabilir.

- Sololarm icrasi1 sirasinda, eserlerdeki akort degisimleri ile orkestral
armoni (6zellikle 20. yiizy1l armoni yapilari) arasindaki iliskilerin analiz
edilmesi, teori ve pratik bagini giiclendirecektir.

- Doktora ve sanatta yeterlik seviyesindeki ¢algi 6gretimi ilke ve yontemleri
derslerinde, bu tiir sololar pedagojik formasyon materyali olarak analiz
edilmeli; 6grencilerden benzer pedagojik yaklasimlarla kendi etiitlerini
kurgulamalar1 (kompozisyon ve pedagoji sentezi) istenmelidir.

- Gelecek arastirmalarda, Beck’in kitabi Delécluse’iin Vingt Etudes
pour Timbales’i ve Carter’mn Eight Pieces for Four Timpani’si ile
karsilagtirmali bicimde ele alinarak, orta diizeyden ileri diizeye uzanan
uluslararasi timpani repertuvarinin biitiinciil bir haritas1 ¢ikarilabilir.

- Bu calismada kullanilan kodlama semasi, kodlayicilar arasi gilivenirlik
hesaplanarak ve performans kayitlarinin isitsel analiziyle desteklenerek
genisletilebilir; bu, notasyon temelli bulgularin icra pratigiyle ne olglide
Ortlistigiinii sinamaya imkan taniyacaktir.
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HISTORICAL, INSTITUTIONAL, AND STRUCTURAL
CHARACTERISTICS OF THE MEHTER BAND: AN
EVALUATION WITHIN THE CONTEXT OF THE
TURKISH MILITARY MUSIC TRADITION!
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INTRODUCTION

Since the early ages, human history has followed a multi-dimensional
development process shaped around social organization, cultural production,
belief systems, ceremonial practices, and the phenomenon of war. In this
process, music has functioned not merely as an aesthetic form of expression,
but also as an auditory tool for social order, ritual behaviors, collective
emotions, and power relations. Humanity’s endeavor to imitate the sounds of
nature and to associate its own voice with the sounds of the wind, the sea,
and birds was decisive in the formation of the earliest forms of music; over
time, this sound production transcended the sphere of individual expression and
became an inseparable part of social ceremonies, religious rituals, celebrations,
and warfare practices. Within this context, music assumed the function of
generating a shared emotion, order, and sense of belonging both in the daily
lives and extraordinary circumstances of human communities.

The chaos on battlefields and the administrative and logistical needs of regular
armies enabled this motivating and unifying power of music to transform into
a strategic tool, thereby introducing the concept of “military music” onto the
stage of history. This functional structure, which was shaped to boost military
morale, ensure tactical synchronization, and establish an auditory dominance
over the enemy, laid the groundwork for the emergence of deeply rooted
military music traditions in different geographies and civilizations across the
world. While this structure provided military communication and coordination
on battlefields, it also functioned as an institutional display of power during
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peacetime through its social, status-related, and religious dimensions (Kaptan,
2020, p. 37-38).

When traditional military music ensembles around the world are analyzed,
it is observed that throughout the historical process, they were not only limited
to keeping time on battlefields to maintain the order of military units, but also
undertook vital roles in the formation of social values, the construction of
national identity, and the intergenerational transmission of cultural values.

In this regard, deep-rooted examples such as the mehter band in the Seljuk
and Ottoman Empires can be evaluated not only as ensembles performing
military music but also as the visual and auditory representatives of political
power, discipline, and ideological narrative.

Other traditional military music ensembles with similar functions worldwide
have generated comparable meanings within their respective historical and
cultural contexts, strengthening the bond between the public and the army, and
playing a major role in making state authority visible.

The Indian naubat tradition, which is the most deeply rooted example of
military music in South Asia, shares striking similarities with the Ottoman
mehter tradition in terms of origin and function. Blades emphasizes that
naubat, which originated from Central Asian percussion traditions and was
subsequently transmitted to the courts of India, was systematically employed as
a means of representing the sovereignty and authority of sultans (1970, p. 141).
Similarly, the Ottoman mehterhane tradition functioned as a visual and auditory
manifestation of political power and state authority. Similarly, the Ottoman
mehterhane tradition functioned as a visual and auditory representation of
political authority (Sanal, 1964, p. 3).

The guyue (E%%%) tradition of China, dating back to the Han Dynasty
(206 BC — 220 AD), offers an opportunity to evaluate the role of percussion
instruments in maintaining military order from a comparative perspective with
the Turkish tug tradition. DeWoskin demonstrates that Chinese court music was
utilized as both an aesthetic and a military tool for legitimizing power, and that
this function was shared with Central Asian steppe communities (1982).

Highland bagpipe bands in the Scottish tradition, particularly in the 18th and
19th centuries, undertook a role that functionally overlapped with the mehter
through their capacities to provide morale and coordination on the battlefields
of the British Empire. During this period, the bagpipe became a military
symbol and was utilized as a decisive sonic element in tactical motivation
and the construction of national belonging on battlefields (Williams, 2013).
Cannon states that the Scottish piping tradition shaped battlefield psychology
and became an integral part of military identity (1988, p. 112). This functional
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parallelism indicates that military music constitutes a universal set of functions
independent of its cultural context.

The phenomena of ‘combat accompanied by music’ and ‘the employment of
music as a weapon of war,” which have limited equivalence in modern warfare
paradigms, hold a highly significant position in Turkish cultural and musical
history. In addition to European societies having various preconceptions and
insights regarding this deeply rooted tradition, their direct contact and cultural
interaction process with mehter music was primarily shaped along the axis of
military, political, and diplomatic relations conducted by the Ottoman Empire
with numerous actors on the European continent (Kalyoncu, 2005, p. 319).

It is not quite possible to speak of a genuine interaction in the field of music
between the Ottoman State and Europe until the 16th century. The actual
interaction process, particularly in the context of the Ottoman influence on
European music, commenced after the 16th century through the Mehter in the
domain of military music. It is observed that this cultural transmission occurred
through the recognition of the mehter by Europeans during frequent military
campaigns, the establishment of mehter bands within embassies in Europe, and
the inclusion of certain mehter instruments into symphony orchestras (Cakar,
1994, p. 14). The Poles were the first to adopt the mehter, which exerted an
influence on European armies and composers (1741), followed by countries
such as Austria, Prussia, Russia, and England (Giiner, 2007, p. 107).

Confirming this process and examining the transition of military musical
instruments from the Middle East to Europe, Farmer (1946) produced one of
the pioneering studies documenting the integration of Ottoman instruments—
particularly the drum (davul) and the shawm (zurna)—into European
orchestration through archival documents. This historical transmission chain
demonstrates that the mehter was not merely a local institution, but provided a
ground for an instrumental interaction on a global scale.

According to Vural (2013), the instruments used in the mehter band in
the works of European travelers consisted mainly of the davul (bass drum),
nakkare (kettledrums), zurna (shawm/double-reed woodwind instrument),
nefir (trumpet), zil (cymbals), and occasionally the kds (giant kettledrum);
furthermore, the two instruments that European travelers found most foreign
were the zil and the kos, which serves as an indicator that these two instruments
were transmitted to Europe via Turks and Turkish music (p. 208).

The unique timbre of mehter instruments and the rhythmic dynamism of the
music aroused a sense of fear on one hand and admiration on the other among
Europeans. Following the Second Siege of Vienna, interest in mehter music
increased in many European military music ensembles, and by the 18th century,
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it began to be performed in the courts of several European countries (Cokamay,
2019, p. 158).

“The imitation of Turkish music within European compositions (Mozart,
Beethoven, Gluck, Liszt, Saint-Saéns, etc.) and the selection and elaboration
of Turkish themes in writing various musical forms became a fashion, thereby
initiating the ‘Alla Turca’ craze” (Cerkez, 1995, p. 19).

Among the works inspired by Turkish music, the most renowned is the final
movement titled “Alla Turca” of Mozart’s K.331 piano sonata. This movement
reflects the rhythmic weight of percussion instruments, the repetitive striking
patterns unique to mehter music, and characteristic dynamic fluctuations
(Signell, 2002, p. 189). The utilization of percussion instruments such as the
triangle, cymbals, and drum by Western composers, alongside melodic and
harmonic structures, to achieve a “Turkish color” demonstrates that European
art music of that period internalized military band timbres as an aesthetic
element (Schmidt-Jones, 2013, p. 206). In addition, the Rondeau alla turca
movement of the K.219 violin concerto is also counted among the works
bearing a Turkish color. Evaluating these two works together is significant in
terms of demonstrating how Western music selectively adopted the Mehter
aesthetic (Head, 2000, p. 45).

Just like mehter music, the organizational structure of the mehter also
influenced Europe and was received with interest by Europeans; during the
18th century, the Austrians, Prussians, and later the Russians, Germans, and
French established military band (mizika) units similar to the structure of the
mehter (Sahiner, 1993, p. 29). In the adoption of this organizational structure
by European armies, the functionality of percussion instruments in maintaining
military discipline and coordinating the marching formation of armies played a
fundamental role (Lawrence, 2016, p. 22).

“The influence of our military musicianship in Eastern countries materialized
through the dispatch of personnel from Turkish military musicians to Egypt,
Syria, and Afghanistan, and the establishment of bands there corresponding to
their counterparts in Turkey” (Gazimihal, 2019, p. 228).

With Mahmud II’s abolition of the Janissary Corps, the Mehter was also
officially disbanded in 1826. This process was not the mere eradication of an
institution, but the harbinger of a conscious transition towards a Western-style
military music conception. While Behar evaluates this transformation as the
reflection of Ottoman modernization on music policy, he emphasizes that the
transition from mehter to the modern band was not merely an aesthetic choice
but a political one (1998, p. 142). The re-establishment of the mehter within
the Ministry of War (Harbiye Nezareti) in 1914 can be interpreted as a cultural
memory restoration integrated with nationalist political discourse.
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Within this broad global perspective, the Mehter Band, an inseparable
component of the Turkish state tradition, went far beyond being a mere military
band; with its rich organological structure, unique performance practice,
and symbolic position representing the might of the state, it acquired an
extraordinary place with high international interaction power within the history
of world military music.

Aiming to re-evaluate the historical, institutional, and structural development
of the Mehter organization—which accompanied Turkish armies on battlefields
for centuries and played a critical role in the deployment, management, and
motivation of soldiers—in light of current accessible sources, this study is a
literature and document analysis work with a qualitative-descriptive design.
Accordingly, books, academic articles, theses, encyclopedia entries, and
institutional archival documents written on Ottoman military music, mehterhéne
organization, instrument and clothing arrangements, repertoire structure, and
the effects of mehter on European military music were utilized as primary
data sources. Through these comprehensive data obtained, the administrative
organization and historical journey of the Mehter institution from the past to the
present have been revised and compiled with an inclusive approach.

In this context, the study aims to evaluate the historical origins, institutional
organization, instrument staff, clothing arrangement, repertoire, and the
influences ofthe mehter on European military/art music through a comprehensive
musicological perspective. The study may be considered significant in terms of
updating, re-publishing, and bringing the information regarding the historical,
institutional, and structural status of the Mehter to the academic platform.

Military Music in Turks

In Turkish history, military music is a deeply rooted tradition that establishes
discipline on the battlefield, elevates motivation, and creates psychological
pressure on the enemy. In Turkish society, which historically viewed every
citizen as a soldier, music intertwined with religious beliefs, daily life, and the
warrior culture, thereby assuming a natural “military music” form (Vural, 2013,
p. 3).

Commencing from Central Asia and reaching its zenith with the Seljuk and
Ottoman Empires, this structure gained global renown particularly through the
unique style of mehter bands. Today, it is generally accepted that this deep-
rooted tradition of the Turks offers enduring contributions that shape world
military music history in both cultural and historical dimensions. Fixed and
widespread views prevail regarding the use of military music among the Turks.

=~

According to Tekin, the “tug” ensembles, meaning band, mentioned in
Chinese chronicles, the Orkhon Inscriptions, and many other sources, constitute
the first prototype of the Turkish military music tradition (2017, p. 5).
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According to Cakar, the existence of the Tug Ensembles, which are the
earliest examples of military band units, traces back to the Hun period. Tug
ensembles are evaluated as traditional military music groups extending from
the Hun Empire to the Ottoman Empire (1994, p. 7).

Military music ensembles were named Tug Takimi (Tug Ensemble)
among the Huns, Goktiirks, and Uyghurs; with the acceptance of Islam,
they were named Tabilhane in the Karakhanids, Ghaznavids, Abbasids,
Khwarazmshahs, Mamluks, Great Seljuks, Anatolian Seljuks, Ilkhanids, and
Anatolian Principalities; Nakkarehane in places like the Crimean Khanate;
and Mehterhane in the Ottomans (Cakar, 1994, p. 8). When the evolution
of military music in the Turkish state tradition is examined, it is understood
that these ensembles, consisting of percussion and wind instruments, were not
merely a military requirement but also a symbol of state sovereignty (Caglak
& Filiz, 2018, p. 29).

Although not many sources regarding pre-Islamic early period military
music among the Turks can be accessed, Gazimihal (2019, p. 16) notes for this
period that in the Divanu Lugati’t-Turk, which was penned in the 11th century
and stands as the most beautiful dictionary of Turkish, it is understood that both
the tabilhane performing nevbet in the presence of the Turkmen khagan and
the banner were called “tug”; he further mentions that rare memories depicting
musical ceremonies are also found in Chinese sources.

“It is known that there were percussion instruments resembling tambourines
in rock carvings within regions where Turks lived in Central Asia in the 10th
century BC, and percussion instruments resembling the diimbelek (goblet
drum) were utilized in the 8th century BC. The military music tradition, rooted
in these periods, derived its character from the percussion instruments within
its structure and their rhythms. The utilization of the drum by the Turks from
religious rituals to war ceremonies is an indicator that this tradition contains
sacred meanings. Ibrahim Hakki Konyali indicated that the drum spread from
the east to the west, thereby indirectly pointing out that military music also
spread from the east” (Vural, 2013, p. 14).

The origins of military music in the Turkish state tradition are observed
to have emerged with the establishment of the Hun Empire in 209 BC. This
music ensemble, consisting of horns, kds, drums, cymbals, flags, and banners,
and defined as tug ensembles, developed in later periods with the addition of
the zurna (shawm) and nakkare (kettledrums) instruments. The tug ensembles,
which were the symbols of state sovereignty, were formed to encourage soldiers
by boosting their morale during battles and to intimidate the enemy (Caglak &
Filiz, 2018, p. 29).
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During the Uyghur period, the tug ensemble, as one of the symbols of state
sovereignty, became a demonstration of the khagan’s might and power, and
prepared the fighting soldiers for war by encouraging them. Furthermore,
elements such as the tug, flag, and drum were viewed as fundamental
components of independence and authority in ancient Turkish states like the
Uyghurs. The drum, one of the most fundamental instruments of military music,
was considered sacred in every period (Altindlgek, 2015, p. 249).

During the Seljuk period, military music ensembles and their functions
maintained their existence as the music institution of the state, as was the case
in previous Turkish states. Alongside the tugs present with these military music
ensembles, a small umbrella called “getr”, which was regarded as an emblem
of sultanate, was utilized as a state symbol during this period (Caglak & Filiz,
2018, p. 36).

As in the Great Seljuks, nevbet was a symbol of the military state structure
in the Seljuks of Turkey and the Anatolian principalities. The Seljuk sultans,
who were always at the head of the army, constantly kept the nevbet ensemble,
the indicator of the power and splendor of their sovereignty, with them in all
ceremonies (Vural, 2013, p. 68).

While it is generally accepted that the mehterhane organization in the
Ottoman state commenced with the Seljuk sultan sending a tabl (drum) and
alem (banner) to Osman Gazi as a symbol of sovereignty, this institution was
designated as the sultan’s mehter, namely Mehteran-1 Tabl-1 Alem-i Hassa (The
Imperial Tabl and Alem Mehter) (Tirkmen, 2009, p. 25).

Rice states that mehter music is inherently a functional genre whose
fundamental characteristics changed very little over time (1999, p. 47). For this
reason, he notes that the mehter fulfilled different functions in the historical
process and essentially possessed a multiple function, mainly during war and
peace (Rice, 1999, p. 47 as cited in Kaptan, 2020, p. 35).

Feldman, while examining the Ottoman court music system, demonstrates
that the mehterhane undertook both inner court rituals and outer diplomatic
representation functions; this dual functionality elevated the institution to a
strategic quality beyond other music ensembles (1996, p. 102).

The Mehter Band

Derived etymologically from the Persian word “mihter”, “mehter” is
derived from the root mih, meaning “great” or “mighty,” combined with the
suffix ter, which denotes superiority and amplification; it signifies “the greatest,
mightier” in dictionaries (Kaptan, 2020, pp. 29-30; Sanal, 1964, p. 3). When
examined within the context of the historical process, it is observed that the
word was utilized in the court organizations of various Islamic states, such
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as the Mamluks and Turkestan, with the title of mehter or mihtar to designate
viziers or high-level bureaucrats (Altindlgek, 1992, p. 1).

Adopted with this structure by the Ottoman Empire and settling into Turkish
over time with its current phonetics, the word acquired a broad and institutional
semantic framework to correspond to the term “musician belonging to the
military band of the prince or the state,” in addition to its original dictionary
meaning (Altindlgek, 1992, p. 1; Kaptan, 2020, pp. 29-30).

This word, used as “mihter” in the Mamluks, initially expressed officials
and viziers employed in the court organization (Kaptan, 2020, p. 29; Tekin,
2017, p. 29). However, in the Ottoman State, it was utilized for the first time
during the reign of Yavuz Sultan Selim (1512-1520) under the name of “Tabl
i alem Mehterleri” to denote a military music ensemble. (Tekin, 2017, p. 29).

In connection with this historical process, from the late 15th and early 16th
centuries onwards, the old military music ensembles called “nevbet” bands in
the Ottoman State took the name “mehter”, while the “nevbethane”s where
these bands trained and resided transformed into “mehterhane”’s (Kaptan, 2020,
p. 30).

“Mehter musicians were trained within the court in rooms called ‘meskhane’
through the ‘mesk’ system, an oral rote-learning method from master to
apprentice (Oztiirk, 2009, p. 9). In these trainings, the initial music education
was given to apprentices with a special instrument called the ‘mehter whistle’
(miskal), where fundamental rhythmic patterns (usul) were taught” (Cakiroglu,
2020, pp. 31-32).

Figure 1. Mehter nevbet arrangement (Kaptan, 2020, p. 67)
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It is thought that the clothing colors and arrangement of many today’s
established mehter bands were formed as seen in Figure 1, undergoing final
modifications over time to reach the present day (Kaptan, 2020, p. 67).

The size and organizational structure of the mehter band were ordered
according to the official rank of state dignitaries, and this structure was
determined by a system called “kat” (fold/layer). The kat system expresses how
many pieces of each type of instrument are present in the ensemble. According to
this hierarchical structure, the grandest ensemble, the sultan’s mehter, consisted
of a twelve-fold instrument array (12 of each instrument), while the grand
vizier’s mehter was arranged as nine-fold, and the vizier and pasha mehters as
seven-fold. The performance formations of these bands, which constituted an
integrity within themselves with the assembly of different instrument numbers
for each rank, also varied according to the situation; the mehteran performed in
a rank (saf/ straight line) formation during battle, and in a crescent (yarimay)
formation during ceremonies and concerts in normal times (Tanrikorur, 2005,
p- 23; Yiicel, 2007, p. 89).

Figure 2. Mehteran unit concert arrangement (Military Museum and Cultural Site
Command, n.d.)

The traditional arrangement adopted by the mehter band in performances
rendered on foot is a five-fold crescent form. Bearing its own unique symbolic
meanings, this placement is highly impressive in terms of both visual aesthetics
and acoustic balance. Reflecting the historical identity and ceremonial music
tradition of the military band, this crescent-shaped alignment is observed
in detail in Figure 2, obtained from the Photograph Archive of the Military
Museum and Cultural Site Command Mehteran Unit.
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The mehterhane held a unique position among Ottoman musical institutions.
Distinct from other musical organizations within the court—particularly the
instrument artists trained in the Enderun (palace school) or the Sufi ensembles
performing devotional music—the mehterhane was an institution existing
entirely with its outward-facing and public function.

The psychological effect experienced on battlefields due to mehter music
is also supported by modern music psychology and bioacoustic findings.
The sound of the zurna, containing high volume and a sharp timbre, rapidly
raises the sensory arousal threshold in the human auditory system; this
situation triggers both oscillatory and hormonal responses—high volume
and sharp timbre can increase the perception of arousal and tension in the
listener—creating a physiological state of preparedness unique to the combat
environment (Levitin, 2006, p. 189). In terms of rhythm, it is known that long
and powerful drum beats can synchronize with the human heartbeat rhythm,
and this characteristic facilitates collective movement by unifying large groups
around a common bodily rhythm. This mechanism also overlaps with the
group identity reinforcement process explained by Benzon’s “collective music
making” framework: making music together—or being exposed to the same
rhythm—strengthens group members’ experience of each other as parts of the
same collective, thus the individual on the battlefield surrenders their own fear
to the enthusiasm of the group (2001, p. 112). These multifaceted psychological
mechanisms of mehter music suggest that it might be not just a band, but a
systematic auditory weapon designed to generate cognitive and emotional
impact.

Mehter Instruments

The mehter bands, serving as traditional military bands throughout the
historical process from the past to the present, represent a deep-rooted cultural
heritage in addition to increasing the motivation of the army on battlefields
with the enthusiastic and impressive timbres they possess. In this ensemble,
consisting of percussion and wind instruments each undertaking a unique
musical task, instruments such as the zurna (shawm), boru (horn/trumpet), davul
(bass drum), nakkare (kettledrums), kos (giant kettledrum), ¢evgan (crescent
chimes), and zil (cymbals) are actively utilized today. The powerful harmony
created by the coming together of the said instruments left a deep mark both on
military march forms and on Ottoman music history; this deep-rooted tradition
continues to be kept alive through the performances of today’s mehter bands.

According to the Hornbostel-Sachs classification system (von Hornbostel &
Sachs, 1914/1961), the zurna and boru are evaluated as aerophones; the davul,
nakkare, and kds as membranophones; and the zil and ¢evgan as idiophones.
The positioning of mehter instruments within this systematic classification will



MUZIiK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII ‘ 277

facilitate establishing a dialogue with international organology literature and
understanding the contribution of the Mehter to comparative organology.

Sanal (1964, p. 65) categorizes the instruments played by the mehterhane
throughout history as follows:

Wind Instruments;

Zurna (Kaba-zurna, cura-zurna),

Boru (horn/trumpet)

Kurrenay

Mehter diidiigii, Klarnet (Mehter whistel/miskal), Clarinet

Percussion Instruments;

Kos (Giant kettledrum)

Davul (Drum)

Nakkare (Kettledrum)

Tabilbaz

Def (Tambourine)

Ziller-Cingiraklar (Cymbals);

Zil, Cevgan (Cymbal, cevgan)

Zurna (Shawm)

The zurna is a reed (sipsi) woodwind instrument of the mehter ensemble.
The zurna performer in the mehter is termed a zurnazen. “The zurna is a reed-
driven Turkish horn utilized across a vast region extending from the European
borders of the Ottoman Empire to inner and northern Asia. Other names for
the zurna are surna and surnay” (Tiirkmen, 2009, p. 74). Standing as one of the
oldest wind instruments of Asian Turks, the word zurna is generally accepted
to originate from the word “surnamak”. While this term corresponds to similar
meanings such as to sound, to sing, to moan, to chant, and to celebrate in Turkish
dialects like Chagatai, Yakut, Altai, Teleut, Shor, Kyrgyz, and Karaim, it is
observed to have entered languages like Armenian, Serbian, Croatian, Russian,
and Persian in almost the same manner (Military Museum and Cultural Site
Command, n.d.).

“When held in the playing position, the zurna has 7 holes, including six
holes on the upper side and one hole on the lower side. The zurna reed sipsi was
taken into the mouth and played by closing and opening the holes close to the
mouth with the left hand, and the holes on the wide side with the right hand”
(Sanal, 1964, p. 66).
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Figure 3. Zurnazens (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)

Behind the unique and powerful sound production of the zurna lie both its
structure and performance technique. The instrument consists of a truncated
conical wooden body; the double reed system (double sipsi) taken inside
enables the player to reach a wide dynamic range. Picken demonstrates that this
combination of double reed and conical body in the zurna exhibits an “inverse
conical” acoustic behavior; the resonance width caused by this generates an
abnormally high sound pressure level, particularly in the middle and high
frequencies (1975, pp. 468—472). This characteristic enables the instrument to
reach a loudness exceeding 100 dB in modern measurements and to be heard
from hundreds of meters away. As an instrument utilized on battlefields, this high
acoustic power of the zurna undertakes a vital function in transmitting tactical
commands and rhythm. Located in the aecrophone category, double-reed wind
instruments (oboe type) sub-class in the von Hornbostel and Sachs (1914/1961)
classification, the zurna shares common organological characteristics with the
Indian shehnai, Arabic mizmar, and many instruments of the Middle Eastern-
Mediterranean tradition; this broad geographical distribution brings the multi-
directional interaction extending from Central Asia to the Middle East to the
agenda in origin debates of the zurna.

Boru (Trumpet)

The boru is a metal-cupped mouthpiece wind instrument of the mehter
ensemble, generally manufactured from yellow brass. The boru performer in
the mehter is termed a boruzen.

“The boru, also referred to by names like borguy and nefir, is one of the
wind instruments of the Mehterhane. The name ‘boruzen’ given to those who
play the boru is encountered for the first time in a record dated 1499. According
to Evliya Celebi, this instrument was invented by the great Turkish Ruler Alp
Arslan” (Tuglaci, 1986, p. 39).

The terms boru and borguy, with their ancient spellings, denote the same
instrument as the term nefir, which was borrowed from the Arabic language
(Sanal, 1964, p. 69).

While defined with names like “bori1, borgay”, the boru originates from the
same roots as “burgii, burgu”. Arabic society named this instrument “nefir”. It
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was initially formed from tree bark, and subsequently by bending metals such
as copper or brass. There are rumors in some sources that it was the invention
of the Turkish ruler Alp Arslan. Having a curved neck structure, this wind
instrument was also referred to by the name “nay-i Tiirki”. This instrument
did not play the main melody; they held the long tone termed “dem” (drone).
Furthermore, the boru possessed another form that took the name “gd¢ borusu”
(march horn) (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.).

Continuing its development within history, the boru instrument has left
its place to the trumpet and long fanfare trumpet in today’s mehter band.
The invention of the piston system in the 19th century brought about certain
modifications in brass instruments, and the boru was also affected by these
changes (Cokamay, 2012, p. 457).

Figure 4. Boruzens (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)

Davul (Bass Drum)

The davul is a percussion instrument of the mehter ensemble manufactured
from wood and animal skin. The davul performer in the mehter is termed a
davulzen.

Say defines the davul as an unpitched percussion instrument of large
dimensions, possessing high acoustic power, which stands as one of the oldest
instruments observed in history (2005, p. 439).

Names such as kobiirge, kovriig, kiivrig, tug, tavul, tavil, and tabil (tabl)
are also available for the davul. Those who play the davul are given names like
davulcu, tabilzen, and tabbal, and the davul is one of the percussion instruments
of the mehter band (Sanal, 1964, p. 17).

When we examine the historical process, it is observed that the davul is
one of the oldest percussion instruments used by the Turks. The origin of the
word davul traces back to ancient Turkish dialects. The davul is obtained by
stretching skin over two open sides of hoops manufactured circularly from
wood, rendered taut with the aid of ropes or thick cords. It is the strongest
primary metric-pattern (usul) playing percussion instrument of mehter music.
It is played with a type of mallet held in the right hand termed tokmak and a
thin switch located in the left hand usually called ¢irp1. The rhythmic strong and
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weak beats of the mallet and switch determine the character of the performed
music (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.).

- < -i =

Figure 5. Davulzens (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)

Nakkare (Kettledrums)

The nakkare is a percussion instrument of the mehter ensemble consisting
of a pair of copper bowls and animal skin. The nakkare performer in the mehter
is termed a nakkarezen.

Derived from the root nakr, meaning “to strike” in dictionaries, the nakkare
is categorized within the membranophone class by organology experts who
examine musical instruments. In the Ottoman mehter band, the nakkare, which
is an instrument with thinner skin stretched compared to the davul, is a drum
manufactured from a small pair of copper bodies in the shape of bowls and
played with wooden sticks resembling drumsticks termed “zahme” or “tokmak”™
(Karakaya, 2006, p. 326).

Those who play this instrument are termed “nakkarezen”. Consisting of two
copper bowls with thin skin stretched over them, the nakkare was previously
played by sitting cross-legged on the ground, tied to the waist while marching,
and today it is played resting against the chest. It adds vitality to the melody by
filling the intervals of the main metric pattern executed by the davul (Military
Museum and Cultural Site Command, n.d.).

oy

Figure 6. Nakkarezens (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)
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Zil (Cymbals)
The zil is a percussion instrument of the mehter ensemble generally
manufactured from copper. The zil performer in the mehter is termed a zilzen.

“The zil, which is a time-keeping instrument in Turkish Music, is utilized as
a pair. Those who play it were termed sancci, zilci, or zilzen” (Tuglaci, 1986,
p. 45).

Utilized as a pair in mehter music, the zils are held one each in the right
and left hands, and a special resonance is obtained from clashing the two face
to face and separating them. During war, cymbals are played with a special
rhythm that signals the commencement of the assault and encourages soldiers
to battle (Sanal, 1964, pp. 88-89).

The =zil is a high-pitched and sharp-sounding time-keeping musical
instrument like the drum, manufactured in a circular shape by hammering a
mixture of copper and tin metals. It is known that those produced in Turkey are
evaluated as the best cymbals in the world and are recognized in many countries
as “cymbal Turc”. The zil can be played horizontally or vertically depending on
the performance (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.).

Cevgan (Crescent Chimes)

Standing as one of the remarkable rhythm instruments of the mehter
ensemble, the ¢evgan consists of a thin wooden staff and a branched crescent
manufactured from silver or brass located at the tip of this staff. Small round
bells placed on this headpiece and on the chains between the tips are the
fundamental sound source of the instrument (Sanal, 1964, p. 90).

Held from the staff portion and moved up and down in the vertical plane, the
cevgan produces a harmonious timbre with the clashing of the bells against each
other. Artists performing this instrument are termed “¢cevgani”. Estimated to
have been included in the mehter band towards the end of the 18th century, the
¢evganis do not merely keep rhythm during the performance, but also increase
enthusiasm by shouting exclamations in the form of “Ala Hey!” in appropriate
sections of the piece (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.).
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Figure 8. Cevganis (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)

Kos (Giant Kettledrum)

Standing as one of the most fundamental percussion instruments of Ottoman
traditional military music, the kos is formed by stretching animal skin over two
large cauldron-shaped bowls manufactured from bronze or copper and is played
as a pair with two wooden mallets. This instrument, referred to by various names
such as kis, kobiirge, tug, kisi hakani, and kisi sahi in the historical process,
earned its performers the title of kiisi or kiiszen in Persian previously, which
transformed into koscii in Turkish over time (Sanal, 1964, p. 74; Say, 2009, p.
313). Manufactured in different dimensions, the koses took names like “horse
kos”, “camel kos”, and “elephant kos” according to the mount animal they were
carried on during campaigns. Possessing a major strategic and psychological
importance in terms of demonstrating the splendor of the army on battlefields,
it is known that 500 pieces of this instrument were played, for instance, in the
Battle of Chaldiran (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.).

oh

ral Site Command, n.d.)

Figure 9. Koszen (Military Museum and Cultu
Administrative Structure in the Mehter Band

The tradition of the Mehter Band integrated with the cultural and social
structure of Turkish society, formed its rules with its unique hierarchical order
drawing from this structure, and was viewed for centuries in the Turkish world
not just as a military music ensemble but as an emblem, a symbol encompassing
everyone from the highest echelon of the state to its citizens (Yaldir, 2009, p.
10).

It is observed that the mehter band, representing the military music aspect
of the Seljuk and Ottoman military organization system, was shaped within a



MUZIiK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII ‘ 283

certain hierarchical order, and this structure played an important role both in
providing military discipline, morale, and motivation, and in representing the
political and military power of the said states in the best manner.

In the Ottoman State, the mehterhane was not merely an ensemble performing
music, but also a vast and hierarchical organization that protected the sultanate
banners and conducted tent and furnishing affairs (Boztag, 2009, p. 24; Usta,
2020, p. 4). Assembled under the roof of “Mehterhane-i Amire” at the center,
this institution basically consisted of two main units: “Cadir (Hayme/Tent)
Mehterleri” and “Tabl u Alem Mehterleri” (Boztas, 2009, p. 24; Yaldir, 2009, p.
10). The administrative structure of the organization relied on a solid chain of
command and task distribution from top to bottom in the form of Emir-i Alem,
Mehterbagi Aga, Bas Mehter Aga, and Boliik Agalari (Yaldir, 2009, p. 10; Usta,
2020, p. 31).

Corbacibasi / Emir-i Alem (Chief Commander)

Located among the “Birun” (outer palace) and the “dzengi (rikab/
stirrup)” agas who possessed the privilege of walking next to the sultan’s
horse in the Ottoman court organization, the Emir-i Alem was the highest-
level administrator and chief superintendent of the “Mehteran-1 Tabl u
Alem” organization, which encompassed the sultanate banners, tents, and the
music-performing mehterhane bands (Boztas, 2009, p. 30; Cerkez, 1995, p.
9; Tuglaci, 1986, p. 36; Yaldir, 2009, p. 11). This office, to which all army
mehters were subordinate, directly conducted general management processes
such as appointment, promotion, punishment, and salary (mevacip) within the
scope of administrative operations (Cakiroglu, 2020, p. 20; Yaldr, 2009, p.
11). Alongside the administrative duties of the Emir-i Alem, highly significant
protocol and master-of-ceremonies responsibilities were also present. When the
sultan went on campaign, the preservation of the sultanate banners belonged to
him, and he bizzat carried the white banner termed “ak alem” (Usta, 2020, s. 33;
Yaldir, 2009, s. 11). Furthermore, he organized rituals reflecting the power of
the state, such as being present with a silver staff in the reception ceremonies of
foreign ambassadors and delivering their tugs and banners to newly appointed
viziers, beylerbeyis, and sanjak-beyis (Sanal, 1964, p. 9; Usta, 2020, p. 34;
Yaldir, 2009, p. 11).

Corresponding to this historical office today, the Corbacibasi is a high-ranking
officer who undertakes the duty of Mehteran Unit Command, is a conservatory
graduate, possesses knowledge of Turkish music (metric patterns and modes),
and has high representation capacity. In his capacity as the administrative
superintendent of the modern mehter, he is responsible for the deployment and
management of the unit, training, discipline, security, and all kinds of concert/
ceremony preparations. Reflecting the weight of the office he represents, he
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carries a distinct clothing from other performers and the mehterbasi: an tiskiif
(cap) with a peacock feather attached is on his head, a red robe (ciippe) on his
back, trousers (salvar) with three rows of yellow embroidery on the edges, a
belted sash with weapons at his waist, and yellow boots on his feet (Military
Museum and Cultural Site Command, n.d.).

1Y, .
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Figure 10. Corba

cibasi (Emir-i Alem) (Military Museum and Cultural Site Command,
n.d.)

Mehterbasi (Ser-mehteran) - (Head of the Ottoman Military Band)

Standing after the Emir-i Alem in the mehter organization hierarchy and
undertaking the actual management of the mehterhane, the highest-ranking
officer is Mehterbas1 Aga (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.;
Usta, 2020, p. 34; Yaldir, 2009, p. 12). Referred to also by the titles of “ser-
mehteran” or “ser-mehteran-1 tabl {i’alem-i hassa” in historical sources, this
office is the direct musical director of the ensemble, although subordinate to
the Emir-i Alem in terms of protocol and general management (Cerkez, 1995,
p. 9; Usta, 2020, pp. 34-35). Generally selected and appointed from among
the most talented zurnazens (chief zurnazens), who are accepted as the soul of
the band, the mehterbasi, like a modern orchestra conductor, is responsible for
the musical training of the band, its harmony during performance, repertoire
management, and the training of new students joining the corps (Boztas, 2009,
p. 43; Cerkez, 1995, p. 9; Sanal, 1964, p. 9; Usta, 2020, p. 35; Yaldir, 2009, p.
12).

Regarding performance practice, he positions himself exactly in the middle
of the band, which takes a crescent (hilal) arrangement during the concert, and
directs the music via the staff (or branched crescent chime) termed “felik” in
his hand (Cakiroglu, 2020, p. 20; Usta, 2020, p. 35). Maintaining these deeply
rooted duties and responsibilities exactly in today’s mehter band, the mehterbasi
continues to contribute to the organization at academic and institutional levels
in his capacity as a member of the “Mehter Research Board,” in addition to
managing all concert and ceremony preparations in the best manner (Military
Museum and Cultural Site Command, n.d.).
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Figure 11. Mehterbasi (Military Museum and Cultural Site Command, n.d.)
Bas Mehter Aga

The second high-ranking administrator of the mehter band is Bas Mehter Aga
(Yaldir, 2009, p. 13; Usta, 2020, p. 35). Generally serving as the chief drummer
(davulcubasi / tablzenbasi), this person rendered service subordinate to the
mehterbasi in musical terms and to the Emir-i Alem in administrative terms
(Usta, 2020, p. 35; Yaldir, 2009, p. 13). Acting as a deputy to the mehterbasi
aga and correcting errors occurring during musical performance (terenniim)
with special signs are among the primary responsibilities of Bas Mehter Aga
(Cakiroglu, 2020, p. 21; Usta, 2020, p. 35).

Boliik Agalar1 and Other Officials

The Tabl u Alem mehterhanesi was divided into various sections (boliik)
according to the type of instruments performed, namely zurnazens, tablzens,
nakkarezens, boruzens, zilzens, koOszens, and alemdars (banner-bearers)
(Cerkez, 1995, p. 10; Boztag, 2009, p. 49). A “ser boliik” or “bolitkkbasi aga”
responsible for the management, order, and maintenance of peace of each
section was present (Boztas, 2009, p. 49; Usta, 2020, p. 36). These agas,
together with master mehters, were responsible for training student mehters,
who were viewed as the future of the organization, and making requests to
the mehterbasi for the supply of missing personnel (Boztas, 2009, p. 49; Usta,
2020, p. 36). In addition to all this administrative and performing hierarchy,
administrative officials such as the Mehterhane Kethiidasi (warden) who
supported institutional operation and assisted the mehterbasi, the Mehterhane
Katibi (clerk) who kept account and salary records, and the Mehterhane Emini
(trustee) responsible for material procurement were also significant building
blocks ensuring the smooth operation of the organization (Boztas, 2022, pp.
109-118).

Mehter Clothing

The mehter clothing is an important element of representation that reflects
the historical and cultural identity of the Ottoman military music tradition and
preserves its traditional characteristics today. These garments, which gave
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courage to the soldier on battlefields in addition to their splendor in courts
and ceremonies during peacetime, aimed to leave a psychological impact on
the enemy by visualizing the magnificence of the Ottoman Empire with their
vibrant colors, rich embroideries, and the symbols they carried.

When the descriptions of various researchers in the literature (Tuglaci,
1986; Sahiner, 1993; Tiirkmen, 2009; Yaldir, 2009) are examined, a clothing
arrangement shaped according to the hierarchical structure and the instrument
performed is observed within the mehter band; however, fundamental pieces
such as the robe (ciibbe), turbaned cap (kavuk), baggy trousers (salvar), three-
skirted tunic (ii¢ etek entari), and flat shoes (yemeni) are common. According to
these data, the clothing of the performers can be synthesized as follows:

e Mehterbasiand Section Heads (Saz Baslari): Reflecting their leadership
status, they wore a red robe (ciibbe) over their backs, a red turban cap
(kavuk) topped with a white turban on their heads, red trousers (salvar),
a yellow or multicolored three-skirted gown (ii¢ etek) underneath, and
yellow leather shoes (yemeni) on their feet.

e Cevganis: While wearing a red robe, red salvar, yellow ii¢ etek, and
yellow yemeni similar to the mehterbasi, they utilized a green kavuk
with a white turban as a headpiece.

e Zurnazens: While maintaining the tradition of the red robe and red
salvar, they donned a white ii¢ etek inside, a sash around their waists,
and a purple kavuk with a white turban on their heads.

e Other Instrumentalists (Boruzen, Zilzen, Nakkarezen, and
Tabilzenler): In this group constituting the general performer mass, the
upper clothing consists predominantly of green, purple, navy blue, or
black robes. These performers, having a green kavuk with a white turban
on their heads, utilized red salvar, a striped (som ¢ubuklu) ii¢ etek, and
red yemeni.

This detailed clothing arrangement operates as a semiotic system that
visually codes power relations, hierarchy, and belonging, far beyond being an
ordinary uniform indicating institutional identity. Color symbolism is the most
fundamental element reinforcing this hierarchy. In the Ottoman tradition, the
allocation of the color “red,” which represents sovereignty and power, to leaders
and high-ranking performers (mehterbasi, zurnazen, ¢evgani), while assigning
“green,” associated with religious sanctity and peace, and other dark tones to the
general performer mass, is a result of this coding. During the performance, the
audience can instantly perceive each performer’s position within the ensemble
by decoding these color, form, and accessory contrasts in the garments.

Furthermore, as Pirker (1990, p. 6) notes in his iconographic study based
on the descriptions of European travelers, this magnificent visual deterrence
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offered by the clothing also undertook a powerful symbolic function reinforcing
the image of the “exotic other” in the minds of Europeans.

Mehter Repertoire

Since the Seljuks and Ottomans, the mehter organization has keptits repertoire
alive through the “mesk” method instead of notation for centuries. Standing as an
oral and auditory transmission model, this master-apprentice relationship offers
a deep practice where the performer integrates with their memory, body, and
breath, rather than a purely technical training, as Oztiirk (2009, p. 9) also notes.
However, the greatest vulnerability of this method is its inability to preserve
musical memory against social ruptures and institutional liquidations that may
be experienced. As a matter of fact, Nettl (2005, p. 244) defines this fragility in
oral transmission traditions as a universal ethnomusicological problem where
music is irreversibly erased with the disappearance of carrier communities.

The absence of a systematic archiving endeavor and notation went beyond
being a pure neglect and transformed into a dramatic loss of cultural memory
with the disbandment of the organization in 1826 (Sanal, 1964, pp. 283-284).
Cakiroglu (2020, p. 78) states that this sudden institutional liquidation led to the
loss of the traditional repertoire to a large extent and in an irreparable manner.
So much so that the initial revival efforts in 1914 could be conducted over
limited documents, remaining distant from forming a fully fledged repertoire
true to its original.

Closed completely for a period after the proclamation of the Republic, the
institution was subsequently restructured in an updated form within the Military
Museum, drawing inspiration from Scottish and British traditional historical
bands (Sahiner, 1993, p. 28). Due to the eradication of the traditional memory,
the musical archive also had to be formed anew while the institutional structure
of the organization was being built from scratch. As reflected in Table 1, the
vast majority of the overtures (pesrev), marches, hymns, and heroic folksongs
we listen to in today’s ceremonies and concerts were composed in the 20th
century. Despite the absence of original musical records, this modern repertoire
successfully maintains its historical mission of strengthening the morale of
the army in war and peace, and keeping the consciousness of social unity and
solidarity alive today.

Standing as one of the primary theoretical components of Turkish music, the
metric system (usul) determines the rhythmic skeleton and cyclical structure of
the mehter repertoire. The usul offers a holistic framework that structures the
melody and guides the performance via variables such as the number of beats,
stress hierarchy, and tempo, far beyond being a quantitative unit of measure
(Signell, 2002, p. 165). Accordingly, Signell states that duple-meter patterns
such as sofyan and ¢ifte diiyek, frequently encountered in mehter music, exhibit
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parallelism with Western march forms in terms of function, yet separate from
them decisively in terms of their modal (makam) foundations (2002, p. 205).

Distributed for a specific purpose in the repertoire, the 4-beat sofyan among
these rhythm patterns is utilized more in the marching formation and ceremonial
nevbets, while the 8-beat diiyek and 16-beat ¢ifte diiyek are preferred in heavy
and majestic march forms. On the other hand, Feldman emphasizes that this
cyclical rhythmic structure in Ottoman military and court music was not merely
a musical tool; on the contrary, it contained cosmological and theological
meanings symbolizing distinct atmospheres such as war (cenk) or peace (tdren)
(1996, p. 215). Consequently, selecting rthythms in mehter music is not just a
pleasant aesthetic choice, but is actually the direct reflection of the spirit of the
ceremony and environment where that music is played.

Prominent work types and examples in the mehter repertoire are shown in
the sample table below:

Table 1. Distribution of mode, work type, rhythm, and metric pattern in the mehter

repertoire?

BAST MARAMT
Eserin Adu Bestect, Derleyen Cegidi BRitmi Uznbi
Fast Medhal Fefik FERSAN Pegrev 44 Sofyan
Rast Pesren Solakzade Pegrev 414 Sofyan
Benefsezar Pegrani Eantermroglu Edvan Pegrev 83 i
Est Nesim-1 Nev Bahar Hae: Anf Bey Eser 58 Tk Aksaz
Abhmet Nasim- Maragah Abdilkadir Eser B/8-3/4  Dhmyek
il Yozinde Garel ML Murettim SELCUE Eser '8 Devn Hindi
(anakkales Marn Fathn SAZCAT AN Marg 44 Mars Usula
Barbaros Marp Calut ATASOY Marg Degzken Marg Usula
Swastopel Marn Fafat Bey Marg 44 Mars Usula
Ordu Mars (Ordunnz Etti Yemin) I Hakla Bey Marg 4/4 Mars Usula
Tekbar ve Cenk Marn I Hakk: Bey Marg 44 Mars Usula
26 Agustos Marn Cahut ATASOY Marg 44 Mars Usula
Deviet Marn Fetln SAZCATAN Marg 44 Mars Usula
Yirekler Eabank Fatln SATCAT AN Marg 44 Mars Usula

4 Note: The table was obtained from the Military Museum and Cultural Site Command.
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Tablo 1'in devamm

Sancak Mars I Himay E.LCKX?LU Marg 414 Mar; Usuli
Tuna Boyu Marn Fetlu SAZCATAN Mary 44 Marg Usulia
Yem Malazgurt Mars: Bahn YUZLUER Mlar; 44 Marg Usalia
Tirk Eavminin 5000 Yilbk Yovan Hakk Bey Mary 44 Marg Usula
Ordumm Thaas: Yildmm GURSES Eser 44 Sofyan
Hog Geliler Ol Muzaffer SARISOZEN  Eser 12/8 -
Harba Unmmm Mars I Hakki Bey Mary &3 Drizyek
_ HICAZ MARKAMI
Ezerin Adh Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi TUsubi
Hicar Himayun Pegrenn Veli Deda Pegrav 474 Sofyan
Tavas Zeybegl Ancnim Eser 94 Az Aksak
Estergon Kal'am Kemal ATTINEAYA  Eser 98 Aksak
Buna Fr Meydam Darler Kemal ATTINEAYA  Eser 98 Aksak
Dayler Dayler Kemal ATTINEAYA  Eser &3 Drizyek
Eumun (ilin Al Var Anorim Eser 83 Drityek
Yine de Sahlaniyor Kemal ATTINEAYA  Eser 98 Aksak
Thtivatlar Silah Catomsg Kemal ATTINEAYTA  Eser o8 Aksak
Eendine Nigmn Emesal Ararsm Medeny Ariz Ffend Eser 58 Tiark Aksag
Ah Mideyim Sahm Ceamen H. Sadullah Ag= Eser 64 Yirik Sema
MAHUR MARAMT
Ezerin Ach Bestect, Derleyen Ceazidi Fitmi TUsubi
Mabur Pesreni Tambun Cenul Bey Pegrev &8 Drivek
Mahur Saz Semaisi Kemengeci Mikolaki Saz Semai  1OVE Aksak Seman
Bualballer Chiyor Kemal ATTINEAYA  Eser o8 Aksak
Saba Tarfi Vefadan Enderum H Hitsni Efendi Eser o8 Aksak
Reftirm Birdim - Eser 44 Sofyan
Mehter Mars i Hakk: Bey Marg 44 Mars Usuli
Fetth Mary M Bhoethin SELCUE Marg 44 Marg Usula
Akimelar Marp Czhit ATASOY Mary 4/4 Mars Usula
USSAK MARKANMI
Eszerin Adh Besteci, Derleyen Cegidi Ritmi Usuli
Ussak Pegreva - ) Pesrev B4 A Divyek
Mim Cenber Uszak Pegrent Zwmazen [brahim Afa  Pegrev 128 Cenber
Omriim Su Biten Sileyman ERGUNER.  Eser 64 Sengsin Semal
Goniilde Buldwmn Esran Semsettin Fiya Eser 84 Az Dhayek
Cikaym Gideyim Fumeline Kemal ATTINEAYA  Eser &3 Drizyek
SEGAH MAKAMI
Ezerin Adh Besteci, Derleyen Cegidi Ritmi Usuli
Segah Emabatak Pegrevi Himr Agz Pegrev itk Drizyek
Segih Pegrenn Yusuf Paga Pegrev 414 Sofyan
Tut-1 Mueize-1 Guyam Iin Eser 64 Senzin Semai
Copimrd: Karadeniz Kemal ATTINEAYA  Eser 64 Senzm Semai
Dragtii Vaktaks Muallim Earim Bey Mary 44 Marg Usula
Tanhi Cevir Faruk GUETUINCA Mary 44 Marg Usula
MUHAYYER MARKAMI
Ezerin Adh Besteci, Derleyen Cegidi Ritmi Usuli
Belgrad Eal'as: Kemal ATTINEAYA  Eser 94 Azr Aksak
Mert Dayanr Namert Eagar Agk Dursun Ceylam Eser 24 Mim Sofyan
Bolu Beyi Thean QOZANOGLL Eser 58 Tiark Aksag
Atativk Marp Cemal CUMBUS Marg 4 Mars Usuli
Dsm.anPa;aMar;J(Pleanar;l}MAhBey Marg 68 Yérik Sema
Yelkenler Bigilecek 1ldmm GURSES Mary 44 Marg Usula
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HUSEYNT MAKAMI
Eszerin Adh Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Hiseym Pegrevi Lavtac: Andon Pegrev 44 Sofyan
Yamk Cmer Sadettin EAYNAK Eser 98-2/4  Aksak-Mim Sofyan
(anakkale Dastam Thsan OZANOGLU Marg 44 Mary Usulii
Eski Ordu Mars: (Ceddin Deden) Al Faza Bey Marg 44 Mary Usulii
Yemen Thrkiisi Muzaffer SARISOZEMN Eser 10:8 Cureuna
Tirkryem Mustafa YILDIZDOGAN Eser 58 Tark Aksagn
— BAVAIIMAKAMI
Eszerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Eitmi Usulia
Bayat 5aat Pegrev Hizr Aga . Pegev BB Drityek
Bayati Pegrevi Seyfettin OSMANOGLU Pegrev 414 Sofyan
Bayati Yurik Semai Tab-1 Mustafa Efench =~ Eser 64 Sengin Semai
Bavati Sarkn (MNar-1 Firkat) Malmut Celalettin Paza  Eser T4 Dewri Hindi
SUZINAK MAKAMI
Eszerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Eitmi Usulia
Surinak Pesrevi Eemam Tatyos Pegrev 4/4 Sofyan
Mehter Vinnyor Faruk GURETUNCA Mary 44 Mars Usul
Hesgide-i Zafer Leyla Hanim Mary 24 Nim Sofyyan
Sadaw Vatan Marp I Hakk: Bey Mary 24 Mars Usulii
NIHAVENT MAEAMI
Eserin Ada Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Haydi Ogul Sadettin EAYNAK Eser 98-24  Aksak-MNim Sofyan
Eabns Mars: Fecai AKERMAN Mary 44 Mary Usulii
Uskiidar’a Gideriken M. Halil POYRAZ Eser 24 Nim Sofyyan
ETURDILI HICAZKAR MAKAMI
Eserin Adh Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Eiirdili Hicarkir Pegrevi Eemengeci Vamilaki Pegrev B3 Dritvek
Eiirdili Hicarkir Saz Semaisi Tatyos Efendi Saz Semai  10/8 Alksak Seman
Sen Gozlerin Bimen 5EN Eser 34 Semuai
NIERIZ MAKANMT
Eserin Adu Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Yarikte Vaylan Muzaffer SARISOZEN  Eser 94 Agir Aksak
Eirogln Destam Selahattin ICTT Eser 58 Tirk Aksagn
— ACEM-ASIRAN MAKAMI
Eszerin Adu _ Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulia
Cihad-1 Ekber Marg Earum UZ Mary 4/4 Marg Usuli
Eiffar Sanur - Marg I Aksak
NEVA MAKAMT
Eszerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Yemperi Marg Evhiva Celeln Marg 34 Semai
Hiveum Marst Evhiva Celeln Marg 24 Nim Sofyan
___ CARGAH MAKAM
Eszerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Eitmi Usulia
Eski Malazgirt Marg M Cahit ATASOY  Mary 414 Mary Usuli
Geng Osman Osman Sevki ULUDAG  Eser 24 Mim Sofyan



MUZIiK SANATI VE EGITIMINDE CAGDAS YAKLASIMLAR-XII | 291

Tablo 17in devami

IRAK MAKAMI
Ezerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Elgi Pegrent Al Utk Meermas Pegrev 28 Driiyek
KARCIGAR MAKAMI

Eszerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usulii
Emmdan Gelmm Eemal ATTINEAYA  Eser 58-778% Tk
Aksam

B CHNAZ MAKAMI
Ezerin Ad Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi TUsuli
(anakkale Zafen Marn 3 Salim Mary 44 Mary Usuli

_ HUZZAM MARKAMI
Ezerin Ady Beateci, Derleyen Cezidi Eitmi Uzuli
Domeke Tarknsi Erdogan GOECE Eser 58 Tirk Aksag

— ISFAHAN MAKANMT
Ezerin Ady Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usuli
Ey Gazler Yavuz Sultan Selm Eser 74 Degizken

— TONAL ESERLER
Ezerin Adu Besteci, Derleyen Cezidi Ritmi Usuli
Cezaywr Marn - Mary 44 Mary Usuli
Tirk Marz W. Amadens Mozart Mary 4 Nim Sofyan
Smmyal Muzmmer GULEFR. Mary 44 Marg Usuli
Armmyum (G Eore Halk Sarki=i) - Eser 64 Sengm Semal
Sakura (Japonya Halk Sarkasi) Cherry Blossom Eser 4/4 Mar; Usuli
Crve Pakistan - Mary ! Nim Sofyan
When Jobiny Comes Lomis Lambrert Margzer 68 Tarik Seman
De Zilvervloot Jan Pieter Hegje Mary P! Nim Sofyan

The modal (makam) system forming the infrastructure of the mehter repertoire
separates decisively in structural terms from the major-minor tonalities unique
to Western music. The phenomenon of makam represents a multi-dimensional
modal structure with its tonic and dominant pitches, characteristic melodic
direction (seyir), and the historical/emotional meanings it harbors, far beyond
being a mere scale. As a matter of fact, while Powers conceptualizes the makam
as a “melody type,” he draws attention to the fact that this structure directly
shapes the emotional character of music around a specific ethos (1980, p. 376).

In this context, the Rast, Segdh, Hicaz, and Ussak modes frequently
preferred in mehter performances possess specific ceremonial functions and
emotional backgrounds. While the Hicaz mode reinforces the feeling of combat
and excitement with the sharp timbre given by the augmented second interval,
the Rast mode, symbolizing balance and dignity, is utilized more in opening
and closing ceremonies. Leaving the area accompanied by the Benefsezar
Pesrevi in the Rast mode at the conclusion of the concert is a concrete example
of this modal function reflecting on performance. Additionally, the microtonal
pitch structure based on comma values of these modes, which separate from
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the standard whole and half tones in Western music, has been comprehensively
analyzed by Signell (2002, pp. 45-62) with reference to the theoretical
approaches of Arel and Ezgi.

The textural character of mehter music diverges decisively in structural terms
from the polyphonic understanding of Western art music. The simultaneous
vocalization of the main melody by wind and percussion instruments, primarily
the zurna, yet with each instrument’s characteristic performance technique,
constitutes the basis of this originality. Nettl defines this structure based on
processing a single melody simultaneously with distinct instrument languages
as the “heterophonic texture” unique to Middle Eastern and Asian music
cultures (2005, p. 135). In addition to this, boruzens hold a continuous long
tone termed “dem” (drone) instead of playing the main melody. Encountered
also in Turkish instrumental music practices, this element builds a solid root-
tone ground for the melody by stabilizing the tonal center. Picken emphasizes
that the conical-bored structure and double reed system of the zurna produce an
extremely powerful and brilliant timbre; this timbre provides an ideal hearing
particularly in open-air acoustics—battlefields and outdoor ceremonies (1975,
p. 473).

Consequently, this intertwined auditory integrity emerging with the
simultaneous playing of the same melody by distinct instruments in their own
styles (heterophonic texture), the existence of the never-ending drone sound,
and the combination of the enthusiastic rthythms of percussion instruments
renders Mehter music significant as an extraordinary music genre.

Mehter Arrangement and Organization Today

While it has been observed that there were certain changes throughout history
regarding the traditional magnificent clothing, accessories, and instruments
utilized by the mehter band, it is seen that it displays its performance within a
certain arrangement in both musical and rhythmic terms.

Today, it can be said that the nevbet tradition of the mehter has been
transformed into a ceremonial ritual suitable for performing concerts with its
latest structure. Standing in rank formation in the marching arrangement, the
mehter band takes the concert arrangement in a single file with the playing of
the traditionally accepted “El¢i Pesrevi” upon the command of the ¢corbacibasi
(Emir-i Alem). The concert arrangement of the mehter is in the form of a semi-
circle (crescent) arrangement, and the kos, an important symbol of the mehter,
is positioned at the center point of the crescent (Demir, 2015, p. 28).

The term nevbet can be defined as a military music form in which
mehter music is performed. Another meaning of which is “rotation,” this
tradition brings the mehter band to a state of readiness for nevbet with the
nakkarezenbasi stepping forward and playing the sofyan pattern three times for
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the ceremonial performance. Positioned at the center point among other mehter
performers forming the crescent arrangement, the kos represents the star in the
Turkish flag, while the shape formed by other musicians and armored soldiers
represents the crescent in the Turkish flag. The gorbacibasi stands at the right
end of the mehter band, with the armored guard and the red banner representing
the state next to him, and the ¢evgens, zurnazens, boruzens, nakkarezens,
zilzens, and davulzens form the crescent arrangement in order. On the left side
of the crescent, other tugs and the green banner representing Islam are located.
Representing independence, the white banner is positioned in the middle of the
crescent along with the kos (Tiirkmen, 2009, pp. 102-103, as cited in Yaldir,
2009, p. 24).

Demir described the mehter arrangement and performance practice as
follows:

Following the Corbacibasi’s greeting of the audience, the giilbankgi, selected
as the section head from among the ¢evganis, calls out in a loud voice:

“Vakt-i Stirur-u Sefa, Mehterbasi Aga! Hey! Hey!” thereby summoning
the mehterbasi to conduct the concert performance. With the nakkarezenbasi
playing the rhythm in the sofyan pattern, the mehterbasi comes to the center and
gives his greeting by bowing slightly: “Merhaba ey mehteran!..”. The mehter
performers respond in the form of “Merhaba, mehterbasi!..”. Following this
greeting, the mehterbasi introduces the piece to be performed by saying “der
fasli...” and brings the mehter band to a state of readiness for the execution of the
piece with the command “Has dur!...”. Subsequently, the concert commences
with the command “Haydi y’allah!...”. Following each executed piece, the
mehterbasi greets the audience. The mehter concert concludes with the mehter
prayer termed “Giilbank,” and after the gorbacibasi takes his position, the
concert area is vacated by playing the Benefsezar Pesrevi in the Rast Mode
(2015, pp. 28-29).

“In addition to these ceremonial performances during peacetime, the “Ceng-i
Harbi” (War March) was struck immediately before the army rose to assault
on battlefields; during this execution, the kdszens and davulzens in particular
accompanied their strikes with shouts of “Yektir Allah” (God is One), carrying
the morale of the soldier to the highest level” (Oztiirk, 2009, pp. 47-48).

One of the most remarkable characteristics of mehter music is observed
as the playing of soft or very loud sections in succession, termed the
“karabatak technique,” where wind instruments perform first, followed by
the accompaniment of all instruments. The turkologist and musicologist Rice
defines these dynamic variations in mehter performance—wind instruments
playing alone first, followed by the escalation of loudness with the participation
of the entire ensemble—as the practice of “gradual sound intensification” and
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asserts that it undertakes a psychological function generating both expectation
and apprehension in the listener (1999, p. 47). It is possible to observe these
influences in certain orchestral works, such as Haydn’s “Military Symphony,”
where this tradition was carried into Western classical music (Tanrikorur, 2005,
pp. 23-24).

FKATLI MEHTER TAKIMI KURULUS SEMASI

I CORBACIRAST EMIR-1 ALEM

Birlik Faomutan

MEHNTERBAS] ‘ TUSG VE SANCAK KISMI

leracalar Kisam Komutan Tug, Sancsk ve Zirhh

—I_[_
CEVGAN | FURNALEN TUGLAR
T Cevgan Bap | I Eurnaesn Bas | Hilcwm Tug
17 Cevaani [ Jr e 6 Tug
BRORUFEN MAKKAREZEN KOSZEN SAMCAKLAR
1 Borween Bast 1 Nakkarceen Bagn | Kbsen 1 Yesil, | Kot ve
R Borasen A Makkareren | Bevie Sancak
ZILZEN [ mavizen FIRHLILAR
1 filzen Rag | TThavalren Bagi 4 Zichls, Kilig ve
8 Zilpen 8 Davizen Kalkan Kaganan

Figure 12. 9-Fold Mehter Band organizational arrangement chart (Angishan, 2025, p. 41)

The numbers of administrative and performing personnel are given in the
chart prepared according to the nine-fold mehter band arrangement above.
While each instrument group consists of nine people here, it is observed that
the ¢evgani section consists of eighteen people, indicating that two ¢evganis
are shaped as one fold (kat). It is observed that this arrangement is preserved
today as well, and concerts and ceremonies are generally performed as three,
five, and nine folds.

CONCLUSION AND RECOMMENDATIONS

In this study, the historical development, organological structure,
administrative organization, and performance practices of the Mehter Band,
which stands as the most important institutional example of the Turkish military
music tradition, have been systematically addressed. Examining the process
extending from the tug tradition commencing in the Hun Empire in 209 BC to
the Ottoman mehterhane, the military, ceremonial, and political representation
functions of the Mehter have been evaluated. Furthermore, the influences of
mehter music on European military bands and Western art music have been
examined from a comparative perspective in the study.
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Moving from the examined sources, the conclusion is reached that military
music was not merely an element accompanying the battlefield in distinct
civilizations; it also undertook multifaceted functions such as maintaining
the order of the army, increasing the morale and motivation of the soldier,
generating a psychological impact on the enemy, representing state authority in
ceremonies, and strengthening cultural memory.

Along with carrying common functional characteristics with world military
music traditions, it can be evaluated that the Mehter Band displays an original
structure in terms of its symbolic position within the Turkish state tradition. The
historical continuity extending from tug ensembles to the tabilhane and nevbet
tradition, and from there to the Ottoman mehterhane, demonstrates that the
Mehter was not merely a music ensemble, but the auditory-visual representation
of sovereignty, independence, military discipline, and state might.

The influence of the Mehter on the European military music tradition and
Western art music is also one of the important results of the study. As a result of
the military, diplomatic, and cultural relations established by the Ottoman Empire
with Europe, mehter music attracted attention in Europe, particularly in terms
of percussion instruments, rhythmic character, and magnificent performance
understanding; this influence found its response in Western music via the
“Alla Turca” style. However, it should also be taken into consideration that
this influence was often not a direct transmission, but a form of representation
stylized and reinterpreted within the Western aesthetic understanding.

The concepts of “cultural memory” and “invented tradition” offer an
important theoretical framework for contextualizing the current existence and
function of the Mehter Band. Hobsbawm and Ranger assert that traditions often
represent practices constructed in a relatively recent history or transformed
radically to serve a specific social and political purpose, rather than an ancient
continuity (1983, pp. 1-2). Viewed from this framework, the re-establishment
of the mehter in 1914 and the continuous endeavors to establish it after the
Republic are not merely composed of preserving a historical heritage, but are
also part of the process of producing the auditory and visual symbols required
by nationalist discourse. Similarly, Assmann demonstrates that societies resort
to music, ceremonies, and symbols to organize cultural memory, establish a
sense of continuity with the past, and reinforce collective identity; each re-
performance of these practices both revives and reshapes memory (1995, p.
128). It is clearly observed from this perspective that mehter concerts are not
merely a musical experience, but the ritualistic re-living of collective history.
For this reason, mehter studies deserve to be addressed from an interdisciplinary
perspective such as memory studies, heritage politics, and nationalism studies,
in addition to the discipline of musicology.
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In conclusion, it can be thought that the Mehter Band is a distinguished
institution within world military music history, carrying universal military
music functions while producing symbolic meanings unique to the Turkish
historical and cultural context. It can be argued that the Mehter Band is not
merely a local military music tradition, but constitutes an original example
on a global scale in the examination of intercultural music interaction and the
symbolic representation forms of state power. Therefore, the Mehter should be
evaluated not merely as a military music ensemble belonging to the past, but
as a multifaceted research area that needs to be examined in terms of cultural
memory, identity, state representation, military ritual, and intercultural music
interaction.
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