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SUNUS

Bu kitapta cok farkli zamanlarda ve apayr1 vesilelerle kaleme alinip yayinlan-
mis yedi makaleyle hentz yayinlanmamis bir makaleyi bir araya getirdim.
Bu makalelerin bazilari uzun yillar 6nce kaleme alinmis, bazilariysa nispeten
yakin bir zamanda yayinlanmisti. [lkin Ingilizce olarak kaleme alinmis olan
U¢ tanesini ise Turkceye cevirmem, daha dogrusu Turkce yeniden yazmam
gerekti. Her haltkarda, ve bu makalelerin ana fikir ve temel yapilarina pek
dokunmamakla birlikte hepsinin icerigini onemli olctde degistirdigimi, yeni
kaynak ve malzemeler ekleyerek makalelerin hacmini epey buyuttagumu ve
hatta bazilarini neredeyse yeniden yazdigimi soyleyebilirim.

Yazilis tarih ve amaclarini goz ontine almaksizin bu makaleleri Osmanli/
Turk musikisinin tarihine dair birkac tema etrafinda toplamak mumkun.

Ik bolumde bu kitaba bashgini veren makale bulunuyor. 1990’ yillarin
sonlarinda Ingilizce olarak kaleme alinan bu makale 2006 yilinda Ingiltere’de
yayinlanan dort ciltlik The Cambridge History of Turkey’in editorlugu Suraiya
Faroghi tarafindan yapilan tictinct cildinde “The Ottoman Musical Tradition”
bashgiyla yer aldi! Bu cildin kapsadigi Osmanli Imparatorlugunun 1603-
1839 donemi ayni zamanda Osmanli/Tturk musiki geleneginin olusum ve ol-
gunlasma donemidir. Bu bakimdan makalenin “kisa tarih” bashg: gerceklere
aykir1 dasmiyor.

Ikinci boliimdeki iki makalede geleneksel Osmanl/Turk musikisi icrala-
rinin dslap ve tekniginin iki temel niteligi ele ahniyor. Ik sekilleriyle bu iki
makale 1993 yilinda bugun artik baskisi coktan tttkenmis bir kitabimin birer
bolumu olarak yayinlanmislardi.?

Ik makalenin bashgindaki “Oda Muzigi” ifadesi muzigin icra edildigi
mekani tanimlamakla kalmaz. Fiziksel mekanlarin cok otesinde, dogrudan
icra tarz ve usluplarina, muzikal iletisim tiirtine, estetik beklentilere ve algi
bicimlerine dair énemli ozellikleri de kapsayan bir kavramdir bu. Sadece icra

1 Suraiya Faroqghi (ed.) The Cambridge History of Turkey, Volume 3 - The Later Ottoman Empire (1603-
1839), Cambridge, Cambridge University Press, 2000, s. 393-408. The Cambridge History of Turkey’in il-
gili cildinin butinuyle birlikte bu makalenin de ilk ve kisa versiyonunun Turkeeye cevirisi 2011 yilinda
yaymlandi. Bkz. Suraiya Faroghi (ed.), Tiirkiye Tarihi — Ge¢c Osmanli Imparatorlugu, 1603-1839, Istanbul,
Kitap Yayinevi, 2011. Makalenin tarafimdan tekrar kullanilmasina izin veren Kitap Yayinevinin yone-
ticisi Cagatay Anadol’a tesekkiirler.

2 Cem Behar, Zaman, Mckan, Mizik — Kldsik Tirk Musikisinde Egitim (Mesk), Icra ve Aktarim, Istanbul,
AFA Yayinlari, 1993, s. 84-115 ve 119-138.
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8 Osmanli / Tirk Musikisinin Kisa Tarihi

mekani, kullanilan calgi tart veya kiyafet gibi aksesuarlara indirgenemez. Bir
“otantiklik” kaygisi da degildir soz konusu olan. Osmanli/Turk muziginin
bir “oda mtizigi” olarak anlasilip icra edilmesi gerekiyor. Bunun hem tarihsel
nedenleri ve onemli teknik gerekceleri hem de, bu ikisinin de tstunde, bazi
temel estetik nedenleri var.

Bu bolumun ikinci makalesinde sozunu ettigim “virttiozluk” kavramai ise
nispeten yakin tarihlere (yani Tanburi Cemil Bey’e) kadar Osmanli/Turk ge-
leneginde pek bilinen bir sey degildi. Calgi icralarinda Batili anlamda bir
virtiozluk gelenegi olusmamus, yerlesmemisti cunku. Bugtn dahi olup olma-
dig1 tartismalidir. Virttioz sazende yetismedigi gibi, Turk muizigi sazlarinda
saf teknik hunerleri gelistirip on plana ¢ikarmaya yonelik yontemler ortaya
koyma ihtiyac1 da hissedilmedi. Her sazendenin tekil ozgurluk ve ifade ala-
n1 olan taksim dahi hichir zaman bir saf virttozluk ve teknik gosteri firsati
olarak degerlendirilmedi. Batili anlamda virttioziteye yonelik teknik beceriler
de zaten estetik olarak makbul addedilmedi, olagan zevk ve tercihlerin bir
parcast olmadi. Bunlarin neticesi olarak da virtiozlugu on plana ¢ikaran bir
calgl repertuar yuzyillar boyunca olusmadi, olusamadi. Batin bunlarin se-
bep ve sonuclarina bu makalede deginmeye calistyorum.

Bu iki makalenin ilk yayimindan bu yana yirmi y1li askin bir stre gecmis
olmasina ragmen koydugum teshis buytk olcude gecerliligini koruyor. Bu
bolumdeki iki makalede amag genel bir degerlendirmede bulunmak. Ongo-
riler yapmak, herhangi bir “tedavi” énermek degil; Turk musikisini “kurtar-
ma plan1” yapmak hic degil.

Uciincii bolum bir tek besteciye odakh. Hakkinda ¢ok sey yazilip aslinda
somut cok az sey bilinen bir besteci: Ismail Dede Efendi (1778-1846). Os-
manli/Turk muiziginin hi¢ kusku yok ki en énemli bestecisi olan Dede Efendi
hakkinda birbirinden cok farkli ti¢ makaleyi —Dede’nin hentiz kaleme alin-
mamis modern bir biyografisine kitictik bir katki olur umidiyle— bu bolimde
bir araya getirdim.

Dede Efendi eserlerinin kabataslak da olsa bir kronolojisini ¢ikarma de-
nemesi olan bu bolumun ilk ve en uzun makalesi Osmanli/Turk muizigine
hasredilmis Turkiye'deki yegane ciddi dergide 2010 yilinda yayinlanmist.®
Dede’nin Yenikapit Mevlevihanesi ile bir omtr boyu suren iliskisinin bazi
vechelerini konu alan ikinci makale ise bugtine kadar hicbir yerde yayin-
lanmadi. Bu bolumun tctuncti makalesi bu kitabin en kisa makalesi. Cunku
bu metin aslinda Ismail Dede Efendi’yi kisa, 6z (ve dipnot kullanmaksizin)
anlatmay1 deneyen bir ansiklopedi maddesi olarak tasarlanmisti.* Bu kitapta

3 Cem Behar, “Dede Efendinin eserlerine tarih koymak”, Mustkisinas, S. 11, 2010, s. 20-51.
4 “Ismail Dede Efendi”, Istanbul Ansiklopedisi, Istanbul, NTV Yayinlari, 2010, s. 489-490.
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Sunus 9

ilk yayinlandigi sekliyle aynen biraktigim, hic¢ degistirip genisletmedigim tek
makale budur.

Dordiincu bolumdeki iki makale geleneksel Osmanli/Turk musikisi ta-
rihine dair iki soruya cevap arayan, celiskili gibi gortinen iki duruma yorum
getirmeye calisan makaleler. Ikisi de once birer uluslararasi sempozyumda
bildiri olarak sunulup bilahare Ingilizce yayinlanmis olan bu makaleler bu
kitaba yeni malzemelerin eklenmesiyle epey genislemis bir Turkee versiyonla
girmis bulunuyorlar.

{1k soru (veya sorun) Turk musiki gelenegi icinde yazili kaltir ile sozlu
kualtar karsithgr tzerinedir. 1k bakista bu ikisinin birbirini disladigi, yani
mesk kultarantn egemen oldugu donem ve durumlarda yazinin/notanin
her zaman kuictimsendigi, modern dénemde ise yaygin nota kullaniminin
mesk’in kalintilarini tamamen ortadan kaldirdig: sanilabilir. Oysa durum hi¢
de oyle degildir. Hem on yedinci hem de yirminci ytzyila ait birkac 6rnek
tzerinden giderek bu iki kultartn ust uste gelip cakistigl baz1 “gri alanlar-
dan” soz edecegiz, yani yazili metnin dogru olmayabilecegi, hafizanin da her
zaman sanildig1 kadar metin olmadigl durumlardan. 2010’da Atina’da yapi-
lan uluslararas: bir sempozyuma bildiri olarak sunulan bu makale sempoz-
yumun baz bildirileriyle birlikte 2013 yilinda yayinlandi.®

[kinci makale Mevlevi mukabelesiyle ilgilidir. Osmanli doneminde britiin
erkani, torenselligi, muzigi, sema eden dervisleri ve gorkemiyle Mevlevi mu-
kabelesinin bir ibadet sekli olarak m1 yoksa —baz1 bakimlardan— bir temasa,
bir “performans” olarak m1 gorilmesi gerektigi sorusuna cevap aradigim bir
makale. Isin ironik tarafi ise bu cevabin anahtarinin Osmanl déneminde
degil, Mevlevi semainin Cumhuriyet Ttrkiyesi'nde aldig1 yeni ve tuhaf sekil-
lerde aranmast gerektigidir. Bu makalenin ilk ve kisa sekli 2007 yilinda esas
itibariyle “performans sanatlariyla” ilgili bir uluslararas1 sempozyuma sunu-
lan bir bildiriydi. Bildiri —kisa versiyonuyla— 2014’te sempozyum kitabinda
yayinlandi.®

Bu kitab1 olustururken malzeme tedarikine yardimci olan Engin Akarli ile
makalelerin tekrar kaleme alinisi sirasinda hep yanimda olan Ayse’ye sonsuz
tesekkurler.

5 Cem Behar, “Text and Memory in Ottoman/Turkish Musical Tradition”, Risto Pekka Pennanen,
Panagiotis C. Poulos & Anastasia Theodosiou (eds. ), Ottoman Musical Intimacies, Balkan Musical Realities
icinde, Papers and Monographs of the Finnish Institute at Athens-Vol. XIX, Helsinki, 2013, s. 3-13.

6  Cem Behar, “The Show and the Ritual: The Mevlevi Mukabele in Ottoman Times”, Arzu Ozturk-
men & Evelyn Birge Vitz (eds. ), Medieval and Early Modern Performances in the Eastern Mediterranean,
Turnhout (Belcika), Brepols Publishers, 2014, s. 515-533.
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GELENEKSEL OSMANLI/TURK MUSIKISININ
KISA TARIHi (1603-1839)

“Baslangi¢”

Bugun bildigimiz sekliyle ve 6zgun bir kulturel gelenek olarak Osmanli/
Turk musikisinin izini on altinc1 ytuzyilin ikinci yarisindan éncesine gottr-
mek mumkun degil.

1550’lerin sonrasinda Osmanli sehirlerinin ve oncelik ve ozellikle Istan-
bul'un musiki yasaminda son derece 6nemli bir esigin asildigini géruyoruz.
On alunc yuzyihn sonlarina dogru, yani Istanbul’'un fethinden neredeyse
bir bucuk yuzyil sonra, muzikte 6zgin bir Osmanh Imparatorluk sentezi-
nin olusumuna, kimlik ve kisilik kazanmasina tanik olunuyor. Bugtne gelen
belge ve tanikliklar baskentin muzik geleneginde ¢énemli bir kirilma, bir yon
degistirme, bir kopus oldugunu gosteriyor o donemde. Neresinden bakarsak
bakalim, geleksel Osmanli/Turk musikisinin tarihini belgeleriyle bugtinden
ancak dort ya da dort bucuk asir kadar oncesine goturebiliriz. Bugtine ulasan
gelenegin cercevesi esas itibariyle o déonemde olusur.

Bu yeni gelenek de ondan 6nceki ortacag Arap/Fars muzik geleneklerin-
den asag1 yukar1 bir bucuk ytzyil siirmiis ve bugtunku bilgilerimizle kapa-
tilmast gui¢ bir kesintiyle, ayrintilar1 hentuz tam olarak bilinemeyen bir ge-
cis donemiyle ayrilmis bulunuyordu. Owen Wright'in deyimiyle “bir onceki
gelenek”in (“antecedent tradition”) gerek eldeki repertuarda gerekse muzigin
teknik ara¢ ve donaniminda (makamlar ve terkipler, usuller, kullanilan dil
ve gufte turleri, temel muzik formlar1 vs.) izini sirmek ve bugun bildigimiz
kapsamiyla Osmanli/Turk musikisine anlamli bir sekilde baglayabilmek sim-
dilik mumkun degil.!

Bugunkt muzik geleneginin yazili ve sesli izlerini ancak on yedinci ytzyil
baslarindan itibaren stirmek mumkundur. Daha onceki donemlerden gunii-
muze gelebilmis, gerek Osmanlinin on altinci ytuzyilinin 6ncesine ait olan,
gerekse Osmanli oncesi donemlere ait ve bu aidiyeti tartisilmaz olarak belge-
lenebilen bir repertuar elde mevcut degildir. Aranmasi da beyhudedir.

On altinc yuzyilin ikincei yarisindan itibaren yeni (yani Osmanly) kaltur

1 Bkz. Owen Wright, Words Without Songs — A Musicological Study of an Early Ottoman Anthology and its
Precursors, London, School of Oriental and African Studies (SOAS Musicology Series-Volume 3), 1992,
s. 284-286.
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14 Osmanli / Turk Musikisinin Kisa Tarihi

merkezleri giderek Herat, Sam, Tebriz ya da Bagdat gibi Islam cografyasinin
daha onceki kultur merkezlerinin yerini alir. Donemin besteci ve icracila-
r artik Istanbul’da, Bursa'da, Edirne’de yetismeye baslar. Yepyeni bir mi-
zik tslabu belirir. Istanbul’da yapilan muzik Fars/Acem etkisinden tedricen
kurtulur, on altinci yuzyil baslarinda Yavuz Selim tarafindan Tebriz'den ve
Kanuni Stleyman tarafindan Bagdat'tan getirilen ve Istanbul’'un muizik dun-
yasina kolayca entegre olan muzisyenlerin etkisiyle olusan “acemane” icra
uslubu giderek unutulur, ortadan kalkar, yerini daha yerel bir tisluba birakar,
[stanbul’da yapilan muzik fran etkisinden tedricen uzaklasir.? O denli ki,
Bagdatin 1630’lu yillarda ikinci kez fethinden sonra IV. Murad tarafindan
[stanbul’a getirilen muzisyenlerin uslubu baskentte epey yadirganir, o kay-
naktan getirilen anonim eserlerin buyuk cogunlugu da repertuara yaban-

»

ciliklarini vurgulayan bir aidiyet kaydiyla girer ve bu eserlerin “Acemler’e”,
“Acemiyan’a” ait olduklar belirtilir.®

On altinc yuzyildan itibaren ozellikle sozlu muzik eserlerinde yepyeni
formlar ortaya cikar. Izlerine on besinci ytzyil icinde yazilmis Ladikli Meh-
met Celebi, Seydi, Hizir bin Abdullah, Yusuf bin Nizameddin ya da Miimin-i
Sirvanimnin muzik teorisi kitaplarinda da rastlanan “nevbet-i murettebe” for-
mu on yedinci yuzyilda artik ortadan tamamen kalkmistir. “Kavl”, “gazel”,
“terane”, “furudest” gibi gerek Abdulkadir Meraginin (6lumu 1435) gerekse
Ladiklt Mehmet Celebinin (6lumu 1495) kitaplarinda sozunu ettigi ve hepsi
de “nevbet-i murettebe’nin birer kismi olan beste formlar1 yoktur artik. O
zamanki yapilar1 bugtne gore biraz farkli da olsa, bugun de bildigimiz Kar,
Murabba’ Beste, Nakis, Semai, Sarki, Pesrev, Saz semaisi gibi eser formlar:
ortaya ¢tkmaya basliyor o donemde.

Bir yuzyil icinde muizigimizin belkemigi olan usuller, gerek anlay1s ge-
rekse icerik itibariyle neredeyse tamamen yenileniyor.* Kullanilan calgilar
degisiyor veya degistiriliyor. Makamlar eski tanimlarindan siyrilip bugun-
kune daha yakin kisilikler kazaniyorlar. Bunu Osmanh déneminde, on bes
ve on altinc1 yuzyillarda kaleme alinmis Turkce muzik teorisi kitaplarinda
(Edvar’lar) da acikca izlemek mumkun. Dini ve tasavvuf muzikleri de (6zel-
likle Mevlevilerde) on altinct ytuzyildan itibaren 6zgtin form ve ifade bicimleri
edinmeye baslyor.

Hepsinden ote, o donemden itibaren sesli eserler repertuarinda Arapca ve

2 Walter Feldman, Ottoman Court Music: Makam, Composition and the Early Ottoman Instrumental Reper-
toire, Berlin, Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 1996, s. 494-504.

3 Bkz. Cem Behar, Seyhulislamin Miizigi - 18. Yiizyilda Osmanl/Tirk Musikisi ve Seyhulislam Esad
Efendi’nin Atrabi’l- Asar’, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2010

4 Bu donemde usullerin degisim sureci hakkinda bkz. Cem Behar, Sakli Mecmua — Ali Ufkinin
Bibliotheque Nationale de France’taki [Turc 292] Yazmast, Istanbul, Yapr Kredi Yayinlari, 2008, s. 94-124.
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Geleneksel Osmanli/ Tirk Musikisinin Kisa Tarihi (1603-1839) 15

Farscanin yerine yaygin bicimde yeni bir dil, yani Osmanli Turkcesi kullani-
liyor. Ayrica, ve belki de en onemlisi, Osmanli/Turk muziginin temel taslar
olan makamlar, bir bucuk ytzyil énce Abdulkadir Meragi tarafindan ve on-
dan bir asir kadar sonra kaleme alinmis Turkce Edvar kitaplarinda verilen
tasnif ve tanimlarindan tamamen siyrilip bugtin de bildigimiz sistematige ve
kimlige yakin bir nitelige kavusuyorlar.

Abdulkadir Meraginin (ve ondan bir bucuk asir 6nce yasamis olan Urmevi
Safiyuddin’in) hicbir bestesinin o donemdeki halleriyle bugtine gelemeyecegi,
hicbirinin “otantik” bir Meragi bestesi olamayacag1 ve Meragi’ye ginumuzde
atfedilen otuz kadar eserin muhtemelen on yedinci ytizyilda veya sonrasinda
olustuklar1 buytk ol¢ude kanitlanmistir ashnda.®

Abdulkadir Meraginin hicbir bestesinin bugtine gelemedigi, gelemeyecegi
gercegini bircok gufte mecmuasini inceleyerek ilk ortaya koyanin 1950°1i y1l-
larda Dr. Suphi Ezgi oldugu pek bilinmez. O tarihlerde Suphi Ezgi Turk mu-
sikisi repertuarinda dort asirdan daha eski bir eser bulunmasinin imkansiz
oldugunu —dolayisiyla da Meragi’ye atfedilen eserlerin aslinda daha sonraki
donemlerin bestecilerine ait olmast gerektigini— ileri sturmiistti.® Osmanli/
Turk muzigi repertuarinda bestecisi kesin olarak teshis edilebilmis en eski
sozlu eserler, on altinei yuzyil sonlariyla on yedinci ytizyil baslarinda faaliyet
gostermis olan Zakiri Hasan Efendi, Ama Kadri, Sutctizade Isa, Hafiz Kumral
gibi bestecilere aittir.

Dolayisiyla, muzik icrasimin Farabi, Ibn-i Sina, Safiyuddin Urmevi gibi
[slam ortacaginin biytk teorik muzik gelenegine mensup yazarlarin eserle-
rinde gordiklerimizle irtibati coktan kesilmisti. Soyle ki: on altinc1 yuzyildan
once yasamis herhangi bir bestecinin eserinin bestelendigi sekliyle bugtne
gelebilmis olmasi miumkun degildir. Bu bestecilere (Farabi, Abdulkadir Mera-
gi, Gulam Sadi, Sultan Veled vs.) atfedilen eserler ise cogunlukla —muzikoloji
literatturundeki adiyla— daha sonraki donemlerde bestelenmis veya olustu-
rulmus birer pseudographia’dir, yani hayali bir besteciye sonradan atfedilmis
birer eser. On altinci ytzyilda yasamis olan Gazi Giray Han’a atfedilen saz
eserlerinin buytk cogunlugu da boyledir. Bu pseudographia’larin bircogunun
[smail Hakk: Bey (1866-1927) tarafindan bestelendigi biliniyor.

Tekrar etmekte yarar var: Osmanli/Turk musiki gelenegini gerek teknik
gerekse tarihi olarak kesintisiz bir bicimde on altinc1 ytuzyil sonlarindan 6n-
cesine gotirmeye calismak tamamen muhaldir. Musikimizin ta Farabi’den
bu yana kesintisiz, devamli, izlenebilir ve teshis edilebilir bir ¢izgi izledigi

5  Owen Wright, Words Without Songs — A Musicological Study of an Early Ottoman Anthology and its
Precursors, s. 284-286.

6  Bkz. Dr. Suphi Ezgi, Nazari, Ameli Tiirk Mustkisi, [stanbul, Istanbul Konservatuar1 Nesriyat'ndan,
1953, C. 1V, s. 239-240, 255-256.
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iddias1 abartili bir kulturel milliyetcilikten kaynaklanan ideolojik temelli bir
yanilsamadan baska bir sey olamaz.

Osmanli doneminin ilk ve tek musikisinas tezkiresinin yazari olan
Seyhulislam Es’ad Efendi de Osmanlr'daki “yeni gelenek” ve Osmanli 6ncesi
“eski gelenek” arasindaki ayirimi agikca gozler onune serer.” Osmanl hane-
daninin dénemindeki musikinin bir ttr biyografik ansiklopedisini yapmaya
soyunmus olan Es’ad Efendi bu gelenege dahil ettigi muzisyenlerin biyogra-
fisini on yedinci yuzyil baslarindan oncesine goturemez. Kantemiroglu da
1700’la y1llarin hemen basinda kaleme aldig1 (ve bircok “klasik” eser gibi cok
atif alan fakat ciddi olarak hemen hi¢ okunmayan) Edvarinda doneminin mu-
sikisiyle artik “eskimis” musiki arasinda kesin bir ¢izgi ¢izer. Kantemiroglu
“eski” Edvarlardaki musiki anlatiminin kendi yasadig1 donemin pratigine hic
uymadigini da acike¢a belirtmeden edemez. Keza 1740’11 yillarda bir Edvar ka-
leme alan Kemani Hizir Aga da onceki musiki kitaplarini anlasilmaz bulur ve
buna dayanarak “eskiler” ve “yeniler” ayirimina o6zellikle vurgu yapar, “eski”
Edvar’larda aciklanan musikinin on sekizinci ytzyildakine uymadigini acik-
ca ifade eder.®

Osmanh musiki geleneginin tabiri caizse “baslangic’” Osmanh Impara-
torlugunun “kurulusundan” en az iki bucuk asir sonrasina rastlar. Seyahat-
name’sinin Istanbul cildini 1630’1u yillarda kaleme almaya basladig: bilinen
ve kendisi de miizikle yakindan ilgili olan Evliya Celebi ancak kendi done-
minde [stanbul’da yasamakta olan sazende ve hanendelerden uzun uzadiya
soz eder. Ne var ki, kendi hocas1 hari¢ bir 6nceki kusaga ait olanlar1 kayda
diisemez ve ismen zikredemez.

Osmanlrnin bu “yeni gelenegi” buyuk olctide sehirli bir muizik gelenegi-
dir. Merkezinde Imparatorlugun payitahti bulunur ve esas itibariyle kentli
bir kulttirel alana yayilmistir. Ama repertuarinin olusmasinda Anadolu ve
Rumeli’den baskente tasinmis anonim halk muziklerinin de gucli bir kat-
kist oldugu aciktir. Bunu Ali Ufkinin 1650’1i yillarda kaleme aldig1 ve gerek
sehirde gerekse Saray’da icra edilen muzikleri kapsayan nota derlemesindeki
“tirkd” ve “varsagi’larin coklugundan anlamak mumkun. Oncelikle Edirne,
Bursa, Konya, Selanik ve bilahare [zmir gibi baskentle yakin irtibati olan bi-
yuk sehirlerde kok salmistir bu gelenek. Bu sehirlerin yani sira yerel muzik
gelenegiyle de harmanlanarak Urfa ve Diyarbakir gibi bazi Guineydogu Ana-
dolu sehirlerine de uzanabilmistir. Ona zaman zaman “Istanbul musikisi”
denmesi de tamamen yanlis sayillmaz. Osmanl mulkuntn timune yayildig:

ise kesinlikle dogru degildir.

7 Bkz. Cem Behar, Seyhulislamin Miizigi - 18. Yizyilda Osmanli/Tirk Musikisi ve Seyhiilislam Esad
Efendi’nin Atrabtl- Asar’, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2010.
8  Hizir Aga, Tefhimi'l-Makamat fi Tevlidi'n-Nagamat, stanbul, Topkapi Saray1 Katiiphanesi, [H.1793].
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Gunumuzde geleneksel Osmanli/Turk musikisi diye adlandirdigimiz ve
on altinci yuzyil sonlarindan itibaren olusan bu gelenek buyuk bir kopuk-
luk yasamaksizin yirminci ytizyila kadar ayakta kaldi. Bu yerlesik gelenegin
kendi icindeki sureklilik ve degisimini yakindan izlemek mumkun. Ne var
ki, gelenek icinde on yedinci ve yirminci ytzyillar arasinda gozlemlenebilen
degisiklikler 1400’1t yillar ile on yedinci ytzyil arasinda meydana gelen sic-
ramanin yaninda hafif kaliyor.

Osmanli sehir muzigi geleneginde on bes ve on altinc1 yuzyillardaki bu
temel dontstmun kronolojik ayrintilar: ve toplumsal temelleri hakkinda eli-
mizde henuz tatmin edici ve buttinsel bir aciklama yok. Oncesi ve sonrasi
iyi bilinen bu ¢nemli muzikal kabuk degistirme stirecinin fiilen nasil islemis
olduguna dair tarihi bilgi ve belgeler henuz yetersiz. Osmanli ile Safevi iran
arasindaki kulturel gidis gelislerin on yedinci asirda bir sure daha devam
etmis olmasi da mumkundur.

Bununla birlikte, su da cok acikuir ki Osmanli Imparatorlugunun siya-
si ve askeri yukselisi ile Hanedan-1 al-i Osman’a 6zgun kulturel ve muzikal
usluplarin ortaya ¢ikisi arasinda birebir paralellik kurmak, kronolojik birlik-
telik aramak tamamen yanlisur. Bu noktada Ibn-i Haldun'u hatirlamamak
elde degil. Ozgtin Osmanli/Turk muzik gelenegi imparatorluk heniiz yeni
olusmakta iken degil, aradan iki bucuk asir gecip Osmanli devleti azami ge-
nisligine ulasip siyasal gticinin doruguna ciktiktan ancak sonra bicimlen-
mis, kisiligine kavusabilmistir.

Bu durumu bir tar “gecikmis Osmanlilasma” olarak adlandirmak mum-
kun.” Kald1 ki, bu “gecikme” sadece muizik alanina ozgii de degildir. Guzel
sanatlarin baska dallarinda, 6rnegin mimaride, nakis, tezhip ve minyattrde,
htisn-u hatta da bu énemli sanatlarin daha 6nceki etki ve kaliplardan (Iran,
Arap, Bizans vs.) siyrilip ve/veya onlari sentezleyip Osmanli 6zgunlugune
ulasmasi zaman ald1. Baslangic noktast da bir tabula rasa degildi elbette. An-
cak, bu saydigimiz alanlarin ttmunde de kisilikli bir Osmanli/Turk uslubu
olusturulmasi icin on altinci ytizyili ve sonrasini beklemek gerekmistir. Mu-
sikide 6zgun bir Osmanli uslubunun ortaya ¢ikisinin diger san’atlarinkinden
daha da ge¢ gerceklesmis olabilecegine dair ipuclari mevcuttur.

Bunda bircok etken rol oynamistir elbette. Kimlik ve kisiligi belirli bir
muzik gelenegi olusmasi icin her seyden evvel cok genis bir alana yayilmakta
olan bir Imparatorlugun her bolgesinden hem yetenekli insanlarin hem de
ekonomik kaynaklarin uzunca bir stredir baskente dogru akmakta olmasi

9  “Gecikmis Osmanlilasma” terimi icin bkz. Tulay Artan, “Arts and Architecture”, Suraiya Faroghi
(yay.) The Cambridge History of Turkey, Vol.3 - The Later Ottoman Empire, 1603-1839, Cambridge, Camb-
ridge University Press, 2006, s. 408-481 (Turkiye Tarihi, 1603-1839-Ge¢c Osmanh Imparatorlugu, Istanbul,
Kitap Yayinevi, 2011, s. 475-555).
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ve burada bir birikim olusturmasi sartti. Baskentin bir kiilttirel cekim haline
gelmesi icin zaman gerekiyordu. Ayrica, sanat ve edebiyatin hamisi duru-
mundaki Saray’n ve Devlet buytklerinin san’atcilarla patronaj iliskilerinin
yerlesik bir hal almis olmasi da gerekiyordu." Ayrica, hiner ve sanatlarin,
uslap ve tavirlarin, 6zgin arag ve yontemlerin kusaktan kusaga aktarilmasi,
yani diz taklidin kisilige burtinmesi de elbette ki bir zaman meselesidir her
seyden once. Gelisen ve yayginlasan bu sanat dallarinin birbirini destekle-
mesi de mutlaka bu “gecikmede” rol oynamistir.

Sonug itibariyle, burada kisa bir sekilde ¢zetlemeye calisacagimiz 1603-
1839 donemine mutlaka bir ad vermek gerekirse, “Osmanli/Turk musikisi-
nin olusum ve olgunlasma donemi” olarak adlandirilabilir.

OGRETIM VE AKTARIM

Geleneksel Osmanli/Turk musikisi her zaman sozlu olarak ogretilip aktaril-
d1. Bu durum hem Osmanli kultir hayatinin diger 6nemli alanlariyla hem de
genel olarak Imparatorluk yénetiminde yazinin, kayit tutmanin, yazili met-
nin, yazil iletisimin isgal ettigi 6nemli yerle tam bir tezat teskil eder. Besteci
ve icracilar arasinda da okuryazar olmayan pek azdir. Buna ragmen yazinin,
yazili belgenin hayati énem tasidig1 bir Imparatorlukta —aslen yabanci koken-
li olan bir iki istisna disinda— musiki dtunyasinda ta on dokuzuncu ytzyilin
ortalarina kadar sesin degil sadece soztin yaziya gecirilmis olmasi hala izaha
muhtac bir tarihi vakia olarak karsimizda durmaktadir.

Antoine Galland, Carsten Niebuhr, Giovanni Batista Donado, Jean-Benja-
min de Laborde, Gianbattista Toderini, Charles Fonton ve Ignace Mouradgea
d’Ohsson gibi Osmanh Imparatorlugu hakkindaki eserlerinde musiki bah-
sine de deginmis olan bircok Avrupali seyyah, gozlemci, diplomat ve mus-
tesrik Istanbul’da icra edilen musikinin hi¢ kagida, notaya dokulmedigini
gortunce hayrete dusmusti."" Bu gozlemi yapan yazarlarin bir kismi Osmanh
muzisyenlerinin hafizalarinin guctine hayranhklarini dile getirirken bazilar
da muzigin kagida dokulmemesini Sark’ta bir “muzik teorisinin” bulunma-
ylsina yormustu.

Gercekten de Osmanli/Turk musiki geleneginde gerek egitim gerekse ic-
rada yazinin, notanin kullanilmasi uygun gorilmiyordu. Nitekim Ibrahim
Muteferrika matbaasindan ilk kitabin ¢iktigr 1727 yil ile “notact” diye anilan

10 Edebiyat ve siir alaninda bazi patronaj ornekleri icin bkz. Halil Inalcik, Sair ve Patron — Patrimonyal
Devlet ve Sanat Uzerinde Sosyolojik Bir inceleme, Ankara, Dogu Bat Yayinlari, 2003.

11 Bunlardan bazilarinin Istanbul’da dinledikleri musiki hakkinda yazdiklari icin Bkz. Bilent Aksoy,
Avrupali Gezginlerin Goziyle Osmanhlarda Musiki, Istanbul, Pan Yayincilik, 1994, (Genisletilmis ikinci
bask1 2003).
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Hact Emin Efendi’nin 1870’li yillarda kurdugu tasbaskisi nota matbaasindan
ilk Osmanli/Turk musikisi eser notalarinin cikist arasinda bir bucuk asir
gecmesi gerekmistir. Bu sure matbaanin icat edildigi on besinci ytzyilin Av-
rupa’sinda sadece on bes ya da yirmi y1l olmustu. Genel olarak Osmanh mu-
siki literaturunun kuskusuz en yaygin formu ytizlercesi ginimiize ulasmis
olan elyazmasi gufte, sarki, ilahi, ve ayin mecmualaridir.

Bu arada 1810’lu yillarin baslarindada ortaya konulan ve Ermeni kili-
sesinde asirlardir kullanilan khaz adli 6zgtin muzik isaretlerinden mulhem
Hampartzum notasinin yant sira 1830’dan itibaren Rum Ortodoks kilisesi-
nin 1820’li y1llarda kabul ettigi yeni (neo-Bizantin) nota sistemi kullanilarak
yazilan veya basilan Osmanli/Turk musikisi eserlerini unutmamak gerekir
elbette. Ilk Karamanlica gufte mecmuasinin basildigi 1830 yilinin éncesinde
dahi Rum Ortodoks kilisesinin bazi mugannilerinin kendi kadim Bizans no-
talama sistemlerini kullanarak sinirli sayida Osmanli/Turk musikisi eserini
kagida gecirmis olduklar: biliniyor.'? Ancak, isin ayrintisina girmeksizin he-
men sunu belirtmek gerekir ki her iki nota sisteminin okuyucu ve kullanict
kitlesi hic degilse ilk onyillarda hem sayica cok az hem de nitelik itibariyle
kisith olmustur.”

Bundan asagi yukar1 yuz yil oncesine kadar geleneksel Osmanli/Turk
mustkisinin 6gretimi ve aktarimi neredeyse buttinuyle mesk ad1 verilen yak-
lasim ve yontemle yapilirdi. Hem ses veya saz 6grenimi hem de 6grencinin
bir eser dagarcigiyla birlikte icracilik tecrtubesi edinmesi mesk ederek olurdu.
Mesketme streci hem bittinsel bir egitim sistemiydi hem de Osmanh musiki
danyasinin i¢ dayanisma, devamlilik ve tutarhligini saglayan bir tir harg va-
zifesi goruyordu. Meskte sozli eserlerin guftesi disinda yazili malzeme kulla-
nimi so6z konusu olamazda.

Meskin varligina ve uygulanma bicimlerine dair elimizde on altinc1 yuzy-
lin ikinci yarisina kadar uzanan ve anlaml bir devamlilik arz eden bir belgeler
dizisi bulunuyor.' Topkapi Sarayrndaki icoglanlarina verilen musiki dersleri-
nin 1630’lu yillardan itibaren meskhane denen ve Saray’in ozellikle bu ise has-

12 Bazi ornekler icin bkz. Kyriakos Kalaitzides, Post-Byzantine Music Manuscripts as a Source for Ori-
ental Secular Music (15th to Early 19th Century), Wurzburg, Egon Verlag (Istanbuler Texte und Studien
28), 2012.

13 Bkz. Aram Kerovpyan & Altug Yilmaz, Kldsik Osmanh Miizigi ve Ermeniler, Istanbul, Surp Pirgic
Ermeni Hastanesi Vakfi Yayinlari, 2010; Cem Behar, “Geleneksel Osmanh-Tturk Musikisinin Kaynak-
larindan: Karamanlica Yayinlar”, Mustkiden Miizige - Osmanh/Tirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik icinde,
Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2005, s. 244-271.

14 Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tiirk Mustkisinde Icra ve Intikal,
[stanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2012/2014; Cem Behar “Text and Memory in Ottoman Musical Tradition”,
Risto Pekka Pennanen, Panagiotis C. Poulos & Aspasia Theodosiou Ottoman Intimacies, Balkan Musical
Realities icinde, Helsinki, Papers and Monographs of the Finnish Institute at Athens, 2013, s. 3-13.
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redilmis ozel bir odasinda verilmeye baslandigina o meskhanenin mudavim-
lerinden olan Evliya Celebi taniktir. Bunun daha oncesinde ise musiki egitimi
var idiyse bile bunun ne zaman ne de mekan acisindan bir duzeni ve devam-
hilig1 vardi. Saray’daki musiki egitim faaliyetleri ve bunlar icin yapilan harca-
malarla ilgili belgelerin bircogunu Ismail Hakki Uzuncarsili yayinlamistir.'
1640 ve 1650’lerde yazan Wojciech Bobowski (nam-1 diger Albertus Bobovius
veya Ali Ufki Bey) ise “musiki odast” adin1 verdigi saraydaki bu muzik okulun-
da verilen egitim turlerini, musiki hocalar: ve olagan egitim uygulamalarinin
yani sira, Saray meskhanesinin gunluk hayatuni da canh ayrintilarla aktarir.™

Zaman icinde mesk basit bir pedagojik yontem olmanin cok otesine gecti.
Mesk yalnizca muzik bilgisi ve repertuart, calgi teknikleri veya belirli bir ¢al-
ginin ogretilmesini icermiyordu. Mesk ayni zamanda dini veya dindisi, sozli
veya enstrumantal eldeki tim muzik birikim ve repertuarinin da bir sonraki
nesle aktarilmasinin araciydi. Mesk sirasinda ytiz ytze iliski icinde olan hoca
ogrenciye repertuardaki eserleri 6nce kisim kisim sonra da bir butun olarak
ezberletir ve ezberledigi eseri tekrar etmesini isterdi. Dolayisiyla da muizikte
ustat olmak mumkun oldugu kadar ¢ok eserin ezberlenmesini gerektiriyordu
ki, yaygin nota kullaniminin uzun yillardir devreye girmis olmasina ragmen
bu durum bugun dahi bir olctide hala oyledir. Yeni yapilmis bir beste ise yazi
yoluyla, yani kagida dokilerek degil ancak sozlit aktarim yoluyla, ustadan
ciraga, hocadan talebeye, ustatdan sakirde ogretiliyor, yayiliyor ve calinip
soylenir hale gelebiliyordu.

Bu sure¢ farkli kusaklardan besteci ve icracilari birbirine baglayan akta-
rim zincirlerini besledi, bir birlik ruhunun, gercek veya hayali bir dayanisma
duygusunun dogmasina da yol acti. Meskederek ogrenme ve aktarma hem
baz1 6zel icra tarz ve usluplarinin sekil almasina hem de bazi temel ilkelerine
bugun bile uyulan birtakim toplumsal/ahlaki ve muzikal davranis kodlarinin
yerlesmesine sebep oldu.

Ayrica, sozlt aktarim ve ezbere icranin mantig1 ve dogast her icraciya ayni
eserin her icrasinda genis bir 6zgurluk pay1 tanir. Ctinku her icracinin mut-
laka siki sikiya sadik kalmast gereken yazili bir “orijinal” belge, kesin kayit
veya nota elde yoktu, olamazdi. Besteci eserini kagida dokmus, 6grencilerine
mesketmek yerine nagmeleri notaya donustarmuis degildi cunkua. Her icraci
da eseri bestecisinin “orijinal” sekliyle degil, hocasindan mesk ettigi sekliyle

15  Bkz. Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayat1”, Tiirk Tarih
Kurumu - Belleten, Y11 41, S. 161, Ocak 1977, s. 79-115.

16  Ali Ufki Bey’in kaleme aldig1 ve meskhanenin isleyisini de anlattigy Saray-1 Enderan adli eserin iki
farkli elyazmasi ntishasinin Turkee cevirisi yapilmistir: Stephanos Yerassimos & Annie Berthier, Topkapt
Sarayvnda Yasam — Albertus Bobovius ya da Santuri Ali Ufki Bey’in Anilar1, Istanbul, Kitap Yayinevi, 2002;
Saray-1 Enderan — Topkapt Sarayrnda Yasam, Istanbul, Kitap Yayinevi, 2013.
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icra ederdi. Sonug olarak da zaman icinde dolasima giren her yeni eserin ku-
saktan kusaga aktarilirken hem farkli yorumlarinin hem de cesitli varyant ve
versiyonlarinin tretilip yayilmasi esyanin tabiatina uygundu. Ama bu arada
cogu bestelerin ilk sekilleri, yani “orijinalleri” belki telafisi mumkun olmayan
bicimde kayboldu, kolektif hafizadan silindi."”

Bu sekilde butunuyle sozli olarak isleyen bir muzik evreninde bazi eser-
lerin zamanla unutulup repertuardan tamamen dismesi kacinilmaz olmakla
birlikte, bu kayiplarin geleneksel Osmanli/Turk musikisi repertuarinin genel
hacmi tzerindeki etkisi guntimiizde olduke¢a abartilmaktadir. Canku musi-
ki dunyasinda bir eserin “unutulma” stireci rastgele degildir, ayni zamanda
bir secim ve eleme strecidir. Oysa, asil onemle tizerinde durulmasi gereken
kayiplar yazilmadiklari icin tek tek eserlerin unutulmasi, kaybedilmesi degil-
dir. Eserler kusaktan kusaga aktarilirken gerek kisisel gerekse donemsel mu-
zik usltplarinin izinin silinmis olmas: muzikoloji ve muzik tarihi acilarindan
cok daha onemli bir kayiptir.

MUZIK VE TOPLUM

Her ne kadar baskent Istanbul’da bir yogunlasma bulunsa da, Osmanl mu-
zik geleneginin toplumsal temelleri Saray ya da onun yakin ¢evresiyle kisith
olmaktan cok uzakti. Muzigin gerek egitim ve ogrenimi gerekse icrast ev-
lerde, konaklarda, camilerde, tekkelerde, hatta kahvehanelerde surdurulu-
yordu. Dolayisiyla miizik dinyasi yonetici grubun tesvik ve himayesinden
bagimsiz olarak yasayabiliyor, kendini yenileyebiliyordu.

Daha onceki donemlere, ister Arap ister Fars olsun Islam ortacaginin ce-
sitli muzik geleneklerinin sosyal temellerinin tam aksine, on yedi ve on se-
kizinci ytizyillarin “yeni” Osmanli/Turk muzigi sadece Huktmdara, Saray’a
bagli profesyonel bir elit grubun ozel alani olmaktan artuk ¢ikmisti.”® Yine
belirttigimiz gibi Saray ve hanedan muzik yaratim ve icrasinin yegane mer-
kezi de degildi.

Bu temel tespit Osmanli padisahlarinin zevk ve tercihlerinin her zaman
mustki lehine tecelli etmedigi gercegine dayaniyor. Mehteran bolugu disinda
da siyasi iktidara mutlaka bagimli musiki icracilar: yoktu. Bu duruma soyle
bir a contrario 6rnek verebiliriz: Birbiri ardinca Osmanh tahtina ¢ikan iki
Padisah, III. Osman (h. 1754-1757) ve III. Mustafa (h. 1757-1774) muzikten
hoslanmazlardi ve onu pek hos gormezlerdi. Dolayisiyla Topkapt Sarayrnda-

17 Bkz. Owen Wright, “Aspects of Historical Change in the Turkish Classical Repertoire”, Musica
Asiatica, 5, 1988, s. 1-109.

18  Bkz. Walter Feldman, Music of the Ottoman Court — Makam, Composition and the Early Ottoman Ins-
trumental Repetoire, Berlin, Verlag fiir Wissenschaft und Bildung, 1996.
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ki muizisyenleri Saray’dan kovup muzik faaliyetlerini ve 6gretimini durdura-
rak Saray meskhanesini tamamen tatil ettiler."”

Ne var ki, bu koktenci oldugu kadar da dustincesiz ve keyfi kararin uzun
vadede sehrin musiki hayatini aksatan veya sekteye ugratan bir etkisi kesinlik-
le olmadu. III. Osman’in tahta ¢ikisindan otuz bes yil sonra, kendisi de buytk
bir besteci ve san’at hamisi olan Padisah III. Selim (h. 1789-1807) sehzadeligi
sirasinda kurdugu muzik iliskileri sayesinde padisah olur olmaz Saray’da ca-
bucak usta besteci ve icracilardan olusan bir musiki heyeti teskil etmekte hic-
bir zorluk cekmedi. Demek ki muzik gelenegi sehrin toplumsal dokusuna iki
padisahin iradesinin ve nefretinin yok edemeyecegi kadar sikica tutunmus,
dalbudak salip koklesmisti. Osmanl baskentinin muzik kultura su ya da bu
hukumdarin muzik zevki, hevesi veya tercihindeki rastgele degisikliklerin ya-
ratabilecegi olumsuz etkilere dayanacak kadar kalicilik ve esneklik kazanmaist.

On yedinci ve on sekizinci yuzyillarda musikinin sosyal temellerinin
artik Saray'in cok disina tasmis oldugu gercegi gerek on yedinci yuzyilda
gerekse on sekizinci yuzyil baslarinda yasamis besteci ve hanendeleri anla-
tan, 1728-30 yillarinda kaleme alinmis Osmanli doneminin tek musikisinas
tezkiresi olan Atrabii’l-dsar fi tezkireti ‘urefai’l-edvar adli eserinde Seyhulislam
Es’ad Efendi’nin (1685-1753) verdigi bilgilerle de teyid ediliyor.?’ Dénemin
[stanbul'unda muzigin sosyal yelpazesi cok genisti anlasilan. Bu tezkirede ele
alinan yuz kadar musikisinasin isim, lakap, invan, meslek ve faaliyetlerinin
isaret ettigi toplumsal dagilim yerlesik sehir nufusunun cok genis bir kesimi-
nin muzik dretim ve icrasina fiilen katildigini acikca gosteriyor.

Ornek vermek gerekirse Es'ad Efendi'nin tezkiresinde meslek ve faaliyet-
leri acikca belirtilmis olan yetmis bes kisiden ancak on dort tanesi su ya da
bu bicimde Saray’da gorevliydi. Tezkirede yasamoykuleri verilen musikisi-

naslar arasinda cok sayida esnaf, burokrat (“katip”, “defterdar” vs.), tasavvuf

ehli kisiler (seyh, dervis, zakir vs.), bircok din adami (imam, muezzin, ha-
tip vs.) da vardir. Bircok muzisyen ve hanendenin de nispeten miitevazi bir
kokenden geldikleri tezkirede her zaman kendi adlariyla birlikte zikredilen
“Tavukcuzade”, “Tascizade”, “Sutctizade” veya “Suyolcuzade”, “Buhurizade”
gibi aile adlarindan da anlasiliyor. Es’ad Efendi gecimini ipekli dokumacist,
sokak saticisi, debbag, kuyumcu ya da tas ustas: olarak saglayan pek cok

muzisyenden buytk ovgiiyle soz eder.?!

19 Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayau”, Tiirk Tarih Kurumu -
Belleten, Y1l 41, S. 161, Ocak 1977, s. 79-115. Ismail Hakki Uzuncarsili, Osmanh Tarihi, IV. C., II. Kisim,
Ankara TTK, 2003, s. 562; ayn1 yazar, Osmanlt Tarihi, IV. C., I. Kisim, Ankara TTK, 2007, s. 337.

20 Cem Behar, Seyhulislamin Miizigi - 18. Yuzyilda Osmanli/Tiirk Mustkisi ve Seyhulislam Es'ad Efendi’nin
Atrabuw’l- Asar, Istanbul, Yapi Kredi Yayinlari, 2010.

21 Cem Behar, Seyhilislamin Muzigi - 18. Yiizyilda Osmanli/Tirk Musikisi ve Seyhiilislam Es'ad Efendi’nin
Atrabu’l- Asar’, s. 154-194.
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Bu gercekler sadece burada sozunu ettigimiz donem icin gecerli olmakla
kalmaz. Daha sonraki donemde bu konuda gosterilebilecek en ¢carpict 6rnek
geleneksel Osmanly/Turk miziginin kuskusuz en onemli bestecisi olan Is-
mail Dede Efendi (1778-1846) ornegidir. Istanbul’da bir hamam isletmeci-
sinin oglu olarak dogan Ismail bilahare Mevlevilige intisap etmis ve Mevlevi
dervisi olmustu. Bu ytzden de yasami boyunca hem tekkede hem de Sarayda
hep “Hamamcioglu Ismail” ya da “Dervis Ismail” olarak anildi, belge ve ka-
yitlara bu adlarla gecti. Ancak, daha sonralari, musikiye atfedilen yersiz bir
aristokratik gecmis nostaljisi ve idealizasyonuyla adi “Hammamizade Ismail
Dede Efendi” gibi garip bir sekle sokuldu.

Ozetle Osmanli Istanbul'unda muzik diinyasina toplumun butun sinif-
larindan genisce bir katilim vardi. Avrupa tipi bir sinifli toplumun yoklu-
gu ve topraga dayali, kusaktan kusaga intikal ederek sureklilik kazanan ve
baskentte kiimelenmis bir asilzade sinifinin bulunmamas: muzik tretim ve
icrasinin toplumun her katmanina acik bir kultarel alan olmast sonucunu
dogurmustur. Yani muzik dunyasi ne sinif ne de servet kistasina dayaliydu.
Muzisyenler arasinda da bugunkut anlamiyla gercekten profesyonel olanlar
azinliktayd1. Sehirde sinif veya statti temelli bir musiki ve begeni farklilasma-
st da pek yoktu. Sehrin muizik kultira anonim halk kulturunden gelen oge-
leri de kolayca sindirebiliyordu. On yedinci ytzyil ortalarinda Ali Ufkinin
notaya aldig1 repertuara bakacak olursak bu iki muzik kulturu arasindaki
sinirin zaman zaman belirsizlestigini dahi ileri surebiliriz.

Diger bir deyisle, padisahin ve ekabirin dogrudan patronaji olmaksizin da
gelisebiliyordu bu muzik. Mutlaka kisa ve 6z bir ad vermek gerekirse, bu mu-
zige (baskent Istanbul basta olmak uzere, Edirne, Bursa, Konya, Selanik ve
daha uzaktaki Urfa ve Diyarbakir gibi onemli Osmanli sehirlerine munhasir
olmasini da hesaba katarak) bir “sehir muzigi” diyebiliriz.

Ayrica, on yedinci yuzyilin baslarindan itibaren, Mevlevihaneler basta ol-
mak tzere tim dergahlar onemli miizik egitim ve aktarim merkezleri haline
gelerek genis bir dini ve dunyevi muzik repertuarini her siniftan insana ulas-
tird1.?? Tekkelerin sik sik Saray ve sehir zevkiyle halk zevki arasinda kopru
vazifesi gordugu soylenebilir. Tekke ilahileriyle cami ilahileri arasindaki cok
belirgin uslap farki da buna isaret eder. Bu geciskenlik daha sonraki donem-
lerde de devam etmistir.

Tekrar etmek gerekirse, ve Osmanli/Turk muzik gelenegine bu gelene-
gin Osmanl toplumundaki sosyal temellerini de cagristiran bir isim illa ki
vermek gerekiyorsa, ona bazi Cumhuriyet donemi ideologlarinin yakistir-

22 Bkz. Sadettin Nuzhet Ergun, Tiirk Mustkisi Antolojisi — Dini Eserler, Istanbul, Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakultesi Yayini, C. I-II, 1942-1943.
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dig1 (Saray’in patronajina atfen) “Saray musikisi” veya “Endertn musikisi”,
(halktan uzak olarak gortulen Divan edebiyatina atfen) “Divan Musikisi” ya
da (kucumseyici cagrisimlarindan dolay1) “Alaturka” degil, dupeduz “sehir
mustkisi” adini vermek gerekir.

Ele aldigimiz donemin ilk yarisi i¢cin Evliya Celebi cok sayida gayrimuslim
sazendenin adin1 Seyahatname’sinin Istanbul cildinde ismen zikreder.?® Do-
nemin ikinci yarisinda ise Rumlar, Ermeniler ve Yahudiler gibi sehirli gayri-
muslim azinliklara mensup besteciler bu muzik gelenegi icinde daha ¢nemli
olctde temsil edildiler. On sekizinci ytuzyilin en onemli gayrimuslim besteci
ve icracilari arasinda muhtemelen Rum Ortodoks kiliselerinde mugannilik
de yapmis olan hanende Zaharya (6l. 1750?), keza Petraki olarak da bilinen
ve daha cok saz eseri bestecisi olarak taninan kilise mugannisi Petros Pelo-
ponnisios (6l. 17807), Padisah III. Selim’in tanbur hocasi ve buytk tanburi ve
besteci Ortakoyli Isak Fresko Romano (1745? - 1814) ve musiki cevrelerinde
Musi diye de bilinen haham Mose Faro (6l. 1760?) vard.

Besteci ve icracilarin icinde gayrimislimlerin orani on dokuzuncu yuz-
yilin ikinci yarisinda —-muhtemelen Tanzimatn etkisiyle— artmistir. Ayrica,
butin bu dénem boyunca kilise ve havralarda icra edilen dini muzik pek
cok bakimdan ana akim olan geleneksel Osmanli/Turk muzigiyle etkilesim
halindeydi.?

NOTALAR VE MUSIKININ YAZILI KAYNAKLARI

Buttin bu donem boyunca Osmanli/Tark musikisi camiasi icinde yaygin ola-
rak kullanilan tek yazili malzeme gifte mecmualart olmustur. Bizzat musi-
kinin yaziya dokulmesi, yani nota kullanilmasi ise parmakla gosterilen bir
istisnaydu.

On yedi ve on sekizinci yuzyillardan ginimuze kadar ulasmis olan iki
adet onemli nota derlemesinin ikisinin de Turk musikisine hakkiyla vakif
fakat aslen “yabanc1” —yani esas itibariyle Avrupali bir kulttr ve muzik orta-
minda yetismis muzisyenler— tarafindan kaleme alinmis olmasi elbette ki bir
tesaduf eseri degildir. Bu derlemelerin Istanbul’daki gibi sozel degil esas iti-
bariyle yazili olan bir muzik kultiirtinde yetismis kisiler tarafindan yapilmis
olmasinda sasacak bir sey yok.

23 Seyahatname’sinin Istanbul cildinde Evliya Celebinin adini zikrettigi yuzlerce miizisyenin kar-
stlastirmali kronolojik bir listesi icin bkz. Ersu Pekin, “Evliya Celebinin Muzik Kaynaklar1”, Hakan
Karateke ve Hatice Aynur (haz.), Evliyd Celebi Seyahatnamesi’nin Yazili Kaynaklari icinde, Ankara, Tturk
Tarih Kurumu, 2012, s. 286-342.

24 Ornegin bkz. Maureen Jackson, Mixing Musics — Turkish Jewry and the Urban Landscape of a Sacred
Song, Stanford, Stanford University Press, 2013.
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Bu nota derlemelerinin ilki 1630’lu yillarin basinda Kamanice (Kameniecz-
Podolski) kalesinin fethi icin yapilan savaslarin birinde Osmanl kuvvetlerine
esir dusen Leh asillh Wojciech Bobowski’ye (16102-1675) aittir. Istanbul’a getiri-
len ve ihtida ederek Ali Ufki adini alan Bobowski hayatinin geri kalan kismini
bu sehirde gecirmistir ve once icoglani, mizisyen ve muzik hocast, bilahare de
terciman olarak Topkap1 Sarayrnda yirmi yila yakin bir stre kalmistir. Ali Utki
Bey, 1640’l1 ve 1650'1i yillarda kaleme aldig1 tahmin edilen iki ayr1 elyazmasi
nota derlemesinde (Avrupa nota sistemini kullanarak, ama guftelerin yazim
sekliyle uyum saglamak amaciyla olsa gerek, notalar1 porte tzerinde soldan
saga degil sagdan sola yazarak) hem vokal hem de enstrumantal olmak tizere
sarki, tarka, murabba, tesbih, ilahi, pesrev, semai vs. gibi toplam olarak bes
yuzden fazla eseri kayda gecirmistir. Bu elyazmasi nota derlemelerinin daha
kapsamli olan ve “Mecmua-y1 Saz u So6z” adin1 tastyan: bugtn Londra’da British
Library’de, digeri ise Paris'te Bibliotheque Nationale de France'ta bulunuyor.?®

Ali Ufki Bey’in notaya aldig1 pesrevlerden asagi yukari elli tanesini on-
dan yarim asir kadar sonra kaleme alinmis olan ve “Kantemiroglu Edvar1”
olarak da bilinen derlemede de buluyoruz. Bogdan Prensi Demetrius Can-
temir (1673-1723) tarafindan 1700’11 yillarin hemen basinda kaleme alinan
bu eserde donemin repertuarina ait t¢ yuz elli kadar pesrev ve saz semaisi
Cantemir’in kendi icadi olan ve harflerin birlesmesinden olusan bir notalama
sistemiyle kagida dokulmustur.?

Ortadogu ve Islam cografyasinda modern oncesi donemden kalma yegane
muzik notasyonlari olan bu iki derleme, musiki tarihi acisindan paha bicil-
mez oneme sahip birinci el kaynaklardir. Arap ve Fars musiki geleneklerinde
bu eser derlemelerinin esdegeri yoktur. Ali Ufki ve Kantemir nota koleksiyon-
larinin 6nemi sadece yegane olmalarindan da ileri gelmiyor. Ozellikle 6nemli
olan, bu iki kisinin notaya gecirdikleri eserlerin “kaynaga yakinhig1”dir. Yani
bu eserlerin daha bestelendikleri donemde veya ondan nispeten kisa bir stire
sonra kagida dokulmus, notaya alinmis olmalar1. Dolayisiyla daha o zaman
notaya alinmis bu eserler “asillarina yakin” ve ayni donemde bestelenmis
olup da ta yirminci yuzyil baslarinda notaya alinmis olan baska eserlerin
notasindan daha “gtivenilir’dirler. Nitekim, muzik gelenegimizin olusum su-

25 Londra’daki yazma British Library’de, Oriental and India Office Collections, [Sloane 3114], Pa-
ris'teki yazma ise Bibliotheque Nationale de France’ta, Manuscrits Orientaux, [Turc 292] numaralariyla
kayithidirlar. Ali Ufki'nin biyografisi ve eserleri hakkinda bkz. Cem Behar, Ali Ufki ve Mezmurlar, Istan-
bul, Pan Yayincilik, 1990; Cem Behar, Mustkiden Miizige — Osmanli/Tiirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik,
Istanbul, Yap1 Kredi Yayincilik, 2005, s. 17-56; Cem Behar, Saklt Mecmua — Ali Ufki’nin Bibliotheque Na-
tionale de France’taki [Turc 292] Yazmast, Istanbul, Yapt Kredi Yayincilik, 2010. Ali Ufki’nin eserlerinin
hicbir yazma nushasi Ttirkiye Cumhuriyeti kutiphanelerinde mevcut degildir.

26 Bueserlerin bugtnkii notaya transkripsiyonu icin bkz. Owen Wright, Demetrius Cantemir. The Col-
lection of Notations, Vol. 1, London, School of Oriental and African Studies - Musicological Series, 1992.
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reci hakkinda ciddi arastirmalar da bugtin ozellikle Ali Ufki ve Kantemiroglu
nota derlemeleri tizerinden yapiliyor.

Ne var ki, ne Ali Ufkinin ne de Kantemiroglunun becerilerinin Osmanli'da
yuzyillar boyunca kabul gordugunt sdylemek mumkun. Ta yirminci ytuzyihn
baslarinda Rauf Yekta Bey tarafindan yeniden “kesfedilene” dek Kantemir’in no-
talama sistemini koskoca Osmanh musiki diinyasinda ancak bir tek kisi emsal
alip kullanmay1 dusundi: Kantemiroglunun Edvarini yazarinin élimtnden
yarim asir kadar sonra aynen istinsah edip yine ayni notalama sistemiyle ona
yuz elli kadar saz eseri daha ilave eden Neyzen Mustafa Kevseri Efendi (6lumi
1770 civar))?’. Sonugta, bu notay1 Kevseri’den baska hi¢ kimse kullanmadh.
“Kevseri mecmuasi” ad1 verilen yazma mecmua da ancak kaleme alindiktan bir
bucuk asir kadar sonra, yirminci ytzyil baslarinda giin yuzune ¢ikarilmistir.

Ali Ufki'ye gelince, Topkapt Sarayrnin meskhanesinde bulundugu stre
zarfinda musiki eserlerini kagida gecirebilme ve onlar1 yazidan icra edebilme
becerisinden dolay1 neredeyse bir sihirbaz gibi gorildi. Olumunden cok kisa
bir sure sonra da ardinda biraktiglr musikiye dair elyazmalarinin bir kismi
Ingiliz Sefareti papaz1 John Covel tarafindan Londra'ya, diger bir kismu da
Fransiz mistesriki Antoine Galland tarafindan Paris'e goturuldu. Istanbul’da
hi¢ kimse bu yazma eserleri istinsah etmeye ve ¢ogaltmaya deger gormedi.
Zaten Ali Ufki'nin musikiyle ilgili hicbir eserinin Istanbul kuittiphanelerinde
nushast mevcut degildir.

On sekizinci ytizyilda Istanbul’da bir nota sistemi olusturup miizigi yazi-
ya dokmeye calisan baskalari da olmadi degil. Galata Mevlevihanesi seyhi ve
buytik besteci Nayt Osman Dedenin (1645? - 1729) de, tipki Kantemiroglu
gibi, Arap harflerine dayali bir nota sistemi icat ettigi biliniyor. Ne var ki,
Osman Dede’nin notayla ilgili bu risalesi bugtine dek bir buttin olarak ele
gecip henuz yayinlanamadig gibi, yasadigi donemde de onun bu becerisinin
hem buyuk bir tuhaflik olarak karsilandigini hem de, bildigimiz kadariyla,
icat ettigi notalama sisteminin kendisinden baska kimse tarafindan kullanil-
madigin biliyoruz. Ornegin 1720li y1llarda kaleme aldig1 suara tezkiresinde
Nayl Osman Dede’den uzun uzun soéz eden ve kendisini sahsen de tanidig:
anlasilan Salim Efendi onun bu sekilde musikiyi kagida dokme becerisinden
“muhayyirii’l-‘ukal bir marifet-i vala” (akillart durduran, cok sasirtici ve yiiksek
bir beceri) olarak soz edip overken bu beceriyi baska kimsede gormedigini de
ilave etmekten geri durmaz.?®

27 Asil nishas bir kisinin mulkiyetinde bulunan ve “Kevserl Mecmuasi” ad1 verilen bu derleme-
nin Ankara’da Milli Kutuphane’'de [MFA.(A) 4941] numarayla kayitli bir mikrofilm kopyast mevcuttur.
Mecmuanin kendisi hakkinda bkz. Eugenia Popescu-Judetz, XVIIL. Yiizyil Mustki Yazmalarindan Kevseri
Mecmuast Ustine Karsilastirmali Bir Inceleme, Istanbul, Pan Yayincilik, 1998.

28 Tazkiretii’s-Suard — Salim Efendi (Yay. Adnan Ince), Ankara, Ataturk Kiltar Merkezi Yayinlari, 2005,
s. 636-637.
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Osman Dede’den neredeyse bir ytzyil sonra yine onun gibi bir Mevlevi
seyhi olan torunu Abdulbaki Nasir Dede (1765-1821) dénemin miiziksever
padisahi III. Selim’den bir nota sistemi gelistirmesi icin tesvik gormustu. Ge-
listirdigi ebcedi sistemle Abdulbaki Nasir Dede toplam olarak sadece dort
eseri notaya gecirebildi; bunlarin tictt hamisi Sultan Selim tarafindan beste-
lenmis ve yine onun icad: olan Suzidilara makaminda eserlerdi. Sonuc farkli
olmadi. Bizzat padisahtan tesvik gormis olmak ve padisaha takdim edilmis
olmak bu notalama sisteminin musiki cevrelerinde genel kabul gormesini ve
kaderinin oncekilerden farkli olmasini saglayamadi. Boylece Abdulbaki Nasir
Dede’nin 1794 tarihli Tahririye adini verdigi notali elyazmasi eser, tturanun
tek ornegi olarak kaldi. Icad1 olan notalama sistemi kendisi disinda kimse ta-
rafindan kullanilmadig: gibi Tahririye de kimse tarafindan istinsah edilmeye
deger bulunmadi.??

Ayni yuzyilin sonlarina dogru Avrupa menseli ve bugiin de kullandigi-
miz porteli notasyon sisteminin yayginlasmasindan énce on dokuzuncu yuz-
yil zarfinda bir ¢l¢ctide yayginlik kazanabilen bir tek notasyon sistemi oldu. O
da mucitlerinden biri olan Ermeni kilise mugannisi ve besteci Hampartzum
Limoncuyanin (1768-1839) adiyla anilan notasyon sistemidir, yani yaygin
adiyla “Hampartzum notast”. Bir tek kisinin degil, birka¢ Ermeni miuzisyen
ve muzikseverin ortak cabasiyla ve Ermeni cemaatinin onde gelen ailelerin-
den Dadyan’larin himayesinde 1810-1812 yillarinda olusturulmustur bu no-
talama sistemi.

“Hampartzum notasinin” esin kaynagi asirlardan beri Ermeni kilise muzi-
ginin notasyonunda kullanilan ve khaz ad1 verilen birtakim sembollerdi.*® Bu
eski sembollere birkac degisiklik yapilip yeni birkac isaret eklenerek Osman-
li/Turk musikisi eserlerini de kagida dokebilecek bir nota sistemine dontstu-
ralda. Mukemmel olmaktan ¢ok uzak fakat kolay ve kullanish olan bir nota
yazisidir bu. Bu notalama sistemi onceleri sadece Hampartzum'un talebeleri
olan bazi Ermeni muzisyenler, Istanbul’daki baz1 kilise mugannileri ve bir-
kac¢ merakli Mevlevi muzisyen tarafindan ilgiyle karsilanmistir. Hampartzum
notasi ancak on dokuzuncu ytizyihin ikinci yarisindan itibaren daha genis bir
muzisyen grubuna yayilabilmistir. Sonug olarak Hampartzum notasinin pek
cok on sekiz ve on dokuzuncu yuzyil eserinin unutulmaktan kurtulmasini

sagladig1 dogrudur.

29 Bkz. Recep Uslu-Nilgiin Dogrusoz Disiacik, Abdilbaki Nasir Dede’nin Miizik Yazist “Tahririye”, Istan-
bul, ITU - Turk Musikisi Devlet Konservatuar: Yayinlari, 2009.

30 Hampartzum notasinin Istanbul Ermeni cemaati icinde dogusu ve yayilma seruveni hakkinda
bkz. Aram Kerovpyan - Altug Yilmaz, Kldsik Osmanh Miizigi ve Ermeniler, Istanbul, Surp Pirgic Ermeni
Hastanesi Vakfi Kultur Yayinlari, 2010.
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DINDISI MUZIK VE TASAVVUF MUZIGI

Cesitli tarikatlara ait dini muziklerin kokleri de on yedinci yuzyilin baslarina
uzanir. Bu muzikler zamanla farklilasmis, on yedi ve on sekizinci ytzyillarda
tedricen incelmis, zenginlesmistir. Bu donemde muizik acisindan toplumu en
cok etkilemis tarikatlar once Halvetilik (ve onun Celveti ve Gulseni kollar),
bir stire sonra da Mevlevilik olmustur.®'

Dergah/tekke cevrelerinde uretilen muzik eserlerinin cesitliligi carpicidir
dogrusu. Yelpazenin bir ucunda “nefes” adi1 verilen, cogu anonim, yalin ve
stisstiz Bektasi ilahileri yer alir. Bircogu turku tadinda olan elimizdeki ne-
feslerin melodik yapist nispeten basittir ve bircogunda baska bir makama
gecisi saglayan meyan bolumu dahi bulunmaz. Dini muzik turleri yelpazesi-
nin diger ucunda ise Avrupa’daki Oratoryo’lara da benzetebilecegimiz uzun,
karmasik ve kat1 kurallara bagli, mutantan Mevlevi ayinleri vardir.

Daha on yedinci ytuzyilin baslarinda bazi tekkeler muzik faaliyetinin birer
merkezi haline gelmislerdi. Ancak, tarikat mensuplarinin sadece dini musi-
ki ile mesgul olduklarini da sanmamali. Tekkelerde calinip soylenen eserler
genellikle zakirlerin truntuydu ama dini ve dunyevi mizik alanlar1 onemli
olcude i¢ ice ge¢cmis, ortusmustu. Ayrica bu iki ttur musikinin teknik nitelik-
leri ve i¢ yapilar1 (makamlar, usuller vs.) esas itibariyle ayniydi. Usta muzis-
yenler her iki alanda takdir gortiyor, her iki alanda eser veriyorlardi. Ornegin
Saray’da, padisah huzurunda gorev yapacak imam ve muezzinleri muzik bil-
gisi olan ve sesi cok guzel olanlar arasindan secmeye her zaman 6zen gos-
terilirdi. Musiki bilir imam ve mitiezzinler de her dénemde sarki, semai vs.
bestelemekten geri durmadilar.

On yedinci ytzy1lin ve on sekizinci ytzyil baslarinin bestecilerini kapsa-
yan Es’ad Efendinin Atrabi’l-dasarinda yer alan kisilerin ¢nemli bir bolumi-
nun dini ve tasavvufi bir baglantisi oldugu acikea belirtiliyor. Atrabi’l-asar’da
meslegi acikca belirtilmis olan yetmis bes kisiden on altis1 tasavvuf ehlidir
(seyh, dervis, zakir, zakirbasi vs.). Bunlarin yarisinin da Mevlevilige men-
sup olmasi pek sasirtict degildir. Ayrica, meslegi belirtilen besteciler arasinda
ulema sinifina mensup dokuz kisi ve vaiz, imam, hatip gibi din gorevlisi olan
on kisi vardi.??

31 Ornegin bkz. Sadettin Nuzhet Ergun, Tirk Mustkisi Antolojisi — Dini Eserler, [stanbul, Istanbul Uni-
versitesi Edebiyat Fakiiltesi Yayini, C. I, 1942, s. 5-56; Walter Feldman, “Musical Genres and Zikir of the
Sunni tarikats of Istanbul”, Raymond Lifchez, The Dervish Lodge — Architecture, Art and Sufism in Ottoman
Turkey icinde, Berkeley, California University Press, 1992, s. 187-222; Walter Feldman, Ottoman Court
Music: Makam, Composition and the Early Ottoman Instrumental Repertoire, Berlin, Verlag fur Wissenschaft
und Bildung, 1996, s. 85-105.

32 Bkz. Cem Behar, Seyhiilislamin Miizigi - 18. Yiizyilda Osmanli/Tiirk Musikisi ve Seyhilislam Esad
Efendi’nin Atrabu’l- Asar, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2010, s. 158-170, 181-193.
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Nitekim, en erken donemlerde bile tekke kokenli onemli besteciler yetisi-
yordu. Bezcizade Muhiddin (6l. 1611), Zakiri Hasan Efendi (6l. 1622), “Hafiz
Kumral” lakapli Mehmed Efendi (61.1621), pek ¢ok zakiri egitmis olan Us-
kudarli Aziz Mahmud Hudai 61, 1628), Tokatli Omer Gulseni (6l. 1630?)
bunlardan bazilaridir.®® Bu erken donem bestecilerinden Sutctizade Isa (ol.
1628) ve Ama Kadri gibileri hem dini hem de dindis1 eserler bestelemisler-
di. On yedinci ytzyilin en 6nemli bestecilerinden olan “Hafiz Post” lakapl
Imamzade Mehmet Efendi (61. 1694) sadece dindis1 besteler yapmamis, done-
min Halvetl sair ve mutasavvifi Niyazi-i Misri'nin (1618-1693) bircok siirini
de ilahi tarzinda bestelemistir. Hafiz Post ayn1 zamanda giinumuze ulasmis
en eski Osmanli elyazmas: gufte mecmualarindan birinin de derleyicisi ve
yazaridir. Hafiz Post'un bu mecmuasi kuttphanelerde ytzlercesi mevcut olan
bu turden gufte derlemeleri icin bir model teskil etmistir.®*

Muhtemelen Hafiz Post'un talebesi olan Itri’ye —daha dogrusu yasadigi
donemde tanindigy adla Buhurcuoglu Mustafa Efendi’ye (1640? - 1712)— ge-
lince, onun da beste yelpazesi epey genistir. Geleneksel Osmanli/Turk mi-
ziginin en onemli isimlerinden biri olan Itrinin hem mensubu bulundugu
Mevlevilik icin hem baska dergahlar icin yaptig1 bestelerin yani sira, cok sa-
yida dindis1 bestesi de vardir.

Itrimin baz1 dini besteleri zamanla o kadar sevildi ve benimsendi ki ait
olduklar1 muzik formunun i¢ dinamigini ve degisim potansiyelini tama-
men ortadan kaldirarak formu neredeyse tiketip o tirtn tek mesru orne-
gi haline geldiler. Ornegin, Ttirkiye’de bazi ibadetlerde Itri'nin bestesi olan
saldt-1 immiye'nin (cogu kez cumhur olarak) okunmamasi ya da onun yerine
bir baskasinin bestesinin okunmasi artik dustuntlemez bile. Keza, Mevlana
Celaleddin’in Peygambere 6vgu niteligindeki bir gazelini kullanarak beste-
ledigi Rast makamindaki Na't-1 Mevldnd zamanla Mevlevi mukabelesine da-
hil edilmistir. Mukabele sirasinda icra edilecek sadece Rast'ta degil herhan-
gi bir makamdaki bir ayinin vazgecilmez, adeta zorunlu acilis eseri haline
gelmistir Rast makamindaki bu Na't-1 Mevland. Onun yerine baska bir na't-1
peygamberi’nin okunmasi artik kat'iyen s6z konusu olamaz. Bu bakimdan da
Rast makamindaki bu na'tin eklenmesiyle Mevlevi ayinlerinin en son ve bu-
gun bildigimiz sekillerini almalarinda Itrinin besteci olarak prestijinin roli
buytk olsa gerektir. Cok begenilmesi dolayisiyla bizzat yaratmis oldugu ve
ilk 6rnegini verdigi bir turun gelisme potansiyelini ortadan kaldiran esere

33 Bkz. Sadettin Nuzhet Ergun, Tiirk Mustkisi Antolojisi — Dini Eserler, Istanbul, Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiltesi Yayini, C. I-11, 1942-1943.

34 Bu mecmuanin icerik analizi ve Osmanl 6ncesi donemin mecmualariyla karsilastirmasi icin bkz.
Owen Wright, Songs Without Words — A Musicological Study of an Early Ottoman Anthology and its Precursors,
London, School of Oriental and African Studies (Musicology Series, Vol. 3) 1992.
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bir diger ornek de Nayl Osman Dede’nin (6l. 1730) besteledigi Miraciye’dir.
Repertuarda Osman Dede’nin Miraciye’sinden baska miraciye yoktur.

En sik kullamlan dini mizik formu ilahi idi. Ilahi aslinda zikir sirasin-
da okunabilen bircok alt tiirden olusan epey genis kapsaml bir terimdir.?®
[lahiler usulluydu ve gufteleri de Turkceydi. Guftesi Arapca olanlarina ise sugl
deniyordu. Belli zamanlarda okunan ve usulstz olan ilahiler ise durak adi-
n1 alir. Bunlar sayica daha azdir. Gorebildigimiz kadariyla Halveti, Cerraht,
Kadiri vs. tarikatlarin zikir torenlerinde okunagelen ilahiler arasinda belirgin
bir bicim veya uslap farki da yoktu. Bu tarikatlardan birine mensup birinin
besteledigi bir ilahi, eger guftesi o tarikatin pirine veya kurucusuna dogru-
dan seslenmiyor, veya ona ovgii amaciyla kaleme alinmadiysa, baska tari-
katlarin zikir torenlerinde de pekala okunabiliyordu. Nitekim, pek ¢ok ilahi
mecmuasinda bunu acgikca gormek mumkin.*

Tekkelerdeki zikir torenleri disinda okunan ilahilere tevsih, teshih veya
cumhur ilaht ad1 da verilebiliyordu. Bu son iki tir ilahinin camilerde de sik sik
okundugu oluyordu. Ne var ki, dergahlardaki uygulamanin aksine, ilahiler
camilerde tipki bugtin de oldugu gibi herhangi bir ¢alginin esligi olmaksizin
hep a capella olarak okunuyordu. Ayrica, tipk: diger ilahiler gibi 6nceden bes-
telenmis fakat —istisnai olarak— usulstiz olmasi ve oylece okunmasi gereken
tekke muizigi formlar1 da vardi. Bunlar nat ve durak adi verilen formlardir.
Otuz kadar1 bugtune dek gelmis olan duraklarin da cogunlukla ya tekkede
zikrin belirli duraklama anlarinda ya da Mevlid okunurken bahirler arasinda
okunmast adet olmustu.®’

Muhtemelen ta basindan beri gerek torensel gerekse muzikal acilardan
en karmasik tasavvufi rittiel Mevlevilerinki olmustur. Aslinda Mevleviyye
herhangi bir zikir téreninin yapilmadigl ve mukabele sirasinda kullanilan
temel muzikal formun ilahi olmadig tek Stunni tasavvufi tarikattir. Mukabe-
le adi1 verilen Mevlevi torenleri belirli bir makamda onceden bestelenmis bir
pesrevden sonra her birine selam adi verilen dort bélimden olusan ve ayni
makamdaki bir ayinin belli bir rittiel icinde semazenlere eslik etmesinden
ibarettir. Gerek ayinlerin gufteleri gerekse bunlar1 bestelemekte kullanilan
makam ve usuller, bu uzun ayinlerin en eski orneklerinin bile (yani beste-i
kadim denen ve bestekar: bilinmeyen en eski ti¢ eserin) 1600’1t yillarin orta-

35 Bkz. Walter Feldman, “Musical Genres and Zikir of the Sunni Tarikats of Istanbul”, Raymond
Lifchez, The Dervish Lodge — Architecture, Art and Sufism in Ottoman Turkey icinde, Berkeley, California
University Press, 1992, s. 187-222.

36 Ornegin, Abdulkadir Tore ile Ali Riza Sengel’in ilaht mecmualarinin dokumi hakkinda bkz. Yu-
suf Omurld, Tiirk Musikisi Kldsikleri-ildhiler, C. 1-V111, Istanbul, Kubbealt Yayinlari, 1979-1991.

37  Duraklar hakkinda bkz. Cem Behar, “Turk Tasavvuf Musikisinde bir ‘Teknik Modernlesme’ Or-
negi: Durak”, Mustkiden Miizige — Osmanh/Tiirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yap1 Kredi
Yayinlari, 2008, s. 280-311.
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larindan once bestelenmis veya sekillendirilmis olamayacagini gosteren birer
delildir®®. Daha sonra, Itri'nin Rast makamindaki na'timin da eklenmesiyle
birlikte Mevlevi ayini bugtin bildigimiz seklini buytk bir olasilikla on seki-
zinci ytzyilin ilk yarisinda almistir.

Mevlevi ayininin Osmanli/Turk musiki gelenegindeki en uzun ve en kar-
mastk miizik formu oldugunda hi¢ kusku yok. Bir Mevlevi mukabelesi her
zaman Itri'nin Rast makamindaki na’t-t Mevland’sinin okunmasiyla baslar,
ardindan o guin okunacak ayinin makaminda bir ney taksimi, ayn: makamda
ve mutlaka devr-i kebir usulunde bir pesrevden sonra 6nceden bilinen bir sira
icinde ve belli usullerde bestelenmis cogu Mevlana’ya ait metinlerden olusan
dort bolumluk (dort “selam”) ayinle devam eder ve kah son bir saz eserini ve
taksimi, kah kisa bir “niyaz ayinini” izleyen post duasi ve Kur'an okunma-
siyla sona erer.

Bu muzikal dizi ve ilgili rittieller on sekizinci ytuzyil basindan bu yana pek
az degisiklige ugramistir. Bu muzik suitine son seklinin verilmesi on yedinci
yuzy1l sonuyla on sekizinci ytzyil baslarina rastlar. Bu donemde bestelenmis
olan Itri'nin Segah makamindaki, Nay: Osman Dedenin de Cargah, Ussak,
Rast ve Hicaz makamlarindaki dort adet ayin bu musiki eserinin nihai for-
munu almasinda cok etkili olmustur kuskusuz. Ayinlerin muzikal icerigi bir
yana, Mevlevi Mukabelesi sirasinda gerek seyhin ve dervislerin, gerekse mut-
r1b heyetinin ve semazenlerin kiyafetlerinin en kiuictik ayrintisi, duruslari ve
mukabele sirasindaki en kucuk hareketleri bile cok siki kurallarla tanimlan-
mis bulunuyordu®.

Mukabele gunleri Mevlevi dergahlar: tarikatin sempatizanlarina (muhip-
lere), misafirlere, cesitli turde dinleyici ve seyircilere acikti. Muzik genellikle
evlerde, konaklarda ve diger ozel mekanlarda icra edildigi icin de Mevleviha-
nelerde yapilan mukabeleleri kamuya acik tek —tabiri caizse— “konser” turu
icralar olarak telakki etmek yanlis olmaz.

Mevlevi ayinlerinin uzunlugu ve karmasikligl gercekten de butun usta
miizisyen ve bestecilerin becerisini zorlamistir. Mevlevihanelerin fiilen bi-
rer muzik okulu olarak kabul edilmesinin sebeplerinden biri de bu olsa ge-
rektir. Mevlevi muzisyenler on sekizinci yuzyilin son ceyreginden itibaren
[stanbul’da muzik yaranminin 6n saflarinda yer almaya baslayinca gerek on
dokuzuncu yuzyil zarfinda gerekse yirminci ytzyilin ilk ceyreginde cok sa-
yida yeni ayin bestelendi.*® Notalar1 giinimuze kadar ulasabilmis ve fiilen

38  Owen Wright, Words Without Songs — A Musicological Study of an Early Ottoman Anthology and its
Precursors, s. 7.

39  Bkz. Abdulbaki Golpinarli, Mevlana’dan sonra Mevlevilik, Istanbul, inkilap Kitabevi, 1953; Abdul-
baki Golpinarli, Mevlevi Adab ve Erkani, Istanbul, Inkilap ve Aka Kitabevi, 1963.

40 Mevlevi Ayinleri, C. VI-XVIII, Istanbul, Istanbul Belediye Konservatuari Nesriyat'ndan, 1934-
1939; Sadettin Heper (Haz.), Mevlevi Ayinleri, Konya, Konya Turizm Dernegi Yayini, 1974.
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“meydan gormiis™'

tanesi on dokuzuncu yuzyil oncesine aittir.“?

altmistan fazla Mevlevi ayininin ancak on ya da on iki

MUZIK TOPLULUKLARI, CALGILAR VE ICRACILAR

Geleneksel Osmanli/Turk musikisini gerek genel icra tarzlari gerekse toplu-
lukta yer alan icracilarin sayis1 bakimindan esas itibariyle bir “oda muzigi”
olarak nitelemek dogru olur. Yani ne bir “koro miizigi”dir ne de bir “senfonik
miuizik”. En fazla sekiz ya da on kisilik ses ve saz gruplariyla icra edildiginde
kendini en iyi ele veren bir muzik tarudir. Boylesi icralar1 “oda muzigi” ola-
rak adlandirmak yanlis olmaz. Bu tanim hem dini hem dindist muzik turleri
icin gecerlidir. Bu gortusu destekleyecek cok cesitli estetik sebeplerle birlikte
yeterli tarihi belgeler de mevcuttur.

Bu icra turunun bilinen tek istisnasi mehterdi. Ne var ki, mehter muzigi
cok sinirli zaman ve alanlarda fonksiyonel olan, amac ve islevleri belli, estetik
cagristmlari cok sinirl, oncelikli kullanim alanlari ise siyaset ve savas olan
bir askeri muzik turuydu. Esas itibariyle san, giic ve azamet belirtmek icin,
padisah, vezir ya da sefirlere refakat etmek icin ve oncelikle askerin, ordunun
ve Devletin gucunu vurgulamak icin kullanilirdi mehter musikisi. Harpler ve
seferler sirasinda ise Osmanl askerinde gayret, cesaret ve secaat, dismanda
ise saskinlik, korku ve panik gibi duygular1 uyandirmak gerektiginde devre-
ye girerdi. Dolayisiyla da bu muizikte ama¢ mumkun oldugu kadar cok say1-
da zil, boru, davul, zurna ve koslerle acik havada buytk bir ses hacmi elde
etmekti. Bir kistm Avrupali mehter muzigini Turk muzigiyle bir tutuyordu
zira savas alanlarinda muhatap olduklar1 ve Turk musikisi olarak bildikleri
tek muzik tirt oydu. Mehter musikisi Avrupa’da on sekizinci yuzyilda epey
ragbet gormus olan bir tir muzikal moda da yaratmisti. Oysa Osmanlilar
acisindan bakarsak on sekizinci yuzyil baslarindan itibaren “ince saz” diye
adlandirilan ana akim beste ve icralarinin karsiti olarak goriilen mehter calgi
ve icralarina “kaba saz” dendigini gorturuz.

Su gercegin de altin1 kuvvetle ¢izmek gerekiyor ki on yedi ve on sekizinci
yuzyilda —ve daha sonra— muzik yapmak esas itibariyle tek tek icracilarin bi-

41 Bir Mevlevi dyininin var olmasi icin gelenege ve kurallara uygun bir bicimde bestelenmis olmasi
yeterli degildi. O ayinin var addedilmesi icin en az bir kez dergahta butun usul ve erkaniyla mukabele-
sinin yapilmis olmasi sartti. Dergahta mutrib heyeti ve semazenler esliginde icra edilmemis, mukabelesi
yapilmamis, ozgin deyimiyle “meydan gormemis” bir ayin keenlemyekiin idi. Yani, soyut bir muzik
eseri olarak var olsa bile Mevlevi anlayis ve gelenegine gore bu kupkuru muzik parcast ayin sifatini
tastyamazdi; yani yoktu, yok mesabesindeydi.

42 Yirminci ytizyilda bestelenmis ve hemen hicbiri meydan gormemis Mevlevi ayinlerinin gecici bir
listesi icin bkz. Esin Celebi Bayru ve Bekir Reha Sagbas (Haz.) Yiizyillar Boyu Mevldnd ve Mevlevilik, 1s-
tanbul, Kualttr ve Turizm Bakanligi, 2008, s. 223-227.
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reysel becerisine dayaniyordu; icracilart da samimi bir atmosferde gorece kii-
ctik bir dinleyici toplulugu dinlerdi. Icraci topluluklar: nispeten kugtiktu ve
genellikle iki ya da tu¢ hanendeyle bir avuc sazendeden olusuyordu. Topluluk
icinde bile olsa, okuyup calmak her zaman bireysel bir isti ve icracilarin kisi-
sel hunerleri on planda tutulurdu. Soyut bir topluluk disiplini yerine bireysel
beceri ve yaraticiligin sergilenmesi her zaman o6ncelikliydi. Diger Orta-dogu
[slam miizik geleneklerinde de bu boyleydi.

Dolayisiyla geleneksel Osmanli/Turk musikisi icerisinde ne Avrupai an-
lamda “koro” veya “orkestra” turu icralar ne de bunlarla ilgili kavramlar or-
taya cikabilirdi, nitekim ¢tkmamistir. Ayrica, ne beste yaparken ne de eser
icra ederken nota kullanilmasinin sonucu olarak her icrada “aynen tekrarlan-
mast” gereken bir “model” kavrami da muzik kulturunde yer edinemiyordu.
Bu da eserlerin ve icralarin standartlasmasini engelliyordu elbette. Bir muzik
eseri icra edildigi zaman ortaya ¢ikan sonug bir bestenin diiz, dogrudan ve
basit bicimde icrasi yerine bir bakima her seferinde yeniden yaratilmasiydi.

Guvenilir bir tarihi kaynak tarafindan kayda gecirilmis en buyuk mi-
zik toplulugu 5 Rebiyulevvel 1239 (9 Kasim 1823) tarihinde Padisah IL
Mahmud’un huzurunda muzik icra etmis olan fasil toplulugudur. Aralarinda
[smail Dede Efendi, Kemani Riza Efendi, Tanburi Numan Aga, Zeki Mehmet
Aga, Kazasker Neyzen Mustafa {zzet Efendi gibi buyuk tstatlarin da bulun-
dugu bu “buytk capl” musiki heyeti cogu Saray’da gorevli olan topu topu on
iki sazende ve hanendeden miitesekkildi.** On dokuzuncu ytizyil baslarinin
[stanbul’'unda muziksever bir hitktiimdar tarafindan bir araya getirilmis ve
hukumdarin patronajindan yararlanan bu prestijli topluluktan daha kalaba-
lik muzik heyetlerinin bulunabilecegi pek dustntilmemeli. Bununla birlikte,
Cumhuriyet Turkiyesinde kalabalik topluluklar ve “koro”lar giderek kiuictik
ve samimi geleneksel miizik topluluklarinin yerini alacak, dolayisiyla da Os-
manli/Turk muziginin gerek estetik algisinda gerekse icra uslaplarinda radi-
kal degisimlere yol acacakti.

Miizik icralar1 sirasinda dinleyicilerle icracilar arasinda sanatsal duy-
gu ortakligl ve katilim yaratan yakin ve samimi bir atmosfer muhtemelen
on yedi ve on sekizinci yuzyilin genel kuraliydi. Muzik icrasi i¢cin 6nceden
hazirlanmis ozel bir ortam veya buna 6zgu bir mimari tasarim mevcut de-
gildi; sahneler veya konser salonuna benzeyen mekanlar da yoktu elbette.
Tamamen pasif kalmayan, yapay bir “ciddiyete” kapilmasina gerek olmayan
ve muzigi gunlik yasamini gecirdigi mekanlardan birinde dinlemekte olan
dinleyicinin sik sik tepki vererek muzikal iletisime aktif olarak katildigini

43 Bkz. Hahz Hizir {lyas Aga, Letdif-i Enderan (yay. Cahit Kayra), Istanbul, Gunes Yayinlari, 1987,
s. 220.
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da varsaymak yanhs olmaz. Ustelik hentiz bestekarlik, icracihk ve musiki
hocaligi islevleri arasinda kesin bir ayirim da olusmamisti; usta bir muzisyen
bu islerin hepsini biraz olsun yapmak durumundaydi. Ozel musiki meclisleri
de mecburen hem icra, hem ogrenim hem de intikal mekani rola oynuyordu.

Ayrica, caglar boyunca butin Yakindogu muzik geleneklerinde oldugu
gibi Osmanli/Turk musikisi geleneginde insan sesi her zaman en onemli
mustki aleti olarak goruluyordu. Dolayisiyla hanendelik sazendelikten 6nem-
liydi. Bu tespit dogrudan dogruya geleneksel Osmanli/Tturk musikisinin re-
pertuarina yansimistir. Gintumuize ulasmis olan eserler toplami icinde ens-
trimantal parcalarin orani yuzde bes ya da yediyi ge¢mez. Osmanli/Turk
mustkisi esas itibariyle bir ses musikisidir. Enstrumantal muzik ancak on
dokuzuncu ytzyilin ikinci yarisinda nispi bir bagimsizlik, kendine mahsus
bir estetik konum ve deger kazanacaktir.

On yedinci ytizyilin ilk yarisinda Istanbul’da bilinen ve kullanilan calgilara
gelince, bunlar hakkinda ayrintili bilgi onceleri Saray mensubu olup bilahare
dunya gezgini olan Evliya Celebi tarafindan veriliyor. Seyahatnamenin Istan-
bul cildinde yaptig: listede Evliya tam yetmis dort farkh calginin adini sayip
dokerken bu calgilarin her biri icin donemin Istanbul'unda bu ¢alginin énde
gelen icracilarinin, yapimcilarinin adini ve yapildiklar: dukkanlarin sayisini
veriyor.** Ancak, adlar1 farkl olsa bile bu calgilarin bircogu ayni calg: turtnin
birbirinden az farkli varyantlariydi sadece. Ayrica, Evliya her konuda oldugu
gibi burada da tuketici ve her seyi kapsayici olma arzusunun bir sonucu olarak
calgi ve calgicilar listesine bir yandan kirsal kokenli halk muziginin ¢algilarini
ve bunlarin envai cesidini, diger yandan da az ya da cok kullanildiklarina hig
bakmaksizin o donemde olusumunu hentiz tamamlamakta olan sehir kokenli
geleneksel Osmanli/Turk musikisinin tum calgilarini dahil etmeyi se¢mistir.

On sekizinci yuzyilda Istanbul’da uzun stre kalmis ve buradaki musiki
yasamina dair onemli eserler kaleme almis olan Charles Fonton ve Gianba-
tista Toderini gibi dikkatli ve ilgili baz1 Avrupali gézlemciler bize donemin
calgilar1 hakkinda daha guvenilir ve daha ayrintil bilgiler verirler. Bu iki
gozlemcinin yani sira, minyatutr, gravur ve diger gorsel kaynaklar da en sik
kullanilan calgilarin sayica oldukca az oldugunu gosterir.*> On sekizinci ytiz-

44 Evliya ve calgilar hakkinda bkz. Evliya Celebi, Seyahatname, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 1996,
C. 1,s. 302-307; Ersu Pekin, “Evliya Celebi Miizik Degisiminin Neresinde?”, Nuran Tezcan (Haz.), Ca-
ginin Swradist Yazart Evliyd Celebi icinde, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2009, s. 307-347; Ersu Pekin,
“Evliya Celebinin muzik kaynaklar1”, Hakan Karateke & Hatice Aynur (Haz.), Evliya Celebi Seyahatna-
mesinin Yazilt Kaynaklari icinde, Ankara, Turk Tarih Kurumu, 2012, s. 286-342. Henry George Farmer,
Turkish Instruments of Music in the Seventeenth Century as Described in the Siyahat Nama of Ewliya Chelebi,
Glasgow, The Civic Press, 1937.

45 Bkz. Charles Fonton, Essay sur la Musique Orientale Comparée a la Musique Européenne, Paris,
Bibliotheque Nationale de France, Manuscrits Francais, N.A. 4023; bu yazmanin Turkceye cevirisi ve
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yil ortalarinda Istanbul’da yedi yilin1 gecirip bu sehrin muzik dinyasina me-
rakli bir yabanci gezgin gibi degil ama “iceriden” bakabilen Charles Fonton
eserinde sadece dort calg (ney, tanbur, miskal ve rebap) hakkinda ayrintil
bilgi verir ve bunlarin her birinin bir ¢izimini yapar.“®

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin ana nefesli ¢algisi olan ney on al-
tinc1 yuzyihn ikinei yarisindan sonra yapi itibariyle (basparesinin bazi ayrin-
tilar1 hari¢) onemli bir degisim gecirmeksizin bugtine dek kullanimda kalmis
olan belki de tek calgidir.*” On alt1 ve on yedinci ytizyillarda pek revacta
olmasina ve daha on besinci ytizyilda kaleme alinmis Seydinin, Hizir bin
Abdullah’in ve Yusuf bin Nizameddin’in Tuirkce Edvdr’larinda (musiki teo-
risi kitaplarinda) ornek calgr olarak yer almasina karsilik harpin kucakta
tutulabilen kucuk bir cinsi olan ¢eng on sekizinci ytizyilin sonlarina dogru
neredeyse tamamen unutulmustu.

175011 yillarda hala ragbetle kullanilmakta olan ve bir tir panflit olan
miskal de ayn1 yuzyilin sonlarina dogru gozden dusmustu. Miskal’in tedri-
cen ragbetten diismesini iki nedene baglamak mumkun. Bunlardan biri on
sekizinci ytzy1l zarfinda Mevlevi muzisyenlerin 6n plana ¢itkmasiyla muhte-
melen nefesli calgilar arasinda ney’in daha buytik 6nem kazanms olmasidur.
Diger sebep ise on sekizinci ytzyil sonlarindan itibaren kullanima giren yeni
makam (ve dolayisiyla perde) sayisinin cogalmasindan dolay1 miskalin sinirli
sayidaki borularinin icray1 ¢ok zorlastirmasi ve ozellikle transpoze calista
yetersiz kalmasiydi.*® Bu sebep ayni donemlerde ceng’in terk edilmesine de
yol acmis olabilir. Bu ikinci sebep —o ¢ok ozel, karakteristik tinisina ragmen—
perde adedi sinirh ve akordu sabit olan santurun da ayni donemde gozden
dusmesi sonucunu dogurmustur.

Benzer bir durum az ¢ok ud icin de soz konusu olmustur. Arap/Ortado-
gu muzik geleneginde ytzyillardir cok buiytk 6neme sahip olan bu calgt on
yedinci ytizyilda Istanbul’da tanbur tarafindan tahtindan indirilmisti. Ne var

yorumu icin bkz. Cem Behar, On sekizinci Yiizyilda Tiirk Miizigi, Istanbul, Pan Yayincilik, 1987; Gian-
batista Toderini, Letteratura Turchesca, Venedik, Giacomo Storti, 1787. Bu kitabin 1789’da Fransizca,
1790 yilinda da Almanca cevirisi yayinlanmistir. Fransizca yayindan Turkceye Cevirisi: Tirklerin
Yazili Kaltiira - Tirklerin Edebiyati, (cev. Ali Berktay), Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2012. Bu konu-
larda cesitli yuzyillara ait Avrupali seyyahlarca kaleme alinmis cok sayida metin, gozlem ve yorum
ornekleri icin bkz. Bulent Aksoy, Avrupalt Gezginlerin Goziiyle Osmanhlarda Musiki, Istanbul, Pan Ya-
yinetlik, 2003.

46 Charles Fonton, a.g.e.

47 On alt ve on yedinci yuzyillarda kullanilan belli bash calgilarin gelisiminin doneme ait gorsel
malzemelerde izlenmesi hakkinda bkz. Ersu Pekin, “Surndme’nin Muzigi: 16. Yuzyilda Istanbul’da Cal-
gilar”, Dipnot (Mimar Sinan Universitesi Guzel Sanatlar Fakultesi Dergisi), S. 1, Yaz 2003, s. 53-91; ney
hakkinda ise bkz. Walter Feldman, Music of the Ottoman Court: Makam, Composition and the Early Ottoman
Instrumental Repertoire, Berlin, Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 1996, s. 136-142.

48  Walter Feldman, a.g.e. s. 163-169.
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ki, Turk musikisi calgilarinin arasina bir daha donemeyen ceng ve miskal’in
aksine, santur ve ozellikle tid on dokuzuncu ytzyil sonlarindan itibaren mu-
zik cevrelerinde tekrar ragbet gormeye basladi.

On yedinci yuzyilin ikinci yarisindan itibaren geleneksel Osmanli/Turk
mustkisinin ana calgilarindan olan tanbur'un yukselisine tanik oluyoruz. Bu
calgl, td’'un daha sonraki geri dontistt bir yana birakilirsa, o zamanlardan

? olarak

bugine dek Rauf Yekta Bey'in ifadesiyle “Turklerin gozde calgisi™
kalmaya devam etti. Bir on sekizinci ytzyil tanburisi ve muzik yazari olan
Dervis Mehmed Emin tanbur’la ilgili risalesinde bu calgiya dair doneminin
miuizik cevrelerinin genel kanisini yansitir ve tanburun diger sazlarla kesin-
likle karsilastirilamayacagini ifade ederek onu yuceltir. Calginin digerlerine
ustunlugunu belirtmek icin Dervis Mehmed Emin “tanbur sair [diger] saza
kiyas degildir” diye yazar®.

Bircok baska kaynakta da “tamam saz” olarak gorilen tanburun disindaki
bircok saz “eksik/natamam saz” olarak niteleniyor. 1700’la yillarin basinda
Kantemiroglu tanburu musikinin her zaman esas calgisi olan insan girtlagin-
dan c¢ikan tim perdeleri eksiksiz icra edebildigi icin musiki teorisini acikla-
maya yarayan calgl olarak tercih ettigini acikea soyler:

“Bizim bildigimiz yahut gordiigumiiz sazlardan ctimlesinden[hepsinden] kamil ve

tamam tanbur dedikleri sazdir™®'.

Uzun sapli ve eksiksiz perdeli olan tanbur, farkli mikrotonal araliklarin acikca
belirtilip icrada ayirt edilmesini kolaylastirdig1 ve bircok transpozisyona ko-
layca olanak tanidig1 gibi, gerektiginde diger calgilarin akordlarini yapacak-
lar1 standart bir sesolcer olarak da kullanilabilir. Icra sirasinda kullanilmast
gereken perde adedi ise istendiginde sorunsuz bir sekilde tanburun sapinda
azalulip cogaltilabilir, gerektiginde perdelerin yeri degistirilebilir. Cok 6zel,
vakur, derin ve dokunakli tinisinin yani sira tanburun yayginlasmasinda ve
Evliya Celebinin uzun uzadiya sayip doktugu onlarca telli ve mizraph calgl
arasindan siyrilip temel calgl haline gelmesinde bu pratik yararlarinin da
bir etkisi olmus olsa gerektir. Buna teknik acidan ihtiya¢ da vardi ¢cunkua bu
donem Osmanli/Turk muziginin temel ses sisteminin buytik degisimlerden
gectigi bir donem olmasinin yani sira stirekli yeni makam ve terkiplerin de
yaratildigi bir donemdi. Kantemiroglunun tiim makam anlatimlarini tanbur
Uzerinden yapmasi bosuna degildi.

49  Bkz. Rauf Yekta Bey, “La Musique Turque”, A. Lavignac & L. de la Laurencie (yay.) Encyclopédie de la
Musique et Dictionnaire du Conservatoire, Paris, Delagrave, 1922, C. V, s. 2945-3064.

50  Bkz. Dervis Mehmed Emin, Der Beyan-1 Kavaid-i Nagme-i Perde-i Tanbur, Viyana, Staatsarchiv. Ms.
389 (Diger niishast: Ankara, Milli Kutiphane, Yazmalar Bolumu, G.K. 131/2).

51  Kantemiroglu, Kitabii ‘[lmi’l-Mustki ‘ala Vechi’l Hurafat, Istanbul Universitesi Turkiyat Enstitusit
Kuttiphanesi, Tturkce Yazmalar 2768, vr. 2a.
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Yayh calgilara gelince, bunlarin basinda ashinda cok eski bir calgi olan
ve benzerleri bugitin dahi Iran ve Azerbeycan'da kullanilmakta olan keman/
kemance geliyordu. Dikey tutularak calinan uzunca bir sap1, Hindistan cevizi
kabugundan veya ahsaptan deriyle kaph kuresel bir teknesi olan, iki ya da ti¢
ibrisim teli bulunan ve kivrik bir yayin yardimiyla ¢calinan bu calgiya bircok
kaynakta rebab da deniyor. 1751'de Fonton bu calgiy1 ayrintih bir sekilde tarif
eder ve resmeder.5? On sekizinci yizyihn ikinci yarisinda Istanbul’da bu cal-
g1 ailesine katilan viola d’'amore rebap gibi dikine tutularak degil fakat gogse
dayanarak calindigindan sinekemant adim aldi. Bu ¢algimin Istanbul’da ilk
kez Rum Kemanci Yorgi (ya da Corci) tarafindan calindig: kayitlara gecmis-
tir. Daha sonralar1 sinekemaninin yerini alacak olmasina ragmen ilk 6nceleri
basit bir meyhane calgisi olarak gorulup ciddi fasillara sokulmayan Avrupa
kokenli dort telli kemanin da asag1 yukari ayni donemde Osmanli/Turk mu-
sikisi sazlarina katildigini gortayoruz. Bu calgi ancak on dokuzuncu yuzyilda
normal fasil icralarina dahil edilecektir.

Vurmali calgilara gelince, tekke miuiziginin (6zellikle Mevlevilerde) icras
icin 6nem tasityan kudim, halile ve bendir gibi calgilar on yedinci yuzyilda
zaten mevcuttu ve kullanimdaydi. Def ve darbukanin fasil icralarina dahil
edilmesi ancak on dokuzuncu ytzyildan sonradir.

Muzisyenlerin kendilerine gelince, daha once de altim cizdigimiz gibi,
ister hanende ister sazende olsunlar on yedi ve on sekizinci ytzyilda ve hatta
daha sonralari bile aralarinda kelimenin bugtnkt anlaminda “profesyonel”
sayilabilecek olanlar1 sayica cok azdi. O donemlerde amatorluk-profesyonel-
lik fark: pek acik secik olmadig: gibi, bu yuzyillarda tarihi kaynaklarda adi
gecen muzisyenlerin pek azinin gecimlerini yalnizca sanatlarini icra ederek
saglayabildikleri ve/veya toplum tarafindan sadece bir muzisyen olarak algi-
landiklar1 gorultyor.

Mesela, Atrabii’l Asar'da biyografileri yer alan on yedinci ytizy1l ve on se-
kizinci ytzyil bast bestecilerinin dértte birinden bile azinin, su ya da bu
sekilde Saray’dan bir 6denek almasini gerektiren bir gorev yaptig: belirtiliyor.
Buttin Osmanli hukumdarlar1 arasinda hic kuskusuz musikiyle en yakindan
ilgilenmis padisahlardan olan III. Selim’in (slt. 1789-1807) ve II. Mahmud'un
(slt. 1808-1839) zamanlarinda bile Saray’a bagli ve Saray’dan duzenli maas
alan muzisyenlerin sayisi asla on ya da on besi gecmemistir.>® Muizik merak-
lis1 baz1 devlet buytklerinin de bazi muizisyenlerle bir ttir patronaj iliskisine
girmis olmalar1 kuvvetle muhtemeldir. Ne var ki, muzisyenler icin bunlarin
disindaki olas1 gecim kaynaklari da herhalde kit ve dizensizdi. Ctinkua musi-

52 Bkz. Cem Behar, On sekizinci Yiizyilda Tirk Miizigi, [stanbul, Pan Yayincihik, 1987, s. 88.
53  Bkz. Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayau”, Tirk Tarih
Kurumu - Belleten, Y11 41, S. 161, Ocak 1977, s. 79-115.
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ki egitimi ve aktarimi dogrudan parayla odullendirilmiyor, bunun tersi bazi
istisnai durumlar da gayriahlaki goriliayordu®.

DINDISI FORMLAR VE FASIL

On dort ve on besinci yuzyilin 6nemli beste formlarindan olan nevbet-i
miirettebe'nin veya onun cesitli bilesenlerinden (kavl, gazel, terane, furtadest)
Osmanli/Tuark musiki gelenegine pek bir sey aktarilmamis oldugunun daha
once altini cizdik. Leh muhtedisi Ali Ufki Bey’'in 1640’ ve 1650’1i y1llarda
kaleme aldig1 iki adet nota derlemesi daha o tarihlerde bile nakis, murabba’,
semai gibi geleneksel Osmanli/Turk musikisinin temel sesli eser formlarinin
bugtinki halleriyle olmasa bile esas itibariyle olusmus oldugunu gosterir. Bu
derlemelerde, ayrica, bircok dini eser, ilahi, tevhid ve tesbihlerle birlikte o
donemde Ali Ufki’nin bulundugu Saray’da ve Saray’a yakin cevrelerde icra
edildikleri anlasilan turku, kosma ve varsag: gibi bazi halk muizigi formlarin-
dan ornekler de bulunuyor®®.

Ne var ki Ali Ufki ne bir fasil tanim1 yapar ne de faslin icrasi sirasinda
hangi tur eserlerin hangi sirayla yer almasi gerektigine dair bilgi verir. “Fasil”
onun icin hentiz sadece yaptigi nota derlemesinin aynt makamdan eserleri
sirasiz bir sekilde dizdigi bolumiine verdigi isimdir. Hanende ve sazendelerin
yer aldig1 gercek bir musiki fashinin ayrintili anlatim ilk kez Ali Ufki’den
yarim yuzyil kadar sonra Kantemiroglu tarafindan on sekizinci yuzyil bas-
larinda verilecektir. Kantemiroglunun tanimina gore bir “hanende faslinda”
belirli bir siralama icinde murabba’ beste, kar, nakis ve semai gibi eserler bu-
lunur. O tarihlere kadar daha ¢ok anonim halk muziklerinin turkd, varsag:
gibi eserlerine yakin gortilen sark: ise ancak on sekizinci yuzyilin ortalarina
dogru ciddi bir fasil icrasina dahil edilecektir.

Osmanli/Turk musiki geleneginde fasil genellikle ayn1 makamda fakat ce-
sitli formlarda vokal ve enstriimantal dindisi eserlerin énceden belirlenmis
bir sirayla art arda gelmesinden olusan —Avrupai bir terim kullanacak olur-
sak— bir tur konser suitidir. Baz1 Arap tlkelerinde fashin muadiline “vasla”
dendigi olmustur. Fasil her zaman hem icracilar1 hem izleyiciyi secilen ma-
kamin “ruhuna” 1sindiran bir taksimle baslar. Ardindan gelen pesrev, hane
ad1 verilen uc veya dort (nadiren de bes) bolimden olusur ve her hanenin
ardindan teslim veya miildzime ad1 verilen bir nakarat bolumu tekrar edilir.

54 Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tiirk Musikisinde Ogretim ve Intikal,
[stanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2014.

55 Bkz. Ali Ufki, Mecmua, Paris, Bibliotheque Nationale de France, Manuscrits Orientaux, [Turc 292],
Mecmua-y1 Saz u Séz, British Library, Oriental and India Office Collections, [Ms Sloane 3114]. Bu mec-
mualar hakkinda Cem Behar, Sakl Mecmua- Ali Ufki’nin Bibliotheque Nationale de France’daki [Turc 292]
Yazmast, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2008.
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On yedinci yuzyilda bu teslimin yerine (veya onunla birlikte) kullanilan “ter-
kib”, “persenk”, “bazgt” veya “bazgest” gibi terimlere, pesrev hanelerinin
“serbend” ya da “zeyl” gibi alt bolumlerine de on sekizinci ytizyil baslarindan
itibaren pek rastlanmaz.®® Pesrev formu on sekizinci yuzyiln ikinci yarisin-
dan itibaren bugtin de bildigimiz sekline kavusur ve sabitlesir.

Fasil yine enstriumantal bir parca olan saz semaisiyle sona erer. Saz se-
maisinin de pesreve benzer bir yapisi olmakla birlikte onceleri (on yedinci
yuzyilda ve on sekizincinin ilk yarisinda) butuntiyle 6/8’lik semai usuliyle,
daha sonralari ise ilk t¢ hanesi 10/8'lik aksak semai usulii, son hanesi ise
genellikle 3/4’luk veya 6/8lik bir 6lct kullanilarak bestelenmistir. Bu iki ens-
triumantal eser (pesrev ve saz semaisi) arasinda cesitli vokal eserler yer alir:
sirasiyla bir kdr, bir veya daha fazla beste, semai ve sarkilar. Faslin orta bolu-
mune cesitli taksimler de yerlestirilebilir.

Mustiki faslinin i¢ yapist ashnda hicbir zaman sabit ve kat degildi. Icra
heyetinin baz1 parcalar1 atlamasi veya kendi sectikleri parcalar1 ekleyerek
icra edilen bazi formlarin sayisini artirmalart mimkindi. Fashin diger bazi
bicimsel ozellikleri ancak on sekizinci ytuzyil sonlarinda, muhtemelen III.
Selim déneminde veya hemen sonrasinda ortaya ¢ikti. O donemde ayni ma-
kamda iki murabba’ beste ve (biri aksak digeri de yurtuk olmak tzere) iki se-
maiden mutesekkil bir alt birim olustu. Zamanla fashin bu alt birimine takim
ad1 verildi ve ozellikle on dokuzuncu ytzyilda bircok besteci ayn1t makamdan
takimlar besteledi. Eger s6z konusu makam yeni icat edilen bir makam veya
terkip ise, bu takim’lar makami tanitmak ve musiki dunyasinca benimsen-
mesini saglamak amacini da tasiyorlardi. Ayni makamda bir takim olusturan
eserleri besteleme isini iki bestecinin aralarinda paylastirdiklari da oldu.

[k kapsaml matbu gufte mecmuasi olan Hasim Bey mecmuasinda bu ta-
kimlarin bircogunun gufteleri yer aliyor. Her makam icinde “birinci takim”,
“ikinci takim” vs. olarak siralar bunlar1 Hasim Bey.®” Ayni takim siralamasina
on dokuzuncu yuzyihn fasil repertuarini yansitan Ahmet Avni Bey’in kap-
samli giifte mecmuas1 Hanende’de®® rastliyoruz. Ayni takimin icindeki ilk bes-
tenin nispeten agir ve uzun, ikincisinin ise daha kisa bir usulle bestelenmesi
de zamanla adet haline geldi. Semailere gelince, bunlarin 6nce okunan ve agir
semai ad1 verileni 10/8’lik aksak semai usuluyle bestelenirdi, yiiriik semai de-
nen ikincisinin ise 6/4’ltk veya 6/8'lik usulle bestelenmesi gerekiyordu.

56 Saz eserlerinin bu alt boltiimlerinin tedricen ortadan kalkis1 hakkinda bkz. Cem Behar, Sakl Mec-
mua - Ali Ufki’nin Bibliotheque Nationale de France’daki [Turc 292] Yazmasi, s. 151-153; Owen Wright,
Demetrius Cantemir: The Collection of Notations — Volume 2: Commentary, Aldershot (SOAS Musicology
Series), Ashgate, 2000, s. 535-539.

57 Bkz. Hasim Bey, Mecmua-y1 Karha ve Naksha ve Sarkiyyat, [stanbul, 1854.

58 Bkz. Ahmet Avni Bey [Konuk], Hanende — Miintehib ve Mitkemmel Sarki Mecmuast, Istanbul, Mahmud
Bey Matbaasi, 1317 (1899).
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Mustki fashyla ilgili on dokuzuncu yuzyildaki bir diger gelisme de fasil
icinde icra edilecek sarkilarin bestelendikleri usullerin uzunluguna gore bir
siraya konmasi adetinin yerlesmesidir. Daha uzun usullere sahip olan sarki-
larin ve/veya gideri daha agir olanlarin digerlerinden once icra edilmesinde
ve daha hareketli parcalarin sona birakilmasindan so6z ediyoruz. Fasildaki
sarkilarin sayisi da cok degiskendir. Beste ve semailerin cikarilip sarkilarin
adedinin ¢ogalmasi yine bir on dokuzuncu yuzyil gelismesidir. Tki sarkinin
arasina bir enstriimantal aranagme yerlestirilmesi de oyle.

On dokuzuncu yuzyilin sonlarindan itibaren ise kocekce sarki adini
verdigimiz ve kocek rakslarina eslik etmesi beklenen poptler sark: turuy-
le birlikte ada Rumlarinin sirto'su ve Romanya cingenelerinin longa’s1 gibi
daha poptler, hafif ve oynak enstrumantal parcalar da fasilda kendine bir
yer edinebildi. Bu son iki parca guntimuizde de zaman zaman ya saz semaisi
yerine calinmakta ya da ona eklenmektedir. Hareketli birka¢ kocekce havasi-
nin sarkilardan sonra ve saz semaisinden hemen 6nce calinmak tizere fasla
eklenmesi de on dokuzuncu yuzyildaki gelismelerden biridir. Yirminci ytiz-
yilda faslin basinda pesrev yerine calinmak tizere Fransizca “ouverture” ya
da “prélude” terimlerinin Turkce tercimesi olan ve yapr itibariyle pesrevden
daha kisa ve daha esnek medhal ad1 verilen birkag eser de bestelendi. Ayrica,
zamanla musiki faslinin makam birligi ilkesinin bile terk edilmesi mimkun
oldu. Birden fazla makamda eserler icra edildiginde araya bir gecis taksimi
yerlestirilebilirdi.

On yedi ve on sekizinci yuzyillar geleneksel Osmanli/Turk musikisinin
tarihinde 6nemli bir donemdir. Bu doénemin baslangict Osmanli/Tark musi-
ki geleneginin olusum donemine denk dustyorsa sonu da “Batililasma” ad1
verilen kapsaml siyasi, sosyal ve kulturel stirecin baslangiciyla cakisir. On
dokuzuncu yuzyilin baslarinda kendileri de musikisinas ve bestekar olan iki
padisahin, yani III. Selim ve II. Mahmud'un zamaninda gerek muzik formlar:
gerekse beste uslaplar tizerinde Istanbul’da artik daha ¢ok dinlenen Avrupa
muziginin etkileri zaten az ¢ok hissedilmeye baslanmisti. Ne var ki, bu cesitli
Avrupa muzigi etkileri, artik iyice yerlesik olan Osmanli muzik gelenegi tara-
findan sanildigindan hem cok daha kolay hem de kendine guvenli bir sekil-
de oztimsenip gelenege dahil edilebildi. Burada konumuz olan bu iki asirlik
donemin hi¢ kusku yok ki en buyuk bestecisi olan Ismail Dede Efendinin
(1778-1846) bu Avrupa etkilerini bircok eserinde korkusuzca ve mahirane
bir sekilde kullanabildigini gortyoruz.

Cunku gercekten de geleneksel Osmanli/Turk muiziginin —deyim yerin-
deyse— “altin ¢ag1” on dokuzuncu yuzyildi.
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MUZiGiN MEKAN BOYUTU
(Bir Oda Miizigi: Geleneksel Osmanli / Tirk
Musikisi)

Oda Muzigi kavraminin Osmanli/Turk muzik gelenegini ilgilendiren yanlar
nelerdir?

Adindan da anlasilacag uzere, oncelikle “oda”da, yani kapali bir mekanda
yapilan bir muziktir bu. Bir “oda”da yapildig icin de muzigi icra edenlerin
ve dinleyicilerin sayisi o “oda’nin hacmiyle sinirli olmalidir. Bir bakima, oda
muziginin dogasi genis sahneli modern konser salonlarinda veya kalabalik
bir dinleyici kitlesi ontunde icra edilmeyi dislar. Zaten yakin zamanlara kadar
da bu boyleydi.

Genellikle en fazla on ya da on iki kisiden mutesekkil miizisyen gruplari
tarafindan icra edilmek tizere tasarlanip bestelenen muziklere oda muzigi de-
niyor (Ing. chamber music, Fr. musique de chambre, Alm. kammermusik). Ne var
ki, kistas sadece muzisyen rakamina dayanmiyor. Oda muzigi terimi gercek-
te hem bir muzik taranu hem de farkli bir icra uslabunu birlikte kapsayacak
olcude genislemis bulunuyor. Yani oda muzigi adini hak eden bir muzik gere-
kirse pekala acik havada da icra edilebilir: bir terasta, bir bahcede, deniz ts-
tindeki bir kayikta ya da bir geminin guvertesinde mesela. Bu farkl ve cesitli
acitk mekanlar icra edilen muzigi oda muzigi olmaktan kesinlikle ¢ikarmaz.

“Oda muzigi” denince de sadece icra mekanlarina dair birtakim sinirla-
malardan once, icraci sayisinin azhigiyla birlikte ayni1 zamanda bireysellik,
samimiyet, dinleyiciyle yakin iliski ve dolaysiz iletisim gibi dogrudan dog-
ruya icra tslubuna, muizikal ifade turtine ve muzikal algiya ait ozellikler akla
geliyor. Bunun yani sira, oda muzigi icra edecek muzisyenden beklenen bece-
riler de hem senfonik ya da koral muzik icra edecek muzisyenlerden hem de
solistlerden beklenenlerden elbette cok farkhidr.

Ayrica, ister ses ister saz muzigi olsun, otuz, kirk ya da daha fazla kisilik
korolarla, kalabalik yayli, mizrapli, nefesli ve vurmali saz gruplari iceren or-
kestralarla veya genis kadrolu korolarla icra edilen muziklerin oda muzigi sa-
yilamayacagi aciktir. Oda muzigi hicbir zaman cok uzaklardan duyulabilen,
carpict, vurucu ve yuksek volumli bir muzik olamaz.

Diger yandan, nispeten az sayida ve birbirini iyi taniyip icrada gerekli
uyumu saglayabilmis muzisyenlerden olusan bir oda muzigi toplulugunda da
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bu uyumu saglamak ve yorumu disaridan yonlendirmek icin genis hacimli
orkestralarda mutlaka gerekli olan devamli bir “sef”e ihtiyac yoktur. Frakl
ya da smokinli, eli sopali ve tek isi muzisyenler arasinda muzikal koordi-
nasyonu saglayarak onlar1 “yonetmek” ve tutarh bir muzikal yorum olustur-
mak olan bir sefin uyumlu bir oda muzigi topluluguna katabilecegi fazla bir
sey yoktur zaten. Elinde tefiyle geleneksel fasil heyetlerinin basinda bulunan
serhanendenin rolt ise tamamen farklidur.

Geleneksel Osmanli/Turk musikisini esas itibariyle bir “oda muzigi” ola-
rak nitelememizin yukaridaki ¢cok genel tanimlara uyan 6nemli nedenleri var.
Hemen ve acikca ifade etmek gerekirse, koro musikisi ve koral icra anlayisi
geleneksel Osmanli/Tark musikisinin ozuyle pek bagdasmaz. Bu bagdasa-
mama durumunun da énemli nedenleri var. Guntumuizde de —ister ses ister
enstrumantal olsun— bu muzigin koral veya senfonik niteliklerden uzak, duz
ve sade bir oda muzigi anlayisiyla icra edilmesi gerekiyor.! Bu gereklilik bir
yandan tarihsel diger yandan da teknik ve estetik nitelikte cok esash neden-
lere dayaniyor. Bu temel nedenlerin sadece Turk musikisi icin degil, ayn1
zamanda Ortadogunun diger (Arap, Fars) onemli muzik gelenekleri icin de
gecerli olduguna isaret edelim.?

TARIHSEL NEDENLER

Mehter musikisi disinda, geleneksel Osmanli/Turk muzigi genellikle bir ka-
palit mekan muzigi olmustur. Kaldi ki, mehter muzigi dahi, esas itibariyle
cok sinirli zaman ve alanlarda fonksiyonel olabilen, temel amac ve islevleri
belli, kullanim alanlar1 ise nispeten kisith olan bir askeri muzik taraydu.
Zihinsel ve duygusal cagrisimlari da gayet dar, kat1 ve kesindi. San ve azamet
belirtmek icin, padisah, vezir ya da sefirlere refakat etmek icin ve bu amacla
oncelikle askerin ve Devletin gucunt vurgulamak icin kullanilirdi mehter
mustkisi. Harpler ve seferler sirasinda ise Osmanli askerinde gayret, cesaret
ve secaat, dismanda ise saskinlik, korku ve panik gibi duygular1 uyandirmak
gerektiginde devreye girerdi.

Dolayisiyla da bu muizikte ama¢ mimkun oldugu kadar ¢ok sayida boru,
nakkare, davul, zurna, zil ve koslerle mumkun oldugu kadar buyuk bir ses
hacmi elde etmekti. Yiksek voltumli ses ¢cikarmak, “gurultala” olmak, cok

1 Buacidan bakinca bugiin sikca rastladigimiz “Ttirk Musikisi Korosu” ifadesini ashinda tipk: “koseli
yuvarlak”, “sessizligin sesi” ya da “yasayan 6lt” misali bir oksimoron olarak nitelemek mtmkun, ctnki
bu ifadelerin her biri kendi icinde bir celiski, birbiriyle kabil-i telif olmayan terimler barindiriyor. Ne var
ki, bu oksimoron tizerine Turkiye’de kitap bile yazilabilmistir. Bkz. Atin¢ Emnalar, Tiirk Miiziginde Koro,
[zmir, Ege Universitesi Devlet Ttirk Mustkisi Konservatuari Yayini (yayin no.6), 1992.

2 Bkz. Amnon Shiloah, Music in the World of Islam — A Socio-Cultural Study, Detroit, Wayne State Uni-
versity Press, 1995.
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uzaklardan duyulabilmek esasti. Bu sekilde “yeri gogu inletmek” icin de
mehter muziginin genellikle acik havada, buytk meydanlarda, genis alanlar-
da icra edilmesi gerektigi ortada. “Ince saz” kategorisine giren olagan muzik-
lerden ayirt etmek icin olsa gerek, mehter muzigi bircok kaynakta “kaba saz”
olarak adlandirilmistir.

On yedinci yuzyilin ortalarinda 6énce muzisyen sonra da terciman sifatiy-
la Topkap1 Sarayrnda yirmi yildan fazla gecirmis olan Ali Ufki Bey Saray’daki
gunluk yasami anlattigi Saray-1 Enderun adli kitabinda musiki icrasindaki bu
ayirimin daha o zaman boyle oldugunu acikea ifade eder:

“Mustkileri iki turludiir; birincisi ev musikisi veya bir oda icinde dinlenebilen musi-

kidir; digeri ise cok gurultilii, savasta ve acik yerlerde dinlemeye uygun olan mehter

miizigidir.”®
On sekizinci ytzyihin Avrupali seyyah ve mustesrikleri arasinda Osmanh
kultur, edebiyat ve muzigini en iyi tanityan ve en yansiz bir bicimde tanitip
yorumlayanlardan biri olan Venedikli Cizvit papazi Giambattista Toderini
(1728-1799) de aynen bu kaba saz/ince saz ayirimini yapar. Istanbul’da alti
yil kalmis olanan Toderini 1787 yilinda Venedik’e dontstnde Tiirklerin Ede-
biyati (Letteratura Turchesca) adli énemli bir kitap yayinlar.

Osmanli edebiyati, kuttphaneleri, yayinciligi ve kulttrtune dair bu kap-
samli eserin muzikle ilgili boluminde Toderini Istanbul’da gordugi musiki
aletlerini iki temel kategoriye ayirir. 11k kategori zurna, kaba zurna, boru, zil,
cevgan, davul, nakkare ve kos gibi calgilardan olusuyor. Toderini bu kiimeyi
“Mehterhane, yani savas calgilar” diye adlandirir. Diger calg1 grubu ise ke-
man, sinekemant, ney, girift, miskal, rebab, tanbur ve daire gibi Turk musiki-
sinin bircogu bugun de kullanilan bildigimiz calgilarini kapsar. Toderini bu
kategoriyi de “Oda muzigi calgilar1” olarak adlandirir ve

“Saray’da Sultan icin bircok oda mizigi calgicist...”

bulundugundan soz eder.*

Asag1 yukari ayni donemlerde yazan Baron de Tott da bu ayirimi yapar
ve Istanbul’da dinledigi musikileri Savas Musikisi (Musique Martiale) ve Oda
Mustkisi (Musique de Chambre) olmak tizere ikiye ayirir. On sekizinci ytuzyi-
lin ikinci yarisinda Isvicreli seyyah ve tarihci Franz Josef Sulzer de muzikte

3 Annie Berthier & Stéphane Yerassimos, Albertus Bobovius ya da Santuri Ali Ufki Bey’in Anilari: Topkapt
Sarayinda Yasam, Istanbul, Kitap Yayinevi, 2002, s. 76. Ali Ufki’'nin musiki yasam1 ve eserleri hakkinda
bkz. Cem Behar, Ali Ufki ve Mezmurlar, Istanbul, Pan Yayincilik, 1990; Cem Behar, Mustkiden Miizige —
Osmanli/Tiirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2003/2008.

4 Giambattista Toderini, Letteratura Turchesca, Venedik, Giacomo Storti, 1787. Bu kitabin 1789’da
Fransizca, 1790 yilinda da Almanca cevirisi yayinlanmistir. Turkce cevirisi icin bkz. Turklerin Yazili
Kultira - Tarklerin Edebiyati, (cev. Ali Berktay), Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2012.
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ayni farkliliklarin altini ¢izer. Musikiden uzun uzadiya soz ettigi seyahat-
namesinde Sulzer “Tabilhane musikisin1” ve onun kullandig: calgilar: “Turk
Oda Musikisinden” ve onun kullandig1 calgilar1 kalin cizgilerle birbirlerin-
den ayirir ve

“Tiirk oda mustkisi digerlerinden cok farkh bir musikidir.”

diyerek bu ayirimin 6zellikle altni cizer.®

[stanbul’a gelmis mustesrik ve seyyahlarin gozlemlerinden kaynaklanan
bu tur érnekleri kolaylikla cogaltabiliriz.® Keza, Avrupali seyyahlarca resmedi-
len ve bircok seyahatnamede tasvir edilen Osmanh muzigi ve muzisyenlerine
iliskin tasbaskisi, suluboya resim, gravur vs. eserlerin buytk cogunlugunda
da sadece tek tek muzisyenlere rastlariz. Muzisyen gruplar1 resmedildiginde
ise gortnen muzisyenlerin sayisi cogu zaman dort ya da besi gecmez.”

Nerede icra ediliyor olursa olsun geleneksel Osmanli/Turk musikisinin
bugun bildigimiz anlamda bir konser duzeni de yoktu elbette. Konser sa-
lonlu, programli, biletli, sahneli, smokinli, frakli, sefli icra duzeni nispeten
yenidir tabii. Ik halka acik konser orneklerine Ikinci Mesrutiyetin hemen
sonrasinda rastlaniyor. Bunlarin sayist da pek fazla degildi.

“Avrupai” bir koral ve orkestral dinleti diizeninin hizla yayginlasmasi ise
ozellikle geleneksel Osmanli/Turk musikisinin oncelikle siyasi ve ideolojik
darttlerle gozden dustrulmek istendigi donemlere rastlar. Turk muziginde
bu tipte bir icra ve konser diizeni ancak Cumhuriyetin miizik politikasina
bir tepki, kompleksli bir kendini savunma mekanizmasinin sonucu olarak
ortaya cikarildi. Bu yepyeni konser duzeni esas itibariyle bu muzigin icrala-
rina sozumona daha “cagdas”, “uygar” ve “ciddi” bir gorunum kazandirmak
arzusundan kaynaklaniyordu. Oysa elbette ki bu muzigin aslen boyle igreti
bir ciddiyete ihtiyac1 yoktu.

Turk musikisi camiasinin énemli bir kesimi ve énde gelen baz1 icracilar
bu sekilci degisiklikler ve igreti yenilikler sayesinde 1920’1i ve 30’lu yillarda
Kemalist “musiki inkilabina” karsi kendini korumay1 dasunmusta aslinda.
Koral icrayla sunulacak eserler oncelikle saygin ve ihtisamli bir “saray musi-
kisinin” prestijli, ytuksek ve asil edasin1 duyuracakti. Uygulamalar bu cami-
anin Cumhuriyet sonrasinda yeni siyasi ve ideolojik ortama uyum saglama,

5  Baron de Tott, Mémoires du Baron de Tott sur les Turcs et les Tartares, Amsterdam, 1785, s. 84; Franz
Josef Sulzer, Geschichte des Transalpinischer Daciens, Viyana, 1781, s. 434.

6  Bukonuda cesitli yuzyillara ait cok sayida metin, gozlem ve yorum 6rnekleri i¢in bkz. Bilent Aksoy,
Avrupalt Gezginlerin Goziiyle Osmanhilar’da Mustki, Istanbul, Pan Yayincilik, 2003.

7 Bazi ornekler icin bkz. A.P. de Mirimonde, “La Musique Orientale dans les ceuvres de ’école fran-
caise du dix-huitieme siecle”, La Revue du Louvre et des Musées de France, 1969, XIX, S. 4-5, s. 231-246;
Kurt Reinhard, “Turkish Miniatures as sources of music”, T. Noblitt (yay.), Music East and West: Essays in
Honor of Walter Kaufmann icinde, New York, Pendragon Press, 1981, s. 143-166.
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yeni bir statt kazanma, kendini siyasi darbelere karsi savunma ve her ne
pahasina olursa olsun kendini kanitlayip varligini yeni siyasi rejimde de mes-
rulastirma ihtiyacindan kaynaklandi. Siyasi iktidara yakin cevreler tarafin-
dan ozu itibariyle “cagdisi” olarak nitelenen geleneksel Osmanli/Turk muizigi
kendisine yapistirilan bu yaftay1 icrasini “cagdas” bir bicime ve gortuntime
burtndurerek telafi etmesi gerektigini dusundua.

Turk musikisini “yucelterek” konser salonlarina getiren, 1930 yilinda
[stanbul’da bildigimiz kadariyla ilk kez bir sahnede ayakta durarak, frak giy-
mis olarak ve tek basina bir solo resital veren Miinir Nureddin Selcuk bu
tavra iyi bir 6rnektir. Muzik yetenegi ve olaganustu icralarindan dolay1 degil
(ki bunlardan kimse kusku duymuyor zaten) fakat 6zellikle onctst oldugu
bu sekil degisiklikleri yuztunden kendisine ‘Turk Musikisini ayaga kaldiran
adam’ ifadesi layik gorulmustur.® Uslaba, kiyafete, sahne ve konser duzenine
Avrupai bir goruntum vererek Kemalist kultur politikasinin butun siddetiyle
hukum surdugu o yillarda asagilanip hor gorulen “alaturka” musikiye kay-
bettigi itibar1 yeniden kazandirmaya calismakti esas amac.’ Yani zarfi degis-
tirerek mazrufa itibar kazandirmak.

Turk musikisinde yaygin “koro” icralarinin baslamasini da ayni baglam-
da degerlendirmek gerek. Ger¢i geleneksel miizik icralarinda ilk kez halka
acik bir konserde elinde degnekle “sef”lige soyunanin Ali Rifat Bey [Caga-
tay] (1867-1935) olmast kuvvetle muhtemeldir. Daha dogrusu, bu tarihten
oncesinde benzer bir icranin bulunup bulunmadigina dair elde belge yok.
Dolayistyla Ali Rifat Bey’in bu koral uygulamay1 1920 yilinda Kadikoyt'nde-
ki Hale Sinemasrnin sahnesinde, o sirada baskani bulundugu Sark Musiki
Cemiyeti'nin verdigi bir koral konseri yoneterek baslattigi konusundaki kuv-
vetli rivayete itibar etmek gerekiyor.

Yani koroyla Turk musikisi icra etmek esasen Cumhuriyet'in icad1 degil-
dir. Resmi kurumlarca veya resmi muzik politikalar1 tarafindan dayatilmis
bir icra sekli de degildir. Koral icralart Osmanlinin son yillarinda baslayan
ve gelenek mensuplar: tarafindan Batililasma cabalarindan etkilenerek giri-
silmis bir yenilik arayisi olarak gormek gerek. Ne var ki, bu turden icralarin
yayginlasmasi daha sonra Cumhuriyet doneminde 1940’1 ve 50°li yillarda
once Mes'ud Cemil, onunla birlikte Rusen Ferit Kam, onlarin ardindan M-
nir Nureddin Selcuk ve bilahare Nevzat Athg'in “koro” yonetimleri sayesinde

8  Minir Nureddin’in oncelikle bu “cagdaslastiric1” yaklasiminin vurgulandigi, “Turk musikisinin
kurtaricis1” vasfinin 6n planda yer aldigi duygusal bir biyografi denemesi icin bkz. Ayse Kulin, Bir Tath
Huzur — Fotograflarla Miinir Nureddin Selcuk’un Yasam Oykilsii, Istanbul, Sel Yayincihik, 1996.

9  Munir Nureddin’in basini cektigi bu itibar kazandirma operasyonunun gerek mali gerekse siyasi
arka plan1 ve ayrintilar ilging bir kitaba da konu olmustur. Bkz. John Morgan O’Connell, Alaturka: Style
in Turkish Music (1923-1938), London, Ashgate (SOAS Musicological Series), 2013.
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mumkun olmustur. Bu icranin zamanla en makbul icra sekli haline gelmesi
de bu kisiler sayesinde olmustur.

Mes'ud Cemil 1953 yilinda bir dergiye verdigi mulakatta bu sekil degisik-
liklerini nasil ve nicin dusunup hayata gecirdigini, Turk musikisinin “beka-
sin1” saglamak i¢in neden aslinda bu gelenekte yeri olmayan bir icra tara ve
tslubunu, yani koral icralar1 6n plana ¢ikarmay1 denedigini — ve bu yolda ilk
basarilarini nasil kazandigini ayrintih olarak anlatir. Onemine binaen bura-
da uzun uzadiya alintiladigimiz bu mulakat, o donemde geleneksel Osmanli/
Turk musikisi dinyasinin ruh halini de iyi yansitiyor.

Tipk: Munir Nureddin Selcuk gibi Mes'ud Cemil’in de esas amac1 “alatur-
ka” musikiyi sekil itibariyle de olsa “alafrangalastirarak” donemin ideolojik
ortaminda daha kolayca kabul edilebilir bir hale getirmekti. Mes'ud Cemil
hangi dustncelerden hareketle etrafindaki muzisyenleri bir araya getirdigini
ve 1938 yilinda Istanbul’da Istiklal Caddesi'ndeki Saray Sinemasrnda “Tarihi
Turk Musikisi Unison [teksesli] Erkek Korosu” adi altinda bizzat kendisinin
seflik yaptig1 ilk koro konserinin verilis sertivenini kisi ve yer adlar1 da ve-
rerek uzun uzun anlatir. Bu uzunca mulakatin énemli yerlerinde soyle diyor
Mes'ud Cemil:

“Viicuda getirdigi ve on bes seneden beri yasattigr klasik Turk mustkisi korolariyla eski
ses sanatimizt biisbiitin kaybolmaktan kurtaran Mes'ud Cemil’e bu ise hangi diistince ve
ilhamla basladigim sorduk.... — Bir aralik, 1935°ten 38’ kadar bizim eski giizel musiki-
mizin pek kotii bir durumda bulundugunu, adeta bir daha bulunmamak tizere kaybolup
gidecek hale geldigini hatirlarsimz. Hakiki eski san‘atimizin kotu bir gidis ve cirkin za-
mane ornekleri arasinda harcanip gitmesinden tizintii duyuyordum...Beste ve semaileri
bir iki istisna disinda tek sesle lazim oldugu gibi icranin ve bunlarda gizli guizellikleri
tanitmanin miimkiin olmayacagi dusiincesi iziintulerimin arasina karismisti. Icimden
belirsiz bir ses séyle mirildantyordu: Mademki 17nci asirdan beri Tirklerin kldsik sanat
musikisinin orneklerini tek bir sesle yeniden kitleye yayacak kudrette degiliz, madem
ki atalarimizin san‘att dogdugu ve gelistigi zamanin sartlarint ve vasfini kaybetmistir.
O halde bu ornekleri acaba (bir kisi) yerine (bircok kisi) bir araya gelerek tanitmaya
calissak muvaffak olamaz muyiz?... Bircok insan seslerinin bir araya gelmesiyle bir koro
meydana gelir. Korolarin tarihi cok eskidir... Biz ni¢in yapmayalm?... Geri bizim must-
kimiz tek seslidir (monodique). Fakat bir zamanlar Avrupa’da da tek sesli korolar vardi..
Boylece bu fikri daha cok 1s18a cikarmaya ve pratik imkanlarm diisiinmeye basladim...
O giin bugiin iste onbes sene oluvermis... Bizim o timitsiz ve yeisli guinlerimizin cocugu
olan bu koro hakiki atalar mustkimizin yeni bir tiiten ocagi, feyizli mektebi, yemisli
bahgesi oldu. Sahsiyetler yetistirdi... Bilhassa tiniversite gengligine, koro tesekkiillerinin

ufkunu genisletmelerini tavsiye ederim.”'°

10 “Mes’ud Cemil’le bir konusma”, 20. Asir, C. 2, S. 28, 21 Subat 1953 (nakleden Cemal Unlu, Git
Zaman Gel Zaman — fonograf, gramofon, tas plak, Istanbul, Pan Yayincilik, 2004, s. 540-544).
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Daha onceleri ise fasil heyetinin basinda elinde tef, bendir ya da dairesiyle
usul vuran serhanende bulunurdu. Bunu Levni'nin bazi minyattrlerinde de
gormek mumkun. Mutlaka her fasilda bir serhanendenin bulunmas: da ge-
rekmezdi. Ancak ve bulundugu zaman serhanendenin “koro sefinden” farkli
olan ¢nemli bir niteligi de suydu: Serhanende bir yandan elindeki defle usul
vurup icra heyetini yonlendirirken diger yandan da hanendelerle birlikte
icra edilen eserleri okurdu. Yani icranin koordinasyonu ve usuliin vurulma-
s1 bizzat icracilardan biri tarafindan yapilirdi. Miizisyenler de icra sirasinda
aralarindaki muzikal iletisimi ve gerekli uyumu bir “sef” araciligiyla ve bu
yoneticinin anlik isaretlerine uymaya calisarak degil, dogrudan dogruya bir-
birlerini dinleyerek ve serhanendenin vurdugu usule kulak vererek saglarlar-
d1. Ayrica, digerleriyle ayni eseri icra etmekle beraber her icract buna uyumlu
suslemeler eklemekte de serbestti.

Tasavvuf musikisinde de durum bundan pek farkli degildi. Ornegin
Mevlevi dergahlarindaki mukabelelerde ayin okunurken tim mutrib heyeti-
nin basi sayilan kudimzenbas: icracilar arasinda bulunur ve kudiam vurur-
du. Diger tarikatlarin zikir ayinlerinde de zakirbasinin sesiyle ve/veya ben-
diriyle zikri yonlendirdigini biliyoruz.

Eskisine oranla daha “kalabalik” icra heyetlerinin bir araya getirilmeye
calisiimast Mes'ud Cemil’in yukaridaki miilakati1 vermesinden yillarca énce-
sine rastlar ashnda. Bu yonde gayret sarf edenlerden biri de Muallim Ismail
Hakk: Bey’di (1865-1927). Ismail Hakki Bey’in 1920’1i yillarin basinda otuz
kadar ses ve saz sanat¢isindan olusan gruplarla konserler verdigini biliyoruz.
Ancak, buyuk bir besteci, cok sayida ogrenci yetistirmis bir muzik hocasi ve
yorulmaz bir notist ve nota yayincist olmasinin yani sira Saray’daki gorevi
dolayisiyla padisah muezzini (miiezzin-i hazret-i sehriyari) invanini da tastyan
[smail Hakki Bey hichir zaman elinde degnekle Avrupai anlamda “sef”lik
yapmaya soyunmamistir. Dartlelhan icra heyetininkiler de dahil olmak tize-
re yonettigi tum konserlerde Ismail Hakk: Bey muzisyenleri sahnede gele-
neksel bir bicimde seyirci karsisinda yarim daire seklinde oturtmus, kendisi
de elinde tefiyle ortalarina yerleserek her zaman onlarla birlikte okuyup usul
vurarak icray1 yonetmeyi tercih etmistir.

Dolayisiyla, “sef”li koral icra diizeninin hemen tutuldugunu ve muzik
cevrelerinde oybirligiyle onaylanip cabucak yayginlik kazandigini sanmak
yanlis olur. Bu tur icralara déonemin musiki camiasinin daha geleneksel ke-
simlerinden bazi olumsuz tepkiler de gelmedi degil. “Sef”li icralar1 baslatan
Ali Rifat Bey 1920°li y1llarin basinda Kadikoy’deki Sark Musiki Cemiyeti’nin
Reisi ve ayni cemiyetin tiyelerinden olusan icra heyetinin “sefi” idi. Bir mud-
det sonra bu cemiyetin baskanligindan ayrildi. Yerine Stureyya Pasa gecti. Bu-
nun hemen sonrasinda ayni cemiyetin icra heyetinin bu sefer “sef”siz olarak
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verdigi bir konserin ertesinde Istanbul’'un gunlitk gazetelerinin birinde bir
konser yorum yazisi yayinlanir. Bu elestirel yorum ilginctir ve o dénemde bu
yeni seflik muiessesesine baz1 anlamli tepkilerin varoldugunun da acik secik
bir gostergesidir. Konseri begenen elestirmen bu vesileyle “sef”ten kurtulmus
olmaktan duydugu memnuniyeti belirtmeden edemez:

“Eski sark musikisi tarzindan biisbiitiin baska, ondan cok daha giizel bir tarz alan bu
konserler cok ragbete mazhar oluyor ve olacaktir. Garp mustkisini taklit ile eline bir

degnek alarak usul tutan “sefdorkestr”[orkestra sefi] hamdolsun ortadan kalkmistir.”!

“Sef”li sahne duzeninin yayginlasmasiyla birlikte sahneyi doldurmak gerek-
mis, bu da kalabalik koro icrasini tesvik edici bir 6ge olmustur. Genis kadro-
lu bir koroyu yonlendirmek icin de “sef”lik kurumunu yerlestirmek zorunlu
hale gelmis ve bu iki olgunun birbirini desteklemesi ve birlikte gorunmesi za-
manla dogal karsilanmaya baslamistir. Yine de elimizde geleneksel icralarin
ve hatta yirminci yuzyil baslarinin ¢cogu konser icralarinin nispeten kucik
gruplarla yapildigina dair cok sayida tarihsel belge var.

Oncelikle Mes'ud Cemil’in etkisiyle 1950'li ve 60’ y1llarda gerek Istan-
bul gerekse Ankara radyolarinda koro icralarinin sayisi artti. Koro isimle-
ri cesitlendirilerek “kuiciik koro”, “klasik koro”, “erkekler korosu”, “kadinlar
korosu”, “tasavvuf musikisi korosu”, “genclik korosu” vs. gibi isimler altinda
radyo programlar1 yapildi. Amator musiki derneklerinin korolarina radyo ve
bilahare televizyonun kapilart acildi. Bunun yani sira basarili bircok Turk
mustkisi radyo sanatcist —sefligi dtiz muzisyenlikten daha prestijli addetmis
olmalilar ki— ayni zamanda radyoda “koro sefligi” de yapmaya basladilar.
TRT icerisinde “seflik” kadrolar1 ihdas edildi. Bu TRT korolarindan bazilar
1970’lerin basinda TV yayinlarinin baslamasindan sonra televizyon yayinla-
rinda da yer aldilar. Koro fikri yayginlastik¢a once Istanbul Universitesinde,
ardindan da bircok baska tiniversitede de amator Tiirk musikisi korolar1 ku-
ruldu. Bunlara bircok amator dernek korosunu da eklemek gerek.

Ancak, Devletin parasiyla ve Kultir Bakanligimin tahsis ettigi memur
kadrolariyla kamu butcesinden tucret alan asag1 yukari seksen kisilik sanat-
¢1 kadrosuyla radyo ya da televizyondan bagimsiz ilk “tam zamanl” koro
1975te kurulup 1976 yilinda faaliyete gecen Kultur Bakanlhigina bagh ve
ceyrek asir sureyle Dr. Nevzat Athg'in yonettigi Istanbul Devlet Klasik Turk
Muzigi Korosu’dur (bugtinku adiyla Cumhurbaskanhig: Klasik Turk Muzigi
Korosu). Ondan sonrasi da, tabiri caizse, corap sokugi gibi devam etti. Is-
tanbul disinda Ankara, Izmir, Bursa, Edirne, Elaz1g, Samsun, Diyarbakir gibi

11 Bkz. Vatan gazetesi, 21 Kanunievvel 1340 Pazar (21 Aralik 1924). 1920°de kurulan Kadikoy Sark
Musikisi Cemiyeti'nin 1930’lu yillarin basinda kapanana kadarki sertveninin ayrintilart hakkinda bkz.
Adnan Giz, Bir Zamanlar Kadikoy..., Istanbul, {letisim Yayinlari, 1988, s. 232-235.



Miizigin Mekan Boyutu 51

kentlerde de Kultiir Bakanhgina bagl ve Turkiye Cumhuriyeti Devleti but-
cesinden, yani halkin 6dedigi vergilerle finanse edilen “Devlet Turk Musikisi
Korolar1” kuruldu. Bunlara bilahare Konya'da kurulan yine koral nitelikte
bir “Turk Tasavvuf Musikisi Toplulugu” ilave edildi. Zamanla Istanbul’daki
topluluk ve korolarin sayist dorde ¢ikarildi. Bu korolarin uzun vadede Turk
mustkisi icralarina olan etkisi ise apayr1 bir tartisma konusudur.

Osmanli donemine donelim. Ge¢miste geleneksel muzigin ogretilip icra
edildigi 6nemli mekanlar arasinda cesitli tarikatlarin tekkeleri de vardi.
Ozellikle de Mevlevihaneler. Mevlevilik kurulusundan itibaren musikiye
cok onem vermis, kendi icinde muzisyenler yetistirmis, muzigi her zaman
ibadetin onemli ve vazgecilmez bir parcasi, belki de bizzat kendisi olarak
gormustur. Tarikat erkam icinde muzisyenler hep on plana c¢ikarilmus,
Mevlevihanelerde muzik icrasi bir sosyal ve dini rittel haline getirilmistir.
Netice itibariyle Mevlevihaneler de sik sik ve hakli olarak donemlerinin birer
“konservatuar1” olarak anilmistir.

Oysa Mevlevi dergahlarinin en oénemlilerinin mutrib heyetlerinde bile
cok sayida icract muzisyen bulundugunu dustunmek yanlis olur. Osmanli/
Turk musikisi repertuarinin en uzun ve en karmasik eserleri olan o muh-
tesem ve mutantan Mevlevi ayinleri genellikle sekiz ya da on kadar muzis-
yen tarafindan icra edilirdi. Bu durumun c¢ok belirgin bir 6rnegini on ye-
dinci yuzyilda Konya'daki Mevlana dergahinda gormek mumkun. Osmanl
Imparatorlugunda mevleviligin merkezi olan bu dergahta mutrib heyetinin
nispeten daha kalabalik olmasi beklenebilir.

Oysa, 1649/1650 yillarinda bu dergahta mukabele sirasinda ayin okuyan
sadece u¢ ayinhan vardi. Dergahin o yillardaki vakif kayitlarindan ogrendi-
gimize gore mutrib heyetinde toplam olarak sadece alt1 sazende bulunuyordu:
bir kudumzen, iki “deffaf” (tef ya da bendir calan) ve uc adet de neyzen.'?
Neresinden bakarsak bakalim ve bu heyete zaman zaman dergah disindaki
Mevlevi muhibbanindan (tarikata yakinlik duyanlar, sempatizanlar) kisilerin
katildiklarini hesaba katsak dahi, Konya'daki ayinlerin “kalabalik” bir ses
ve saz heyeti esliginde icra edildiklerini iddia etmek mumkun degil. Mutrib
heyeti on kisiyi gecmiyordu anlasilan. Konya asitanesinde durum boyleyken
diger Mevlevihanelerde muzisyen sayisinin bundan pek farkli olmasi bekle-
nemez.

On dokuzuncu yiizyil sonuyla yirminci ytizyihn baslarinda Istanbul’daki
belli basli Mevlevi dergahlarindan biri olan Bahariye Mevlevihanesi de bu
duruma bir diger ornektir. Kendisi de neyzen ve besteci olan dergahin seyhi

12 Bkz. Suraiya Faroghi, “Agricultural Crisis and the Art of Flute Playing: The Worldly Affairs of the
Mevlevi Dervishes: (1595-1652)", Turcica, XX, 1988, s. 43-70.
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Huseyin Fahreddin Dede disinda, bu donemde dergahta sturekli bir bicimde
sadece ¢ neyzen ve bir udi bulunuyordu.™

[zmirde dogup uzun yillar Istanbul’da yasamis ve Isvec sefaretinde
once tercumanlik, sonra da maslahatgtizarlik gorevi yaptiktan sonra 1795-
1799 yillan arasinda da Istanbul’da Isve¢ buytkelgisi olmus olan Ermeni
asilli Muratcan Tosunyan —nam-1 diger Ignace Mouradjea d’Ohsson (1740-
1807)- o yillarda Istanbul’daki musiki topluluklarindan soz ederken soyle
yaziyor:

“Bu Musliiman, Hristiyan veya Yahudi miizisyenler sekiz ya da on Fkisilik topluluklar

halinde isteyenlerin evlerinde fasil icra ederler.”™*

[stanbul Saraylarinda gecirdigi on sekiz yihn olaylarini anlattigr Letdif-i
Rivdyat-1 Endertin adli eserinde Cuhadar Hafiz Hizir Ilyas Aga (1801-1864) sik
stk musikisinas Padisah II. Mahmudun huzurunda cesitli vesilelerle yapi-
lan musiki fasillarindan sz eder. Bu musiki fasillar1 kah sarayin icinde, kah
bahce, kosk ve kasirlarda, zaman zaman da padisahin gezintiye gittigi cesitli
mesire yerlerinde yapiliyordu. Hizir Ilyas Aganin bize aktardigi olaylardan
anlasildig1 kadariyla da Padisah huzurunda yapilan bu musiki fasillar1 ¢cogu
kez sadece bes ya da alti muzisyenle yapilmaktaydi.

Padisah huzurunda yapilan bu fasillara katilan icracilarin coklugu yu-
zunden “kume fasli” da deniyordu. Bu fasil icralarinin en kalabalik olani 5
Rebiyulevvel 1239 (9 Kasim 1823) tarihinde Silahdaraga ciftliginde bir havuz
basinda yapilmis olanidir. Bu kalabalik fasla, aralarinda {smail Dede Efendi,
Tanburi Numan Aga, Basmacizade Abdi Efendi, Arif Mehmet Aga, Kemani
Ali Aga, Neyzen (sonralar1 Kazasker) Mustafa izzet Efendi ve Komircuzade
Hafiz Efendi gibi buytk icract ve bestecilerin de bulundugu tam tamina on
iki kisi katilmisti. Bu muhtesem fasla katilanlarin altis1 hanende altis1 da
sazendeydi. Letdif-i Rivdyat-1 Enderun’da rastlayabilecegimiz en “kalabalik”
kume fasil budur.”® O dénemde (1810’1u ve 20’li yillar) ev ve konaklarda ya-
pilan musiki icralarinda topluluklarin saraydakinden daha kalabalik olabile-
cekleri dustiniilemez.

En musikisever Osmanli padisahi hi¢ kusku yok ki III. Selim’dir (saltanati
1789-1807). Ayn1 zamanda buyuk bir besteci, musikisinas hamisi ve ayrica
bir Mevlevi muhibbi de olan bu padisahin saltanati doneminde bile Saray’da

13 Ondokuzuncu yuzyil sonlarinda Istanbul Bahariye Mevlevihanesi hakkinda bkz. ibntulemin Mah-
mut Kemal Inal, Hos Sadd — Son Asir Tiirk Mustkisinaslari, Istanbul, Is Bankasi Kultur Yayinlari, 1958,
s. 192-204.

14 Ignace Mouradjea d’Ohsson, Tableau Général de 'Empire Ottoman, Paris, 1787-1791, C. 11 (1790), s. 232.
15 Hahiz Hizir llyas Aga, Letdif-i Rivaydt-1 Endertn (yay. Cahit Kayra), [stanbul, Giines Yayinlari, 1987,
s. 220.
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padisahin korumasi altindaki aylikli muzisyenlerin sayist hicbir zaman on ya
da on ikiyi gecmemistir.'®

Mustki icrasini veya cesitli muzikli eglenceleri konu edinen Osmanli min-
yatlrlerini gozden gecirdigimizde eger mehter alaylarini konu alan minyatur-
ler hari¢ tutulursa resmedilen muzisyen sayisinin da genellikle on ya da on
ikiyi gecmedigini goruruz. Ornegin, Lale Devrinde Padisah I11I. Ahmed’in
sehzadelerinin Istanbul’u ginlerce mesgul etmis olan zengin ve satafatli stn-
net diagunt senliklerini konu alan Sturndme-i Vehbi’de durum boyledir. Tek
istisna yine mehter takimidir."” Padisah huzurunda yapilan musiki fasillarin
konu alan minyaturlerde resmedilen muzisyen sayisi sekiz ya da onu gecmez.
Levni'nin bu minyattrlerinde gortunen muzisyen sayist normal bir oda muzi-
gi toplulugunun hacmini asmaz.

1820 ve 30’lu yillarda doneminde tanik oldugu olaylar1 kaydettigi bir Mec-
mua kaleme alan Stleyman Faik Efendi (6lumu 1839) bu mecmuaya dogru-
dan musikiyle ilgili bircok ilging kayit da dasmustur. O devirde taninmis bir
santtrl oldugu anlasilan Katahyali Huseyin Aganin “kalabalik” bir ses ve saz
heyeti icinde santurunun icrasini duyurmaktaki maharetini tavsif ederken su
ifadeleri kullanir Stileyman Faik Efendi:

“Murettep [duzenli] sazda birka¢ keman ve tanbur ve ndy ve ti¢c hanendeye peyrevlik
leslik, izleyicilik] eylediginde ctimlenin icinde santurunun sesi galebe ederek tist perde-

de malam olur idi. Olmaz ve yapilmaz sey idi...”®

Stuleyman Faik Efendi’nin icrasina tanik oldugu ve kalabalik olarak niteledigi
bu fasil heyeti buytk bir ihtimalle Saray'in fasil heyeti idi. Ctinkt bu kadar
ovglye layik gortulen Kutahyali Santuri Hiiseyin Aganin hem II1. Selim hem
de II. Mahmud donemlerinde muzisyen sifatiyla saraydan zaman zaman ay-
lik almakta oldugunu biliyoruz."” Saraydaki bu “kalabalik” fasil heyetinde,
demek ki, birka¢ kemanci, tanburi ve neyzenin yani sira topu topu sadece t¢
hanende bulunuyordu.

16 ~ Bumuzisyenlere Saray’dan yapilan 6demelere dair arsiv belgelerini Uzuncarsilh yayinlamistir. Bkz.
[smail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayau”, Belleten, C. 41, S. 161,
Ocak 1977, s. 79-115.

17 Surndme-i Vehbi, Topkapi Saray1 Muzesi Kuttphanesi [A.3594]; ayrica bkz. Ozdemir Nutku, IV.
Mehmet’in Edirne Senligi (1675), Ankara, Turk Tarih Kurumu Yayinlari, 1972.

18  Siilleyman Faik Efendi, Mecmua, Istanbul Universitesi Nadir Eserler Kutuphanesi, [T.Y.9577], vr.22.
Kisisel not ve gozlemlerle dolu bu mecmuaya on dokuzuncu ytizyilda 6nem verilmis olmal ki ¢cok-
ca istinsah edilmistir. Bircok baska ntishasi da mevcuttur (6rnegin ayni kutuphanede [T.Y.4100] ve
[T.Y.3472] numarah yazmalar). Bu elyazmasi mecmuanin icerdigi musikiyle ilgili ibareleri Ibnilemin
Mahmut Kemal Inal da kaynak olarak kullanmistir. Bkz. Ibnilemin Mahmut Kemal Inal, Hos Sadd — Son
Astr Tiirk Mustkisinaslart, s. 156-158.

19 Bkz. Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayat1”, Belleten, C.
41, S. 161, Ocak 1977, s. 103-107. Topkap1 Sarayrndan miizisyenlere yapilan 6deme kayitlar1 arasinda
Santuri Huseyin Aga'nin adina 1794 ve 1811 yillar1 arasinda rastlaniyor.
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Daha ge¢ donemlerden de bircok ornek vermek mumkitndir. Tkinci
Mesrutiyet’i hemen izleyen yillarda Istanbul’da ilk kez halka acik Turk musi-
kisi konserleri verilmeye baslandi. Tanburi Cemil Bey’in de saziyla katildig:
bu konserlerden bazilar1 Tepebas: Tiyatrosunda veriliyordu. Bu konserlerde
sahneye cikanlarin sayisi ise hicbir zaman dort ya da bes tanesi hanende ol-
mak tizere toplam on dort ya da on bes kisiyi gecmemisti.?

Yine Tkinci Mesrutiyet sonrasi faaliyet gostermeye baslamis amator veya
yar1 profesyonel musiki cemiyetlerinin en 6nemlilerinden biri de Darti't-talim-i
Mustki’dir. Cemiyetin onde gelen hocalar1 ve icracilar arasinda adi ve besteci
Fahri Kopuz (1886-1968), Neyzen Thsan Aziz Bey (1884-1935) ve kanuni ama
Nazim Bey (1884-1920) gibi donemin taninmis sazendeleri vardi. Bu Cemiye-
tin icra heyeti 1910 sonrasinda Sehzadebasindaki Millet Tiyatrosunda dtizenli
konserler vermistir.?' Elimizdeki matbu konser programlar1 bu konserlerde sah-
nede toplam olarak sadece dokuz hanende ve sazende bulundugunu gosteriyor.

Amator Musiki cemiyetlerinin kuskusuz en ¢nemlisi olan Uskudar Musiki
Cemiyeti'nin atasi sayilan Uskudar'daki Darii’l-feyz-i Musiki cemiyeti de ilk
kurulus donemlerinde, 1919 yilinda Ihsaniye Sinemasrnda konser verdigi
zaman sahneye toplam olarak on bir sazende ve dort hanende ¢ikmist1.?? On
dokuzuncu yuzyil sonlariyla yirminci ytzyil baslarinda ¢ekilmis muzisyen
grubu veya mutrib heyeti fotograflarinda da genellikle sekiz ya da on kisiden
fazlasi gorulmuyor.

[k Turk musikisi konservatuar1 sayilmas: gereken ve kuruculari arasin-
da Rauf Yekta Bey gibi buiytuk bir muzikologun da bulundugu Dariilelhdn’da
geleneksel icralarin bu esas niteliginin degistirilmesi yontnde somut adimlar
atilmadi. Bu kurulus 1923 yilinda Tepebast Kislik Tiyatrosunda bir 6gren-
ci konseri verdiginde sahneye ogrenci ve hocalar dahil olmak tizere toplam
olarak yirmi sekiz kisi ¢itkmist1.2 Ayni kurulusun talebe ve hocalar1 1923-24
ders yilinin sona ermesi munasebetiyle Galatasaray Lisesi salonunda da bir-
likte bir konser vermislerdi. Udi Sedat Bey'in [Oztoprak](1890-1942) Tarz-1
Nevin makaminda besteledigi bazi eserler de bu konserde ilk defa olarak
icra edilmisti. Bu konserde heyeti bizzat Sedat Bey yonetiyordu. Sahnede ise
iki hanendeye eslik eden bes ud sanatcisi, iki kemanci, bir kemenceci, bir
santuri ve bir de kanun sanatcist bulunuyordu. Yani bu konserde sahnede
toplam olarak on iki miizisyen vardi.?*

20  Bukonserlere katilanlarin adlar1 icin bkz. Mesud Cemil, Tanburi Cemil’in Hayati, Ankara, 1947, s. 126.
21 Darit-talim-i Musiki konser programlari, Istanbul, tarihsiz.

22 Uskudar Dari’'l Feyz-i Mustki Konser Programi, Istanbul, 1919.

23 Dariilelhan fasl-1 musiki heyeti tarafindan Tepebast Kishk Tiyatroswnda Martin 31. Cumartesi gunii ak-
sami verilecek konsere mahsus program, Istanbul, Matbaa-y1 Bahriye, 1923.

24 Bu konserin programi ve haberi bizzat Dartilelhan tarafindan yayimlanmistir. Bkz. “Dartilelhan
suunu”, Dariilelhan Mecmuast, S. 2, 1 Nisan 1340, sayfa 95.
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Darulelhanin faaliyetleri tuzerinde biraz daha durmak gerekiyor. 1916
yilinda yayinlanan Dartilelhan Talimatimin (yonetmeliginin), yirmi sekizinci
maddesi “Fasl-1 Umumi Heyeti"nde bulunacak icraci sayist hakkinda “yuz yir-
mi besi tecaviiz etmez [asmaz]” ifadesini kullanmaktadir.?® Bildigimiz kada-
riyla bu madde hicbir zaman tam olarak uygulanamamis ve Dartilelhan’da bu
kadar kalabalik bir icra heyetine asla ulasilmamistir. Kaldi ki, Dartlelhanin
Turk musikisi bolumundeki ogrenci sayisi hicbir zaman o capta bir koro-
nun olusmasina izin verecek bir rakama ulasmadi. Ne var ki, yine de bu
yonetmelik maddesini buytk capta korovari icralara 6zenmenin kronolojik
olarak ilk yazili belgesi olarak gormek dogru olur. Dartlelhanin ayni ku-
rulus yonetmeliginin otuzuncu maddesi de kurulmasi ongorulen bu “Fasl-1
Umumi Heyeti"ni ¢alistirmak ve yonetmek tzere geleneksel serhanende ve
sersazendenin yani sira bir de “serahenk” tayin edilmesi gerektigini belirtir.
Ancak yonetmelikte bu “serahenk”in ne is yapacagi ve gorevinin bir tar koro
sefligi olup olmadig1 acikea belirtilmis degildir.

Bu yonetmeligin yayinindan dokuz y1l kadar sonra, 1925 yilinda Darulel-
han’da “Fasl-1 Umumi Heyetinin” verecegi konserlerin bundan boyle elinde
degnekle bir “sef” tarafindan yonetilmesi gerektigine dair bir prensip karari
alinmis oldugu ve “sef” olarak Darulelhan hocalarindan Santuri Ziya Bey’in
tayin edilmis oldugu da rivayet edilir. Ancak, donemin Maarif Vekili Mustafa
Necati Bey’in direktifiyle Dartilelhanin Tark musikisi subesi ertesi y1l kapa-
tilmis oldugundan bu karar buytk bir ihtimalle uygulanma imkani bulama-
mistir.

Daha sonralar1 Saray Fasil Heyetinden Cumhuriyet donemine miras
olarak kalan Riyaseticumhur Incesaz Heyeti'nde ise yalnizca ti¢ ya da dort
hanende ile birlikte aralarinda tanburi Refik Fersan'in da bulundugu yedi
ya da sekiz sazende bulunuyordu. Bu yondeki ornekleri cogaltmak zor degil.
Ne var ki, neresinden bakarsak bakalim varilacak sonu¢ degismiyor: Mehter
icralar1 disarida birakilirsa, geleneksel Osmanli/Turk Musikisi ister kapali
mekanda ister acik havada olsun her zaman nispeten az sayida muzisyenle,
kucuk gruplarla icra edilirdi.

TEKNIK VE ESTETIK GEREKLILIKLER

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin bir oda muzigi tslubunda icra edil-
mesini ve her zaman acikea ifade edilmis olmasa bile gecmiste de her zaman
o uslupta icra edilmesine neden olan ¢ok onemli teknik ve estetik sebepler
vardir.

25 Mustki Enciimeni ve Dariilelhan Talimati, Istanbul, Matbaa-i Amire, 1333 (1916).
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Bilindigi tizere, Ortadogunun tum geleneksel muzikleri gibi Osmanli/
Turk muzigi de Avrupa muziklerinin standartize edilmis, “tampere” ses ve
araliklarini kullanmaz. Kullandig1 perde ve araliklarin sayisi da, bir oktav
icerisinde, on ikiden fazladir. Bu perdelerin sayis1 kimine gore on yedi ya
da on sekiz, kimine gore yirmi bir, kimine gore yirmi dorttur. Kimine gore
ise bu perdelerin say1s1 kirk biri bulur. Sayilar1 kac olursa olsun bu ses ve
ses araliklar1 sistemsiz olmamakla birlikte tamamen sabit ve standartlasmis
da sayilamazlar. Onemli olan sadece bu mikrotonal araliklarin kendileri ve
bilesimleri, dort ya da bes tanesinin bir araya gelerek meydana getirdikleri
cins’ler degildir. Melodinin bu perde ve ses araliklari icinde nasil “gezindigi”
—yani seyri— de ¢ok onemlidir. Bitiin bunlar kullanilan makamsal dilin temel
taslarini teskil eder. Bu ses araliklari sadece makamdan makama degil, ayn1
makamdaki bir eserin icinde dahi melodik ¢izginin seyrine ve yapilan nag-
menin niteligine gore degisebilir. Makamlara, eserlere ve icralara kisiliklerini
veren temel 6zelliklerden biri de budur.

Dinleyicide amaclanan etkiyi uyandirabilmeleri icin ise dogaldir ki bu
perde ve araliklarin birbirlerinden her kosulda ve her zaman acik secik olarak
ay1irt edilebilmeleri, tam bir entonasyonla ve dogru baskilarla icra edilmeleri
ve, en onemlisi, bunlarin dinleyiciye duyurulabilmeleri gerekir. Bu musiki-
nin dinleyici tarafindan estetik algisinin tam ve yerinde olmast icin sine qua
non bir sarttir bu.

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin yuzyillarca surmus tecrubesi ise
boylesi bir estetik iletisimin ancak icraci topluluk icinde nispeten az sayida
miizisyen bulundugu zaman mumkun olabildigini dogrulamaktadir. Sorun
sadece cok sayida muzisyenin akord saglama guclugu degildir elbette. Sef-
li veya sefsiz cok kalabalik gruplarin her zaman sasmaz bir bicimde ayni
yerlerde ayn1 perdeyi basmalarinin ve bunu hep ayni ntansla yapmalarinin
neredeyse olanaksiz hale gelisinden soz ediyoruz. Boyle bir genis toplulugun
makamlarin ve bunlara bagl cesitli gecki ve cesnilerin duygusal yukuant her
zaman acik secik bir bicimde tefrik edebilmesi ve sarahatle duyurabilmesi
neredeyse imkansizdir.

Geleneksel Osmanli/Turk musikisi icralarinda topluluk fazla buytk tutu-
lursa genel olarak ses hacminden, volimden kazanilan diger yandan estetik
olarak son derece belirleyici olan diger ozelliklerden, kesinlik ve keskinlik-
ten, dakiklikten, acikliktan ve ifade zenginliginden kaybediliyor. Buytk he-
yetlerle, kalabalik gruplarla yapilan icralarda calgilarin 6zgun tinilar eritilir,
kritik perde ve araliklar belirsizlesir, ugultu icinde bir sis bulutu ince ntuans
ve nagmeleri orter, makam ve geckiler orijinallik, kisilik ve netliklerini kay-
bederler. Herkesce ayirt edilebilmesi gereken incelikler bugulanir ve sik sik
kolayc1 bir refleksle gecistiriliverir.
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Turk halk calgilar hakkinda onemli ve kapsamli bir kitap da kaleme al-
mis olan Ingiliz muzikolog Laurence Picken 1951 yilinda, yani Turk musiki-
sinde koro ile icralar daha yeni yeni yayginlasmaya baslamisken Istanbul’da
bir konser dinler. O sirada basinda Huseyin Sadettin Arel’in bulundugu Ileri
Tuark Musikisi Konservatuari icra heyetinin Laika Karabey’in yonetiminde
verdigi bu konseri dinledikten sonra yaptig1 bazi yorumlar bizce bugin de
gecerliligini koruyor:

“Kii¢iik odalarda icra edilip stmirl sayida dinleyiciye hitabetmek icin tasarlanmis Tirk
mustkisinin, tipkt Cin ya da Hint mizikleri gibi, biiytik dinleyici kitlesi ontinde icralart
bazi sorunlar yaratir...Kanimca bityiik salonlarda verilecek konserler icin ses voliimii-
nin arttirilmast yoluna mikrofon ve amplifikator kullanarak gidilmeli...yoksa daha giir
sesli bazi yabanct kokenli sazlarmn ilavesiyle ya da Tirk sazlarimin sayisim arttirarak
degil. Arzu edilir ki mikrofonlarin yer ve sayilart tespit edilirken sonugta ses ve sazlar
arasindaki iliski kuictik bir odanin mahremiyeti icinde, yani Tiirk miiziginin 6teden beri
dinlenildigi normal sartlar altinda algilanandan farklt olmasin. Calgt sayist da klasik
adedi asmamali, yoksa gelenek kaybolur... Tirk mustkisinde de ses hacminin zamanla
genisleyip nitelige zarar vermesi tehlikesi mevcuttur. Bir gelenegin korunmast ancak ay-

rintilara azami dikkat ve ozen gostererek miimkiin olabilir.”2®

Laurence Picken’in bu son derece yerinde ve ileri goruslu yargilarina ekleye-
cek bir sey yok.

Yukarida sozuni ettigimiz muzikal iletisim ihtiyaci baska bir duzeyde de
kendini gosterir. Osmanli/Turk muzigi polifonik bir muizik degildir elbette.
Bu ytizden de bircok sesin, melodinin ya da uygunun stperpoze olarak ayni
anda duyuruldugu harmonik bir derinlige sahip degildir. Buna karsilik, ses
renk ve tinilart agisindan kucimsenmeyecek bir zenginlik ve cesitlilige sa-
hiptir. Bu calgi renklerinin de icra sirasinda hem kendi kisiliklerini o6n plana
citkarmalart hem de uyumlu bir butun olusturmalar1 gerekiyor. Saz heyeti
icinde hem ney’in solugunun ve tanburun vakarinin, hem de kemencenin i¢
cekisleriyle kanunun ¢inlayan telasinin duyurulmalar: ve acikea secilmeleri
beklenir. Bu calgilarin kendi yapilari, tinilari ve icra uslaplarindan kaynak-
lanan ve spontane bir sekilde yaratip kolektif icraya kattiklar1 farkh farkl
kucuk nagme, siisleme ve ntianslardan da tam bir polifoni (cokseslilik) degil,
ama basit homofoninin (tekseslilik) epey 6tesinde yer alan bir “heterofoni”
ortaya cikar. Bu sazlarin hem birlikte hem ayr1 ayr1 deger kazanmalari, za-
man zaman ortaya ¢ikan bu heterofoniyle beraber biittin bu ses renklerinin
melodik cizgi icerisinde buittinlesmeleri gerekir.

Ozetle, her bir calg1 icracisinin yaratici fantezisinden kaynaklanan kuciik

26 “Bir Ingiliz Mustesrikinin musikimiz hakkindaki gorusleri”, Musiki Mecmuast, S. 48, 1 Subat 1951,
sayfa 21-24.
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yorum ozgurliklerinin dinleyici tarafindan acik secik olarak algilanabilmesi
gerekmektedir. Diger bir deyisle, Osmanli/Turk geleneksel muzigi icin ideal
topluluk boyutu, topluluktaki tek tek her icracinin gereginde bir “solist” gibi
davranmasina olanak taniyacak kadar kucuk bir boyut olmalidir. Zaten bu
muzige bir butun olarak baktigimizda bu gelenegin esas niteliklerinin bi-
reycilik, yakin iletisim, samimiyet ve solistlik kavramiyla kisisel becerilere
verilen 6nem oldugunu hemen gorurtz. Isin ironik tarafi da sudur ki gelene-
gin dogal heterofonisini bir anarsi veya duzensizlik olarak algilayip ortadan
kaldiran ve Turk musikisini gercekten de diz ve “teksesli” hale getiren bu
koral icralar1 olmustur.

Bir genel estetik tavir olarak muzigin “bireyselligi”, kisisel beceriye, sami-
miyete ve yakin iletisime dayanmasi tim Ortadogu muzik geleneklerinde bir
vakiadir. Grup halinde icrada bile 6n planda olan hep tek tek muizisyenlerdir.
Grup her zaman bir “solistler” toplulugudur ¢unku. Oysa icra heyetleri bu-
yuyup birer koro ya da orkestra halini aldiklar1 zaman muzikal iletisim ve
estetik algl hemen degisiverir. Icraciyla dinleyici arasindaki mesafe buyur,
iletisim gevser, dinleyicinin icraya ve anlik yaratima katilim1 azalir. Netice
itibariyle yapay, sekli, torensel, konvansiyonel ogeler yakin ve samimi bir sa-
nat iletisiminin yerini alir.

Aymni sey erkek-kadin cesitli tirden insan sesleri icin de gecerlidir elbette.
Burada da tin1 kisilik ve dengelerinin ayni melodik cizgi icinde kesinlikle
bozulmamasi gerekiyor. Muzigin bu sekilde icrasinin ise buyuk “koro”larla,
otuz kirk kisilik “orkestra” niteligindeki saz gruplariyla mumkun olamaya-
cagl tecrubeyle sabittir. Son yillarda tanik oldugumuz yetmis seksen kisilik
Devlet korolarinin gosterisli fakat bulanik, ugultulu ve samimiyetsiz, hacimli
fakat muglak, sonuk ve kisiliksiz, ozetle 6lit icralar1 bu soylediklerimizin a
contrario kanitidir.

Ayrica, icrada kullanilmasi (ya da kullanilmamasi) gereken sazlar soru-
nundan soz etmek gerekiyor. Burada mesele calinan eserin mutlaka bestelen-
digi donemde mevcut olan sazlarla veya bu sazlarin o donemlerdeki sekilleri
veya icra teknikleri kullanilarak calinmas: gerekliligi degildir. Kastettigimiz
birkac asir onceki kaybolmus bir “sound™u ihya etmek ihtiyaci degil. Bu da
ayrica kendince makul ve mesru bir amactir elbette. Ancak, vurgulamak is-
tedigimiz noktalarda yersiz ve gereksiz bir otantiklik/orijinallik saplantisinin
ya da zaman zaman rastlanan bagnazca bir nostaljinin yeri yoktur. Icracilarin
kaftan, kavuk veya caksir giymelerine de elbette ki gerek yok. Yap1 ve icra ola-
naklart itibariyle bu miizigin esas yapisina uyum saglayabilecek yeni sazlar
elbette ki baz1 kosullarda kullanilabilmelidir. Sorun temelde yine bir saz ve
icract say1s1 sorunudutr.

Saz heyeti icerisinde ¢ok sayida kullanildiklar: takdirde problem yaratan



Miizigin Mekan Boyutu 59

calgilar keman, viyola, viyolonsel gibi Avrupa kokenli yayli calgilardir. Bu
calgilarin hepsinin yapi ve ses olanaklari itibariyle geleneksel muizigimizi icra
etmeye son derece musait olduklarini soylemeye gerek bile yok. Keman ve vi-
yolanin saz heyetlerine yatay bir denge ve dinginlik, viyolonselin ise derinlik
ve perspektif kazandirdigi inkar edilemez. Bunlarin tek tek kullanilmasina
zaten kimsenin bir diyecegi olamaz.

Ne var ki, as1l problem bu ¢algilarin sayisi cogaltilip da bir tur “yayli sazlar
grubu” halini aldiklar1 zaman ortaya cikiyor. Bu uygulamaya da maalesef sik
sik rastliyoruz. Bu “yayh calgilar grubu” diger klasik calgilarin 6zgin tinila-
rint secilmez, duyulmaz hale getirmektedir. Laurence Picken'in pek yerin-
de olan benzetmesiyle “tzerleri adeta bir yorganla ortiilmektedir”. Osmanli/
Turk musikisinin geleneksel calgilar1 yayli sazlar/nefesli sazlar/mizraph saz-
lar/ vurmali sazlar vs. seklinde gruplara ayirima tabi tutulmaz. Boyle bir ay1-
rim yapilip calgilar Avrupai bir orkestrasyon anlayisiyla ele alindiklarinda ve
topluluk icindeki islevleri bu ayirima tabi tutuldugunda paradoksal olarak
cogu zaman bu sazlarin bircogunun tinilari, ozgun kisilik ve karakterleri
kaybolmaktadir.

Birtakim on yedi ve on sekizinci yuzyil pesrevlerinde bazi bolumlerin
“batak” olarak (yani bir tek saz tarafindan) icra edilmelerinin ise Avrupai
orkestrasyon anlayisiyla hicbir ilgisi yoktur; aksine, bu “batak” (ya da “ka-
rabatak”) pesrevlerin bir bolumunu tek basina calacak olan saz (ki bu sazin
heyettekilerden hangisi olacagi da zaten belirtilmez) bir solist olarak gorul-
mektedir.

Diger yandan, heterofonik cesitliligin kaybolmasi, yani icra sirasinda her
calginin yapabilecegi ve yapmasi beklenen ve her biri farkl olan 6zgtin ve ki-
sisel stisleme ve nuianslarin ortadan kalkmasi ve icralarin tamamen sabitlesip
standartlasmasi da ayni yonde etki yapmaktadir. Tabiri caizse bu muzigin
“dogasinda” var olan heterofonik cesitlilik sanki bir hata veya bir dtizensiz-
likmis gibi telakki edilmistir. Bu nitelikleri ortadan kaldirmaya calisan ve
geleneksel Osmanli/Turk musikisini gercekten de kelimenin basit ve duza-
yak anlamiyla “tek sesli” (Mes'ud Cemil’in ifadesiyle “tinison”) hale getiren
iste bu kalabalik koral ve orkestral icralar olmustur aslinda. Bunu ne kadar
tekrarlasak yeridir. Son olarak da kalabalik “koro” ve “orkestra’larin icra-
lariyla bu muzigin asli duygusal ve estetik ozellikleri olan sadelik, dogallik
ve ictenligin tamamen kayboldugunu da bu olumsuzluklar listesine eklemek
durumundayiz.

Butiin bu sorunlardan zengin halk miizigi gelenegimiz de payini almakta-
dir elbette. Ayni “cagdaslastirma” durttisunun etkisiyle sef, orkestra, koro gibi
yapay kurgular ona da musallat edilmistir ¢iinka. Hicbir zaman topluca icra
edilmemis bir muizik tiirtt olan halk ttrktlerimiz de artik sik sik el ve kol hare-
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ketleri yapan bir sef tarafindan yonetilen kalabalik bir koro ve baglama toplu-
lugu tarafindan icra ediliyor. Bu uyumsuz, kisiliksiz, renksiz, yapay ve cansiz
icralarin yoresel tarkuleri standartlastirarak onlarin dogal lezzetlerini, icten-
liklerini ve yerel tazeliklerini kaybettirmis olmasi aslinda daha da tizacudur.

Geleneksel Arap muziginin son ytzyil icinde ugradigy degisimlerde de
bizdekine benzer bircok nokta vardir: orkestra, orkestralama ve koro kav-
ramlariyla bu uslapta icralarin ithali, buyuk konser salonlarinin normal
icra mekan1 haline gelmesi gibi. Akordeon, org, piyano ve elektro gitar dahil
olmak tzere Avrupa kokenli calgilarin giderek artan sayida geleneksel icra
heyetlerine girmesi, bunun sonucu olarak da eserlerin yapisal niteliklerinin
tamamen degismesi de buna eklenebilir. Klasik Arap muziginin 6nde gelen
uzmanlarindan biri olan Amnon Shiloah, bu muzigin icerisinde batilhlas-
manin etkisiyle son ytzyilda ortaya ¢ikan benzer gelismeleri gelenegin yoz-
lasmas1 ve/veya kaybi olarak telakki eder ve pek hakli olarak “Batililasma
ve Ictenligin Yokolusu” bashig1 altinda degerlendirir.?’” On dokuz ve yirmin-
ci yuzyillarda Misir'da musiki icrasinin gelisimini incelemis olan bir diger
onemli muzikolog olan Ali Jihad Racy ise geleneksel icranin yok olmasiyla
bireysellik, uyum, ictenlik gibi niteliklerin asinmaya ugradigini vurgular.?®
Arap makamlarinin ozelliklerinin kaybolmaya ytz tutmast da bunun cabasi.

Osmanli/Turk geleneksel musikisinin icrasinda bir de Usul sorunu vardir,
yani eserlerin her zaman usulleriyle birlikte ve melodiyi mutlaka usule denk
getirerek icra edilmeleri zorunlulugu. Usul eserlerin estetik kimliginin temel
taslarindan biridir. Usuller sadece birer duz ve basit ritm kalib1 ya da sozlu
eserlerin guftelerinin aruz vezinlerine esdeger bir nagme kalib1 veya birer
basit tempo belirleyicisi degildirler. Turk musikisinde zaten onceden belir-
lenmis, kesin bir tempo (teknik terimiyle “gider”) kavrami yoktur, olmamis-
ur. lcrada gerek giiftenin gerekse melodik ¢izginin adeta organik bir parcast
haline gelen, onlarin altini ¢izen, tipk: bir kabartma yazi gibi onlara anlam ve
derinlik kazandiran bir kuvvetli ve zayif vurgular lisanidir usuller. Ozellikle
buytk usullerde bu kuvvetli ve zayif darplarin hepsi de hicbir zaman ayni
kuvvette veya ayni zayiflikta vurulmazlar.

Ozetle, bir tur noktalama isaretleri dizisi gibidir Osmanli/Tiirk musikisi-
nin usul kaliplari. Her usul kalibinin da kendine mahsus bir 6rgusu, lezzeti,
anlami, kisiligi ve eski deyimiyle “revisi” (yani yuruyust) vardir. Eserin este-

27  Amnon Shiloah, “The Status of Traditional Art Music in Muslim Nations”, Asian Music, XII, S. 1,
1980, s. 40-55; Ortadogu ve ozellikle Arap geleneksel muzik icralarinin batililasmanin etkisiyle yirmin-
ci yuzyilda gecirdikleri degisim ve baskalasimlar hakkinda bkz. Amnon Shiloah, “Transformation et
Phénomenes d’'Influence dans les Musiques du Proche et du Moyen Orient, Hier et Aujourd’hui”, Douze
Cas d’Interaction Culturelle icinde, UNESCO, Paris, 1984, s. 259-288.

28  AliJihad Racy, “Music and Social Structure. The Takht tradition of Early Twentieth Century Cairo”,
Revue des Traditions Musicales des Mondes Arabe et Méditerranéen, 2007, 1, s. 57-77.
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tik olarak belirleyicisidir bu durum. Etnomuzikoloji literatiirinde bu turden
kuvvetli ve zayif vurus kaliplarina zaman zaman “ritmik makam” (rythmic
mode) denmesi bundandair.

Usuller arasinda ise 12 ya da 15 zaman biriminden daha uzun olan, “bu-
yuk usul” dedigimiz ve bazen bir eserin neredeyse timunt ya da butun bir
bolimiind tamamen kaplayabilen bazi uzun usul kaliplar1 vardir. Ornegin
32,48, 64, 88 zamanl cesitli usuller, iki farkli usultin art arda vurulmasin-
dan olusan “darbeyn” denilen usuller, veya bes ayr1 usuliin art arda vurul-
mastyla meydana gelen ve toplam 120 zamanlik bir sureye yayilan zencir
usult bu kategoriye girer. Bu usullerin ¢ok karmasik vurgu yapilarinin altini
cizdikleri esere zaman zaman polifonik bir boyut kazandirdiklar: bile ileri
sturulmustir. Usullerin asli darplar1 yerine velveleli sekilleri vuruldugunda
bu durum daha da belirginlesir. Dolayisiyla icra sirasinda usul vuruslarinin
mutlaka beste ve giifteyle birlikte duyurulmalar1 gerektigi anlamini tastyor.

On sekizinci ytuzyilda Avusturyali seyyah Franz Josef Sulzer’in bu konuda
yazdiklari, Osmanli musiki evreninde usulun hem teknik hem estetik islevle-
rine iliskin en agik secik degerlendirmedir:

“...bir mustki parcast boyunca stiren ritmler oldugunu, bir baska deyisle biitiin bir par-
canin tek bir ritmden olustugunu soylersem iyice sastracaklardur... [Tirklerin] ritmleri
bizdeki “es”lerin, “sus” isaretlerinin, noktalarin, bag isaretlerinin, tekrar isaretlerinin
yerine geciyor. Yani bizim icin notalar ve miizik yazi isaretleri ne ise onlar icin de bu

ritmler odur”?’

Bir yandan guftenin ve onun melodik ¢izgiye taksimatinin, diger yandan da
melodinin kendisiyle birlikte onun altini ¢izen kuvvetli ve zayif usul vurus-
larinin eserin basindan sonuna kadar uyum icinde olmalar1 gerekiyor. Bu tg
6genin uyumlu beraberligi geleneksel Osmanli/Turk musikisinde ¢cok temel
estetik bir zorunluluktur. Nitekim, kalic1 eserlerde gufte-usul-melodi uclast
bozulamaz bir mutabakat icindedir. Cuinku eserin bestecisi melodilerini usu-
le uyacak bir sekilde olusturmus ve kullandig: usul kalibini eserin guftesiyle
ve tasarladigl nagmelerle uyum saglayacag icin se¢mistir. Belli bir usulle tar-
tilmis bir eser —diger usultin toplam zaman suresi ayni olsa dahi— baska bir
usul vurularak 6grenilemez, akilda kalamaz ve icra edilemezdi.

Bu gercegi 1740’ yillarda Istanbul’a gelip bes yil yasayan ve Tirk musi-
kisine dair bir risale kaleme alan Fransiz Elciligi tercimani Charles Fonton
en iyi ifade ediyor:

“Sarkhlar bir eser besteleyecekleri zaman once esere en uygun usulii secerler ve onu

tasarladiklart eserin dayanagi olarak gorurler. Bu usul adeta eserin dokiilecegi kaliptir.

29  Franz Josef Sulzer, Geschichte des Transalpinischer Daciens, Viyana, 1781, s. 435.
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Oyle ki, eser ortaya ciktiginda sanki usul ve melodi birbirleri icin yaratilmis ve bir biiti-

nin ayrilmaz parcalart olacaklardir.”°

Eserin yaraticisi tarafindan 6zenle olusturulan usulle melodi ve (varsa) gufte
arasindaki bu o6zel iliskinin icra sirasinda da kesinlikle bozulmamas gere-
kiyor.®" Eseri icra eden heyet icinde usul vuruslarini birebir duyuracak ku-
dum, bendir veya def gibi bir calgi bulunamadigi durumlarda bile gufte ve
nagmelerin altini ¢izen usultin varhigy, bir nefes alip verme olarak mutlaka
dinleyiciye hissettirilmeliydi.

Opysa, kalabalik “koro” ve “orkestra’larla yapilan icralarda cogu zaman
gordugumuz, ses ve saz kalabaligindan dolay1 usul dakikliginin ve usule da-
yali yorum kurgularinin ihmale ugradigidir. Oysa geleneksel olarak usulle
uyumun icraci veya icracilar tarafindan zedelenmesi (ki buna, teknik deyi-
miyle, “usulun kagmasi” veya “usulden diismek” deniyor) her zaman ve gayet
hakli olarak ya affedilmez bir estetik hata veya, daha iyimser bir bakisla, bir
acemilik belirtisi olarak gorulmustur.

Ses hacmine, volume ve birbirlerinden nispeten uzakta duran ¢ok sayida
icracinin dakik beraberligine her seyden cok 6nem verilen koral icra anlay1-
sinda da usuliin hem gozden hem de kulaktan sik sik kagmast mukadderdir.
Nitekim, bir buytk eseri bastan sona kadar usulden diismeden icra edebilen
“Turk Mustkisi korosu™na pek az rastlaniyor. Bu “usulstuzluk” anlayisi bugtun
o denli yayginlasmistir ki baz1 “Devlet Korolar1” basta olmak tzere bircok
Turk musikisi icra grubu ya da solisti kudiim ya da baska bir vurmal calgi
kullanilmasini ve usul vurulmasim bilingli olarak gereksiz gorebiliyor ve,
dogal olarak, sik sik “usulden dustyor”.

Yani bu kalabalik korolarin bircogu klasik eserleri estetik kimliklerinin bu
temel 0gesini neredeyse yok sayarak icra ediyorlar. Ayrica, bu “koro”lardan
yetismis ve o icra turtune alismis bircok genc kusak ses sanatcisinin, tek basi-
na solist olarak klasik bir eseri okurken de usule riayet edemedigine, usulden
diasmekten kendini alamadigina sik sik tanik oluyoruz. Bunu da belki nor-
mal karsilamak icabediyor. Koro halinde ve korovari icralarda nicin surekli
olarak usulden dusme egiliminin goruldugunt anlamak zor degil. Bunun
esas nedeni icraci sayisinin ¢cogalmastyla birlikte yorum ozgurluguntn uygu-
lanabildigi alanlarin yer degistirmesinden baska bir sey degildir.

Bu durumu soyle izah etmek de mumkun: Kalabalik saz ve ses heyetle-
riyle, buytk “koro”larla yapilan icralarda esere kisisel bir renk ve 6zel bir

30 Charles Fonton, Essay sur La Musique Orientale Comparée a la Musique Européenne, Paris, Bibliotheque
Nationale de France, Fransiz Elyazmalar1 [N.A. 4023]. Turkceye ceviren Cem Behar, On sekizinci Yiizyilda
Tiirk Milzigi, Istanbul, Pan Yayincilik, 1987, s. 71.

31  Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tirk Miiziginde Ogretim ve Intikal,
Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2014.
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yorum katmak icin 6zellikle volum ve tempo degisikliklerinden yararlanma
dustncesi genel olarak on plana ¢ikar. Daha once sozunt ettigimiz tturden,
yani incelikli perde, makam yapilarina veya makam geckilerine iliskin ntians
ve nagme yorumlar1 onemini kaybeder. Turk musikisi eserlerinde kapsaml
bir orkestralama gelenegi ve anlayis1 da soz konusu olmadigina gore, icraya
katilmak istenen ntians ve suslemeleri ya eserin temposunu (“giderini”) de-
gistirerek ya da volumu, yani ses hacmini yer yer alcaltip yukselterek yap-
maktan baska care kalmaz. Eserin gideriyle yerli yersiz oynaninca da usulden
diismek kacinilmaz olur.

Belki de Turk musikisi icra etsin ya da etmesin, buytk capta korolarla ya-
pilan a capella tirta veya benzeri icralarin ortak yanidir bu. Korolarin teknik
becerisi zaten ntians ve incelikleri oncelikle ya ses hacmini sik¢a degistirerek
(forte ve piano’lara yuklenerek) ya da eseri yavaslatip hizlandirarak (teknik
deyimiyle accelerando ve rallentendo yaparak) ve bunlari bir butunltuk halinde
yaparak belirtebilmesinde yatar. Kalabalik bir ses ve saz toplulugu haliyle bu
tirden yorumlara yonelmeyi tesvik eder. Bu tur bir icra usltbu secilince de
usule kesinlikle uyma ilkesinin ve makam, perde ve gider dakikliginin ikinci
plana atilmas: normal hale gelir.

Oysa yorumlarda dikkati ve muzikal gerilimi yuksek duzeyde tutabilecek
ogeler geleneksel Osmanli/Turk muziginde kullanilan perdelerin ve ses ara-
liklarinin bizzat kendilerinde ve usul kaliplarinin verdigi vurgu dizilerinin
i¢ yapisinda mevcuttur. Bunlarin iyice anlasilmalari, icra heyetleri tarafindan
ozumsenmeleri ve duyurulabilmeleri, dolayisiyla da 6zel bir yoruma temel
teskil edebilmelerinin ise ancak kabul edilebilir ve makul boyutlarda bir ic-
ract grubuyla mumkun oldugunu aciklamaya calistik. Ayrica calgilarin tim
renk ve tinilarinin bir heterofonik cesitlilik icerisinde duyulabilmesi de bu
calgilarin sayisiyla ters orantilidir.

SONUC YERINE

Evet, geleneksel Osmanli/Turk musikisi esas olarak bir oda muzigidir. Yani
ne bir “koro muzigi”dir ne de bir “senfonik muizik”. En fazla on ya da on iki
kisilik ses ve saz gruplariyla icra edildiginde kendini en iyi ele veren bir mi-
zik taradar.

Geleneksel Osmanli/Turk muzigiyle Avrupamnin klasik muziklerinin su ya
da bu tarta arasinda her zaman birebir paralellikler kurmaya calismak dogru
degil elbette. Ne var ki, Turkiye’de son birkac onyilda geleneksel muizigi-
mizi yeniden yayginlastirip ona Cumhuriyet oncesi prestijini tekrar kazan-
dirma cabalar1 gindeme getirilmistir. Kapsamlarina bakarsak, bu cabalarin
Turkiyenin resmi kultir politikasinin bir parcasi haline geldigini dahi soy-
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lemek mumkuin. Basinda modernist bir deneme niteligi tasiyan koral icralar
zamanla gelenegin aslina en uygun icrasi olarak algilandi. Koro kurulmasi da
bu muzik icrasini aslina uygun hale getirmek, yani bir tar restorasyon olarak
gorulmeye baslandi. Oysa bu yaklasim bir tur “icadedilmis gelenek” yarat-
maktan baska bir sey degildi, olamazdu.

Bu muzikal restorasyon girisimleri adina Turkiyenin her yanim “Devlet
Turk Musikisi Korolariyla” donatmak isteyen bir zihniyetin sakathgina dik-
kat cekmek istiyoruz sadece. Bu girisimler yirminci ytzyil sonlarina dogru
doruguna ulasti. 1990’1 yillarda uzunca bir stre Kualttur Bakanhgi yapmis
olan Namik Kemal Zeybek’e bakilirsa korolarin “tlkenin bircok yerinde ¢i-
cekler gibi agmas1” gerekiyordu. Turkiyenin cesitli yerlerinde kurulan “Ko-
rolar” da gecmis donemlerin ihmallerinden sanki intikam almak istiyormus
izlenimini veren kotu tasarlanmis ve ifrat/tefrit tizerine kurulu milliyetci kul-
tar politikalarinin kurbani olmus oldu.

1920’1i y1llardaki deneme niteligindeki bir iki uygulamay1 bir yana bira-
kacak olursak, Turk musikisinde genis kadrolu korolarla, kalabalik saz he-
yetleriyle icralara yonelis, daha once de belirttigimiz gibi, 1930’lu yillardan
itibaren ortaya ¢cikmistir. Bu girisimlerde kilit rolt oynamis muzisyenler ara-
sinda oncelikle Mes'ud Cemil’in, hemen ardindan da Nevzat Athgn adlarini
zikretmek gerekiyor. Icra tarzlarindaki bu koral yonelisin donemin siyasal
otoritesinin politik sebeplerle bu musikiden esirgedigi mali kaynak, prestij,
onem, ilgi ve toplumsal statiiyti baska yollardan elde etmeye calisma dur-
tasinden kaynaklandigi kesin. O donemlerde, yani Osmanli doneminden
Turkiye Cumhuriyetine gecisin hemen sonrasinda, yeni rejimin kultur po-
litikalarindaki yeni yonelislerinden dolay1 geleneksel Osmanli/Turk musiki-
sinin kaybetmekte oldugu sosyal, kultirel ve siyasi prestijle birlikte sanatsal
“ciddiyetin” kendisine mumkun oldugunca “Batili” bir géruntm vererek ye-
niden kazandirilabilecegine inanilmisti. O donemlerde ragbete binen “koral”
ve “orkestral” icralarin da bu tur bir kulttrel restorasyon girisimine hizmet
ettikleri apacik ortadadir.

1940l yillarda Huseyin Sadettin Arel’in (1880-1955) oncultugunu yaptig
bir “Turk Musikisi Buyuk Senfoni Orkestrast ve Korosu” kurma projesi de
esas itibariyle ayn1 kaygilara dayaniyordu. Arel Turk musikisinin geleneksel
calgilarinin da yer aldig buyuk bir senfoni orkestras: kurabilmeyi hayal edi-
yordu. Bu orkestrada keman ailesinden olusan bilinen yaylh sazlar gruplar
ve cesitli vurmali calgilardan baska on ya da on bes kemence, birkac kanun,
bes ya da alt1 ney, bir o kadar da ud ve tanbur bulunacakti. Sonug olarak,
ses sanatcilariyla birlikte yuz ya da yuz yirmi kisilik bir ¢esit “Turk Musikisi
Senfoni Orkestrast ve Korosu” ortaya ctkacakti.

Hiiseyin Sadettin Arel bu boyutlardaki bir orkestral ve koral uygulamay1
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Turk muzigi icralarinin ulasabilecegi en ileri nokta olarak goruyordu. Boyle
bir icra tarzi ve bu orkestranin icra edecegi “coksesli” Turk musikisi eserle-
ri Bati muzigiyle rekabet kapilarin1 mizigimize acabilecek tek yoldu Arel’e
gore. Ne var ki, Huseyin Sadettin Arel'in émru ve giictt bu rtyasini gercek-
lestirmeye yetmedi. Ama eger gerceklestirebilseydi dahi hayalini kurdugu ve
Turk musikisine buyuk uluslararast prestij kazandiracagini umdugu bu bu-
yuk Koro ve Orkestranin cikaracag sesler ve icra edebilecegi eserler eminiz
ki geleneksel Osmanli/Turk musikisinin sesleri ve eserleri olamayacakti.

Kisacasi, uzunca bir stredir Turk musikisinde frakli ya da smokinli, sah-
ne duizenli, buyuk “orkestral1”, “sef”li genis “koro”lar olusturarak icerige zarar
vermeden bicimin Avrupai bir ciddiyete kavusturulabilecegine inanildi. Bir-
takim sekil ve gortuntu degisiklikleri yaparak bu muzigin “batililasabilecegi”
ve toplumsal stattusunun yukseltilebilecegi sanildi. Goruntuyu kurtarmak
“cagdaslasmak” anlamina gelecekti. Bu girisimlerin yanlishig artik agikea or-
taya ctkmistir.

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin hicbir zaman bu gibi sekilci ozen-
tilere ihtiyaci olmadi. Bugun de yoktur. Bu gibi igretiliklerin uzun vadede
bu muzigin gerek toplumsal konumuna gerekse estetik algi bicimlerine za-
rar1 faydalarindan ¢cok daha buytk olmustur. Kanaatime gore Turkiyenin
mubhtelif illerinde kurulan Turk Musikisi Devlet Korolarinin sagladig: bir tek
somut “fayda” olduysa o da cesitli Turk Musikisi Devlet Konservatuarlar: me-
zunlarinin Kultar Bakanlhigina bagli “sanatci” kadrolarinda Devlet memuru
sifatiyla diizenli bir is imkan bulmalari olmustur.®*? Ashinda bu muzigi bili-
nen dogallig1 icinde, yaraticiligi da yine bilinen cerceve ve kurallar tzerinde
yukselterek icra edebilmek yeterli ve yerinde olacaktr.

Ancak, bu yazdiklarimizdan Turk musikisinin gerek rahathik gerekse
akustik olanaklar acisindan ge¢mise gore onemli avantajlara sahip modern
konser salonlarinda icra edilmemesi gerektigi sonucu c¢ikarilmamali. Dar
ve kisir bir sadakat kavrami, yersiz bir nostalji duygusu ya da carpik bir
otantiklik anlayis1 adina yeniden kuctk odalara tikilmak gerekmiyor elbette.
Muhafazakarlik zarfla degil mazrufla ilgili olmalidir. Dolayisiyla, icra ola-
naklar1 geleneksel Osmanli/Turk musikisinin gereklerine uyan yeni ya da ya-
banci calgilarin (ki yirminci ytuzyilda bu muizige ithal yoluyla girmis ve ¢cok
iyi uyum saglamis calgilarin en énemli ornegi viyolonseldir) yasaklanmasi da
soz konusu degildir. Gelismis akustik ve ses duzenlerinden mahrum kalmay1
da kimse savunamaz, icracilarin mutlaka kavuk, kaftan, salvar, caksir ya da
sikke giymeleri gerektigini de.

32 Turk Musikisinde koral icralarin fayda ve zararlarinin gercekei bir degerlendirmesi icin bkz. Nil-
gin Dogrusoz, “Turk Miizigi Sorunlarina Genel Bakis”, Miizikoloji Dernegi Sempozyum Bildirileri i¢inde,
Istanbul, 2001, s. 43-50.
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Cumbhuriyet'in ilk donemlerinin nemrut ve kaba muzik ideolojisinden ka-
lan tortularin ortadan kalkmaya artik iyice yuz tuttugu guntimizde buna
bagl yaklasimlara karst savunma mekanizmalar gelistirmek artik anlam-
sizlasmistir. Bugtin (2014) artik temel amag nispeten kuictik icra heyetleri-
ni, gerektiginde dengeli ve kaliteli bir modern ses dtizenini de kullanarak
bugunku dinleyiciye sunmak ve icra edilen muizigin bazi 6z niteliklerini bir
nebze olsun koruyabilmesini saglamak olmalidir sadece.



GELENEKSEL OSMANLI/TURK MUSIKISINDE
VIRTUOZLUK

Yirminci ytizyihn en onde gelen kemence icracilarindan sayilan Thsan Ozgen
(1942-) Tanburi Cemil Bey ile Paganini'nin virtiiozluk becerilerini karsilas-
tirmaya calistigi zaman su uzun uzadiya alintilanmaya ve incelenmeye deger
metni kaleme almistir:

“Paganini, yasadigt zamanda ses kayit cihazlart bulunmadigu icin talihsizdir, fakat vir-
tuozlugunu ortaya koyacak eserleri onun icracihigi ile ilgili bilgileri ifsa ederek giniimuize
kadar ulastirmistir. Cemil Bey ise icractlik kudretini yazdigi eserlerle ifade edememistir;
o zamanlar ¢algt ustalhgr kagida yazilmiyordu. Bizim musiki gelenegimizde yazil
eserler icra ustaliklarinin biiyiik bir boliimiinii ortaya koyamamaktadir, daha dogrusu
teknik zorluklara sahip degildir. Onun yerine ifade ve tislip zorluklari vardir....
Icracilarin yiiksek icra tekniklerine gore bestelenmis eserleri yoktu. Simdi de
oldugundan pek emin degilim. [cracilarin kendilerine ait teknik ve muzikal degerleri
ifade etmeleri daha ziyade dogaclamalarla yani taksimlerle miimkiin olmustur... Cemil
Bey yazili eserlerinden ziyade taksimleriyle icracilik dehasint ortaya koymaktadir.”!

Cok tecrtibeli usta bir kemence sanatcist olan thsan Ozgen'in de pek isa-
betli bir sekilde belirttigi gibi geleneksel Osmanli/Tturk musikisi evreninde
Batr'daki anlamziyla bir virttiozluk kavramina veya bu kavramin kapsamina
uyan kosul ve uygulamalara pek rastlanmiyor. Gerek icra usluplar1 ve cal-
g1 egitimi yontemleri hakkinda bildiklerimiz, gerekse bize ulasmis olan saz
eserlerinin bizzat kendileri, yirminci ytizyil baslarina dek bu tur bir anlay1-
sin mevcut olmadigini dasinmeye sevk ediyor.

Yukaridaki alintida Thsan Ozgen’'in de acikca belirttigi gibi, virttiozluk
denildiginde anlatilmak istenen, aslinda sadece icra tekniklerindeki somut
beceri kistaslar1 degildir. Burada ozellik ve 6ncelikle calg: icralarindaki vir-
tiozlugu kastettigimizi belirtmeliyiz. Virtiozluk, en az pratik icra teknik-
leri kadar calgl 6gretim yontemlerinin, yani metotlarin, ve bunun yani sira
virttozluga musait bir eser dagarinin bir araya gelmesiyle olusur ve ancak o
sayede varolur ve zamanla sureklilik kazanabilir. Bu olusumda karmasik ve
tutarh bir buttn soz konusudur. Virttiozluk bireysel ve gecici bir maharet gos-
terisinden ibaret olamaz. Ayrica, her “iyi icrac1” da bir virttoz degildir. Ama

1 Bkz. Ihsan Ozgen, Avludaki Ses, Istanbul, Pan Yayincihik, 2012, s. 102-103 (baz1 ifadelerin aluni biz
cizdik).
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her virttioz da her seyden once bir “iyi icrac1” olmak durumundadir. Virttoz-
lugun bir ya da birkag icracinin nev’i sahislarina mtnhasir ve sadece kendi
omur ve 6zel icralariyla kaim birtakim 6zel yetenek, htner ve becerilerinin
sergilenmesi olarak da gorilmemesi gerekir.

Virttozca icralarin anlamh bir sureklilige kavusmasi, kurumlasmasi ve
olagan uygulamalarin parcasi haline gelmesi icin su tcluntn varligi ve de-
vamliligt mutlaka gereklidir: 1- Virttoz icracilar yetistirmeye yonelik ozel
ogretim yontemleri; 2- Ozel ¢algi icra teknikleri; 3- Virttozluk becerilerinin
sergilenmesine imkan taniyan bir calgi repertuari. Bu ogeler birbirini destek-
leyici ve tamamlayici niteliktedir. Zaten bu t¢ kosul Avrupa’da on sekizinci
yuzyil zarfinda bir araya gelmemis olsayd: klasik Bat1 muiziginde bugun vir-
ttozluk diye adlandirdigimiz beceriler dizisi herhalde bizlere ulasamayacak-
t1. Bu beceriler olagan icralarin bir parcasi haline gelemeyecek, aktarilamaya-
cak, kurumlasamayacakti.

Diger yandan, yukarida soztnu ettigimiz bu butunluk, virtiozea icralarin
sergilendigi muzik aletlerinin bizzat kendilerinin de zamanla degisip gelis-
melerine paralel bir bicimde olusur. Calgilar bu amaca daha iyi hizmet eden
bir yapiya kavusmak icin zaman icinde hem virttiozite repertuart hem de
bestecilerinin bu yondeki talepleriyle birlikte gelisir, gelistirilir. Icracilarin,
bestecilerin ve latiyelerin isbirligiyle bu calgilar surekli olarak yenilenip se-
kil degistirebilir. Teknik olanaklar1 boylece gelistirilen calgilar da virttozca
icralar gerektiren eserler bestelenmesini tesvik eder elbette. Bu iki gelisme
birbirini besler.

Ne var ki, virtiozluk olarak adlandirdigimiz teknik maharetlerin var ol-
malar ve stireklilik kazanmalar icin her seyden 6nce muizik diinyas: tarafin-
dan talep edilmeleri, o muzigin alicisi, dinleyicisi tarafindan istenmeleri gere-
kir. Bu becerilerin genis dinleyici kitleleri tarafindan estetik acidan makbul
sayllmalari, dolayisiyla da sanatcidan virttozitenin kapsadig: teknik beceri-
lerin sergilenmesinin beklenmesi gerekir. Bilincli ve elestirel dinleyicinin bu
estetik beklentisi ise, dogal olarak, ancak zamanla olusur.

Her calgi icin tek tek virttoz icracilar elbette ki her yerde ve her donemde
var olmustur. Ileride uzun uzadiya sézunii edecegimiz Tanburi Cemil Bey
bunun bariz bir ornegidir. Bu icracilarin buyuk teknik beceriler sergilemis
olmast ve zamaninda cok begeni toplamis olmasi da pekala miumkundir.
Ama icrada virttozluk diye adlandirilan bu butunlik ve sareklilik nispeten
yenidir. Bat1 Avrupa’da boyle yerlesik ve kalici bir virtiozluk anlayisinin on
sekizinci ytuizyildan once muzik dinyasinin bir parcast haline gelip kurum-
lastig1 soylenemez.
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VIRTUOZLUGUN GENEL KOSULLARI VE
GELENEKSEL MUSIKIMIiZ

Virtaozluk, her seyden once, calinan sazin teknik olanaklarini, ses potansi-
yelini cesitli acilardan zorlamay1, onlar1 strekli olarak genisletmeye gayret et-
meyi gerektirir. Diger bir deyisle virtaozluk, calginin kisiligini zedelemeden,
ama zaman zaman asiriliga, teknik maharetlere, saf canbazliga ve muzikali-
tesi tartismali gosterisli oyunlara da basvurarak onun ses ve tini potansiye-
linin butanunt kullanabilmeyi ve hatta genisletebilmeyi amac edinir. Bunun
icin cesitli yontemler vardir. Ozel temrinler yapihir, 6grenci ya da icracinin
teknik seviyesi yukseldikce zorlasan egzersizler calinir, bunlari calabilmek
icin de ozel fizik ve fizyolojik egitim yontemleri uygulanir. Ogrenci ise vir-
ttozluk derecesine ulasmak amaciyla caldig: saza gore kendi kol ve parmak
gug, esneklik ve pozisyonlarini ya da nefes teknigini ve kapasitesini vs. yani
temel fizyolojik olanaklarini gelistirmeye calisir, onlari stirekli olarak zorlar.

Ayrica, bu anlamda bir virttozlugun sadece muzik egitiminde degil, icra
ve yorumda da devamlilik kazanabilmesi i¢in icrasi zor enstrumantal eserler-
den olusan uygun bir repertuarin gelismesi gerektigi de aciktir. Zaten boyle
eserler bestelenmese ve repertuarda yer almasa virttioz ne icra edebilecektir
ki? Oysa yirminci ytzyilin baslarina kadar, belki bir iki istisna disinda, ge-
leneksel Osmanli/Turk musikisinde bu turden bir repertuarin varligindan
s6z etmek mimkun degildir. Yukaridaki alintida Thsan Ozgen'in de isabetle
belirttigi tizere, yirminci ytzyila kadar bestelenmis saz eserlerinin ezici co-
gunlugu, Avrupa muziginin yerlesik normlar1 goz 6ntine alindiginda, teknik
acidan icrast kolay eserlerdir.

Yirminci ytzyilda baz1 Turk musikisi bestecileri bilingli olarak baz1 virtu-
ozluk ogeleri tastyan saz eserleri (daha cok saz semaileri ve bilhassa bunlarin
dorduncti hanelerini) bestelediler. Basta bu yolun ¢nctist Tanburi Cemil Bey
olmak tizere Refik Tal’at Alpman, Hasan Ferit Alnar, Serif Muhittin Targan,
Refik Fersan, Resat Aysu, Omer Altug, Minir Mazhar Kamsoy gibi saz eser-
leri bestecilerinin bazi eserleri bu bilingli virttiozluk deneme ve arayislarinin
izlerini tasir.

Bu virtiiozca denemelerin istisnasiz hepsine hakim olan ortak duygu, hic
kusku yok ki esere ve icraya getirdikleri avrupai usltp ve tavirdir. Bu yolda
yapilmis eserlerden bazilar bas donduruct bir vals, bazilar: suratli bir tango,
bazilariysa bir Ispanyol fandango’sunun esintilerini tasirlar. Avrupa etkisinin
ve bir tur “teknik modernizmin” geleneksel Osmanli/Turk musikisinin ¢algt
icralarina ve saz eserlerine girisinin virttiozluk ozentisi yoluyla gerceklesti-
gini dahi ileri sirmek pekala mumkun. Bu da pek sasirtict degil. Ne var ki,
yukarida siraladigimiz bestecilerin (belki Tanburi Cemil Bey’inkiler haric)
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icrasi nispeten zor olan eserlerine bugtinki icracilar yine de pek ragbet goster-
miyor. Bazilar1 pek zarif, ilging ve hos olan bu eserlerin icrasi icin asilmasi ge-
reken teknik zorluklarin tstesinden gelmek icin guntumuz sazendelerinin her
zaman yeterli gayreti gosterdikleri de soylenemez. Neticede, Thsan Ozgen’in
de soyledigi gibi, saz sanatcisinin becerilerini gosterebilecegi en onemli alan
taksimlerdir. Ug asir 6nce oldugu gibi bugtin de bu boyledir.

Ne var ki, isin aslina bakarsak sazendeler icin geleneksel Osmanli/Turk mu-
sikisi camiasindan gelen ciddi anlamda bir virttiozluk beklentisi ve talebi de
olmamistir. Geleneksel musiki cevrelerinde cok ¢nem verilen saz taksimleri
dahi hicbir zaman esas itibariyle birer teknik virttiozite gosterisi olarak algilan-
mamustir. Taksim eden saz sanatcisinda ¢ncelikle aranan ve beklenen hicbir za-
man ustun bir teknik beceri, olagantistt htinerler gosterisi ya da parlak, sur’atli
ve cambazca icralar olmamistir. Saz icracilar1 hakkinda verilen estetik yargilar
ve yapilan tercihler esas itibariyle bambaska niteliklere bakarak sekillenirdi.

Esasen geleneksel Osmanli/Turk musikisi icerisinde yirminci yuzyildan
onceki donemlere ait estetik anlayis ve beklentilerin zaman icindeki evrimi
hakkinda pek az bilgiye sahibiz ve bu konuda kesin bir sey soylemek guic. Ne
var ki, taksim etmekte olan sizendeden oncelikle beklenenin virttiozca bir
teknik beceri sergilemek olmadigini kesin bir sekilde soyleyebiliriz.

Bu bakimdan saz taksimlerini, yani dogaclamalar1 Avrupa muziklerindeki
“emprovizasyon’larla veya konsertant eserlerin icindeki “cadenza”larla esdeger
tutmak yaniltict olur. Taksim hicbir zaman muzisyenin bireysel olarak virttioz-
luk yapabilmesine olanak taniyan ve icracinin diledigince “y1ldiz’lasabilecegi
bos bir stire olarak gorulmemistir. Kald: ki, cok yakin bir zamana kadar cogu
saz taksimlerine bir basina bir muizikal kimlik de verilmemistir. Taksime belli
bir islev ytklenmis ve yapilan musiki fashnin icinde bulundugu bolumiine gore
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veya fasilda gormesi istenen isleve gore “bas taksimi”, “giris taksimi”, “gecis
taksimi”, “ara taksim” ya da “son taksim” olarak tanimlanmustir.

lyi bir saz sanatcisimin taksimlerinde ozellikle aranan, melodik yaraticilikla
birlikte, makam ve terkiplerin hakkiyla gosterilip yerli yerinde kullanilmalari,
birbirleriyle uyumlu hale getirilmeleri ve makam geckilerinin yenilik ve yu-
musaklig idi. Iyi bir saz taksiminden hem asina, bildik tanidik olmasi hem de
gerek makam kullanimi, gerekse yeni nagme ve geckilerle yeni ufuklar agmas:

beklenirdi. [hsan Ozgen’in ifadesiyle

“Icracilarin kendilerine ait teknik ve miizikal degerleri ifade etmeleri daha ziyade do-
gaclamalarla yani taksimlerle miumkiin olmustur. Siislemeler, eklenen motifler, eserlerin
yeni yorumlart yamnda ozellikle gazeller ve taksimler ustaliklarin belirlenmesinde onem

kazamr.”?

2 Thsan Ozgen, Avludaki Ses, Istanbul, Pan Yayincilik, 2012, s. 103.
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Layikiyla yapilan bir taksimde hem icra edilen makamin tam beylik 6zel-
likleri gosterilmeli hem de ayni makamin cercevesi dahilinde yeni icatlar,
yeni nagmeler gortulmeli, makamdan makama alisilmadik geckiler ve icra
nuanslar1 da sergilenebilmeliydi. Sonucta énemli olan taksimin dengesiydi,
sabitlikle ozgurluk, asinalikla strpriz arasindaki denge. Yetismis bir muzis-
yen icin taksim bu temel anlayisa baglh kalarak yaratic1 kisiligini ortaya koya-
bilecegi bir 6zgurluk alani olarak goralayordu.

Bu tanmim ve yaklasimlar pek yeni sayilmaz. Yukarida uzun uzun alin-
nladigimiz yirminci ytizyilin usta kemence sanatcist Thsan Ozgen’in icadi
da degildir. Bundan tg asir once, on sekizinci ytzyil baslarinda kendisi de
tanburi olan Kantemiroglu (1673-1723) saz icralar1 ve taksimler hakkinda
sunlar1 yaziyordu:

“..gerek hanende gerek sazende kuvvet-i ilmini taksim nagmesinde izhar etmelidir [or-
taya cikarmahidir]. Taksim-i ilm-i musiki dibace-i ilm-i kelama tesbih olmustur [kelam
ilminin/belagat ilminin baslangicina benzetilmistir].....taksim nagmesi ne usul ve
ne kaideye [kuralal bend olur [bagimli olur]. Ancak ehl-i musikinin kuvve-i ilmine
teslim ve sdzende yahut hanendenin iradetine havale olunur ki muradi oldugu vech tizre
[amacina uygun sekilde] makamati ve terkibati karistirip latif ve leziz nagme peyda

ve izhar eyleye....”®

Kantemiroglundan bir bucuk asir sonra taksimlerle ilgili asag1 yukar1 ayni
ifade ve degerlendirmeleri Hasim Bey mecmuasinda buluruz. Bu yorumlarda
da calgi icrasina ayni anlam atfedilir ve saz taksimlerinden estetik olarak
beklenenler aynidir.

Calg1 virttozlugunun esas ogelerinden olan calista surat, ajilite, sasirtici-
ik, cambazlik gibi seylerden hi¢ bahis yoktur burada. Yirminci ytzyil bas-
larinda bir amator muzisyenin o zamanlar hala hayatta olan Tanburi Cemil
Bey’in virttozitesine atif yapan su genel degerlendirmesi taksim estetiginin
son ug asirda fazla degismemis oldugunu ve salt teknik virttiozlugun hala
—Tanburi Cemil 6rnegine ragmen— ikinci planda kaldigini gostermesi baki-
mindan anlamhdir:

“Sanatkarlarin biiytkliigu ozene bezene uizerinde calistigr pesrev ve sarkilar ile degil...
taksimlerinde halkedebildigi [yaratabildigi]l melodilerin ahenk ve yeniligi ve makam
seyirleri ile sedlerdeki 1sindirict imtizagta [transpozisyonlardaki isindirict uyumdal

gosterdigi kabiliyetle olculiir.”*

3 Demetrius Cantemir (Kantemiroglu), Kitab-1 [Imi’l Musiki ald vechi’l hurafdt (yayina hazirlayan Y.
Tura), Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlar1, 2001, C. I, s. 117, 135. Turk musikisinde taksim ile ilgili daha
genel bir degerlendirme icin bkz. Karl Signell, “Esthetics of improvisation in Turkish Art Music”, Asian
Music, C. V, 2, 1973, s. 45-49.

4 Nakleden Mes'ud Cemil’dir. Bkz. Mes'ud Cemil, Tanburi Cemil’in Hayati, Ankara, Sakarya Basimevi,
1947,s. 77-78.
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Kaldi ki, geleneksel Osmanli/Turk muzigi esas itibariyle ve ta basindan
beri 6ncelikle insan sesine dayali bir muzik olmustur. Insan sesinin en mu-
kemmel musiki aleti oldugunun bilinci her désnemde ¢ok yaygindi. Insan sesi
ona eslik eden sazlardan her zaman daha onemli addedilmistir. Ortadogu
cografyasinin Arap ve Fars muziklerinde de bu boyledir. Mevcut ve icra edi-
len repertuarimizin bilesimi de zaten bu temel gercege isaret eder. Tturk musi-
kisinin bugtn elimizde bulunan eser dagarinin toplami icinde saz eserlerinin
pay1 yuzde besi gecmez.

Calgilarin konum ve fonksiyonlar1 da muzigin bu niteligine bagliyd el-
bette. Kullanilan tum calgilarin en 6nemli islevi sesli eserlerde insan sesine,
“solist’, onu izlemek, taklit etmek, ona yetismeye calismak, gerektiginde de
destekleyip on plana ¢ikarmakti. Bir baska deyisle, saz sanat¢ist cogu zaman
ses sanatcistyla birlikte degil, ses sanatcisi i¢cin calmak durumundaydi. Bir ba-
kima bu hala da oyledir. Sazendenin beceri ve tecrtubesini sergileyebilecegi
en 6nemli alan belki de buydu. Muzisyen jargonunda saz sanatcisinin bu
islevine peyrevlik etmek (yani izleyicilik/eslik etmek) denirdi. Osmanli/Turk
geleneginde buna verilen 6neme dair epey tarihsel belge ve kanit vardir.

Dolayisiyla geleneksel Osmanli/Turk muizigi evreninde gecmis yuzyil-
larda yukarida verdigimiz anlamda bir virtiozluk gelenegi olusabilseydi, bu
olsa olsa bir ses virttozlugu olabilirdi, calgi virttozlugu degil. Nitekim, on
dokuzuncu ytzyilda fiilen olusmus bulunan bu ses virttiozlugu geleneginin
onemli izlerini yirminci ytzyil baslarinda unlu hafizlarin kovan ve tas plak-
larda kayda alinmis ses icralarinda acikca gormek mumkun. Yirminci yuzyi-
lin ilk yarisinin Hafiz Sami, Hafiz Kemal, Hafiz sast Osman gibi onemli ses
virttozlarinin icralarinin yorum ve analizi muizik tarihimiz acisindan énemli
bir kitaba da konu olmustur®.

Daha once de belirttigimiz tzere, insan sesinin her bakimdan en mu-
kemmel musiki aleti oldugu gortusu her donemde yaygindi. Muzik aletlerinin
tamam sazlar ve ndtamam sazlar olarak tasnif edilmis olmasi da bu temel kis-
tasa dayanir. Insan sesinin icra edebildigi tim perdeleri eksiksiz verebilen
sazlar zaman zaman “tamam sazlar” (yani mukemmel calgilar), digerleriy-
se “natamam sazlar” (yani eksik calgilar) olarak adlandirildi. Osmanl/Turk
mustki geleneginde on yedinci yuzyildan itibaren her zaman “tamam saz”
olarak nitelenen tek calg: da tanburdur. Kantemiroglu soyle yazar:

“Bizim bildigimiz yahud gordugumiz sazlardan ctimlesinden kamil ve temam tanbur
dedikleri sazdir, 6yle ki bent ademin [insanin] nefesinden zuhur eden sada ve nagmeyi

bittamam ve bila-kusur [buttinuyle ve kusursuz] icra eder”®

5  Ali Riza Sagman, Hafiz Sami, Istanbul, Ahmet Sait Matbaast, 1947.
6  Demetrius Cantemir (Kantemiroglu), Kitab-1 ‘ilm’iil Musiki ‘ald vechi’l hurafat (yay. haz. Yal¢in Tura),
Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2001, s. 3.
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Tanbur ise, diger bir on sekizinci ytizy1l muzisyeninin ifadesiyle, “sair sazlara
kiyas olmadigindan” (yani onlardan daha tstin oldugundan), tanbur disin-
daki calgilarin her zaman seslendirme imkanlar1 ve estetik ifade zenginligi
acilarindan insan sesinin olanaklariyla yarismakta cok zorlanan birer yar-
dimci olarak gorulmus olmalarina sasmamali. Calgilar ve calgr muzigi ikinci
planda kaldigina gore, bu calgilarin gosterebilecegi huinerlerin yani virttuozi-
tenin de onem kazanmamasi kolayca anlasilir.

Bir 6rnek verelim. On sekizinci ytzyil baslarinda yazan Kantemiroglunun
kaleminden ¢ikan su sozler calgi icralarina iliskin uygulama ve genel deger-
lendirmeleri yansitmast bakimindan anlamlidir:

“.cumle sazendenin kuvveti peyrevlik eyledikce [eslik ettikce] beyan olur oyle ki
hanendenin nefesinden ¢ikan nagmenin perdesine ma’an [birlikte] hareket edip okunan

her ne ise, bila farikan [farksiz bir sekilde] sazende icra eylemelidir.””

Yani Kantemiroglumna gore calgilarin esas gorevi ses sanatcisini izlemektir.
Becerilerini sergileyebilecekleri esas alan budur. Hanendeler sozlu eserler
besteler veya icra ederler, sizendeler de onlarin icralarina refakat ederler. Bir
sazende bir enstriimantal eser besteledigi zaman bile bu saz eseri neticede ses
sanatcilarinin icra edecekleri eser kaliplarina bagimli kalir.

Kantemiroglu musiki icralarini hanende fash ve sazende fash (yani ses ve
saz sanatcilarinin birlikte icra ettikleri fasil ve sadece saz sanatcilarinin icra
ettigi fasil) olarak ikiye ayirir ve bu ikisi arasinda sadece bir uzmanlasma
farki degil, bir hiyerarsi bulundugunu da ima eder. Kantemiroglunun tani-
minda sazlarin tek baslarina icra edebilecekleri musiki fasl gayet kisadir ve
sadece bir pesrev, bir taksim, bir de saz semaisinden olusur. Sazende fasl ise
daha uzun ve daha karmasiktir, icerdigi eser turt de daha fazladir. Ses ve saz
sanatcilar birlikte bir fasil icra ettikleri zaman ise (Kantemiroglu bu durumu
fasl-1 hanende ve sazende maan olarak da adlandiriyor) gerek sazende gerekse
hanendelerin neyi ne zaman icra edeceklerinin yer ve sirasi gayet kesin ve
kat1 bir sekilde belirtiliyor ve acikca oncelik ve agirlik sozlu eser ve icralara
veriliyor.

Sazendelerin, calgilarin ve enstrumantal muzigin on yedi ve on sekizinci
yuzyillardaki konumuna isaret eden bir diger kaynak kisi de Seyhulislam
Es’ad Efendi’dir (1685-1753). 1728-1730 yillar1 arasinda kaleme aldig1 Atrabu’l
Asar fi Tezkire-ti‘Urefai’l-Edvar adl eserinde Es’ad Efendi saz icraciliginin ve
sazendelerin donemin muzik dunyasindaki goreli konumu hakkinda cok
onemli ipuclar verir.

Atrabi’l Asar Osmanli doneminin bilinen tek musikisinas tezkiresidir ve

7 Demetrius Cantemir (Kantemiroglu), Kitab-1 ‘ilm’iil Musiki ‘ald vechi’l hurafat (yay. haz. Yal¢in Tura),
[stanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2001, s. 185-186.
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Turk musikisinin tarihi acisindan son derece onemli bir kaynak eserdir. Bu
biyografik eserde geleneksel Osmanli/Turk musikisinin olusum donemi di-
yebilecegimiz on yedinci yuzyilda ve on sekizinci yuzyilin ilk ceyreginde
yasamis yuze yakin besteci ve icracinin kisa ozgecmisleri ve sozlu eserlerin-
den gufte 6rnekleri vardir® Atrabii’l Asar’da Es'ad Efendi biyografisini verdigi
kisilerin yasadiklar: donemden, musiki egitimlerinden, muzisyenlik disinda-
ki asil mesleklerinden, teorik ve pratik bilgi seviyelerinden, tecritbe, meziyet
ve sohretlerinden, hocaliklarindan ve kazandiklar1 begenilerden soz ediyor.
Ayrica bu kisilerin besteledikleri sozlu eserlerin (kar, nakis, beste vs.) takribi
sayisi da veriliyor ve bu eserlerin guizellikleri tizerinde bazen uzun uzun ve
1srarla duruluyor.

Bu tezkireye bazen Tezkire-i hanendegdn adinin yakistirilmis olmasi an-
lamhidir. Nitekim, tezkireye madde basi olarak alinmis olan yuz kisinin he-
men hepsinin sesi ve sesli icra uslaplart hakkinda yorum yapar Es’ad Efendi.
Kimisi icin “sadas: latif ve bulend[ytksek]”, kimisi icin “saddst latif ve hazin”,
bir digeri hakkinda “saddst halavetli[tatli], lehcesi letafetli”, daha bir baskasi
hakkinda “saddst tok¢a” veya “saddst halavetli, eddst[tavri, uslabu] sanaatli” sek-
linde cok cesitli ifadeler kullanir. Tezkirede on yedi ve on sekizinci yuzyil
mustkisinaslarindan gerek sesi gerekse sarki soyleme tslubu tavsif edilmeyen
yok gibidir. Seyhtlislam Es’ad Efendi sesleri ancak vasat duzeyde ve hatta
dapediiz ¢irkin olanlarin dahi bu niteliklerini kayda dasmekten geri durmaz.
Sesin gerek niteligine gerekse dinleyici tizerindeki etkisine ¢cok 6nem verir
Es’ad Efendi.

Buna karsilik, Es’ad Efendi sadece iki ya da t¢ besteci hakkinda, o da bi-
yografilerinin en sonunda, “kemanzen”, “neyzen” ya da “tanburi idi” ttirtinde
ifadelerle yetinmis. Bu besteci ve hanendelerin ayni zamanda birer sazende
olmalar1 Es’ad Efendi tarafindan sanki musikinin tamamen disindaki bir
alanda, hattatlikta, siir ya da insa’da, lugaz ve muammada veya tarih dusur-
mekteki maharetler gibi bir besteci icin hos ancak ikincil, tali bir beceri ola-
rak gosterilmis. Bu birkac bestecinin ayni zamanda sazende de olmalar: sanki
bilingli olarak ikinci planda birakilmis. Bu cok onemli tezkirede Muzaffer
ya da Solakzade Mehmet Celebi gibi on yedinci ytzyilin énemli saz eserle-
ri bestecilerinden s6z edilmez. Donemin bir diger onemli saz eseri bestecisi
olan Serif Celebi’nin adinin ise bu tezkirede sadece birsozlt eserler bestecisi
sifatiyla yer almasi ozellikle kayda deger.

Tezkirede ad1 gecen ytize yakin besteci icinde sadece bir tanesinin sozlu
eserler disinda saz eserleri de besteledigi belirtilmis. Yalnizca Edirneli Meh-

8 Bueserin ayrintili bir incelemesi i¢cin bkz. Cem Behar, Seyhilislam’in Mizigi — 18. Yiizyilda Osmanli/
Tiirk Mustkisi ve Seyhiilislam Es'ad Efendi’nin Atrab’l Asar’, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2010.
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ter Ahmet Aganin kirk adet kadar sozlu eserinin yani sira “..on kadar havi-i

nagamdt-1 nev-musanna’ ve ald pesrev...”" |

on kadar yeni yapilmis melodiler ice-
ren ve guzel pesrev] bestelemis oldugunu ogreniyoruz. Baska enstumantal
eser bestecisinden bahis yoktur Atrabi’l Asar'da. “Avvad (udi) Mehmet Aga”
ad1 ise sadece bu Mehmet Aga’y1 tezkirede adi gecen diger Mehmet Aga’lar-
dan, Kudumzen Ali ve Serneyzen Ali tnvanlari da yalnizca bu kisileri Dervis
Ali Sirtgani’den ayirt etmek icin ve adeta bir yakistirma, bir lakap gibi kul-
lanilmastr.

Kendisi de muhtemelen sazende (tanburl) olan ve besteledigi (veya ken-
disine atfedilmis) bir saz semaisi guntimtize kadar gelmis olan Seyhulislam
Es’ad Efendi, verdigi biyografilerde ¢algi icraciligini ve saz eserleri besteciligi-
ni acaba neden daha 6n plana koymamuis, daha ayrintili bir bicimde ele alma-
ya deger gormemistir? Hanendelik ve sozlu eserler besteciligi ile sazendelik
ve saz eserleri yaraticiligi (dolayisiyla da virtiiozluk) arasindaki zimni estetik,
sosyal statt ya da beceri hiyerarsisi, eger varsa, ne tur bir hiyerarsiydi? Bu
hiyerarsi zaman icinde degismis miydi? Yoksa sadece kesin deger yargilari
icermeyen basit bir uzmanlasma mi1 s6z konusuydu? Boyle bir hiyerarsi, eger
varsa, neye dayaniyordu? Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin tarihine ve
estetik anlayislarina dair bu sorulara tatmin edici yanitlar bulmak henuz
mumkun gérunmuyor.

Asag1 yukari dort, dort bucuk asirlik geleneksel Osmanli/Turk musikisi
tarihinde calgi muzigi her donemde toplam repertuarin kiuicik bir bolumuni
olusturuyordu. Bu hala boyledir. Ancak, saz musikisinin ses ve s6z musikisi
karsisinda gerek formel gerekse estetik acilardan bagimsizligini ve ¢zgin bir
tir olarak sayginhgini kazanip kazanmadigi, kazanmissa da hangi kosullar
altinda ve ne zaman kazandig1 sorusuna kesin bir cevap bulmak zor. Tecru-
beli sanatci Thsan Ozgen su tezi ileri strer:

“19. yiizythn sonlarinda saz eserlerinin yavas yavas sozlii musikinin etkisinden ¢ikmaya
basladigini goriiyoruz. Saz eserlerinde insan hanceresinin alisik oldugumuz tslubu di-
sinda daha ziyade calgiya 6zgii hareketlere rastliyoruz. Ozellikle saz semailerinde farkh
melodik seyirlere tantk oluyoruz. 20. yiizyilin baslarinda Bati etkisinin agir basmasiyla

bu degisiklik gozle goruliir olgiilerde artiyor.”'

Calgl muzigimizin Bati muziginin etkisiyle sesli eserlerden bagimsizlasip
farkli bir uslap edinmeye basladig1 (dolayisiyla da saf virttiozluga kapi ac-
mis oldugu) fikri ilginctir. Bunun altin1 daha once ¢izdik. Ancak, bu fikir
simdilik basit bir izlenimden ibaret olup ciddi muzik tarihi ve muzikoloji

9  Cem Behar, Seyhiilislam’in Mizigi — 18. Yiizyilda Osmanh/Tiirk Mustkisi ve Seyhiilislam Es'ad Efendi’nin
Atrabi'l Asar, s. 226.
10 Ihsan Ozgen, Sanatt Yasamak, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2009, s. 64.



76 Osmanli / Tirk Musikisinin Kisa Tarihi

arastirmalariyla desteklenmeye muhtactir. Ctinku genel olarak “Batililasma”
durttistunun etkisinin yani sira su somut ve daha muzikal gercegi de unut-
mamak gerekiyor: tid, keman ve kanun gibi tictt de yapr itibariyle virttiozca
icralara cok musait olan calgilar Turk musikisi icralarina ve ozellikle de ciddi
fasil heyetlerine tam da o donemde, yani on dokuzuncu ytizyilin sonlarina
dogru dahil edilmislerdi. Bunlarin varhig: str’at ve ajiliteye dayali icralar: tes-
vik etmis olmalidir. Buna karsilik, bu turden icralara yapi itibariyle pek de
musait olmayan miskal ve rebab gibi calgilar zaten daha onceki donemlerde
ragbetten dusmuslerdi.

Her ne olursa olsun, enstriimantal muzigin hangi etkiler altinda oncelikle
islevsel olma, sozlu eser icralarina, hanende fasillarina bagimli olma, onlara
gore tanimlanma durumundan kurtuldugu ve kendine ozgu bir icra alani
olusturdugu sorusuna heniiz acik secik bir cevap yok. Ancak, saz musiki-
sinin uzun muddet hep ikinci planda birakilmis olmasinin potansiyel vir-
ttozluklarin, kisisel ve ozgin teknik becerilerin gelistirilip sergilenmesini
caydirict bir etki yapmis oldugu da asikardir.

CALGILARIN GELISTIRILMESI

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinde calgilara ve calgt muzigine dair yuka-
rida sézunu ettigimiz estetik onyargilarin bir énemli sonucu daha var. Bilebil-
digimiz kadariyla, kullanilan calgilarin ses alanini, icra olanak ve teknikleri-
ni genisletmek ve gelistirmek yonunde kayda deger bir gayret sarf edildigini
soylemek mumkun degil. Oysa bu tur girisimler icracinin elindeki virttiozluk
olanaklarini arttirabilirdi elbette. Kullanilan calgilarin tin1 potansiyellerini
cesitlendirmek icin yuzyillar boyunca ¢ok onemli girisimler oldugu da soy-
lenemez.

Diger bir deyisle, toplu icralarda tek tek calgilarin virtiozluk imkanlarini
arttirip sonucta daha on plana ¢ikmalarini saglayacak teknik araclar sagla-
mak veya mevcutlar: gelistirmek icin kayda deger bir caba ortaya konamadi,
zaman zaman konduysa bile meyvelerini veremedi. Bu yondeki cogu giri-
sim, yani yeni calgi icatlar ve adaptasyon denemeleri ise yeterli sayida og-
renci, yandas, besteci ve icract bulup tutunamadi. Bu adaptasyon ve reform
denemelerinin ¢cogu yirminci yuzyilda yapilmistir." Daha onceki ytizyillarda
yasamis hemen hicbir latiyenin adinin bugtine gelememis olmast da ayrica
izaha muhtac ilging¢ bir durumdur.

Calg1 gelistirme yonundeki girisimlerin kuskusuz en ilginci 1920 ve 30’lu

11 Bu calgi reform girisimlerinin toplu bir sunumu icin bk. Gultekin Oransay, “Cumhuriyetin ilk elli
yilinda geleneksel sanat musikimiz”, Ankara Universitesi Ilahiyat Fakiiltesi Dergisi (Cumhuriyetin 50. Yil
Ogzel Sayisy), Ankara, 1973, s. 227-273.
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yillarda Huseyin Sadettin Arel’'in onculugunu yaptigl “kemence beslemesi”
denemesidir."? Boylece, Arel’in bu fikrinin uygulayicisi Dr. Zuhdu Rizanin
deyimiyle, “tarihi kemence”den “asri [cagdas] kemenceye” gecilecekti. Arel’in
bu girisimi teknik acidan iki yonluydu. Bunlardan ilkinde kemencedeki tel
say1sinin tcten dorde cikarilmasi ve boylece hem bu calginin ses sahasinin
genisletilmesi hem de calinirken kullanilan parmak pozisyonlarinin her tel
icin homojen hale gelmesi amaclaniyordu. Bu yeni tel dtizeni hem icray1 ko-
laylastiracak hem de virttiozca icralara yol acacakti. Ayrica, bu tasarima gore
kemencenin baz1 aksesuarlar1 da (burgular, dize ve gogse dayanan kisimlar,
teller vs.) icray1 rahatlatip kolaylastiracak sekilde degistirilecekti.

Diger yandan Arel, Avrupa muzigi orkestralarindaki yayh sazlar ailesin-
den esinlenerek cesitli boylarda ilgin¢ soprano, alto, tenor, bas ve kontrabas
kemenceler yaptirmisti. Bu yeni kemenceler geleneksel kemencenin bugun
de kullanilan ozel yay1 ile degil, keman ve viyolonsel yaylari ile ¢calinacakti.
Ne var ki, Arel'in onculiginde ve mudard bulundugu “Ileri Turk Musikisi
Konservatuar1” icralarinda deneme olarak bir muddet calinan bu sazlar, uzun
vadede kemence icracilarinca benimsenmedi ve kalici olamadi. Sadece nor-
mal (Arel’in tasnifine gore “soprano”) boydaki kemencenin ti¢ degil dort telli
versiyonu bazi icracilarca kabul gormustir ve bugtin de zaman zaman calin-
maktadir. Ancak, aradan gecen yarim asirlik stre zarfinda Konservatuar ho-
cast da olan taninmis kemence sanatcist Cuneyt Orhon'un tesvik ve destek-
lerine ragmen yayginlasip uc telli geleneksel kemencenin yerini alamamustir.
1970°li ve 80’li yillardan itibaren lutiye Cafer A¢inin teknik onculugunde
cok sayida dort telli kemence imal edilmis fakat ginumuz (2014) itibariyle ne
icrasinin yeteri kadar yayginlastigi ne de dort telli kemence icracilarinin tg
tellisini calanlara nispetle de buyuk bir virttiozite sergilediklerini soylemek
mumkin."

Ney’in basindan da buna biraz benzer bir sertivenin gectigini soyleyebili-
riz. On dokuzuncu yuzyiln ikinci yarisinda Neyzen Salih Dedenin (1825?-
1888) ney sazini gelistirmek amaciyla bazi mekanik tecrtubeler yaptig: nak-
ledilir. Rivayete gore Salih Dede bu sazin on ve arka ytizundeki bilinen yedi
deliginin yani sira kamisin yan tarafina iki kuctk delik daha acarak bu de-
liklere klarinetinkilere benzer birer madeni anahtar monte etmis ve boylece
ney’de temiz bir sekilde ¢ikarilmasi zor olan bazi yarim perdelerin icrasini
kolaylastirmay1 denemis.

12 Bizzat Arel’in bu konudaki aciklamalari icin bkz. “Kemence beslemesi hakkinda hatiralar ve du-
stnceler”, Musiki Mecmuast, S. 6, 1 Agustos 1948, s. 3-8.

13 Ik dort telli kemengelerin ayrinular icin bkz. Dr. Zuhdd Riza Tinel, Asri Kemence (Haz. Ayhan
Sar1), Istanbul, ITU Turk Musikisi Devlet Konservatuari Yayini, 2010; litiye Cafer Acin'in kemenceleri
hakkinda ise bkz. Cafer Acin, Kldsik Kemence — Yapim Sanati ve Sanatcilart, Istanbul, 2001.
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Ne var ki, bu denemelere siddetle karsi ¢ikanlar da olmus. Neyzen ve
Santuri Ziya Bey’in naklettigine gore bu yenilik ney’in neredeyse kutsal bir
calgl olarak goruldugi mevlevihanelerde “ibadethanelerde calinan mubarek
bir saz1 mizika calgilarina benzettiler” seklinde itiraz ve dedikodularin yayil-
masina bile neden olmus. Osmanli mevleviliginin merkezi olan Konya der-
gahiin celebisinden gelen bir emirnameyle de buttin mevlevi dergahlarinda
bu yeni calginin kullanimi yasaklanmis. Dolayisiyla da bu yeni ney tirt ne
dergahlarda ne de mevlevihanelerin disina ¢ikma ve muzik dunyasinda yer
edinme firsat1 bulabilmis. Bu 6zgun calg: gelistirme cabasinin teknik ayrinti-
lar1 ve miizikal sonuclar1 hakkinda baska bir sey bilinmiyor.™

Bilebildigimiz kadariyla da en az dort asirdir bugun bildigimiz ney’in
temel sekli degismemistir.”” Yirminci yuzyilin ikinci yarisinda ise ney’in
basparesinin hem seklinde hem de yapiminda kullanilan malzemelerde an-
laml degisiklikler ortaya ¢ikmistir. Basparenin i¢ cidarlarina artik eskiden
oldugu gibi silindir veya konik bir sekil degil, armudi bir bicim verilmis,'
imalinde de geleneksel olarak kullanilan manda boynuzunun yani sira kuka,
sert tropikal agaclar gibi malzemeler de kullanilmaya baslanmistir.'” Ne var
ki, basparedeki bu degisimlerin hicbiri bu calgidan daha virttozca icralar
elde etme amacina yonelik degildir.

Mevlevi cevrelerinde ney hakkinda sik¢a nakledilen bir rivayet de sudur:
Hazret-i Mevlana’dan onceki donemlerde ney’in yedi degil alti deligi varmus.
Bunlarin hepsi de ney’in 6n yuzunde bulunurmus. Hazret-i Mevlana zama-
ninda yasamis oldugu ileri surtlen ve daha sonra “Kutbtinnayi” (neyzenlerin
kutbu) olarak anilacak olan Hamza Dede ise ney’in en énemli deligi olan arka
yuzdeki yedinci deligini acarak bu calgiya bugtinku seklini vermis. Bugtin
artik on ¢ ve on dorduncu yuzyillarda kullanilan neylerin alti degil yedi
(baz1 kaynaklara gore ise dokuz) delikli olduklarini biliyoruz.

Ama asil onemli olan bu degil. Rivayette asil ilging olan, neyde yedinci bir
deligin acilmasinin ve bunun sagladig: teknik ilerlemenin herhangi bir ney-
zene ya da lutiye veya muzisyene degil de menkibevi bir kisilige, neyzenlerin
piri olarak goriilen ve Mevlananin cagdasi ve dostu olarak bilinen mitolojik
bir kisilige atfedilmis olmasidir. Diger bir deyisle burada onemli olan, bu
rivayetin yanlis olmasindan ziyade, calgiyla ilgili somut bir teknik gelisme-

14 Ziya Santur, Ney Metodu, s. 127 (Bkz. Ayhan Sar1, Tirkiye’de ilk santur metodu, ney metodu ve Ziya
Santur, Dokuz Eylul Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitisii, Yayinlanmamis Yuksek Lisans Tezi, zmir,
1989, s. 95).

15 Bkz. Ersu Pekin, “Surndme’nin Muzigi: On altunct Yizyilda Istanbul’da Calgilar”, Dipnot (Sanat
ve Tasarim Yazilari), Istanbul, Mimar Sinan Universitesi Guizel Sanatlar Fakultesi, 1, Yaz 2003, s. 52-91
16  Basparenin bicimindeki bu degisimin ilk onctileri 1950°1i yillarda ortaya cikmistir.

17 Ornekler icin bkz. Salih Bilgin, Zanaattan San’ata Baspdre, Konya, 11 Kaltur ve Turizm Mudurlugu
yayini, 2012.
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nin gercekten yasamis oldugu bilinen bir kisiye atfedilmeyip neredeyse ilahi
kokenli olduguna inanilmasidir.

Diger yandan, piyano, keman ya da viyolonsel gibi genis ses spektru-
muna ve buytk virttiozluk olanaklarina sahip calgilar geleneksel Osmanli/
Turk musikisine oldugu gibi Batrdan ithal edildiklerinde bu sazlarin tek-
nik imkanlarinin ancak cok kucuk bir bolimunun fiilen kullanildigini go-
riyoruz. Bu calgilarin saf virtiozluk olanaklar: buytk olcude kullanim dist
birakilmistir. Bu Batili calgilarin potansiyellerinin ithal edildikleri muzigin
gereklerine uyarlanmasi konusu da besteci ya da icracilar tarafindan ciddi bir
bicimde dusunultp arastirilmis degildir.

Piyanonun sadece tampere gamin seslerini verebildigi gercegini ve bunun
neden olabilecegi akord ve ses uyumsuzlugu sorunlarini simdilik bir kenara
birakalim. Piyanoyla calindiklarinda bazi ince ve san’atli saz eserlerinin kula-
ga basit, ilkel ve yavan gelmelerinin 6nemli nedenlerinden biri hi¢ kusku yok
ki piyanonun ses olanaklarinin geleneksel Osmanli/Tark musikisine uyar-
lanmamis olmasidir. Yani aslinda piyanodan ve sol elden simdiye kadar yapi-
landan cok daha fazlasinin beklenmesi gerektigi. Geleneksel Osmanli/Turk
muzigi icralarina dahil edildigi zaman, ve piyanist ne kadar parlak olursa ol-
sun, piyanoya cogu zaman bir santur ya da kanunun yapabileceginden fazlast
yaptirilmamis, piyanonun 6zgun tinisi da genellikle hesaba katilmamistur.

Piyanoyu asir1 uctaki bir 6rnek olarak gorebiliriz. Ne var ki, piyanonun
aksine, yapr itibariyle Turk musikisinin kullandig1 tampere olmayan sesleri
cikarmaya pek musait olan kemanin ve keman ailesinin diger yayh calgilari-
nin basina gelenler de aslinda bundan pek farkli degil.

Keman icrasinda kullanilan cesitli yay teknikleri ve ileri parmak pozis-
yonlar1 cogu Turk musikisi icracisinca yok sayildi, hemen hemen hic kul-
lanilmadi. Cok yakin dénemlere kadar Turk musikisi icralarinda keman
zaten tellerinin esas ve asli akordu degistirilerek caliniyordu. Kemanin en
ince telinin Batr'da oldugu gibi mi'ye degil hep re’ye akort edilerek calinmasi
adet olmustu. Bu uygulamaya gerekee olarak da bu farkli akordun cesitli ma-
kamlarin bir telden digerine transpozisyonlarini (yani sed’lerini) icra etmeyi
kolaylastiracagy ileri surultrdu.

Ornegin 1914 yilinda yayinlanan ilk matbu keman metodu olan Abdulka-
dir Bey’in [Tore] Usul-i talim-i keman adli eserinin giris bolumunde yazar ke-
manin en ince telinin asli re sesine mi yoksa yeni mi sesine mi akort edilmesi
gerektigini uzun uzadiya tartisir ve sonuc olarak ve esasta yanls oldugunu
pekala bilmesine ragmen Turk musikisi icralarinda daha pratik olmasi aci-
sindan re’ye karar verir. Ayni donemin bir diger matbu keman metodu sahi-
bi Eyuplt Mustafa Bey [Sunar] ise 1927 yilinda yayinlanan Alaturka Keman
Muallimi adli metodunda bu sorunu hic tartismaz bile. Daha metodun ilk iki
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sayfasinda kemanin dort telinin akordunu verirken en ince tel icin re sesine
isaret eder.'®

Ne var ki, bu uygulamanin sonucu olarak icra sirasinda kemanda ilk og-
renilen ve en basit pozisyon olan birinci pozisyon disindaki el ve parmak
pozisyonlarini kullanma ihtiyac fiilen ortadan kalkmis oluyordu. Nitekim
bugtun dahi Tuark musikisi keman sanatcilarinin cogu bu ileri pozisyonla-
r1 kullanmazlar veya kullanamazlar. Pizzicato ve staccato hemen hemen hic
kullanilmaz. Yayin cekilisi ve itilisi arasindaki tin1 farki da genellikle hesaba
katilmaz. Ayrica, Turk musikisi keman sanatcilarinin bircogu ginumuzde
dahi yayin ancak bir bolumtnua kullanirlar ve uzun yay cekislerinde yayin
cesitli boltmlerinin sagladigi tin1 farklarindan yararlanmazlar.

Bu gibi teknik kisitlamalarin icra tslubu acisindan anlamli bir karsilig:
da olmamistir maalesef. Ornegin, Hindistan'n bazi yorelerinde gorulen ke-
man icralar1 misali yerel fakat 6zgun, kisilikli ve anlamli bir “alaturka keman
icra islubunun ortaya cikip gelistigini iddia etmek zor. Geleneksel Osmanli/
Turk musikisine sonradan girmis viyola ve viyolonsel gibi ayni aileden calgi-
lar icin de durum pek farkli degildir. Bu sazlarin da ozgtin kisilikleri 6n plana
citkmaz ve ses potansiyellerinin énemli bir bolumu genellikle kullanilmaz.

Sonug itibariyle, yapt olarak cok daha fazlasina elverisli olsalar bile gerek
beste gerekse icrada cogu kez calgilarin ses alaninin sadece insan sesinin
genisligine denk dusen iki ya da iki bucuk oktavlik bolumuyle yetinilmistir.
Turk musikisi icralarina on dokuzuncu ytzyilin sonlarina dogru bu mizigin
kullandig1 ses ve araliklari icraya pek musait olan kanun ve kemence gibi
calgilar da dahil edilmistir. Ancak o tarihlerden sonra bu sazlarin virttozluk
olanaklarinin daha oncelerine gore ne olcude gelistirildikleri sorusuna su
anki bilgilerimizle cevap vermek mumkun gérunmuyor.

Avrupa kokenli calgilarin bu sekilde hep teknik olanaklar1 daraltilarak
kullanilmalarinin sadece Osmanli/Turk musikisine 6zg bir sey oldugu da
sanilmasin. Bircok Ortadogu ve ozellikle Arap muziginde ayni sey olmustur.
On dokuz ve yirminci yuzyillarda ithal edilen s6z konusu sazlar ayni sekilde
asli teknik kisilik ve olanaklarindan buyuk olcude yoksun birakilarak kul-
lanilmistir."

Geleneksel Osmanli/Tark musikisinde en genel anlamda eserlerin zor-
lugundan soz edildigi zaman esas itibariyle bu eserlerin teknik acidan icra
guclugu kastedilmiyor. Tekrar etmekte yarar var: surat, canbazlik, kivraklik,
ajilite, yeni tinilar yaratilmasi ve yeni teknik beceriler sergilenmesi degildir
soz konusu olan. Yukaridaki cesitli alintilarda da goruldugu gibi énemli olan

18  Bkz. Seyyid Abdulkadir [Tore], Usul-i Talim-i Keman, Istanbul, 1914; Kemani Mustafa Bey [Sunar],
Alaturka Keman Muallimi, Istanbul, Samli iskender Yayini, 1924.

19  Bu konuda bkz. Amnon Shiloah, “The status of traditional art music in Muslim nations”, Asian
Music, XI1/1, 1980, s. 40-55.
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ve her sazendede gerek taksim gerekse eslik sirasinda her zaman oncelikle
aranan sunlardi: yeni melodik motifler icat etmenin yani sira, her melodik
parcacikta dogru entonasyonu, dogru perdeleri, gerekli baskilar1 bulmak,
bestecinin yaptiglt makam geckilerini dogru degerlendirmek, ince stusleme
nagmelerini yerinde ve olculu bir sekilde icra edebilmek. Ozetle, estetik kis-
taslar her zaman teknik yetkinlikten 6nce gelirdi.

Ozellikle taksimlerde makam ve cesni fakhliklarini, bunlarin seyir is-
tikametlerini acikca belirtebilmek, her makamin karakteristik motiflerini
yavanliga kacmadan duyurabilmek, bir makamdan digerine yapilan gecki-
leri yerli yerinde kullanip her birinin hakkini verebilmek de énemliydi. Bir
makamdan digerine hem kolaylikla hem de alisilmadik bir sekilde gecmek
ustalik gostergesiydi. Her perdenin hakkiyla basilmast, tavir ve eda vakarini
bozmaksizin icra edilen makamin seyrini belirtmek ve bazi yeni yaratici nag-
melerin ortaya ¢ikarilmasi: esas olan buydu.

Batili anlamda virttuoz diyebilecegimiz ilk sazende Tanburi Cemil Bey'dir
(1873-1916). “Icrast muskil” saz eserleri onun etkisiyle baslar. Onun oli-
miinden sonra virtiiozca taksim ve icralar bircok bakimdan tekil ve ulasilmaz
olan Tanburi Cemil Bey’in etrafinda olusturulmus efsanenin prestijiyle biraz
sayginlik kazanir.

GELENEKSEL CALGI OGRENIM]

Calg: 6gretim yontemlerinde de ¢ok yakin tarihlere kadar ogrenciyi bilingli
ve sistemli bir bicimde 6zgun teknik beceriye yoneltecek uygulamalarla kar-
silasmiyoruz. Geleneksel olarak bir sazi calmasini 6grenmek icin bu amacla
kaleme alinmis o6zel eserler veya pedagojik nitelikte parcalar kullanilmazdi
zaten. Ozel calg1 ahstirmalari, “1skala’lar, cesitli egzersizler yapilmasi ise an-
cak nota kullaniminin yayginlasmasi ve basili calgi metotlariyla birlikte or-
taya ¢citkmis olan seylerdir. Buna da ancak yirminci ytzyilhn ilk ceyreginden
sonra tanik olabiliyoruz.

Nota ve calgt metodu yoklugunda bu temel pedagojik gorev, geleneksel
olarak, repertuarda mevcut ve herkesce zaten iyi bilinen bazi pesrev ve saz
semaileri kullanilarak yerine getirilirdi. Ogrenci bir calgiy1 6grenmeye —eger
varsa— hocasinin sectigi bir saz eserini mesketmekle baslardi. On dokuz ve
yirminci yuzyilda ozellikle bu amagcla kullanilan baz1 “standart” saz eserleri
bile vardi. Giriftzen Asim Bey’in Rast pesrevi, Yusuf Pasanin Segah pesrevi,
Veli Dede'nin ya da Salim Bey’in Hicaz pesrevlerinden biri, Salih Dede’nin
Acemasiran pesrevi, Osman Bey’in Saba ve Nihavend pesrevleri gibi. On do-
kuzuncu yuzyihn ortalarindan itibaren calgi 6grenimine bu eserlerden bi-
rinin icrasiyla baslamirdi. Thtimaldir ki daha énceki donemlerde de benzer
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uygulamalar vardi. On dokuzuncu ytzyil 6ncesinde muhtemelen bu amacla
kullanilabildigi akla ilk gelen “cok meshur” pesrevler Nayi Osman Dedenin
(1645?-1729) Rast makamindaki “Gul Devri” adiyla anilan pesreviyle Benli
Hasan Aga'ya atfedilen ayni1 makamdaki bir diger pesrevdir.

Calgl ogrenimine baslamak icin ozellikle bu saz eserlerinin secilmesinin
bunlarin zorluk ya da kolaylik derecesiyle hicbir ilgisi yoktu. Bu eserlerin mu-
siki camiasi tarafindan bazi 6zgun niteliklerinden dolay1 ozellikle su ya da bu
calginin ogretimine cok elverisli olarak nitelendirilmis olduklarini da iddia
etmek mumkun degil. Nitekim, bir iki aykir1 istisna disinda (ki bu istisna-
larin hepsi yirminci ytizyila aittir) geleneksel Osmanli/Turk musikisinde saz
eserleri belirli bir ¢algi icin, o calgiy1 diistinerek bestelenmezlerdi. Dolayisiyla
calg1 6grenimine baslamak icin secilen saz eserinin ogrencinin ¢almak istedi-
gi calginin cinsiyle de hicbir baglantisi yoktu. Yani bu saz eserinin o ¢alginin
ogrenimine yardimei olabilecek belirgin bir pedagojik nitelik tasiyip tasima-
dig1 onem arzetmezdi.

Bu saz eserleri donemin enstriimantal eser repertuarinin sadece 6nde gelen,
taninan, sikca icra edilen ve sevilen parcalariydilar. Yani bu “ogretici” saz eser-
leri aslinda sadece o donemin genel zevk ve tercihlerinin iyi bir temsilcisi olduk-
lar1 ve musikiye yeni baslayan talebeler dahil herkesce bilinip sevildikleri i¢in
seciliyorlardi. Ogrenciler de genel olarak uzun suredir kulak asinasi olduklari
bu saz eserlerini cabuk o6grenmeyi, kisa stirede calip dinletebilmeyi umarlardi.

Son donemlerin taninmis keman sanatcilarindan Hakk: Derman (1907-
1972) calg1 ogreniminin bu genel durumunu soyle ozetler:

“Yalmz kemanda degil, diger sazlarimizdan herhangi birini 6grenmek isteyen bir sahts,
notayt biraz ogrenir 6grenmez elindeki sazin perdelerini 6grenip de birseyler yapmaya
basladi mi, hemen bir eseri calmak hevesine diiser ve hatta o derece ileri gidilir ki kendi-
sine ders veren hoca birka¢ ay zarfinda eger pesrev veya sarki 6gretmeye baslamamissa

iyi ogretemedigi kanaatt bile ortaya siruliir.”?°

Son donemlerin taninmis neyzenlerinden Halil Can (1905-1973) da henuz
cok genc ve cok acemi bir ney talebesiyken kendisine oncelikle bir saz eseri
ogretildigini hatiratinda nakleder. Halil Can, nota okumasini hentuz 6gren-
memisken ve ney tfleme teknikleri konusunda bile hentiz pek tecriibesizken
hocasi neyzen ve hattat Emin Dede’nin kendisine sadece parmak pozisyonla-
rin1 gostererek Osman Bey'in Saba pesrevini meskettigini anlatr. Ornekleri
cogaltmak mumkun.

Tipki Hakk: Derman gibi yine 1940’1 yillarda kanun sanatcist Fikret Kut-
lug da:

20  Hakki Derman, “Tirk Musikisinde Keman Akordu”, Tiirk Mustikisi Dergisi, S. 7, 1 May1s 1948, s. 5.
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“Mustkimizde sazdan ¢ok sese ehemmiyet[onem] verilmis olmast saz ogretiminde pek

zaruri [gerekli] olan metodik calismayt hadd-1 asgariye [en alt siniral indirmistir.”'

diye yazar ve geleneksel Osmanli/Turk musikisi evreninde calgi 6gretimine
dair cok dogru bir teshis koyar. Calgl ogretim metotlarinin yoklugu veya
yetersizligi 1970’li yillarin ortasinda Istanbul Devlet Turk Musikisi Konser-
vatuar1 kuruluncaya dek, hatta ondan sonra dahi kendini guclu bir bicimde
hissettirmistir. Oyle ki, elde modern c¢algi metotlar1 bulunmadan agilan bu
Konservatuar tam da bu sebeple Turk musikisi camiasinin “modernlestirici”
kanadindan gelen siddetli elestirilere maruz kalmistir.

Sonug itibariyle, ¢cok yakin bir tarihe kadar calgi 6grenimi, icracilik prati-
gi, kisisel uslup kazanilmasi, makam ve terkiplerin 6grenilmesi ve klasik re-
pertuar edinilmesi her zaman esanli olarak yuratalurdu. Bu saydigimiz oge-
leri bir araya getiremeyen calg1 6grencisinin de zamanla iyi bir sazende olarak
sivrilmesi herhalde imkansizdi. Bunu saglayan esas itibariyle mesk’e dayali
mustki egitimiydi.?? Bugun dahi sik sik kullanilan “sazini yenmek” deyimi
belirli bir teknik beceri veya virttozluk seviyesini belirtmek ve sazendeyi
takdir etmek icin kullanilmazdi. Bu deyim sadece repertuardaki belli bash
eserleri dinleyiciye usultyle ve aksamadan, tereddutstz ve falsosuz dinlete-
bilmeyi kasteder.

Geleneksel Osmanli/Tark musikisine dair elimizdeki kaynaklarda ve mu-
sikiyle ilgili belge ve yayinlarda gecmisin sazendeleri ve icralari hakkinda
bazi bilgiler vardir. Ge¢mis yuzyillara ait bu kaynaklarda calgi icrasinin tek-
nik beceri ve maharet yonu hicbir zaman on plana c¢ikarilmaz. Ornegin bir-
cok tarihi kaynakta donemin sazende ve hanendeleri hakkkinda “soyle gtizel
calar veya okurdu, boyle mukemmel icraciydi, herkes ona hayrandi, ondan
iyisi olamaz vs. vs.” seklinde ovgu dolu fakat yuzeysel degerlendirmelere sik
sik rastlariz.

Bu degerlendirmelerin iyi bilinenlerinden bir tanesi de bizzat kendisi mu-
sikisinas olan Evliya Celebi tarafindan Seyahatname’sinin Istanbul cildinde
Besiktas Mevlevihanesi seyhi Neyzen Yusuf Dede’nin ney icralar1 hakkindaki
ovguleridir. Soyle yaziyor Evliya:

“..neyzenler serefrazi [en ustunt] Besiktas Mevlevihanesi seyhi oldu. Mevlevi dervis

Yusuftur. Istima’ edene [duyana] bir rikkat-i kalb [yufka yureklilik] hdsil olur kim

bizzaruri [mecburen] adem biika eder [aglar].”?

21 Fikret Kutlug, “Musiki Davamiz — Metot Meselesi”, Tiirk Mustkisi Dergisi, S. 10, 1 Agustos 1948,
s. 23.

22 Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tiirk Mustikisinde Ogretim ve Inti-
kal, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2014.

23 Evliya Celebi, Seyahatname, Istanbul, Yapi Kredi Yaynlari, 1996, C. 1, s. 303.
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Benzerine cok rastlanan bu metinlerde “bu sazende ya da hanende bu isi
nasil yapardi?”, “ne yapar da iyi ¢almay1 ya da okumay1 becerirdi?”, “dinle-
yicinin estetik ve/veya teknik beklentilerine neler yaparak cevap verirdi?”,
ozetle “nicin ustun bir sanatci ya da icraciydr?” gibi sorulara cevap aramak
beyhude gayrettir. Turk musikisinde icra analizleri gelismeyi bekleyen simdi-
lik neredeyse bos bir alandir.?* Musiki tarihcisi bu gibi sorularin cevaplarini
baska kaynaklarda aramak, konuyla ilgisiz gibi gortinen bambaska ipuclarini
degerlendirmek zorundadir.

Der beyan-1 kavdid-i nagme-i perde-i tanbur (Tanbur Perdelerinin Melodileri-
nin Kurallarinin Aciklanmasi) gibi pek anlamli bir baslik tastyan ve muhteme-
len on sekizinci ytuzyihn ikinci yarisina ait yazar: tam olarak teshis edilememis
onemlice bir risale bu konuda son derece carpict bir ornek teskil ediyor.?® Her
seyden once, bu ¢ok tipik risalenin bashg aldaticidir ¢ctinku icinde tanburun
ogrenimine yonelik ya da pratik icra tekniklerine dair herhangi bir bilgi ara-
mak bosunadir. Risalenin bashginda “beyan” edilecegi soylenen “kavaid” (yani
kurallar) bu gibi dogrudan icraya iliskin konularla hic ilgili degildir ashinda.
Osmanli/Turk musikisi teorisinin tarihi agisindan belki onemli sayilabilecek
bu risalede sadece tanburun perdeleri ve hangi perdenin tizerinde hangi ma-
kam veya terkiplerin icra edilebilecegi ele aliniyor. Ayrica, tanburdaki cesit-
li transpozisyon imkanlarindan ve her perdede cesitli makam ve terkiplerin
birinden digerine nasil gecileceginden soz edilmektedir bu risalede. Ozetle,
tanburun nicin en mikemmel muzik aleti oldugu orneklerle gosteriliyor.

Diger bir deyisle, musiki teorisinin ortaya koydugu perde ve araliklarin
tanburda nasil 6rneklendirilecegi anlatiliyor bu risalede. Risale yazarinin
verdigi tanbur perdeleri semast da bu amaca yoneliktir. Bu anlatum tarzi,
Tark musikisinin bu en 6énemli sazini icra etmek isteyen talebenin daha bu
risaleyi eline almadan once tum temel teorik bilgilerle birlikte en énemli pra-
tik ve teknik becerileri de elde etmis oldugunu varsaymak anlamina gelir. Bir
“metot” bazi temel seylerin ¢grenci tarafindan bilindigini varsayiyorsa, onlar1
niye o6gretsin ki zaten?

Gecmis yuzyillarin musiki kitaplarinda o donemlerde kullanilan sazlarla
ilgili bolumlere rastlanir elbette. Sazlarla ilgili metinler genellikle iki turlu-
duar. Ya tamamen tasvir edici ya da neredeyse buttnuyle teoriye yonelik me-
tinler soz konusudur.

24 Bu konuda son yillarda birkac 6vguye ve kayda deger istisna yayinlanmisuir. Ornegin bkz. Giilgin
Yahya, Unlii Virtiioz Yorgo Bacanos'un Ud Taksimleri (Taksim Notalari, Analiz ve Yorumlar), Ankara, Kultir
Bakanlg: Yayinlari, 2002; Ahmet Islam Toz, Niyazi Saywin’in Taksimlerinde Icrayr Olusturan Elemanlarin
Transkripsiyonu, Istanbul, Pan Yayincilik, 2014.

25 Der beyan-1 kavaid-i nagme-i perde-i tanbur, Ankara, Milli Kuttiphane, [GK. 131/3]. Yazmanin trans-
kripsiyonu icin bkz. Nilgiin Dogrusoz, Musiki Risaleleri (Ankara Milli Kiitiphane 131 Numaral Yazma),
Istanbul, Bilim Kultir ve Sanat Dernegi Yayinlari, 2012, s. 135-148.
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Tasvir s6z konusu oldugunda ilgili calginin (ceng, td, ney, rebab, tanbur vs.)
tarihinden, boyutlarindan, ozelliklerinden soz edilir, resmi, semasi ya da kiicuk
bir ¢izimi verilir. Calginin yapiminda kullanilan ahsap ttrleri, kiris ve diger
malzemeler, imal edilis sekli gibi konular ayrintili olarak ele alinabilir. Butin
bu bilgiler, calgilarin tarihi, lutiyelik ve organoloji acilarindan ¢ok énemlidir.

Daha cok teoriye yonelik diger metinlerde ise sozt edilen calgida tek tek
perdeler ve araliklar, bunlarin yerleri ve sayilari, makam, sube, avaze ve ter-
kiplerin birbirleriyle iliskileri ve bunlarin soz konusu calgiyla dinleyiciye du-
yurulabilmeleri oncelik kazanir. Yazar tarafindan teorik olarak aciklanmis olan
ses ve aralik dizilerinin somut olarak sozu edilen saz araciligiyla dinleyiciye
aktarilmasi ozel 6nem kazanir. Boylece sozu edilen ¢alginin teorideki tim per-
de ve araliklar dinletebilecek kabiliyette oldugu da ispat edilmis olur.

Bazen de bu iki bakis acist ayni metinde birlikte bulunabilir. Ne var ki,
ister birlikte ister ayr1 ayr1 bulunsunlar her iki metin tirinde de guindelik,
pratik icra yontemleri tamamen konu dist kalir. Hele hele sozunu ettigimiz
anlamda yuksek teknik beceri ve virttiozluk olanaklarindan hi¢ so6z edilmez.
Her donemde calgi ogreniminin yazili olarak kayda gecmemis fakat alisilmais,
gundelik, pratik bazi yontemleri vardi elbette. Bunlarin bazilarindan ileride
soz edecegiz.

Ancak, bilinen ve uygulanan bu geleneksel pratik yontemlerin birer sis-
temli saz metoduna déntisememesinin tek nedeni kanimca sadece saf virtiioz-
luga gereken onemin verilmemesi olmasa gerektir. Geleneksel Osmanli/Turk
mustkisi evreninde bizzat muzigin kendisinin yaziya dokilmemesi ve muizige
iliskin pek az sey yazilmis olmast da burada 6nemli bir rol oynamis olmahidir.

BIR ORNEK: NEY OGRETIMI

Yuzyillardir kullanilan ve yapisi zaman icinde pek az degisiklige ugramis olan
ney’in 6gretimi bu konuda iyi bir érnektir. Ney, baslangicindan beri ve asag:
yukar1 bugtn bildigimiz yapisiyla geleneksel Osmanli/Turk musikisinin en
onemli nefesli calgist olmustur. Bu calgiya iliskin ¢ok sayida Turkce musiki
risalesinde, kitap ve Edvar'da ta on besinci yuzyildan bu yana cok cesitli bil-
giler verilir.

Kirsehirli Yusuf bin Nizameddin’in 1469 (Saban 873) tarihini tasiyan Turk-
ce Edvarmi ornek alabiliriz.?¢ Bu kitapta ud, ceng ve rebab gibi calgilarin yan
sira ney de ayr1 bir bolumde tarif edilir. Yusuf bin Nizameddin ney’le ilgili
hicbir gorsel malzeme vermiyor ama verdigi tariflerden o calginin bugun bil-

26 Yusuf bin Nizameddin el-Mevlevi el Kirsehri, Edvdr, Paris Bibliotheque Nationale de France, Sark
Yazmalari, [Turc 1424]. Transkripsiyonu icin bkz. Nilgiin Dogrusoz, Yusuf Kirsehri’'nin Miizik Teorisi, Kir-
sehir, Kirsehir Valiligi, 2012.
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digimiz ney’in asag1 yukar1 aynisi oldugu anlasiliyor. Ney’le ilgili kisa bolum
soyle baslar:

“Geldik bir bab dahi nay 6grenmek beyanindadir. Eger dilersen ki ndy calmak ogrenesin,

uistat dahi ele girmese...”

Yani, bu “beyana” gore hocasiz ney calmak 6gretilecektir bu bolumde. Yaza-
rin soyledikleri de hoca yerine gececektir. Nitekim bolum soyle sona eriyor:

“..eger ustat bulmaz isen dediklerimize riayet edesin ki sana tustat yeter [hoca yerine

gecer].”

Goruntiste bu metin sayesinde hocasiz ney uflemenin 6grenilebilecegi iddia
ediliyor. Ne var ki, topu topu kisacik bir sayfalik bu bolimde teknik, pra-
tik ve icrayla dogrudan ilgili bilgiler aramak bosunadir. Neyin hangi deli-
ginden hangi seslerin cikarilabileceginden baska bir sey yoktur Yusuf bin
Nizameddin’in kitabinin ney’le ilgili bu boltiimtinde. Yazar icin sanki onemli
olan kitabin daha onceki bolumlerinde izah edilmis teorik konularin ney
vasitasiyla uygulamaya konmasindan ibarettir. Yusuf bin Nizameddin birkac
satirda ney’in deliklerinden ¢ikacak perdeleri tarif ettikten hemen sonra sz

»

“Bu dahi bir ‘asldir. Bu ‘asldan hayli makam ve avaze ve terkib ve sube hdsil olur...
[Temel diizen boyledir. Bu duzenden hayli makam ve avaze ve terkib ve sube

ortaya cikar].

diye bitiriyor. Yani burada esas olan daha once teorik olarak aciklanmis ce-
sitli makam, terkip vs.nin bir calg1 kullanarak uygulanmasidir sadece. Kitaba
bolum bashg: olarak alinmis diger sazlar (ud, ceng, rebab) icin de durum
bundan farkli degildir. Ney 6gretmeye soyunan Yusuf bin Nizameddin aslina
bakarsak okuyucunun zaten ney uflemeyi bildigini varsaymaktadir.
Nizameddin oglu Yusuf’la asag1 yukar1 ayn1 donemde kaleme alinmis di-
ger bir Turkce Edvar olan Seydinin Beyani’l Edvdr ve’l Makamat ve fi ‘ilmil
Esrar ver-riyazat adh kitabinda da durum aynmidir. O derece ki Seydinin bu
kitabinin bircok yerinde Yusuf bin Nizameddin'le neredeyse ayni ifadeler kul-
lanilmistir. Kitabin Der beyan-1 talim-i ndy bashkli bir sayfalik kisacik bir boli-
munde ney’in perdelerinin ad: kisaca siralandiktan sonra su ibareyi okuyoruz:

“..bunda hayli makam ve avaze ve terkib ve sube hasil olur. Ol ‘asl-ii miiretteb budur.

Baki makamlar dahi bunun gibi idmanla mityesser olur, td bir ustata yetisince. Ve eger

listata yetismege firsat diismese bu resm-i talim-i ndy sana iistat yeter.”%’

27 Seydi, Beyani’l Edvar ve’l Makamat ve fi ‘ilmi’l Esrar ve’r-riyazat (1528 tarihli niisha), Paris,
Bibliotheque Nationale de France, Sark Yazmalari, [Turc 243], vr. 32b. Seydi edvarinin elestirel yayini
icin bkz. Eugenia Popescu-Judetz & Eckhard Neubauer, Seydi’s Book on Music — A 15th Century Turkish
Discourse, Frankfurt, Institut fiir Geschichte der Arabisch-Islamischen Wissenschaften, 2004.
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[...boylece hayli makam, avaze, terkib ve sube ortaya cikar. Esas diizen budur.
Geri kalan makamlar da bir ustat bulununcaya dek bunun gibi alistirmalarla
kolay olur. Eger tistat bulunmaya firsat olmasa bu sekilde ney 6grenimi ustat

yerine gecer.]

Seydi ney ogretimi konusunu boylece kapatir. Sonugcta bu risalede de ney
uflemek icin “idman” yapmaktan veya bir tistatin yanina cirak girip zamanla
yetismekten baska bir sey onerilmiyor. Sonucta ney tflemek tipk: tanburla
ilgili risalede oldugu sekilde basl basina bir beceri olarak degil, sanki sadece
kitapta daha once aciklanmis bulunan cesitli makam ve terkiplerin ornekler-
le duyurulabilmesinin basit bir 6nkosulu olarak gorultyor.

Nizameddin oglu Yusuf’tan t¢ asir kadar sonra (1790’1 yillarda) Yenikap1
Mevlevihanesi seyhi Abdilbaki Nasir Dedenin (1765-1821) musikisinas Pa-
disah III. Selim’in tesvik ve onayiyla kaleme aldig1 Tedkik ve Tahkik adl1 teorik
risalede de durum bundan pek farkli degildir.?® Bir nota sisteminin mucidi
de olan Abdulbaki Nasir Dede bu sistemi aciklamadan once geleneksel Os-
manli/Turk musikisinde kullanilan ses ve araliklarin listesini verir. Ayni za-
manda neyzen de oldugu icin bu perdeleri Kantemiroglu gibi tanbur'un sap1
uzerinde degil Mevlevi muziginin temel saz1 olan ney’in delikleri tzerinde
orneklendirir. Buradan hareketle daha risalenin giris bolumunde Abdulbaki
Nasir Dede

“Ney-i haletfeza icrast murad olundukta...”[...ruh halleri yaratan neyi icra etmek arzu
edildiginde.. ]

nasil uflenmesi gerektiginden kisaca soz etmektedir. Ama burada da Abdul-
baki Nasir Dede ney’in hangi deliklerinden hangi parmak ve bas pozisyon-
lariyla hangi tam ve yarim perdelerin cikarilabilecegini belirtmekle yetinir.
Neticede amag sanki okuyucuyu bu boltmu izleyen ve bu perde adlarinin
kullanilacagi makam ve terkiplerle ilgili olan diger uzunca teorik bolumlere
hazirlamakur. Kisacasi, burada da virttozluk ya da ileri icra teknikleriyle il-
gili sorunlar bir yana, donemin olagan calg1 ogretim yontemleri yahut somut
icralarini aydinlatacak ciddi bir ipucu dahi bulamiyoruz.

Yirminci ytizy1l 6ncesinde (yani Rauf Yekta Bey’in Lavignac'in Encyclopédie
de la Musique’inde 1922 yilinda yayinlanan uzun makalesine ve onun icinde-
ki ney’le ilgili genisce boliime gelinceye dek) bizlere ney sazinin gerek tarifine
gerekse icrasina dair en ayrintili bilgileri veren kisi bir Osmanli musikisinasi
veya neyzeni degildir. Bu calgi hakkinda sazin kendisinin ve basparesinin
milimetrik 6lcumlerinden yapiminda kullanilan malzemenin ttrtne, ney ya-

28  Abdulbaki Nasir Dede, Tedkik ve Tahkik, Stileymaniye Kiittiphanesi, Nafiz Pasa Yazmalar, [1242/1].
Dili “sadelestirilerek” ginumuz Tirkcesine cevirisi icin bkz. Tedkik ve Tahkik — Inceleme ve Gercegi Aras-
tirma (Aciklama ve notlarla gunumiz Tirkcesine ceviren Yalcin Tura), Istanbul, Pan Yayincilik, 2006.
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pimina en elverisli kamislarin nerelerde bulunabileceginden ney hakkinda
eskilerden beri aktarilan cesitli rivayetlere kadar son derece ayrintili bilgileri
bir Osmanli muzisyeni degil, musiki meraklis1 bir Fransiz terciman olan
Charles Fonton on sekizinci ytzyil ortalarinda kaleme alinmis bir risalede
bize veriyor.

Gorsel malzemelerle de desteklenen bu ayrintili ve titiz aciklamalar
[stanbul’da yedi y1l yasamis bir Fransiz konsolosluk terciimani (o dénemin
ifadesiyle dragoman) olan Charles Fonton'un Sark Mustkisi adini tasiyan ese-
rinde buluyoruz.?” Osmanli/Turk musikisinin o dénemdeki icralart hakkin-
da son derece 6nemli bir risaledir bu. Ne var ki, tiim ayrintilara ragmen bura-
da dahi ney’in pratik olarak 6grenimi ve icrast hakkindaki tek anlamli (fakat
kismen yanlis) yorum sudur:

“Bu sazt tiflemek son derece zordur. Ogrenilmesi yillar siirer ve iyi tiflenmesi ancak cok

guiclit kuvvetli ciger sahiplerine nasibolur.”

Yusuf bin Nizameddin, Seydi ve Abdulbaki Nasir Dede’nin sozlu aciklamala-
rina ve Fonton'un dikkatli ¢cizimlerine ¢ok benzer bir tasbaskisi ney resmini
de Hasim Bey mecmuasinin 1864 yilinda yayinlanan ikinci baskisinin giri-
sindeki Edvar bolimunde gormek mumkiin.*® Bu tasbaskist mecmuada hem
bir tanbur hem de bir ney semasi vardir. Mecmuanin 74. sayfasindaki ney
semasl basit bir sekilde ney’in hangi deliklerinden hangi seslerin cikartila-
bilecegini gosterir. Mecmuada dogrudan icraya yonelik baskaca bilgi yoktur.

Ancak, esas itibariyle bir gtifte mecmuasi kaleme alan Hasim Bey’in amac-
lar1 arasinda calgt ogretimi yer almiyordu. Mecmuanin 1854'teki ilk degil
1864'teki ikinci baskisinda yer alan ve ney ile tanburun tariflerini de iceren
uzunca teorik bolum ilginctir elbette. Ama bu ilginglik esas itibariyle Hasim
Bey mecmuasinin bu boltiimuntn ta Yusuf bin Nizameddin'den ve daha on-
celerinden gelen Turkce muzik teorisi kitaplar1 geleneginin bir devami ol-
masindan dolayidir. Ozgtin calg: tariflerinin bu Edvar gelenegi icinde isgal
ettigi yer de Hasim Bey tarafindan aynen korunmus fakat genisletilmemistir.
Demek ki Hasim Bey mecmuasinin ney ve tanbur semalar1 iceren bolumunt
daha teknik ve pedagojik ayrintilarla zenginlestirmek ihtiyacini hissetme-

29  Charles Fonton, Essay sur la Musique Orientale comparée a la Musique Européenne (Sark Musikisi
- Avrupa Musikisiyle karsilastirmali bir deneme), Paris, Bibliotheque Nationale de France, Fransiz
Elyazmalari, [Nouvelles Acquisitions 4023]; bu elyazmasinin Tirkceye cevirisi ve yorumu i¢in bkz.
Charles Fonton, On sekizinci Yiizyilda Tirk Miizigi (cev. Cem Behar) Istanbul, Pan Yayincilik, 1987.
Fonton'un bu yazmasinin tipkibasimiyla birlikte Charles Fonton hakkinda yapilmis tiim arastirmala-
rin genel bir degerlendirmesi icin bkz. Eckhard Neubauer, Der Essai sur la musique orientale von Charles
Fonton miz Zeichnungen von Adanson, Frankfurt, Institut fur Geschichte der Arabisch-Islamischen Wis-
senschaften, 1999.

30 Hasim Bey, Mecmua, Istanbul, 1280 (1864).
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mistir. Hattat Hasan Riza Efendi’nin 1873 yilinda resmettigi Tesrih-i ney tab-
losu da esas itibariyle bundan pek farkl degildir.*'

Gerci geleneksel ney ogretim yontemleri hakkinda agizdan kulaga akta-
rilmis ve bizlere kadar ulasmis bazi boluk porcuk bilgiler yok degil. Ortak
ya da yazili bir “metot”un bulunmayis: elbette ki yirminci ytuzyil éncesinde
bu calginin 6gretiminin genel olarak yontemsiz, gelisigizel yapilmis oldugu
anlamina gelmiyor. Diger belli bash Turk musikisi calgilarinin egitiminde ol-
dugu gibi, bu 6nemli nefesli calginin egitiminin de tamamen tesadufe birakil-
digin1 ve basibos bir sekilde yapildigini ileri stirmek elbette mumkun degil.

Ancak bu eski ogretim yontem ve teknikleri hakkinda elimizdeki bilgiler,
bunlarin belli bir sistematige oturmadigini ve kalict bir pedagojik butunlige
kavusmadiklarini gosterir. Bu yontemlerin her hoca tarafindan her ogrenciye
her donemde uygulanmis olduklar: da soylenemez. Bu pratik ve pragmatik
yontemler, herhalde fayda saglamalarina ragmen daha cok tek tek ogretici-
lerin uyguladiklar1 birtakim kuctuk meslek hilelerini, zanaatkarin zamanla
pratikten 6grendigi baz1 puf noktalarini andirirlar. Bu pragmatik yaklasim-
lardan birkacini sayalim.

Ornegin, rivayete gore ney hocasi 6grencinin dudak ve nefesinin ney’in
basparesine iyi intibak edip etmedigini anlamak icin basparenin acik kalan
boliumune bir mum alevi tutarmis. Neyin icine tflenen nefesin yumusak ve
sicak olmasi ve disariya degil buttnuyle basparenin ic cidarina dogru yonel-
mesi gerektigi icin de bu mum alevinin mumkun oldugu kadar az titremesi-
ne dikkat edilmesi gerekirmis. Ayrica, neyin her deliginden ¢ikmas gereken
sesi talebeye iyice talim ettirmek icin bir tek deligi acik birakip digerlerini
balmumuyla ttkamak yoluna gidildigi de aktarilan rivayetlerden biridir. Tam
delikler balmumuyla tikanip her seyden once ney’deki en pest sesin ¢ikaril-
masinin ogretildigi de olurmus. Ney uflemeden once tath bir sey yemenin
tavsiye edildigi, acili ya da eksi bir sey yemekten veya cok soguk su icmekten
kacinmak gerektigi, ney tfleyecek talebeye ne cok a¢ ne de tok olmasinin
onerildigi de aktarilan rivayetler arasindadur.

Ogrenciye calginin cesitli oktavlarindaki seslerini elde etmek icin belirleyici
temel bir nefes teknigi olan ‘soguk’ ya da ‘sicak” hava tflemek arasindaki onem-
li farkin 6gretildigi de biliniyor. Dogal olarak, ney tflerken tam ve yarim perde-
leri (yani tam ve “arizali” sesleri) elde etmek icin kullanilan bas, dudak ve par-
mak pozisyonlari da 6grencilere gosterilirdi. Bunu Abdulbaki Nasir Dede’nin
1790’larda kaleme aldig1 Tedkik ve Tahkik adl eserinin basinda neyin perdeleri
icin verdigi tariflerden anlyoruz. Abdulbaki Nasir Dedenin bu perdelerin du-
yurulmasi icin tarif ettigi cesitli bas pozisyonlar1 bugtun dahi kullaniliyor.

31 Bkz. Sileyman Erguner, Ney -“metot” (2. basku), Istanbul, Erguner Mizik, 2002, s. 116.
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Talebeye her sabah ilk is olarak ve a¢ karnina en az yarim saat kadar
ney’de sadece “dem sesleri” uflemesi her zaman hararetle tavsiye edilmistir.
Dem sesler neyde tok, net, guclt ve purtizstuz bir sekilde duyurulmasi cok zor
olan en alt oktavin sesleridir. Genellikle de talebe bu en pest seslerin hepsini
gerektigi gibi duyuramadikca hoca diger oktavlardaki sesleri ona gostermez-
mis. Bu dem seslerin saz heyeti icerisinde dahi acikca duyulmas: gerekir.
Neyden ¢ikan en pest sesler olan kaba rast ve kaba gevest perdelerinin hakkiy-
la duyurulmast icin ya alt delik haric digerlerinin balmumuyla kapatilmasi ya
da talebenin uygun ebattaki bir boruya strekli olarak uflettirilmesi adeti de
bu amaca yonelik olsa gerektir. Bu dem sesleri hakkiyla duyuramayan neyze-
ni talebelige kabul dahi etmeye yanasmayan hocalar vardi.

Bu pest sesleri mutlaka duyurabilme isi hakikaten ciddiye alindig1 icin
olsa gerek, ney talebesine kisa ve akordu tiz olan neylerle degil oncelikle
daha buyuk boy neylerle (tercihan sah veya mansur) tflemek tavsiye edilir-
di. Ney’in boyu buyudtkce (yani akordu pestlestikce) dem sesleri hakkiyla
cikarabilmek de zorlasir. On dokuzuncu ytzyil sonlariyla yirminci yuzyil
baslarindan kalmis ve Mevlevi dervislerini konu alan kartpostal ve fotograf-
larda neyzenlerin hep buytk boy neyler tiflemekte olduklarini gorartz. Daha
onceki donemlere ait minyaturlerde de bu boyledir.

Rivayete gore Mevlevi dergahlarinda ney mesketmeye baslayanlara her
seyden once “300 gun” streyle ve “giinde 4-5 saat” ney’de sadece dem ses-
ler uflettirilirmis. Ozellikle daha sonra dergahta mutrib heyetinde neyzenlik
yapmay1 amagclayan dervislerin ancak “300 giin dem tufledikten sonra” esas
musiki mesklerine ve eser ogrenip icra etmeye baslatildiklar1 da bu konuda
nakledilen bir diger rivayettir. Bazi kaynaklarda ise bu sure “ ti¢c ay dem tfle-
mek” seklinde gecer.

Ney cok uzun bir gecmise sahip, her donemde buyuk saygi gormus olan
ve Mevlevi dergahlarinin disinda da bircok cevrede adeta kutsal bir calgi ola-
rak degerlendirilmis bir calgidir. Her zaman geleneksel Osmanli/Turk musi-
kisinin kuskusuz en onemli nefesli saz1 olmustur. icra heyetleri icerisindeki
calgilarin akord birliginin saglanmasi icin ney’in cesitli boy ve tirlerine son
donemlere kadar sik sik diyapazon gorevi yuklendigi de biliniyor. Bu kadar
onemli bir calginin gecmiste 6gretiminin pedagojik ayrintilariyla ilgili bili-
nenler ise asag1 yukar1 bu saydiklarimizdan ibarettir.

Yirminci ytzyihn ilk yarisinin taninmis neyzenlerinden birkacinin kale-
me aldiklari ney metodu denemeleri ve bu calg1 hakkindaki bazi 6zel yorum
ve notlar1 elimizdedir. Ornegin Ziya Santur (1868-1952), Emin Yazici (1883-
1945) ve Hayri Tumer (1902-1973) gibi donemlerinin ¢nde gelen neyzenleri
caldiklari saza iliskin bazi metinler kaleme almislardir. Bunlar hem aciklayici
gorsel malzeme ve cizimler ve bazi teknik aciklamalar, hem de ney’in tarihiy-
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le ilgili bilgilerle bazi teorik 6geler iceren metinlerdir. Bazilarinda ise bunlara
ek olarak uygulamali makam ornekleri, alistirma niteliginde saz eseri nota-
lar1 vs. de vardir. Bu metinler, ozellikle de Hayri Ttumer'in Hazret-i Mevlana
ve Ney baslikli elyazmasi metni ve Ziya Santur'un yayinlanmamis Ney Metodu
pedagojik ve pratik acilardan bazi yeni ve faydal bilgiler de icerirler.

Ne var ki, bu soztint ettigimiz metinlerin hicbiri gercek bir calgi metodu-
nun sistematik butanligune ve tutarlihgina maalesef hentiz sahip degildir.®?
Ayrica, bu metinlerin hicbiri yazar1 henuz hayatta iken yayimlanamamas olup,
yazarinin olumunden epey sonra —ve ancak zamanla artik birer tarihi belge
niteligi kazanip musiki tarih¢ilerine malzeme teskil ettiklerinden dolay1— ba-
sihip yayinlanabilmistir.

Son donemlerin bir diger taninmis neyzeni de Konya'daki Mevlanay1 anma
torenlerinde yillarca neyzenbasilik yapmis olan Halil Can’dir (1905-1973).
Dini musiki sahasinda bazi arastirmalar da yayinlamis olan Halil Can’a ek-
sikligi cok hissedilen ney metodunu neden bizzat kaleme almadigr 1960l
yillarda sorulmustur. Halil Can'in cevap olarak boyle bir metot yazmanin
kesinlikle imkansiz oldugunu ileri sardagu biliniyor. Anlasilan Halil Can,
Konya ihtifallerinde mutribda onunla birlikte ney tuflemis ve kisa bir ney
metodu kaleme almis olan Hayri Tumer’le bu konuda ayni fikirde degildi.

Ancak, ¢ok eskilerden beri bilinen ve ytzyillar boyunca sekli pek az de-
gisiklige ugramis olan ney’in, metot olsun veya olmasin, saf virttiozluk ola-
naklarinin o6rnegin kanun, keman ya da ud gibi sazlarinkilerden ¢ok daha
simirl oldugunu da unutmamak gerek. 11k anlamli ve sistemli ney metodu
diye niteleyebilecegimiz metin ise Stleyman Erguner (1957- ) tarafindan, ve
diger Turk musikisi calgilar icin metotlar yayinlanmaya baslamasindan cok
sonra, ancak 1986 yilinda kendi kisisel gayretleriyle basilip yayinlanabildi.
Metnin yazar1 Neyzen Stuleyman Erguner dort basi mamur bir ney metodu-
nun mumkun olduguna tam anlamiyla ikna olmamis olacak ki kitabinin bas-
higindaki “metot” sozcugunt kitabin hem ilk hem de ikinci baskisinda hep
tirnak icinde kullaniyor.®

32 Neyzen Hayri Tumer’in biyografisi, ney hakkindaki metnin tipkibasimi ve yorumu hakkinda bkz.
Cem Behar, “Neyzen Hayri Tumer (1902-1973) ve Ney Metodu”, Miiteferrika, S. 10, 1996, s. 103-143;
Cem Behar, Mustkiden Miizige — Osmanli/Tiirk Miizigi, Gelenek ve Modernlik, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinla-
11, 2005/2008, 5. 117-137, 173-191. Ziya Santur'un metni icin bkz. Ayhan Sar1, Tiirkiye’de ilk Santur Meto-
du, Ney Metodu ve Ziya Santur, 1zmir, Dokuz Eylul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitusu, yayinlanmamis
Yuksek Lisans Tezi, 1989.

33  Suleyman Erguner, Ney- “Metot”, Istanbul, 1986; Stleyman Erguner, Ney -“metot”(2. basky), Istan-
bul, Erguner Muizik, 2002. Ney’e ragbetin artmasi son yillarda birka¢ ney metodu daha yayinlanmasina
vesile olmustur. Ornegin bkz. Ahmet Kaya, Ney Metodu, Istanbul, Caglar Musiki Yayinlari, 2003; T.
Hakki Karahasan, Ney Metodu, Istanbul, Alkim Yayinevi, 2003; Sencer Derya, Ney Ogretim Kitabt, Istan-
bul, Pan Yayincilik, 2008; Burcu Karadag, Meskte Ney Egitimi, {stanbul, Pan Yayincilik, 2013.
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MATBU CALGI METOTLARI

Belli bir saz1 iyi calabilmek icin gerekli ozgun teknik beceriyi kazandirma-
ya yonelik sistemli metotlar geleneksel musikimiz tarihinde nispeten yeni
sayilir.

Turk musikisi tarihinde fiilen basilmis olan ilk metot olmasa bile®** yaygin
bir kullanima kavusmus ilk matbu calgi metodu Ali Salahi Bey’in (1878?-
1945) ad metodwdur. Bu metot, cok anlamh bir baslikla, “Hocasiz Ud Og-
renmek Usuli” ad1 altinda Istanbul’da 1910 yilinda yayinlanmistir.®® Ancak
bu onct metotta 6grenciye sunulan alistirma ve egzersizler aslinda oldukca
basittir. Bu metot talebeye calg: tekniklerinden cok, asgari nota ve solfej bil-
gisini verdikten sonra ornek olarak kullandig1 parcalar1 6grenciye dogrudan
dogruya notasindan okuyarak desifre ettirmeyi amaclar. Metodunun 6nso-
ziinden de anlasildig1 gibi, Ali Salahi Bey esasen hocasi Ismail Hakk: Bey’in
yazdigi solfej kitaplarindan esinlenmisti. Metodunda da ad icrasinin teknik
oncelikleri ve 6zgtin kosullar1 birakilip bu ikinci amag agik¢a on plana ¢ikar.
Neticede oncelik ve 6zellikle td calmay1 6grenmeye veya tdda virttozluk
becerilerini gelistirmeye yonelik teknik ogeler Ali Salahi Bey’in metodunun
nispeten kucuk bir bolimunu olusturur.

Abdulkadir Térenin (1873-1946) 1914 yilinda yayinlanan keman metodu
ise biraz farkli bir yaklasimin izlerini tasiyor.*® Bu metodun da zorluk dere-
cesi pek yuksek sayilmaz. Ancak, hi¢ degilse bu metotta ilk defa olarak once-
likle keman sazinin 6zgun ses olanaklarinin alt1 ¢izilmekte ve bu olanaklarin
gelistirilmesine yonelmek oncelik kazanmaktadir. Abdulkadir Tore bu ozel
teknik imkanlar1 sonuna kadar kullanarak 6zgun, zengin ve cesitlendirilmis
tinilar elde etmenin 6nemini 1srarla vurgular.

Bu keman metodunun uzunca énsoztunde Abdulkadir Tore kemanin bu
ozgun olanaklarini iyi kavradigini ve her calgi metodunun da o calgiya mah-
sus teknik sorunlar tizerinde durmasi gerektigini acikea belirtir:

“Kemamin alat-1 mustkiyenin serfirazi [en tustunt] olmast perde ve icraat hususun-
da diger sazlardan daha zengin bulunmasindan ileri gelmistir. Bu da kemana has olan
staccato, cifte sesler, flajole ile icra-y1 terennimat [melodi ¢alinabilmesi] ve bir-
cok dsar-1 musikiyede [musiki eserlerinde] yaywn yiizlerce miitenevvi’[cesitli] tarz-

da istimal olunmast [kullanilmasi] kemanin sair [diger] aldat-1 musikiyeye [musiki

34 Kronolojik olarak ilk yayinlanan Ud metodu aslinda Selanik’te 1902 yilinda basilan Hafiz Meh-
met’in Ud Muallimi adl risalesidir. Bkz. Onur Akdogu, “Ilk Ud Metodu — Hafiz Mehmed’in Ud Mualli-
mi”, Mustkisinas, S. 6, Yaz 1995, s. 99-105.

35 Hocasiz Ud Ogrenmek Usulii, Murettibi Ali Salahi, Dersaadet, Motosyan Matbaast, 1326 (1910). ikin-
ci baskist: Ilaveli Ud Muallimi, stanbul, Kudmanizade Samli iskender Yayini, 1342 (1924).

36  Seyyid Abdulkadir Tere, Usul-i Talim-i Keman, Istanbul, 1329 (1914).
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aletlerine| nispeten ne derece tekemmiil etmis [ilerlemis, mukemmellesmis] oldugunu

tayin ve ispat eylemektedir.”3’

Yine ayn1 metotta verilen bazi alistirmalarin yalnizca keman calmaya yarayan
birtakim 6zel fizyolojik yetenekleri gelistirmeye yonelik olduklar: da bellidir.
Osmanli/Tark musikisi geleneginde boyle bir yaklasima ilk kez rastlaniyor.
Yaklasimin Avrupali calgi metotlarindan alindigr kusku gotarmez. Metotta
verilen bircok alistirmanin basinda érnegin:

“Parmaklar arasindaki asabt [sinirleri] agmak ve dordiincti parmagi takviye etmek

[kuvvetlendirmek] icin tertip edilmistir.”>8

seklinde daha onceleri benzeri bilinmeyen ilging ibareler gorulayor. Metotta
yazar tarafindan “yayin alt tarafi ile icra olunacak” ya da “yaymn ug tarafi
ile icra olunacak” seklinde tarif edilen parcalar oldugu gibi cesitli parmak
pozisyonlariyla icra edilmek tzere 6zel olarak dusunulmus egzersizler de bu-
lunuyor.

Ne var ki, Abdulkadir Tore'nin metodunun yegane amaci virtiioz kemanci
yetistirmek degildi. Abdulkadir Tore, Bat1 tarzinda virttoziteye yonelik bazi
onemli ogeler de iceren bu yeni keman metodunu kullanarak esas itibariyle
kendi bulusu olan bir Turk musikisi teorisini, bir ses sistemini yayip yer-
lestirmeyi amacliyordu. Metodun basindaki uzun teorik aciklamalar, perde
semalari, frekans hesaplari ve metnin icindeki makam tanimlar1 hep bu ama-
ca yoneliktir. Tam ornek ve alistirmalarin Abdulkadir Torenin kendi perde
sistemine gore ve kendi icad1 olan diyez ve bemol isaretleri kullanilarak ya-
z1lmis olmast da bunu gosterir.

Abdulkadir Torenin geleneksel Osmanli/Turk musikisi icin énerdigi per-
de ve araliklar sistemi ve makam tanimlarini kapsayan teorisi daha sonralar1
genis musiki cevrelerince benimsenmedi. Kendi bulusu olan teorik sistemi
aciklayan diger onemli kitabi ise talebesi Ekrem Karadeniz tarafindan ancak
yazarinin oliminden kirk yil kadar sonra yayinlanabildi.®” Ikinci bir baskist
yapilamayan Abdulkadir Torenin keman metodu da bu arada etkisiz kald,
keman ogrencileri arasinda yayginlik kazanamadi.

Abdulkadir Torenin metodundan on yil kadar sonra, 1924 yilinda bir di-
ger keman metodu yayinlanmistir. Eytupli Kemani Mustafa Bey’in [Sunar]
(1881-1959) Alaturka Keman Muallimi adli metodudur bu.*® Ancak, bu metot
teknik virtiozluk ve icrada huner gelistirme acilarindan Abdulkadir Térenin
metodunun epey gerisinde kaliyor. Ayrica, basligina ragmen bu metotta, ger-

37  Seyyid Abdulkadir Tore, Usul-i Talim-i Keman, Mukaddime, s. 2.

38 Age.,s. 15,17 vs.

39  Ekrem Karadeniz, Tirk Mustkisinin Nazariye ve Esaslar, Istanbul, Is Bankast Yayinlari, 1982.
40  Kemani Mustafa Bey, Alaturka Keman Muallimi, Istanbul, Samli Iskender Yayini, 1342 (1924).
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cek veya hayali, 6zgtin ve belirgin bir “alaturka” keman icra uslubunu yansi-
tan a¢iklama, alistirma ya da icra teknikleri aramak bosunadir.

Ayrica, Kemani Mustafa Bey’in kendi keman metodunun 6nsoztunde yazil
calglt metotlarinin hicbir zaman calgi 6gretiminde usta-cirak iliskisinin, yani
eski usul tizre saz mesk’inin yerini alamayacagini ozellikle vurgulamasi cok
ilginctir:

“.her fenni [san’atu] bir metotla muallimsiz[6gretmensiz] mesk etmek[ogrenmek]
imkant yoktur. Hocasiz falan veya filan saz talimi sarlatanhigina ve propagandalara
ehemmiyet [onem] verilmemesi sayan-i tavsiyedir [tavsiye edilir]. Sark musikisi ile

garp musikisinin icraatlart baska baskadir.”*’

“Alaturka” keman metodunun daha basinda Mustafa Bey’in 6grenciye verdigi
ilk ciddi tavsiye, yazili metodu bir kenara birakip her seyden once kendine

42 “Hocasiz fa-

iyi bir “alaturka keman” hocas1 bulmas: gerektigi yolundadir.
lan veya filan saz talimi sarlatanhig” ifadesiyle de Kemani Mustafa Bey Ali
Salahi’nin ad metodunun ilk baskisina alayci bir atifta bulunuyor. Demek ki,
yeni bir calgi metodu kaleme alirken dahi Mustafa Bey kendisininki dahil ol-
mak tzere hicbir yazili metodun ¢algi 9greniminde mesk’in®? yazili malzeme-
ye gerek birakmayan geleneksel yerini dolduramayacagini belirtmeden ede-
memistir. Son yillarda yayinlanmis ve yirminci ytizyil basinin metotlarindan
cok daha modern, calgiya 6zgiin, pedagojik, karmasik, teknik donaniml ve
gercek bir virtiozluga kapt acan ud ve ney metotlarinda da ayni fikrin vur-
gulanmaya devam edilmesi, hocayla birebir egitimden sapilamayacaginin al-
tinin ¢izilmesi ilgingtir.*4

Kanuni Hasan Ferit [Alnar|'1n geleneksel Osmanli/Turk musikisinin virta-
ozluk dunyasinda izlemis oldugu nev’i sahsina munhasir yol da ilgi ¢ekicidir.
Kanun sazinda ilk gercek virtiiozumuz sayilmasi gereken Hasan Ferit Alnar
(1906-1978)1n kanun hocasinin kim oldugu tam olarak bilinemiyor. Hentiz
cok geng yastayken gorilmedik, alisiilmadik virttiozlukta icralariyla buyuk
begeni toplamis, daha yirmi yasina gelmeden usta bir kanun sanatcisi ola-
rak sivrilmis ve donemin onemli musiki topluluklarindan olan Darittalim-i
Mustkinin icra heyetinde yer almisti. Bu arada hentz yirmi yasinda iken
yine alisilmadik ‘Avrupai” tarzda ve ozellikle virttiozluga, teknik hunerleri

41 Age., mukaddime, s. 3.

42 Kemani Mustafa Bey’in bu metodundan birkac yil énce donemin 6nemli Misirh kemancilarindan
Sami El-Shawwa'nin ayni adi tastyan ve ayni farkliligi vurgulayan bir keman metodu Kahire’'de yayin-
lanmisti. Mustafa Bey’in bu metottan ne ol¢tide etkilenmis oldugu bilinemiyor. Bkz. Sami El-Shawwa,
Kitab Ta’lim al-Kamanja al-Sharqiyyah, Kahire, 1921.

43 Mesk hakkinda bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tiirk Mustkisinde

Ogretim ve Intikal, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2012.
44 Age.,s. 185-188.
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sergilemeye yonelik, esas itibariyle strate ve ajiliteye dayali saz eserleri ve
‘taksim’ler besteleyip yayinlamistir.*®

Ancak, Hasan Ferid Alnar kendi virttiozca icralarini ve usltbunu 6gretip
yayacak bir kanun metodu kaleme almadig gibi, bildigimiz kadariyla ardin-
da kendi icra uslubunu aktardigi bir 6grenci de birakmamistir. Ayrica, Viya-
na’daki muzik egitimini muteakiben Turkiye'ye dondugu zaman ve 1930’lu
yillardan itibaren Hasan Ferid Alnar (1940’1 yillarin sonlarinda besteledigi
Kanun Kongertosunu bir yana birakirsak) hem kanun icraciligini, hem virtua-
ozlugu hem de Turk musikisini tamamen terk etmistir.

TANBURI CEMIL BEY

[crada kivraklik, cabukluk, ‘ajilite’, el ve parmak becerisiyle sasirtic1 yenilik-
ler sergilemek, alisilmadik ses bilesimleri olusturmak, yeni teknikler uygu-
lamak ve yeni tinilar elde etmeye calismak aslinda ilk defa olarak Tanburi
Cemil Bey’in (1873-1916) ortaya attig1 seylerdir. Daha dogrusunu soylemek
gerekirse gecmis muzigin sesli izleri olan cesitli kayitlar bizi bu virtiozdan
daha oncesine goturemiyor. Daha onceki tanbur uslaplarinin sesli kayitla-
11 bugtine gelebilmis degildir. Bu turden tesebbusler olmus olsa bile bugun
bunu bilmek mumkun degil. Daha 6zgur ve lirik bir taksim anlayisini da ilk
kez Cemil Bey’de goruriz.

Bu becerilerini ilk sergiledigi zaman Tanburi Cemil Bey’in epey yadir-
gandigin biliyoruz. Bazi geleneksel tanbur tstatlar: bu yeni ve sasirtici icra
tslubunu hemen kabullenemediler. Bazilariysa Cemil Bey’in tanbur tarzini
baglama icralarina benzetip onu actkca kucumsediler. Bu alisilmadik icra ve
hunerler daha sonralar1 gerek Cemil Bey’in plak kayitlar gerekse cok sa-
yidaki taklitcilerinin sayesinde yayilmis ve ancak zaman icinde mesruiyet
kazanabilmistir.

Cemil Bey’in yepyeni bir tanbur ¢alma usltp ve ekoltntin yaraticist oldu-
gu kusku gottirmez. Bu yeni uslabun muzikal kaynaklar1 hakkinda maalesef
bilgi sahibi degiliz. Tanburu mizrapla degil yayla calmanin da mucidi odur.
Ancak, Tanburi Cemil’in virttozlugu sadece tas plaklardaki icra ve taksim-
lerinde kalmistir. Ger¢i gerek Turk gerekse Arap musiki dinyasinda Cemil
Bey’in cok sayida izleyicisi ve takipcisi olmustur. Ne var ki, sadece tanburda
degil, kemence, lavta ve yayli tanbur gibi calgilarin icrasinda da cokea izle-
yici, takipci ve taklitcisi bulunan bu sanatci, ardinda bu yepyeni virttiozlugu
gozler ontine serip ogretebilecek, uygulatabilecek ya da gelistirecek nitelikte
hicbir yazili malzeme birakmadi. Tanburi Cemil Bey’in bestelerine gelince,

45 Hasan Ferid [Alnar], On saz semaisi, Istanbul, Kudmanizade Saml Iskender Yayini, 1926(?).
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bunlarin pek azi (esas itibariyle Sedaraban ve Ferahfeza saz semailerinin
son haneleri) gercek virtiiozluk ogeleri tasirlar. Onun virttiozca icralarini tas
plaklardaki tanbur ve kemence taksimlerinde aramak gerek. Cemil Bey, ken-
di ozgun icra yontemlerini aydinlatacak ve ogretecek bir tanbur ya da kemen-
ce metodunu da sonraki kusaklara aktarmada.

Ardinda bu turden hicbir yazili iz birakmayan Tanburi Cemil Bey’in, sa-
zinin icrasinda yarattigl bu devrimin kokenleri hakkinda da pek bir sey bile-
miyoruz. Cemil Bey’in hentz pek gencken dénemin 6nemli tanburilerinden
olan Ali Efendi’ye basvurup ondan birkac ders aldigini biliyoruz. Ancak,
gen¢ Cemil’i takdir etmekle birlikte, onun icra tarz ve tavrinin farkliligini
Ali Efendinin yadirgadig: ve virttiozluguna cok sasirdigr da soylenir. Yani
bu yeni tslubun kaynag1 Tanburl Ali Efendi olamazdi. Baska hangi etkiler
altinda kalip hangi hocalardan istifade etmis oldugu da mechuldiir. Tanburi
Cemil hakkinda anlatilan rivayetler ve yazilan ¢ok sayida ovgu dolu yazi ise
onu oncesi ve 6ncust olmayan hudayinabit saf bir deha kategorisine sokarak
yazili belgeler tizerinden yapilacak objektif bir arastirmanin temellerini ta-
mamen ortadan kaldirmis bulunuyor.

Evet, tanbur icrasinda bir “Cemil oncesi” bir de “Cemil sonras1” donem-
den soz edilebilir, ediliyor. Onun “geleneksel” ve “ta Tanburi Isak’tan” geldigi
rivayet edilen eski icra tarzini tamamen degistirdigi ya da hic degilse ikinci
plana attig1 da genel kabul gortiyor. Ancak, Cemil’in bu yeni anlay1sini neye
borcluyuz? Bunu cevaplamak zor. Eski tanbur tavrindan onemli olctude ayri-
lan Cemil Bey nelerin, hangi muizik turlerinin, hangi icracilarin etkisi altin-
da kalmisti? Osmanl Istanbul’'unda Tanzimat sonrasinda giderek daha cok
dinlenen Bati muzigindeki bazi virtiiozca icra tekniklerinden mi? Yoksa on
dokuzuncu yuzyilin son ceyreginde sayilari artan calgili kiraathaneler araci-
ligiyla yayilan ve zamanla kabul goren yerli “piyasa tavr1” icracilardan mi1? Ya
da her zaman dinlemekten cok hoslandigini bildigimiz cesitli yorelerin halk
muziklerinden, baglama icralarindan m1? Eger olmussa bu etkilesimler nasil
olmustur? Ve hangi olculerde?

Bu konularda kesin bir sey soylemek maalesef mumkin degil cunku
Tanburi Cemil ardinda kendi ¢zel icra uslabuna ve onun kokenlerine 1s1k
tutacak turde muzik eserleri veya baska bir yazili belge birakmis degildir.
Bizzat kaleme aldig1 Rehber-i Musiki’de ise tanbur sazina veya virtiozluga dair
bilgi aramak bosunadir.*¢ Hayat hikayesi hakkinda bilinenler arasinda da bu
konuda yeterli ipuclar1 bulunmuyor.*” Dolayisiyla Tanburi Cemil Bey’den soz

” o«

edildiginde sikca kullanilan “essiz”, “ulasilmaz” ya da “oncesi ve sonrasi ol-

46 Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki, Dersaadet, Mahmut Bey Matbaasi, 1321; Merhum Tanburi Cemil
Bey, Rehber-i Mustki (Ikinci tab%), Istanbul, Kudmanizade Samli Iskender Nesriyati, 1341.
47 Bkz. Mes'ud Cemil, Tanburi Cemil’in Hayati, Ankara, Sakarya Basimevi, 1947.
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mayan deha” gibi 6vgu dolu ifadeleri ise gercek ve anlamli birer aciklamadan
ziyade sadece somut bilgi yoklugunda basvurulmus kolayc1 bir kacis yolu
olarak gormek gerekiyor.

Oliimtinden birkag y1l sonra yazdigi bir makalede arkadasi ve meslektasi
Musa Stireyya Bey’in Tanburi Cemil hakkindaki su sozleri ise ciddi ve yeterli
bir teknik degerlendirme olarak kesinlikle gorulemez:

“Sazlarmn viisat-1 icraiyesi [icra imkanlari] dahilinde ne yapilmak mumkiinse onu ic-
raya muvaffak [basarih] olurdu... Cemil Bey, umumiyet itibariyle [genel olarak] sark

musikisine ‘ajilite’ denen sirati vermistir...”*®

Babasinin hayatina dair yazdig kitapta Mes'ud Cemil bu durumun pekala
farkindadir:

“Tanburi Cemil; Rauf Yekta, Ali Rifat, Musa Siireyya ve onu tanitmaya ¢alisan digerle-
rine gore, dahi bir virtiioz, bir nevi Paganini’dir. Turk musikisinde tanbur tavrini esa-
sindan degistirmis, kemence ve baska sazlarin calinis tarzlarina yaratict bir yenililk,
canlilik, hareket ve renk getirnistir. Bu konu etrafinda hepsi, en samimi ifadeleriyle kafi
derecede edebiyat yapmis olan tahlilciler, onun bu “yaratict” vasfinin asil temelini cok

kere bulamadilar.™’

Oysa Tanburl Cemil Bey Turk musikisiyle ilgili bir de kitap kaleme almis-
. 11k baskist 1903'te muellifi heniz hayatta iken, biraz genisletilmis bir
icerikle ikinci baskisi ise yazarinin olimunden sonra 1924 yilinda yapilan
Rehber-i Mustki adli bu eser aslinda buiytk onem tasimaz. Zira bu kitap bir-
takim orneklerle nota, solfej, makam bilgisi ve usul 6gretmeyi amaclayan ve
[stanbul’da bir¢ok baska 6rnegi de bilinen basitce bir “Tturk Musikisine Giris”
kitabindan baska bir sey degildir. Yukarida da belirttigimiz gibi bu kitap ne
tanburun ne de baska herhangi bir calginin icrasina yonelik 6zgun bilgiler
icerir, dolayisiyla da bizi hicbir sekilde yazarinin tanbur teknigi, kisisel icra-
lar1 veya bunlarin kokenleri hakkinda aydinlatmaz.*

Tanburl Cemil’in 6zgun icra tslabunun yayilmasi ve benimsenmesi de bu
kitap sayesinde olmadi elbette. Onun tslubunun uzun vadede etkisi, bir yan-
dan doldurdugu tas plaklar ve bunlar arasinda ozellikle taksim plaklar1 araci-
ligiyla, diger yandan da bilinen belli baslhi iki 6grencisi olan Kadi Fuat Efendi
ile Refik Fersan ve onlarin da talebeleri sayesinde olmustur. Ginumuzde dahi
Tanburi Cemil Bey’in tas plaklardaki taksim ve icralarini can kulagiyla defa-

48  Musa Sureyya, “Tanburi Cemil Bey”, Dariilelhan Mecmuast, Yil 1, S. 1, 1 Subat 1340 (1925),
s. 19-20.

49 Mes'ud Cemil, Tanburi Cemil’in Hayati, Ankara, Sakarya Basimevi, 1947, s. 153.

50  Tanburi Cemil, Rehber-i Mustki, Dersaadet, Mahmut Bey Matbaasi, 1321; Merhum Tanburi Cemil
Bey, Rehber-i Mustki (Ikinci tab%), Istanbul, Kudmanizade Samli Iskender Nesriyati, 1341.
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larca dinleyip onlarin tslubunu taklide calisan ve dinlediklerinden ciddi bir
bicimde etkilenen tanbur, kemence ve hatta —Cemil Bey’in hig eline almadig1
bir calgi olmasina ragmen— ud sanatcilar1 vardir.

Ayrica, Tanburl Cemil Bey’in derin ve kalici etkisini anlayabilmek icin
onun, gerek yasadigl donemde gerekse gunumuzde (ud virtiiozu Serif Mu-
hiddin Targan'in tam aksine) yalnizca bir saf virttioz, bir ttr ileri tanbur tek-
nisyeni olarak gorulmedigini de onemle vurgulamak gerekiyor. Thsan Ozgen
bu noktaya parmak basmakta cok isabet gostermistir. Cemil’in muizikalitesi
virtiozlugundan once geliyordu hep. Cemil Bey her seyden once son derece
duygulu bir icraci, mevcut makamlar yaratict bir sekilde kullanarak ozellikle
taksimlerinde onlarin ifade sinirlarini (teknik sinirlarini degil) surekli olarak
zorlayan ve genisleten bir solist ve nihayet iyi bir saz eserleri bestecisi ola-
rak da algilandigini unutmamak gerek. Yasadigi donemin musiki evreninde
Tanburi Cemil’in diiz virttiozlugundan ziyade en cok takdir goren vasiflar
bunlardi. Bu guntumuzde de boyledir.

Bilinen ilk matbu tanbur metodu ise Doktor Suphi Ezgi'ye (1869-1962)
aittir. Suphi Ezginin —muhtemelen tamamlayamadigi— metodunun ancak
ilk bolumu gun yuztune cikabilmistir. Bu kisa bolum 1949 yilinda Mustki
Mecmuasinda tefrika olarak yaymlanmistir.®' Kald1 ki kendi ifadesine baki-
lirsa Doktor Suphi Ezgimin bu metodu Tanburi Cemil Bey’in 6ncesindeki
donemlerin virttiozluga pek onem vermeyen daha agir geleneksel tanbur icra
uslubunun son halkasi olma 6zelligini tasiyor. Metodunun énsoztunde bu ge-
leneksel tanbur icra tslabunu son bilen iki kisiden biri®? oldugunu ileri stren
Suphi Ezginin buradaki esas amaci bu eski tanbur tslubunu belgelemek ve
ogretip yasatmakti. Ta Padisah III. Selim’in tanbur hocasi olan Ortakoyli
Tanburi Isak’tan (17452-1814) ve daha da oncelerinden geldigi rivayet edilen
bir uslaptu bu.

Suphi Ezgi'nin tanbur metodunun musiki tarihi acisindan énemli bir bel-
ge oldugu inkar edilemez. Ancak, Suphi Ezginin bu metotla aktarmak iste-
digi tanbur icra tuslubu Cemil Bey’in sadece icralariyla degil cesitli vesilelerle
sozlt olarak da karsi ciktigr bir tslaptur. Bu uslap Tanburi Cemil Bey’in
kendi icralar1 ve uzun donemli etkisiyle fiilen asip neredeyse tamamen kaduk
hale getirdigi, gecmise malolmus ve bugtin artik muzik tarihgcileriyle muziko-
loglar disinda ne icracilari ne de baska pek kimseyi ilgilendiren bir uslaptur.

Su yaman celiskiyi de gozden uzak tutmamak gerek: Suphi Ezgi bir yan-
dan bir tanbur metodu kaleme alarak bu tsltabu yasatmaya calisirken bir yan-

51  Bkz. Dr. Suphi Ezgi, “Tanbur Metodu”, Mustki Mecmuast, S. 17, 1 Temmuz 1949 s. 20-21; S. 18, 1
Agustos 1949, s. 21-22; S. 19, 1 Eylul 1949, s. 20-22.

52 Ezgi, bu uslapta calan diger tanburinin Gaziantepli Dr. Cemil Ozbal (1908-1980) oldugunu
soyler.
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dan da tanburun sadece yazili bir metotla 6grenilmesinin imkansiz oldugunu
ifade eder:

“Hocasiz olarak yalnz metot tanburu calmayt ogretmeye kdfi [yeterli] degildir...tanbur
calmak icin hocaya ihtiyag vardir.”%?

Tanburi Cemil Bey’in ogrencisi Kadi Fuad Efendi (6lumu 1920) hakkinda
yazilmis su muglak ve yetersiz degerlendirmeler ise geleneksel Osmanli/Turk
mustkisi evreninde belirli bir enstriman icin kisisel bir icra tekniginin 6gre-
nim ve aktarimina dair yazili yorumlarin ilki olsa gerektir:

“Cemil’in sag el ve sol el teknigine yillarca stiren sabirli miisahede [gozlem] ve tahlil-
den [incelemeden] sonra en halis esaslart [6zgun temelleri] ile niifuz etmisti [icine

islemisti].”%

SERIF MUHIDDIN TARGAN ORNEGI

[cray1 yenilestirme anlaminda Tanburi Cemil Bey’den de cokca etkilendigi
bilinen viyolonselci ve ud virtiozu Serif Muhiddin Targanin (1892-1967)
durumu tamamen farklidir. Bir Avrupali muzisyen gibi yetismis olan Serif
Muhiddin dogrudan dogruya Batili ¢algi metotlarindan ve icra tslaplarindan
ilham almisti. Basindan beri de tdda virttiozlugu sistemli olarak dusunmus,
sazint hep oyle icra etmis, bunun icin de yeni icra teknikleri gelistirmeye
calismustir.

Geleneksel formda birkac saz semaisi ve birkac da sarkinin yani sira Serif
Muhiddin ozellikle virtuoziteyi sergilemeye ve gelistirmeye yonelik kapris,
etid, konser parcast gibi Bati muziginde solo icralardaki virtuozluk gelene-
ginden esinlenen adlar verdigi parcalar bestelemistir. Ayrica, Serif Muhid-
din Targan yurt icinde ve disinda aduyla bircok solo konseri, tek basina bir-
cok ud resitali vermistir. Bilebildigimiz kadariyla bunlar modern bir konser
salonunda bir Turk musikisi calgisiyla tek basina bir sanatcinin verdigi ilk
solo resitallerdi. Bir diger onemli husus da, yine bilebildigimiz kadariyla,
Targan'in —Tanburi Cemil’in tam aksine— saziyla umuma acik yerlerde hicbir
toplu icraya katilmamis olmasi ve 1952 yilinda evlendigi esi Safiye Aylanin
birka¢ konseri hari¢ hicbir hanendeye “refakatcilik” etmemis olmasidir. Bu
da herhalde onun kendini her seyden 6nce bir solist icraci olarak gormiis
olmasindan kaynaklaniyor.*®

Diger yandan, ud’da gercekten virtiioz yetistirmeye yonelik ciddi bir tek-

53 Dr. Suphi Ezgi, “Tanbur Metodu”, Mustki Mecmuast, S. 18, 1 Agustos 1949, s. 21.

54 Mes'ud Cemil, Tanburi Cemil’in Hayati, Ankara, Sakarya Basimevi, 1947, s. 132-133.

55  Bkz. Tugrul Hocaoglu, “Klasik Turk Muziginde Enstrumantal Icra ve Virtiozluk”, Mustkisinas,
S. 3, Bahar 1999, s. 51-71.
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nik metot kaleme almis olan ilk kisi de Serif Muhiddin Targan’dir. Bu ud
metodu tamamiyle bir tek calginin ekseninde dasunulup kaleme alinmis bir
eserdir. Daha 6nceki calgl metotlar1 gibi ne calgl calmanin yani sira musiki
veya nota okuyup yazmasini 6gretmek, ne de bu arada makam veya usulleri
de izah etmek gibi bir kaygis1 vardir. Serif Muhiddin i¢in 6nemli olan, iyi ad
calmak icin gerekli teknik altyapiydi sadece. Yazimina 1919 yilinda baslan-
mis ama tamamlanamamis olan bu td metodu ancak Targanin olimunden
cok sonra yayinlanabilmistir.>®

Ozel olarak ad icin yazilmis ilk parcalar1 besteleyen de Serif Muhiddin
Targan’dir. Bu parcalar geleneksel Osmanli/Turk musikisi tarihinde belirli
bir sazin ¢zgun tinisi, 6zel icra teknikleri ve virttiozluk potansiyeli dustnu-
lerek tasarlanip bestelenmis belki de ilk eserlerdir. Serif Muhiddin’in elinde
udun calinis teknigi buytk olctude gelismis ve resitaller veren bir “konser
aleti” haline gelmistir. Tipki Cemil’in tanbur icrast gibi, Serif Muhiddin’in
ud icrasina getirdikleri de sik stk Paganini’nin kemaniyla karsilastirilmistir.
Bir diger anlaml paralellik de Serif Muhiddin ile yirminci ytzyilin buyuk
gitarcist Andrés Segovia (1893-1987) arasinda kurulabilir. Olumunden kisa
bir stire 6nce hayrani olan geng bir tdiye verdigi mulakatta Serif Muhiddin
kendi icralarini soyle degerlendirir:

“Ben kendi hesabima ud sazinda neler yapilabilecegini etiid ettim ve etudimii yazi ile
tespit ettim....Her icrakar da sazini zorlarsa, bu sazda en fazla nelerin yapilabilecegini,
ifade imkanlarinin teknik sinirlari nedir arastirirsa ve ortaya benimkiler gibi giic ornek-

ler koyarsa, o zaman saz miizigimiz de soz muzigimiz kadar ilerlemis olur”5’

Serif Muhiddin Targan 1930’lu ve 40’1 y1llarda tam on dort yil stireyle Irak’ta
Bagdat Guzel Sanatlar Enstitustntn Muzik boliminde hem mudurlik hem
de ud hocaligr yapmistir. Serif Muhiddin bu konservatuarda yirminci yuz-
yilda Arap aleminin en buyuk ud sanatcilarindan sayilan Irakli Cemil Be-
sir (1920-1977) ve Munir Besir (1930-1997) kardesler ile Selman Sukur'un
(1921-2007) birer solist udi olarak yetismelerine katkida bulundu, onlarin
icra uslaplarini onemli olcude etkiledi. Serif Muhiddin’in bu etkisi ayni eko-
lu takip eden guntiimuzun onemli Arap tdilerinden biri olan Munir Besir'in
oglu Omer Besirin (1970- ) ve bir diger taninmis Irakh 0di Nasir Semmanin
(1963- ) icralarinda dahi hissedilebilir.’® Cemil Besir'in kaleme aldig1 ad
metodu ise hocast Serif Muhiddin’inkinden once, 1962 yilinda Bagdat'ta ya-

56  Serif Muhiddin Targan, Ud Metodu, Istanbul, Caglar Musiki Yayinlar1, 1995.

57  Bkz. Cinucen Tanrikorur. “Gecen yil kaybettigimiz biiytik virttioz Serif Muhiddin Targan musiki-
miz hakkinda ne dusunurda?”, Hayat Tarih Mecmuast, S. 8, Eylul 1968, s. 13.

58 Bkz. Jean-Claude Chabrier, “Un Réformateur du ‘Ud: Serif Muhiddin”, Quand le Crible était dans la
Paille (Hommage a P.N. Boratav) icinde, Paris, Maisonneuve & Larose, 1978, s. 133-151.
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yinlandi. Serif Muhiddin’in —tamamlayamadigi— td metodu ise ancak 1995
yilinda basilabildi.®

Ud icrasina farkh bir anlayis getirmeye calisan ve bu saz icin yeni tek-
niklerin, yeni kullanim alanlarinin onctistt sayilmast gereken Serif Muhid-
din Targan®® ne yazik ki, Tanburi Cemil Bey’in aksine, geleneksel Osmanli/
Turk musikisi cevrelerinde itibar gormedi ve pek izleyici bulamadi. Cunku
Targan'in virttozlugu, yine Tanburi Cemil’inkinin aksine, Osmanli/Turk
mustkisinin geleneksel yapisi icinde olusmus bir ustalik tara degildi. Bildi-
gimiz gibi, virttiozluga zaten hicbir zaman iltifat etmemis olan bu cevrelerde
Targan'in ud icrasina yaklasimi genellikle donuk, soguk, duygusuz ve miu-
zikalitesiz bulundu. Icralar1 ve uslubu fazla ‘Baulr olarak goruldu, ‘Tark ad
uslubuna’ uygun bulunmadi. Zaman zaman bu calgiy1 “gitarlastirdigy” bile
ileri suruldu, icra tarzi bazilarinca kompleksli ve ozenti eseri olarak algilandi.

Gunumuzun Tark ad sanatgilar ise cogu kez adi Nevres Bey'in (1873-
1937) veya Yorgo Bacanosun (1900-1977) daha geleneksel fakat daha renkli,
daha esnek, daha duyarli bulduklar icralarini tercih ederler ve oncelikle bu
iki icraciy1 kendilerine ornek alirlar. Her ne kadar bir paradoks gibi gortunse
de, sunu teslim etmek gerekir ki bildigimiz kadariyla hicbir zaman bizzat td
calmamis olan Tanburi Cemil Bey’in lirik tanbur taksimlerinin Turkiye'de
bugtinki td icralari uzerindeki etkisi Udi Serif Muhiddin’in virttiozca icrala-
rindan daha fazla olmustur.

Serif Muhiddin’in virttiozite tekniklerini iyice anlayip 6ztimsemis olan
gunumuzun bir iki 6nde gelen Turk td sanatgisi ise bu alisilmadik maharet-
leri gelistirip daha da ileriye gottirmeye, tdun sinirlarini daha da zorlamaya
calismadi. Bu icracilar, teknik acidan kendisine duyduklarini ifade ettikleri
hayranliga ragmen Serif Muhiddin’in gelistirdigi yeni maharetlerin gunlik,
“normal” ud icralarinin bir parcasi haline gelmesine 6nayak olmadilar. Bu
tekniklerin bazilarini zaman zaman kullandilarsa da bunlarin mucidi olan
Serif Muhiddin’e atif yapmadan kullandilar. Ayrica, Serif Muhiddin’in actig
yolda ud icin pek az sayida beste yaptiklar: gibi birer icraci olarak da ken-
dilerini Serif Muhiddin’'in uslabunun bir takipgisi olarak gormediler. Onu
takdir ettiler fakat actig1 yolu izlemediler. Serif Muhiddin zaten Tturkiye'de
hi¢ kimseye td veya musiki ogretmis degildi. Dolayisiyla ardinda tuslabunu
Turkiye’de devam ettirebilecek kimse birakamadi.

Ozetle, tdda —simdilik kaydiyla— Ttrkiye'de virttiozea bir “Serif Muhid-
din Targan ekolu’ntin varligindan soz etmek kabil degil. Serif Muhiddin’in

59  Serif Muhiddin Targan, Ud Metodu, Istanbul, 1995.

60  Bu teknik yeniliklerin kisa bir analizi icin bkz. Jean-Claude Chabrier, a.g.e., s. 137-142. Daha genis
bilgi i¢in Jean-Claude Chabrier, Un Mouvement de Réhabilitation de la Musique Arabe et du Luth oriental.
L’Ecole de Bagdad de Cherif Muhieddin a Munir Bachir, Yayinlanmamis Doktora tezi, Paris-Sorbonne, 1976.
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Turk ud icrasindaki nispeten “marjinal” konumuyla Arap udiler tizerindeki
derin ve kalic1 etkisi anlamli bir tezat teskil eder. Bu carpici tezati en iyi
dile getiren ise Serif Muhiddin’in 3 Mart 1953 tarihinde Istanbul’da Saray
sinemasinda verdigi td ve viyolonsel resitali hakkinda ¢vgu dolu uzun bir
yaz1 kaleme almis olan Mes'ud Cemil’dir:

“Serif Muhiddin Targan, gerek besteleri gerek tda getirdigi virtiioz teknigi ile ikinci bir
Paganini’dir. Binlerce yil sonra d denilen tarihi sazin bu yiikselisi ve inkisaft [gelisme-
sil hayrete sayan oldugu kadar, yalmz Serif Muhiddin’in sahsina minhaswr kalmast ve
Bagdad’daki birkag talebesinden baska udilere yeni bir calisma hizi vermeyisi tiziilecek
bir noktadir.”®'

VIRTUOZLUGUN INTIKAL]

Bir calginin temel icra tslubunun ancak yuz ya da yuz elli yilda bir esash ve
kalic1 degisiklige ugrayabilecegi genel olarak kabul edilir. Yirminci yuzyilin
baslarinda Tanburi Cemil Bey tanburda (ve belki kemencede de) virttiozca
icralara agirlik kazandiran esash ve etkili bir uslup degisikligine onayak ol-
mustu. Son 40-50 yil icerisinde ise Tanburl Cemil’in tanbur ve kemence ic-
ralarindan da esinlenmis olan Neyzen Niyazi Sayin (1927 - ) buna benzer bir
sicramay1 ney’de gerceklestirdi. Ger¢i ney gibi bir calgida td ya da kanun gibi
calgilarda oldugu turden bir virtiozluktan soz etmek kismen yaniltici olabilir
ama neticede ortaya ¢ikmis olan uslup degisimi hi¢ de onlardakinden asagi
kalir degildir.

Neyzen Niyazi Sayin kendisinden onceki donemlerde olagan ney icralari-
nin zaman zaman “tekke tavr1” olarak da adlandirilan eski icra stilinden ne-
redeyse tamamen siyrilmasina ve apayri bir icra tslubunun yerlesmesine on-
caluk etmistir. Bizlere ulasan sesli kayitlardan anlasildig1 kadariyla bu aslap
yirminci ytzyilin ilk yarisinda [hsan Aziz Bey, Hayri Tamer, Halil Can, Sevki
Sevgin, Burhaneddin Okte, Neyzen Tevfik ile Stileyman ve Ulvi Erguner gibi
usta neyzenlerce temsil ediliyordu.

Niyazi Sayin ise, bolca dinledigi Tanburi Cemil Bey’in taksimlerinin ve
(hicbir zaman profesyonel bir muzisyen olmayan) hocasi ressam ve Neyzen
Halil Dikmen’in (1906-1964) alisilmadik icralarinin ve —moda olan bir de-
yimi kullanacak olursak- olaganustu “sound”unun etkisinde kalmistir®?. Sa-
yin, 6nceki ney tavrina oranla daha esnek ve ntiansli, daha yumusak, yerlesik
taksim kaliplarina daha az bagimli, melodik yaraticiliga daha acik, daha lirik
ve daha ozgurce bir ney tsltbunun yerlesmesini sagladi.

61  Mes'ud Cemil, “Ustat Serif Muhiddin Targan’in Resitaline dair”, Radyonun Sesi, S. 4, 22 Mart 1953,
s. 27.
62  Bkz. Besir Ayvazoglu, Neyin Sirri Hald Hasret, {stanbul, Kubbealt: Nesriyati, 2002, s. 89-107.
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Sirf ney tufleme teknigi acisindan bakarsak Niyazi Sayin yepyeni nefes tek-
niklerinin, ¢ok ozel vibrato, ¢carpma, sicrama uygulamalariyla yepyeni par-
mak pozisyonlarinin da mucididir. Toplu icralarinda ve gerek ikili gerekse
ticlti (Necdet Yasar ve/veya Thsan Ozgen ile birlikte) musterek taksimlerin-
de cesur bir heterofoni’ye de cekinmeden genis yer verebilen, taksimlerinde
ise alisilmadik dudak, nefes ve parmak tekniklerini 6n plana ¢ikaran Niyazi
Sayin'in gelistirdigi ney icra anlayisi, Turk muzigi disindan gelen bazi etkileri
de korkusuzca kullanmaya ve 6ztimsemeye aciktir.

Neyzen Niyazi Sayin once plaklari ve taksimleri, bilahare CD albtimleri ve
ozellikle yetismelerine katkida bulundugu gen¢ kusaktan neyzenler sayesin-
de giderek yeni icra tslubunun egemenligini pekistirdi. Saymn'in taksimleri
bugun internet ortaminda da yogun bir bicimde dinleniyor. O denli ki, gu-
numuzde artik o eski tarzda, yani “tekke uslabu” diye adlandirilan tarzda ney
ufleyen neredeyse kalmamis gibidir ve kalan birkac neyzen de giderek daha
cok garipsenmektedir.

Ozetlersek, once Tanburi Cemil Bey’le ve daha sonra da Neyzen Niyazi
Sayin’la yirminci ytzyilda Turk musikisinin bu iki onemli calgisinda c¢ok
esash uslap degisikliklerine tanik olundu. Ayrica, her ne kadar burada ko-
numuz olmasa da, sesli icra uslaplarina bakacak olursak temel degisim ek-
seninin Munir Nureddin Sel¢uk oldugunu da belirtmek gerekir. Hanende ic-
ralarinda da bir “Munir Bey oncesi” ve bir de “Munir Bey sonras1” donemden
soz edilebilir, ediliyor. Hem ses teknigi hem icra usltubu acilarindan Munir
Nureddin’'in bir dontm noktast oldugu zaten genel kabul géruyor. Ne var ki,
Minir Nureddin orneginde, tipki Niyazi Sayin’da oldugu gibi, esas soz ko-
nusu olanin salt virttozluk degil, sesli icra usltuplarinin ekseninin degismesi
oldugunu da teslim etmek gerek.®®

Buna karsilik ne Serif Muhiddin Targan'in yepyeni virttozitesinin tud icra-
larinda ne de Abdulkadir Tore ile Kemani Mustafa Bey’in keman metotlarinin
“alaturka keman”da birer devrim yarattiklarini soylemek dogru olur. Keza,
Hasan Ferit Alnar'in virtiozca icra ve saz eserlerinin kanun'da Tanburi Cemil
Bey’inkine benzer kalic1 anlay1s ve uslap degisikliklerine yol actiklarini ileri
stirmek de mimkun goranmuyor.

Bunun boyle olmasinda ad1 gecen icracilarin yeni tslaplarini 6gretip akta-
rabilecekleri talebelerinin bulunmamast hi¢ kusku yok ki son derece énemli
bir rol oynamistir. Osmanli/Turk musikisi geleneginde yeni ya da eski bir
icra teknigi, belli bir tavir ya da uslap yahut da ozel bir virtaozluk deneme-
si hichir zaman yaziyla/notayla veya sistemli bir metot kullanilarak aktaril-

63  Munir Nureddin'in kisiligini ve sanat yasaminin ayrintilarini izleyerek bu uslap degisikliginin
sebep ve kosullarini ortaya ¢ikarmaya calisan ilging bir arastirma icin bkz. John Morgan O’Connell,
Alaturka; Style in Turkish Music (1923-1938), Ashgate, 2013.
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mazdi. Bu alanlardaki yenilikler esas itibariyle dogrudan dogruya hocadan
ogrenciye eser meskleri sirasinda ve mevcut repertuarin ogrenim ve akta-
riminin dogal bir uzanust olarak intikal ederdi.®* Artuk calgl metotlarinin
nispeten yayginlik kazanmis olmasina ve nota yazisinin artik herkesce genis
bir bicimde kullanilmakta olmasina ragmen bu yarginin bugtin dahi buytuk
olcude gecerli oldugunu soyleyebiliriz.

Dolayisiyla da yeni bir icra stilinin ya da tekniginin, bir virttozluk gi-
risiminin ola dogmasi, yani intikal edecegi muzikal varislerinin bulunma-
mast bu yeniligin su ya da bu sebepten dolay1 geleneksel egitim ve aktarim
zincirlerine ntifuz edememis olmasiyla cok yakindan ilgilidir. Ornegin, eger
Serif Muhiddin Targan 1930’1u ve 40’ y1llarda Bagdat'ta degil de Istanbul’da
bircok ogrenci yetistirebilmis olsaydi belki simdi ona Araplar degil bizler
“Rabbi’l-‘ud” (Udun Tanrist) diyecek, tdu da simdi Turkiye’de belki bambas-
ka bir tarzda caliyor olacakuk.®

Daha onceki yuzyillarda da sonraki kusaklara aktarilamamais tekil virta-
ozluk denemeleri ya da benzeri 6geler iceren bazi ‘aykirt” icra uslaplari birta-
kim muzisyenlerce bireysel olarak pekala ortaya atilmis olabilir. Bu farkhilik
veya yenilikler ortaya atildiklar1 donemlerde epey begeni de toplamis olabilir-
ler. Mesela, on sekizinci ytzyilin ikinci yarisinda Istanbul'un musiki cevrele-
rinde birbirinden cok farkli iki ayr1 tanbur icra uslubunun bulunduguna dair
kuvvetli ipuclart mevecuttur. Ancak, bu aslaplarin bir ytzyil boyunca, yani
Tanburi Cemil Beye gelinceye kadarki degisimlerini belgelemek mumkun
gorunmuyor. Bu ve baska farkli uslaplar hakkinda da, ne yazik ki, yaratici ve
icracilariyla birlikte kaybolup gitmis olmalarina hayiflanmaktan baska yapa-
cak bir sey yok.

64  Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanli/Tiirk Mustkisinde Ogretim ve
Intikal, Istanbul, Yapi Kredi Yayinlari (Genisletilmis 4. Bask1), 2012.

65 Jean-Claude Chabrier, “Un Réformateur du ‘Ud: Serif Muhiddin”, Quand le Crible était dans la Paille
(Hommage a P.N. Boratav) icinde, Paris, Maisonneuve & Larose, 1978, s. 133-151.
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DEDE EFENDI’NIN ESERLERINE
TARIH KOYMAK

“Yazik ki Dedenin eserlerinin mukayeseli bir
uslap tahlili yapilmis degildir.”
Ahmet Hamdi Tanpinar'

“Kusur tislabun anasidir... uslup diye tutturduk-
lart sey, kisisel bir iz birakmamiza yol acan bir
hatadir yalmzca.... uslip kiistahca ve aptalca
bobtirlenmekten baska bir sey degildir.”

Orhan Pamuk?

Tanpinarin 1954 yilinda esefle dile getirdigi gercek o gun bu gun gecerli-
ligini aynen koruyor. Kisisel usltplar hakkinda ne dustnursek dustnelim,
Osmanli/Tark musikisi gibi geleneksel bir sanat dali icinde ozgun kisisel bir
uslubun var olup olamayacagi konusundaki fikrimiz ne olursa olsun, sozinu
ettigi tslup analizi eksikliginin ardinda bir bilingsizlik veya ihmalin degil de
teknik, tarihi ve muzikolojik bir imkansizligin yattigini idrak etseydi Tanpi-
nar ne derdi acaba?

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin hi¢c kusku yok ki en énemli bes-
tecisi Ismail Dede Efendi’dir (1778-1846). Bunu dogru teshis etmistir Ahmet
Hamdi Tanpinar. Ne var ki, Dedenin eserlerinin ciddi ve kalic1 bir karsilas-
tirmal Gslap analizinin muhtemelen hicbir zaman yapilamayacagini bilseydi
Tanpinar tumitsizlige kapilir miydi acaba? Bilemiyoruz.

TARIH VE USLUP

Sozunu ettigimiz tslap analizinin imkansizhigi filvaki sadece Dede Efendinin
eserleriyle de sinirh degildir. Ciddi bir uslup analizi yapmanin imkansizlig:
esas itibariyle sozlt/yazisiz icraya, sifahi 6gretim ve intikale dayanan Osman-

1 Ahmet Hamdi Tanpinar, Yasadigim Gibi, Istanbul, Dergah Yayinlari, 1996, s. 369.
2 Orhan Pamuk, Benim Adim Kirmizi, Istanbul, Iletisim Yayinlar, 1998, s. 27, 79-80.
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li/Turk musikisi geleneginden bugtine ulasmis ve notaya alinmis repertuarin
cok bitytk bir boliimu i¢in aynen gecerlidir.?

Cunku yuzyillar boyunca mesk yoluyla agizdan kulaga, tustatdan talebeye,
bir sonraki kusaga iletilen eserler, ister istemez her iletildiklerinde o gunun
zevk ve tercihlerine az ya da cok uydurularak intikal ederler ve oylece icra
edilirler. Her intikal ve icra aninda eserin az da olsa farkl bir versiyonu olusur.
Ve 0 anda da neredeyse otomatik olarak eserin intikal ettirildigi ortam ve done-
min genelgecer icra usltbuna belli bir uyum saglanir. Repertuardaki eserlerin
bestelendikleri anda kagida dokulememis olmalar1 da, dolayisiyla, gerek do-
nem uslaplarinin gerekse 6zgiin kisisel tsltplarin zamanla ve aktarila aktarila
ortak bir icra zevki icinde eriyip gitmesi sonucunu dogurur. Sozla aktarim
zincirleri icinde kaybolup zamanla unutulan sadece eserlerin bizzat kendileri
degil, onlarla birlikte icerdikleri 6zel ve kisisel usluplardir. Eser iki ya da t¢
asir evvelinden bugtine intikal edene dek bestecinin kisisel tislubu silinir gider.

Bu bakimdan, geleneksel Osmanli/Turk musikisi dunyasi icerisinde ger-
cek anlamda beste “ekol”lerinden soz edebilmek pek mumkun degildir. Bu
meyanda, Dede Efendinin de mensubu oldugu iddia edilen “III. Selim eko-
la” bir vehimden baska bir sey degildir. Cankt o donemin bestecilerinin
—eger var idiyse— ortak bir estetik anlayisinin ve buna baglh ortak bir beste
tslabunun gintmiize dek aynen gelmis olmasi imkan disidir. Bu bakimdan
da geleneksel Osmanli/Turk musikisinde var olduklar1 ¢ne strtlen cesitli
“ekol”ler eszamanlliktan, yani basit bir kronolojik birliktelikten baska bir
anlam tasiyamaz.

Bir eserin bestelenisi ile ilk kez notaya alinisi arasinda gecen stire uzadik-
ca kagida alinan versiyonla “orijinal beste” arasinda farkliliklarin da mutlaka
cogalacagl her zaman iddia edilemez elbette. Ama o yazim aninin genelgecer
uslubu hem gecmis bestecilerin kisisel tisluplarint hem de olasi bir muisterek
donem uslabunu silme yonunde etki yapar, gecmisin eserlerini ayni musiki
zevki icinde eritir. Uslap artik eserin bestelendigi donemin degil notaya alin-
d1g1 donemin uslabudur.

On dokuzuncu ytuzyilin sonlarinda Dede Efendi’ninkiler de dahil olmak
lzere repertuarin klasik eserlerinin bircogunun kagida dokuldugu an zaten
boyle bir an idi. Yani bu eserler o anda, yani on dokuzuncu ytzyilin sonlarin-
da bilindikleri ve icra edildikleri gibi, elde kalemi tutmakta olan kisiye sifahi
gelenek icinde intikal ettikleri sekilleriyle notaya gecirildiler. Fakat belki de
tam olarak bestecilerinin tasarladig1 veya bestelendikleri donemde icra edil-
dikleri sekilleriyle degil. Bunu bilmeye imkan yok.

3 Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz; Geleneksel Osmanli/Tiirk Miiziginde Ogretim ve Intikal,
Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, Genisletilmis 4. baski, 2012.
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Ayrica, yazimda kullanilan aracin, alfabenin (yani notanin) bizatihi ken-
disinin muzik eserini sesli halinden kagida gecirirken ne olctude sadik bir
arayuz teskil edebilecegi de apayr1 bir meseledir. Elinde kalem tutan kisi ca-
lan ya da okuyan kisinin okudugunu “aynen” kagida gecirebilecek midir?
Ayrica, yazanin yazdigiyla bilahare okuyacak olanin okudugu “ayni” olacak
midir? Bu bilinmezlere ragmen (veya bunlar sayesinde...) on dokuzuncu ytz-
yil sonlarinda geleneksel Osmanli/Turk musikisinin eserlerini notaya alma-
ya soyunanlar o eserlerin “en dogrusunu”, “aslina en sadik” versiyonunu, en
“otantik” seklini kagida doktuklerini iddia ediyorlarda.

Bu bakimdan, yirminci ytzyildan once yasamis ve bestelerini bizzat no-
taya alamamis ve yayinlayamamis bestecilerin ve eserlerinin anlamli, sag-
lam ve ikna edici bir usltp analizini yapmaya calismak, yine Ahmet Hamdi
Tanpinarin ifadesiyle, sadece “imkansizin pesinde bir ¢irpinis™tan ibaret kal-
maya mahkam olabilir. Daha eski eserler i¢in zaman carkini tersine cevirip
eserlerin “orijinallerine” donmek de artik mimkin olmayabilir.

Tanpinarin nostaljik soyleminde Dede Efendinin eserlerinin bu huzunlu
akibeti (yine Tanpinarin deyimiyle) “eski musikimize” karst Cumhuriyet do-
neminde gosterilen ilgisizligin bir sembolii olarak one surultiyor. Ne var ki,
aradan gecen yarim asra ragmen geleneksel Osmanli/Turk musikisinde tuslap
analizleri gelistirmeye yonelik yaklasim ve genel yontemler maalesef hentiz
ortada gorunmuyor. Ahmet Hamdi Tanpinar buytk olcude hakli citkmistir
belki. Ama kendi ongordugu sebeplerden dolay1 degil.

Zaten Rauf Yekta Bey Dede Efendinin biyografisini konu edinen Esdtiz-i
Elhanin tcuncu fasikulunun sonunda Dede Efendi’nin beste uslabuna de-
gindigi zaman “eski tstatlarin geleneksel tarz ve uslaplarina sikica uymakla
birlikte, buna birtakim yenilikler de getirmis ve her alanda kuskusuz ¢ok ba-
sarili olmustur” mealinde birkac harcialem ctiimlenin 6tesinde anlaml hicbir
sey soyleyemez. Rauf Yekta Bey’in bu risalesindeki “Dede Efendinin Asar1 ve
Mustikideki Meslegi” baslikli kisacik iki sayfalik bolimde

“Dede’nin asari uslub itibariyle gayet asil ve kibaranedir ...
Dede Efendi berhayat oldugu miiddetce Tiirk mustkisi aleminin hicbir rakibi olmayan
bir kutbuydu...”

gibi son derece sitayiskar fakat ciddi bir uslap analizi, anlamli bir degerlen-
dirme olmaktan gercekten uzak ve afaki yargilara rastlaniyor.*

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinde tsltp analizleri konusunda bir tek
ciddi istisna vardir. Owen Wright'in belli bir donemin saz eserleri repertuari
Uzerinde yaptig1 cok ayrintili analizler bu alanda gorebildigimiz tek onemli

4 Rauf Yekta, Esdtiz-i Elhan — Uctincii Ciiz: Dede Efendi, stanbul, Evkaf-1 Islamiye Matbaast, 1925 (1341),
s. 169-170.
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girisimdir. Owen Wright —her ne kadar kisisel beste usluplarina deginmiyor-
sa da— Kantemiroglu edvarinda notast verilen ve on yedinci ytzyiln ikinci
yarisl ile on sekizinci ytizyilin baslarina ait saz eserleri dagarini incelemistir.
Owen Wright bu repertuardaki eserlerde usul kullanimlarini ve makam seyir-
lerini cok ilging istatistiksel yontemler ve grafikler de kullanarak tanimlamis
ve karsilastirmali analizlerini yapmistir.® Sozinu ettigimiz bu tslap analizi
imkansizhigina bilebildigimiz tek istisna budur. Ne var ki, bir kisisel uslap
analizi degildir bu. Kantemiroglunun yaziya dokmeyi sectigi saz eserlerini
esas alarak kolektif bir “donem uslubu” analizidir Owen Wright'n yaptig.

Bu cok onemli istisna haric¢ tutulursa, geleneksel Osmanli/Turk musikisi
incelemelerinde dort bast mamur bir analitik muzikolojinin yoklugu kisa su-
rede telafi edilebilir bir eksiklik degildir. Uzun vadede dahi bu amaca ulasila-
bilecegi pek kuskuludur. Ne var ki, bu yolda baslatilacak bir girisimin belki
de ilk adim1 bestecisi kesinlikle teshis edilebilen bazi eserlerin bestelendikleri
kesin tarihi saptamaya ve bu eserleri, mumkiinse, kronolojik bir siraya sok-
maya calismak olsa gerektir.

Ayrica, inceleme konusu eserler eger ayni besteciye aitlerse, Osmanli/
Turk musikisi evrenindeki sozlu aktarim geleneginin yukarida soztunu etti-
gimiz uslap farkliliklarini ortadan kaldiricr etkisi kismen de olsa belki one-
mini biraz yitirecektir. Cunkt burada kendine 6zgt bir usltabu olan bir tek
bestecinin eserleri s¢z konusudur. Bu bestecinin eserlerinin tarihlendirme isi
yapildiktan sonra ise icerigin muzikal analizinin anlamli bir kronolojik boyut
kazanmast da mumkin hale gelebilir.

Kronolojik siralama burada yararli ve gereklidir, ama elbette ki yeterli de-
gildir. Asagidaki bu on calismadan beklenebilecek tek sey Dede Efendinin
eserlerinin mumkun veya muhayyel bir tslap analizinin kronolojik temelle-
rini olusturmaya calismaktan baska bir sey degildir.

DEDE EFENDI REPERTUARI VE AKTARIM OZELLIKLERI

[smail Dede Efendi gibi cok 6nemli bir bestecinin giinumuze ulasmis olan
eserlerini, cagdasi olan baska bestecilerin eserleriyle karsilastirdigimiz
zaman, bu bakimdan goreli bir avantaja sahip oldugunu gorariuz. Dede
Efendinin eserlerini —sonucta bu eserlerin sadece nispeten kiictik bir bolumi
icin buna ulasmak mumkun olsa dahi— boyle bir kronolojik siralamaya tabi
tutmaya calismay1 anlamli kilan bircok 6zgin neden var:

5 Bkz. Owen Wright, Demetrius Cantemir: The Collection of Notations. Volume 2: Commentary, Aldershot,
Ashgate (SOAS Musicological Series), 2000.
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A) Yiiksek bir beka orani

Dede Efendinin besteledigi eserlerin nispeten ¢nemli bir bolimu besteci-
nin olimunden yarim asir kadar sonra, yani on dokuzuncu ytzyil sonlariyla
yirminci ytizyil baslarinda notaya alinip bugtne gelebilmistir.® On dokuz ve
yirminci ytzyillara ait cesitli gufte mecmualarinda bestesi Dede Efendi’ye ait
olan veya ona atfedilen bes ytize yakin eserin guftesine rastlaniyor. Dedenin
notaya alinabilmis ve notasiyla birlikte ginumuze ulasmis olan eserlerinin
sayisinin ise bu rakamin yarisi kadar oldugu séylenir. Dedenin eserlerinin
kesin sayisinin ne oldugu konusunda ise, asagida da gorecegimiz gibi, tam
bir ittifak yoktur. Gerek gufte mecmualarinda kalan gerekse notaya alina-
bilmis Dede Efendi bestelerinin timunun gercekten de ona ait oldugunu
simdilik kabul edecek olursak, sozinu ettigimiz bu yuzde ellilik beka oran1
(bestesi bugtine ulasmis eserler/gutftesi bilinen Dede Efendi eserleri) nispeten
yuksek bir oran sayilmalidir. Dolayisiyla eldeki eserlerinin Dede Efendinin
bestecilikteki genis yelpazesini temsil ettigini soyleyebiliriz.

Dede Efendi bu acidan sanshdir. Cunkit Dedenin ¢agdast olan ve hatta
ondan sonraki donemlerde yasamis bazi besteciler icin bu beka orani cok
daha dusuktar. Ornegin, Dede’den yarim asir kadar sonra yasamis olan ve
toplam olarak binden fazla sark: ve ilahi besteledigi ileri strulen Haci Arif
Bey’den (1831-1885) bugutne intikal edebilmis kendisine ait veya ona atfedi-
len ve notaya gecirilmis eser adedi ti¢ yuzin pek tzerinde olmasa gerektir.
Keza, kisactk omrine yine bin kadar beste sigdirmis oldugu ileri surilen
Sevki Bey’'in (1860-1891) ginumuze notalariyla birlikte ancak iki ytuz kadar
eseri intikal edebilmistir. Tipki Hac1 Arif Bey gibi Dede Efendi'nin son talebe-
lerinden olan Zekai Dedenin (1825-1897) ise guftesi kayda gecmis eserleri-
nin ancak yarisi notaya alinabilmis ve bugtin icra edilebilmektedir.

Dede Efendinin bestelerinin beka oranini ondan asagi yukari bir kusak
kadar once yasamis olan on sekizinci ytuzyilin buytik bestecileri olan Eyuplu
Ebubekir Aga, Tab’'t Mustafa Efendi, Hac1 Sadullah Aga, Vardakosta Ahmet
Aga, Abdulhalim Aga, Kucuk Mehmet Aga gibi baska cok onemli bestecilerle
de karsilastirmak mumkun. Bu bestecilerin bazilarinin ¢ok velat oldugu bili-
niyor. Ancak, bu énemli bestecilerin cogundan gintumuze ancak yirmi, otuz
ya da en fazla kirk kadar eser intikal edebilmistir. Keza, Seyhulislam Esad
Efendi tarafindan “binden fazla” eser besteledigi rivayet edilen Buhurizade
Mustafa Itri'nin bugtine notalariyla birlikte gele gele kirk kadar eseri gelebil-

6  Heniiz hayattayken bazi eserleri notaya alinabilmis ¢ok nadir 19. yuzyil bestecilerinden biridir
Dede Efendi. 1830 yilinda yayinlanan Evterpi derlemesinde Dedenin neo-bizans notasiyla kaleme alin-
mis on ¢ eserini bulabiliriz. Bizzat Dede’nin bu yayini gortup gormedigini herhalde hicbir zaman bi-
lemeyecegiz.
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mistir.” Itri kadar “sansli” olmayan besteciler de var Es'ad Efendi’nin tezkire-
sinde.

Meseleye bu acidan baktigimizda da Balikhane Naziri1 Ali Riza Bey'in
Dede Efendi'nin eserleri hakkindaki su cumlesi gercegi ifade eder:

“Beste, semai ve sarkilart pek cok ve pek makbuldiir...Selefte [daha once] gecen mes-
hur bestekarlarmn ctimlesinden [hepsinden] ziyade [cok] asdart [eserleri] vardir...Otuz,
kirk kadar semai, yirmi besi miitecaviz [askin] beste ve kdart Hasim Bey Mecmuasinda
miinderictirlyazilmis, yaymlanmisur]. Itri’den sonra Dede Efendi kadar musikide evc-i

bala-y1 kemale [mukemmeliyetin en ytiksek noktasinal kimse varamamistir, derler.”®

B) Nispeten iyi bilinen bir aktarim zinciri

Dede Efendinin eserlerinin bestelenmeleriyle notaya alinmalar1 arasindaki
aktarim zinciri hem nispeten kisadir hem de bu zinciri olusturan halkalarda
yer alan kisiler iyi biliniyor. Nispeten cok sayida eserinin notaya alinabilip
guntumuze ulasmasinda bunun buyuk pay1 vardir. Ondan bir kusak once
yasamis ve birkacinin adini yukarida zikrettigimiz besteciler icin ayni seyi
soylemek maalesef mumkin degil.

Ayrica, asil meslekleri baska olan bircok on yedi, on sekiz ve on dokuzun-
cu yuzyil Tark miizigi besteci ve icracisinin aksine, ismail Dede Efendi omri
boyunca musikiden baska pek bir seyle ugrasmamistir. Ge¢imini sagladig
“profesyonel” ve kalict baska bir ugrasi bilinmiyor. Saray ve Mevlevihaneler
disinda baska mesleki cevrelerle de pek iliskisi olmamistir Dede Efendinin.
Topkap1 Sarayrndaki Endertn meskhanesinde acemi oglanlara musiki ho-
caligl, Saray’da padisaha mtiezzinbasilik, yine Saray’daki fasil heyetlerinde
hanendelik ve Yenikap: Mevlevihanesi'nde na’thanlk, ayinhanlik ve kudum-
zenbasilik disinda (ki Mevlevihanedeki tim muzik faaliyetleri haliyle pro-
fesyonellik kavraminin tamamen disinda kalir) herhangi bir kalici, anlamh
meslegi veya profesyonel ugrasi olmadi.

Mustkiye boyle yogunlasmasi sayesinde Dede Efendi hem Saray’da hem
mevlevihanede cok sayida ogrenci yetistirmis, dolayisiyla da hafizasindaki
eski eserlerle birlikte kendi eserlerinin bircogunu bu ogrencilerine mesk
edebilmistir. Dede Efendi’yi sahsen de taniyan donemin musiki ve eglence
dunyasinin tanig Stuleyman Faik Efendi, 1830’lu yillarda kaleme aldig1 mec-
muasinda ortalikta pek musiki tstat1 kalmamis olmasindan sikayet eder ve

“...bu esnalarda Hamamcioglu [yani Dede Efendi] cok kimselere mesk etmis ise de...”

7 Bkz. Cem Behar, Seyhiilislamin Miizigi- 18. Yizyilda Osmanli/Tirk Musikisi ve Seyhilislam Esad
Efendi’nin Atrabt’l Asar’t, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2010.
8  Balikhane Nazir1 Ali Riza Bey, Eski Zamanlarda Istanbul Hayat1, Istanbul, Kitabevi, 2001, s. 174.
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notunu diiserek Dedenin talebelerinin coklugunu teslim eder’. Dede’nin 6g-
rencilerinin bircogu daha sonra donemlerinin makbul ve tstat muzisyen-
leri ve bestecileri oldular. Kendi besteleriyle birlikte Dede’nin eserlerini de
bilahare kendi talebelerine naklettiler. Dede Efendinin daha hayatta iken
eristigi cok yuksek prestij duzeyi ise eserlerinin ulastigy kitleyi buyutmus, ge-
rek dergahta gerekse sarayda onun bestelerini gecmek isteyen meraklilar her
zaman bulunmustur. Adlarin: bildigimiz talebeleri arasinda kendileri de cok
tnlu bestekarlar olan Eytiplit Mehmet Bey, Dellalzade Ismail Efendi, Zekai
Dede, Hasim Bey, Nikogos Aga, Hac1 Arif Bey gibi kisileri sayabiliriz.

[smail Dede'nin buytik bir besteci oldugu, cok sayida ogrenci yetistirdi-
gi, ve “maltmatinin” (yani muzik repertuarinin, hafizasindaki gerek eski ge-
rekse yeni eser sayisinin) herkesinkinden cok genis oldugu, ve dolayisiyla
vefatinin musiki diinyast icin telafi edilmesi imkansiz bir kayip olacag: da o
henuz hayatta iken 1srarla vurgulanmistir. Ayni Stleyman Faik Efendi Dede
Efendi’nin gerek hoca gerek icraci gerekse besteci olarak énemini belirtmek
icin 1830’1u yillarda soyle yazar:

“Hamamcioglu [yani Dede Efendi] oliirse usul-i mustkiyi bilir, beste okur ve icad eder

kimse kalmaz olup mustki inkiraz bulacak [gerileyecek, yok olacak].”°.

Daha 1810’lu yillarda Dede Efendi donemin en buytk musiki tstat1 olarak
gorulmis olmahyd: ki ondan, bu anlamda, “Ilm-i musikide Farabi-i sani”
(muzik bilgisinde ikinci Farabi) ve “Farabi-i zaman” (zamanin Farabisi) ola-
rak soz edilebiliyordu'’. Dede’nin hem bildigi hem de besteledigi eserlerin
bircogunu ezberine almis olan ve rivayete bakilirsa onlar1 her zaman “dogru”
ve “aslina sadik” bir bicimde nakletmis olduklar: farz edilen bazi ¢grencile-
rine (0rnegin Yaglik¢izade Ahmet ve Mutafzade Ahmet Efendilere) sonradan
“Dede’nin gramofonu” lakab1 dahi takilmistir'?.

Burada Dedenin eserlerinin tarihlendirilmesiyle ilgili olarak Dedenin
adina ve lakabina dair onemli bir noktaya kisaca temas etmekte yarar var.
Bugtine kadar gelen resmi kayit ve tarihi belgelerde Dede Efendinin adi
sik¢a “Dervis Ismail” veya “hanende Dervis Ismail” seklinde gecer. Adinin
bu sekilde kayda gecmesiyle onun o eseri besteledigi sirada fiilen Yenikapi
Mevlevihanesi'nde bir dervis olarak ikamet etmekte olmasi arasinda hicbir
iliski yoktur. Dede Efendi gerek III. Selim gerekse II. Mahmud donemlerinde

9  Bkz. Stleyman Faik Efendi, Mecmua, Istanbul Universitesi Kutuphanesi, [Tirkce Yazmalar 9577],
s. 22

10 ayni yer.

11 Bkz. Hizir ilyas Aga, Letdif-i Enderan (yay. Cahit Kayra), Istanbul, Gunes Yayinlari, 1987, s. 59,
s. 116.

12 Ibnilemin Mahmut Kemal inal, Hos Sadd — Son Asir Tiirk Musikisinaslar, Istanbul, Turkiye Is Ban-
kas1 Kultir Yayinlari, 1958,
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Saray’da hanendelik ettigi zaman dahi resmi kayitlara ad1 “Mevlevi hanende
Dervis Ismail” ya da padisaha yakinlastigi zamanlarda “musahip Dervis Is-
mail Aga” seklinde geciyor. Yani 1799 yilinda elde ettigi dervislik unvanini
yasaminin sonuna dek kullanmis, esas Mevlevi kimligi olan “Dervis Isma-
il” kimliginden vazgecmemistir bestecimiz. Dergahta cilesini tamamlayip
Mevlevi dervisi olmasindan ¢ok sonrasinin Yenikapr Mevlevihanesi kayitla-
rinda da ad1 yine “Hamamcizade Dervis Ismail” olarak gecer.

Dolay1styla, bazi on dokuzuncu ytizyil yazma gufte mecmualarini tarayip
ve sadece besteci adina bakip bestecisi “Dervis [smail” seklinde kayda gecmis
eserleri sistematik bir sekilde Dedenin Yenikapit Mevlevihanesinde cilesini
tamamlay1ip hucreye ciktig1 ve Mevlevi adetlerine gore “dervis” invanina hak
kazandig1 yil olan 1799 yilinin éncesine tarihlendirmek cok buytk krono-
lojik hatalara yol acar.”® “Dervis Ismail”in eserlerinin 1799 ¢ncesinde, “Dede
Efendi’nin eserlerinin de mutlaka 1799 sonrasinda bestelenmis olduklarini
iddia etmek tarihsel gerceklere uymaz. Cunki Dervis Ismail hayatinin sonu-
na kadar “Dervis Ismail” olarak kalmistir. Netice itibariyle, saglikli bir krono-
loji ve tarihlendirme yapabilmek icin her zaman birden fazla kaynaga basvur-
mak, bunlar karsilastirmak ve saglamliklarindan emin olabilmek gerekiyor.

Yukarida Dede’nin cok sayida 6grencisi olduguna isaret etmistik. Bunla-
rin bircogunun adlar biliniyor, bazilarini da yukarida saydik. Bircok ogren-
cisi de meshur olmustur. Ne var ki, Dede Efendi’nin kendi eserlerinden han-
gisini fiilen hangi talebesine ya da talebelerine ogrettigi ve daha sonralar1 bu
eserin bu talebelerin hangisi tarafindan bir sonraki kusaga aktarildig: kesin
bir sekilde bilinemiyor. Yani, Osmanli/Turk musikisi mesk ve aktarim zin-
cirleri icinde Dede Efendinin her bestesini tek tek izlemek kabil degil. Olsa
olsa bazi dini ve tasavvufi eserlerinin (6rnegin, Mevlevi ayinlerinin) izledigi
aktarim zincirleri belki digerlerinden kismen tefrik edilebilir, ama o da bir
dereceye kadar. Dini ve tasavvufi eser repertuart icinde dahi tek tek eserlerin
aktarim sertivenlerini bilmek ve iz stirmek imkansiz.

Ne var ki, gerek dini gerekse dindisi eserlerini izledigimizde, bu akta-
rim zincirlerinin oébur ucunda bulunan ve Dedenin eserlerini ilk kez Avrupa
notastyla notaya alan muzisyenler cogunlukla onun ya ikinci ya da tctuncu
kusaktan talebesiydiler. Araya daha uzun zamanlar ve muzikal mesafeler gir-
memistir. Dedenin eserlerinin bize ulasmasi icin daha uzun, caprasik, cog-
rafi olarak daginik ve cesitli halkalarini teshis edemeyecegimiz “zayif” akta-
rim zincirlerine gerek kalmamistir. Arada bosluklar da yoktur. Ismail Dede
Efendinin eserlerini gerek aktaranlarin gerekse yirminci yuzyil baslarinda

13 Ornegin bkz. Bora Keskiner, “Dervis Ismail’in Dunyasi: Dede Efendinin 1799 yilindan énce bes-
teledigi dindisi eserler”, Mustkisinas, S. 12, 2012, s. 40-51.
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fillen notaya alanlarin genellikle “gtvenilir” birer mehaz olduklarina, gele-
nekten devraldiklari eserlere saygili davranarak onlar1 koruyup —bu ifade her
ne anlama geliyorsa— “aslina sadik” bir sekilde aktarip kagida dokttklerine
dair genel bir kanaatin mevcut olduguna da isaret etmek gerekiyor.'

C) Tarihlendirme olanagi

Dede Efendi hakkindaki eldeki biyografik bilgiler onun bazi eserlerini ke-
sine yakin bir bicimde tarihlendirmemize imkan veriyor. Bir on sekiz ve on
dokuzuncu asir bestecisi olarak Dede’ye dair cagdaslarina oranla elde epey
biyografik bilgi mevcut. Bu bilgiler sayesinde baz1 eserlerinin ilk icra edil-
dikleri tarihi bilmek, bazilarinin da takribi bestelenis tarihlerini kestirmek
mumkun olabiliyor. Dede Efendinin hayat1 ve eserleriyle ilgili bilgilerimizin
cogunu eldeki cok az sayidaki yazili belgeyi ve muhtelif rivayetleri bir ara-
ya getirip ilk kez modern bir biyografi taslagi olarak yayinlayan Rauf Yekta
Bey’in gayretlerine borcluyuz.”

Rauf Yekta Bey'in sirasiyla Zekai Dede, Abdulkadir Meragi ve Dede
Efendi’yi konu alan g fasikilluk Esatiz- i Elhan biyografik dizisi, Seyhulislam
Es’ad Efendinin ondan iki asir kadar 6nce 1720’li yillarin sonunda kaleme al-
dig1 bir musikisinas tezkiresi olan Atrab’ul Asar fi Tezkire-ti ‘Urefa’il Edvarina'
ne yaklasim ne de icerik ve somut bilgi zenginligi acisindan benzer. Es’ad
Efendinin Atrab’ul Asdar suara tezkireleri gibi sairlerden degil de musiki-
sinaslardan soz etmenin disinda cok belirgin bir 6zelligi olmayan, sik sik
icerdigi bilgiden ziyade ifade seklinin 6nem kazandigi ve somut bilgi icerigi
acisindan pek zengin sayilamayacak nispeten basit, kisa ve harcialem bir on
sekizinci yuzyil tezkiresinden baska bir sey degildir. Esas degeri ise Osmanli
doneminin tek musikisinas tezkiresi olmasinda ve Es’ad Efendinin déonemin
cesitli besteci ve muzisyenlerine yaklasiminda yatar. Rauf Yekta Bey’in kale-

14 Geleneksel Osmanli/Tirk Musikisi i¢cinde aktarilan eserler konusunda one surtilen bu —hayali
veya gercek— “sadakat” kavraminin oynadigi rol hakkinda bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz
- Geleneksel Osmanl/Tiirk Mustkisinde Ogretim ve Intikal, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlar1, 2014, s. 90-101.
15  Rauf Yekta, Esdtiz- i Elhan — Uctincii Ciiz: Dede Efendi, Istanbul Evkaf-1 islamiye Matbaasi, 1925
(1341); Rauf Yektanin Dede Efendi hakkindaki bu ¢alismasi bir brosiir halinde yayinlanmadan once
ilkin Rauf Yekta Bey’in Yazi Isleri Muduri bulundugu Darilelhan Mecmuasinda kisim kisim tefrika
edilmisti. Bkz. “Dede Efendi”, Dariilelhan Memuast, S. 1-6, Subat 1340-Temmuz 1341; Esdtiz- i Elhan’in
Latin harfleriyle yayim icin bkz. Esdtiz- i Elhdn, Istanbul, Pan Yaymcilik, 2001, s. 139-204. Rauf Yekta
Bey sadece Esatiz-i Elhan'in Dede Efendi ile ilgili tictincti cuz'tinde degil, esas olarak Zekai Dede ile ilgili
olan birinci ctz'tinde de Zekai Dede’nin hocast olan Ismail Dede Efendi’yle ilgili baz1 bilgiler veriyor;
bkz. Rauf Yekta, Esdtiz- i Elhan — Birinci Ciiz, Hoca Zekdi Dede Efendi, Istanbul, Mahmud Bey Matbaast,
1318 (1899), s. 12-14.

16 Seyhulislam Esad Efendi, Atrab’ul Asar fi Tezkire-ti ‘Urefa’il Edvar, Istanbul, Istanbul Universitesi
Nadir Eserler Kiituphanesi, [Ttrkce Yazmalar 6204]. Bkz. Cem Behar, Seyhulislamin Miizigi - 18. Yizyilda
Osmanl/Tiirk Mustkisi ve Seyhiilislam Es'ad Efendi’nin Atrabi’l Asar’, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2010.
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me aldig1 ¢ biyografi denemesi ise Osmanlinin geleneksel tezkire anlatimin-
dan cagdas bir biyografik anlatima gecisi temsil eder.

Ancak, ne yazik ki, Rauf Yekta Bey’in Dede’yle ilgili risalesinin yayinlan-
dig1 1925 yilindan bu yana Dede Efendinin yasamina dair kayda deger yeni
bilgi ve belgeler ortaya ¢ikarilamadi. Rauf Yektanin yayinladiklarina ancak
su birkac bilgi eklenebildi: Sadettin Nuzhet Ergun'un Rauf Yektanin biyog-
rafik anlatmina getirdigi birkac ilave ve bir iki kronolojik duzeltme,'” Ismail
Hakk: Uzuncarsilinin ortaya ¢ikarip yayinladigi Dede’nin 1800’1t ve 1810’1u
yillarda Saray’dan aldigi muhtelif ihsanlar ve ticretlerle ilgili birka¢ daginik
Topkapt Saray1 arsiv vesikasiyla odeme kaydi'® ve Enderanlu Hafiz Hizir {lyas
Aganin 1812-1830 yillar1 arasinda Topkap: Sarayrnda gunluk hayati anlattigl
Letaif-i Enderan’'unda Ismail Dede Efendi’nin adinin gectigi ve onun o tarih-
lerde sarayda bulundugunu, Padisah musahibi oldugunu ve huzur fasillarina
kauldigini belgeleyen birkac¢ daginik ibare."

Bunlara bir de yakin zamanlarda Yenikap: Mevlevihanesi Seyhlerinin tut-
tugu Defter-i Dervisan'in yayinlanmasini ve bu elyazmasi defterin icerdigi Is-
mail Dede’ye dair birkac kronolojik bilgi kirmuisini da ekleyebiliriz.2® Butin
bunlar Rauf Yekta Bey’in verdigi biyografik ve kronolojik bilgilere aslinda ¢ok
onemli bir katki getirmezler, onlar1 temelden sarsmazlar. Bugun Ahirkapr'da
Akbiyik mahallesinde bulunan ve herkesce “Dede Efendimnin evi” olarak
bilinen restore edilmis as1 boyal buytikce ahsap evin bile gercekten Dede
Efendinin son yillarini gecirdigi ev olup olmadigindan tam olarak emin ola-
miyoruz. Kaldi ki, bu evin Dede’yle olan iliskisinin tek kaniti Rauf Yekta
Bey’in verdigi muglak birkac sokak tarifinden baska bir sey de degildir.

Ozetle, aradan u¢ ceyrek asir gecmis olmasina ragmen Rauf Yekta Bey’in
Esatiz- i Elhan Dede Efendinin yasamuiyla ilgili esas basvuru kaynag: olma
niteligini hala surdurmektedir. Sunu da teslim etmek gerekiyor ki, daha on-
ceki donemlerin bestecilerinin yasami hakkinda Dede Efendi kadar dahi so-
mut bilgi sahibi degiliz. Gerek Atrab’iil Asar gerekse on yedinci ve on sekizin-
ci yuzyillarin diger tezkireleri somut biyografik bilgi ve kronoloji acisindan
Esatiz- i Elhan’la kabil-i kiyas degillerdir ve onun cok gerisinde kalirlar. Dede
Efendi’den hemen 6nceki besteci kusagi icin bu tur tarihlendirmeler yapmak
simdilik olanaksiz gorunuyor.

17 Sadettin Nuzhet Ergun, Tiirk Mustkisi Antolojisi-Dini Eserler, [stanbul, Istanbul Universitesi Edebiyat
Fakultesi yayinlari, C. 2, 1943, s. 428-442.

18  Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayatr”, Tiirk Tarih Kurumu
Belleten, Y1l 41, say1 161, Ocak 1977, s. 79-115.

19 Hizir llyas Aga, Letdif-i Enderan (yay. Cahit Kayra), Istanbul, Gunes Yayinlar1, 1987, s. 59, 116, 137,
161, 221, 267, 319.

20  Bkz. Bayram Ali Kaya —Sezai Kuctik (Haz.), Defter-i Dervisan— (Yenikapt Mevlevihanesi Gunltkle-
ri), Istanbul, Zeytinburnu Belediyesi Kiltur Yayinlari, 2011.
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Ne var ki ve her seye ragmen, Sadettin Nuzhet Ergun'un da vurguladig
gibi Rauf Yekta Bey Dede Efendi biyografisini buytik olciide kendi hocast ve
Dede’nin talebesi olan Zekai Dede’den devraldig:

“tamamiyle sifahi [sozlu] rivayetlere istinaden [dayanarak] yazmistir”.

Rauf Yekta Bey’in sozlu kaynak ve bilgilerinin bircogunu baska tarihi vesika-
larla teyid etmek de maalesef mumkin degil. Dolayisiyla {bntilemin Mahmut
Kemal’in su esefle dolu ifadeleri hala gecerliliklerini buyuk olcude koruyor:

“Dede gibi muazzam bir dahi hakkinda maalesef vesikalara bagl etraflt bir bilgi mevcut
degildir.”?!

D) Eserlerin yapisal sabitligi

Dede Efendinin yasadigi donem Osmanli/Turk musikisi geleneginin artik
kendini bulmus oldugu, gerek saz gerekse sozlu beste formlarinin iyice belir-
ginlesip yerlestigi, beste cins ve sekillerinin birbirinden acik secik bir sekil-
de farkhilastig1, formel acidan daha onceleri mevcut olan bazi belirsizliklerin
de artik asgariye indigi bir donemdir.?? Dedenin yasadigi donemde ses ve
saz musikisi formlarinda kayda deger bir degisiklik ya da yenilik yoktur. IIL.
Selim ve II. Mahmud’un saltanat donemleri zaten geleneksel Osmanl/Tuark
mustkisi eser formlarinin istikrar kazandigi donemdir. Belirsizligin tam aksi-
ne, Dede Efendi devraldigi muzik formlarinda o denli basarili ve kalic1 eser-
ler yaratmistir ki, bilahare bu eserlerin ait olduklar beste formlarinin icinde
birer heybetli model, uyulmasi arzu edilen birer ornek, kalip, neredeyse bir
klasik sablon haline geldikleri bile ileri strulebilir.

Dede Efendinin eserleri o kadar ragbet gormustir ki onun bestelerinin
onceden beri var olan ve icine yerlestikleri beste formlarini birer kalip haline
getirip, daha sonra model olarak alinmalarina ve artik o kalibin sabitlesmesi-
ne 6nayak olduklari bile soylenebilir. On dokuzuncu ytizyilda beste formlar:
ve yapilar i¢cin aruk modern doneme gecilmistir. Ismail Dedenin eserleri
sonraki kusaklarin “neo-klasik” tiirden bestelerine de model teskil etmistir.
Dolayistyla Dede Efendinin muhtelif eserlerinin ne formel olarak teshisinde,
ne de bunlarin i¢ yapisinin algilanmasinda bir sorun yasanmasi soz konusu-
dur. Yani Dede’ye atfedilen bir eserin formunu teshis edememek s6z konusu

21 Ibntlemin Mahmut Kemal Inal, Hos Sadd — Son Asir Tiirk Mustkisinaslari, istanbul, Turkiye [s Ban-
kas1 Kultur Yayinlari, 1958, s. 133.

22 Ornegin, pesrev ve saz semailerinin formel yapilarinin yuzyillar icindeki degisimi hakkinda bkz.
Walter Feldman, Music of the Ottoman Court- Makam, Composition and the Early Ottoman Instrumental
Repertoire, Berlin, Verlag fiir Wissenschaft und Bildung, 1996, s. 339-392. Burada Walter Feldman on
sekizinci ytizy1lin son ¢ceyreginin, ve ozellikle on dokuzuncu ytuzyihn ilk ceyreginin “modern” pesrev ve
saz semaisi formlarinin bugtin bildigimiz sekilleriyle yerlestikleri dosnem oldugunu acikea ortaya koyar.
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olamaz. Dede Efendinin murabba’ besteleri “murabba beste gibi”, semaileri
“semai gibi”, ayinleri de “ayin gibi”dir.

Dolayisiyla Dede Efendinin eserlerinin aktarim ve/veya yaziminda ortaya
cikabilecek degisim veya belirsizlikler eserin formu veya i¢ yapisiyla ilgili
degildir. Bu durum hem bir avantaj hem de bir dezavantaj teskil eder aslina
bakarsak. Yukarida da belirttigimiz tizere, eserlerinin sekil acisindan tanim
ve teshisinde bir zorluk yoktur ama, diger yandan, teshisteki bu kolaylik ese-
rin formunun veya i¢ yapisinin bestecinin kimligi veya bestelendigi donemle
ilgili ciddi bir ipucu teskil edemeyecegi anlamina da geliyor.

DEDE EFENDI ESERLERININ SAYIM VE DOKUMLERI

Ne var ki, ve baska bestecilerin eserlerine oranla avantajli durumda bulun-
malarina ragmen, Dede Efendinin bestelerinin bugtn sayim ve dokumu acik
secik ve tamamen problemsiz olmaktan da ¢ok uzaktir.

Bir kere, Dede’nin eserlerinin sayim ve doktumunun basit bir sayim ve
listeleme meselesi oldugunu sanmamak gerekir. Problemin bircok boyutu
var. Her seyden énce Dede Efendinin cok velat bir besteci oldugunu ve bu
veludiyetini hayatinin sonuna dek muhafaza ettigini akilda tutmak gerekiyor.
Her turden ve her zevke hitabeden eserler bestelemis, bir yandan Saray’in
hem ciddi hem de hafif eglence muzikleri taleplerini karsilamaya calisirken
bir yandan da Mevlevi dergahinin repertuar ihtiyacina cevap vermek duru-
munda kalmis, halk zevkini ¢nder alarak bestelenmis basit kocekee turku
ve sarkilarindan tutun da uzun, karmasik ve mutantan Mevlevi ayinlerine
kadar gerek dini gerekse dindist musikide ¢ok genis bir yelpazede eser ver-
mistir. Sadettin Nuzhet Ergun'un dedigi gibi

dis1] eserleri epey bir yekiin [toplam] tutmaktadir.”*

Ancak, ve belki de bu sebeple, Dedenin eserlerinin tam bir katalogu hentiz
ortaya konmus degildir. Bugtine dek cesitli tarihlerde cesitli kisilerce cesitli
liste ve dokumler yapilmistir. Ancak bu listelerde verilen eser sayilari birbiri-
ni hi¢ tutmaz. Bu tutarsizliklara birkac 6rnek verelim.

Dede Efendi’nin eserlerinin ilk dokumunu 1925'te Rauf Yekta Bey verir.
Soyle yaziyor Rauf Yekta Bey:

“Dede’nin asari [eserleri] o kadar coktur ki bunlarin ciimlesini [tamunu] birer birer
burada tadad [sayim] ve bu eserlerin haiz olduklari kiymet ve meziyetleri [icerdikleri

deger ve olumlu nitelikleri] tedkik ve tahlile [incelemeye ve analize] imkdn yok-

23 Sadettin Nuzhet Ergun, Tiirk Mustkisi Antolojisi-Dini Eserler, s. 434.
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tur. Maamafih [bununla beraber] Esatiz-i elhanmimizda ittihaz ettigimiz usule tevfikan
[edindigimiz yonteme dayanarak] en ziyade meshur olan kar, nakis, murabba’, semai,

sarki vadisindeki asarint ber vech-i ati [ilerideki gibi] dercedecegiz [kapsayacagiz)...”2*

Dedenin eserlerinin sayiminin zorluguna boylece isaret ettikten sonra Rauf
Yekta Bey Dede’nin makam sirasina koydugu 149 adet dindis eserini, o ese-
rin acik kunyesini vererek, yani formunu, usulunt ve guftesinin ilk misrai-
nt actkca belirterek Esdtiz-i Elhdn'in sonunda bir liste halinde siralamistir.?®
Tipk: Rauf Yekta Bey gibi Dede Efendi'nin talebesinin talebesi olan Dr. Subhi
Ezgi ise 149 degil, Dede Efendinin dini eserlerini de hesaba katarak 160 ra-
kamini telaffuz eder ve:

“Kar, naks, beste, semai, sarki, kicekce, pesrev, durak, ayin-i serif, ilahi olmak tizere

yiz altmist mittecaviz [askin] eseri meveud ve malamdur ki...”%%

diye yazar.

Dede Efendimnin yasamina kronolojik acidan yakin olan on dokuzuncu
yuzy1l basili kaynaklarini taramak eserlerinin sayisina veya hic degilse o do-
nemlerdeki icra sikligina dair kabaca da olsa bir fikir verecektir.

Hem Dede Efendi’nin son donem talebelerinden olan, hem de Dedenin
bir diger ¢nemli talebesi olan Dellalzade Ismail Efendi’den eser mesketmis
olan Hasim Bey, Ismail Dede'nin olumunden asag: yukari on yil kadar sonra
kapsamli bir dindis eserler guifte mecmuasi yayinlamistir. Hasim Bey Turk
mustkisinin ilk kapsamli matbu gufte mecmuasi olan bu gufte mecmuasina
hocast Dede Efendinin toplam olarak 107 adet sarki, beste, semai vs. her
turden dindist eserinin giftesini dahil etmistir.?’” Hasim Bey mecmuasindan
iki y1l once basilan ve ilk Osmanlica matbu gufte mecmuast sayilan ancak
her tiirden eser degil sadece sark: gifteleri iceren 1852 tarihli, yazar1 veya
derleyicisi belirsiz Mecmua-y1 Sarki'da ise Dede Efendinin topu topu 39 adet
sarkisinin guftesi veriliyor.?® Hem Dede Efendinin en son ¢grencilerinden
olan hem de Mizika-y1 Humayun'da Dedenin talebesi Hasim Bey’'den eser
mesketmis olan Hac1 Arif Bey’in tertip ettigi ve 1873’te yayinlanan Mecmua-y1
Arifi baslikli sarki mecmuasinda ise Dede Efendinin yalnizca 30 sarkisinin
guftesi bulunuyor.?” Keza 1873’te bastirdigi Mecmua-yt Kdarhd ve Naksha Beste
Semai ve Sarkiyydt adli gufte mecmuasinda da Dellalzadenin talebesi Bola-

24 Rauf Yekta, Esdtiz- i Elhan — Ucuncii Ciz: Dede Efendi, Istanbul Evkaf-1 Islamiye Matbaasi, 1925
(1341), s. 170.

25 Age,s. 170-176.

26  Dr. Subhi Ezgi, Nazari ve Ameli Tirk Mustkisi, Istanbul, Istanbul Konservatuart Nesriyat1, 1935,
C.1,s.83.

27  Hasim Bey, Mecmua-y1 Karhd ve Nakshd ve Sarktyyat, Istanbul, 1854.

28  Mecmua-yt Sarke, Istanbul, 1852.

29 Haci Arif Bey, Mecmua-yt Arifi, Istanbul, ibrahim Efendi Matbaasi, 1290 (1873).
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henk Nuri Bey hocasinin hocasi olan Dede Efendinin 30 adet beste, sarki,
semai gibi dindis1 eserinin giiftesini veriyor.®

Dede Efendinin olumunun tzerinden hentiz bir ceyrek asir bile gecme-
misken eserleri hakkinda ortaya ¢ikan bu rakamsal belirsizlik ve tutarsizlik-
lara baska ornekler de verilebilir. i1k baskisi 1856°da, ikincisi de 1872’de ya-
yinlanmis cok kapsamli bir Karamanlica nota ve gufte mecmuasi olan Mou-
sikon Apanthisma’daki toplam 171 adet notali Turkce eserin 33 tanesi Dede’ye
aittir.®’

On dokuzuncu yuzyil sonlarinda basilmis gufte mecmualarinda da farkl
farkli rakamlarla karsilasiyoruz. Ornegin, 1894 yilinda basilan Gida-yt Ruh
adl buytikce ve doneminde cok poptiler olmus gufte mecmuasinda Dede’ye
ait 36 adet dindist eserin guftesi vardir.*? Tipki Rauf Yekta Bey ve Dr. Suphi
Ezgi gibi Dede'nin talebesinin talebesi olan Ahmet Avni Bey de 1899 yilinda
cok kapsaml ve donemin fasil repertuarinin iyi bir temsilcisi olarak gorulen
Hanende adl1 bir gufte mecmuasi yayinlar. On dokuzuncu ytzyilin bu son ve
cok onemli guifte mecmuasinda Dedenin 111 adet her tirden dindisi eserinin
guftesi bulunuyor.*® Hasan Tahsin Bey’in derledigi ve ayn1 dénemin ¢ok tutu-
lan ve ¢cok kullanilan bir diger matbu gufte mecmuasi olan Gtilzdr-1 Mustki’de
ise Dedenin sadece 32 eserinin guftesi kayda gecirilmis bulunuyor.®*

Gunumuze daha yakin yayinlarda ise Dedenin dindisi eserleri hakkinda
hem bu on dokuzuncu yuzyil yayinlarindaki sayilardan cok daha buytk,
hem de birbirinden epey farkli rakamlar veriliyor. Ornegin Yilmaz Oztuna,
yirmi yil arayla bizzat yaptig1 iki sayimda bu konuda farkli rakamlara ulasi-
yor. Dede Efendinin dindisi eserlerinin sayisiyla ilgili olarak Oztuna, 1970
yilinda 218 rakamini, 1990 yilinda yayinlanan ikinci baskisinda ise 238 ra-
kamini verir.® Bilahare, 1995 yilinda Fatih Salgar tarafindan yayinlanmis bir
diger eser dokumunde de Dede Efendinin 223 adet dindis: eseri listelenmis
bulunuyor.® 1981 yilinda yayinlanmis olan ve Turk musikisi repertuarinin

30 Mehmed Nuri, Mecmua-y1 Karhd ve Nakshd Beste Semai ve Sarkiyat, Istanbul, 1873.

31 loannis Zografu Geyveli, Mousikon Apanthisma (Mecmua-yr Makamat), Istanbul, Anatoli Matbaasi,
1872; Cem Behar, “Geleneksel Osmanli/Turk Musikisinin Tarihsel Kaynaklarindan: Karamanlica Ya-
ynlar”, Cem Behar, Musikiden Miizige - Osmanli/Tiirk Muziginde Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul,
Yapt Kredi Yayinlari, 2005, s. 244-268.

32 Gida-yi Ruh, Yahut Cep Mecmuast, Istanbul, 1311 (1893).

33 Ahmet Avni, Hanende - Mintehib ve Mitkemmel Sarki Mecmuast, Istanbul, Mahmud Bey Matbaasi,
1317 (1899).

34 Giilzar-1 Mustki (derleyen: Hasan Tahsin), Istanbul, Zafer Kuttphanesi, 1322 (1905).

35  Yilmaz Oztuna, Tirk Mustkisi Ansiklopedisi, Istanbul, Milli Egitim Bakanligi Devlet Kitaplar1, 1970,
C. 1, s. 302-308; Yilmaz Oztuna, Biiyiik Tirk Mustkisi Ansiklopedisi, Ankara, Kultar Bakanligi, 1990,
C. 1,s.394-400.

36 M.Fatih Salgar, Oliimuntin Yizellinci Yilinda Dede Efendi; Hayati-Sanati-Eserleri, Istanbul, Otiiken
Yayinevi, 1995, s. 40-59.
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timinu kapsadigi iddiasini tasiyan buytk ebatta bir gufte mecmuasinda ise
Dede Efendi’nin sadece 134 adet dindis1 eserinin giftesi listeleniyor.?’

Suna da ozellikle isaret etmek gerekiyor ki, yukarida siraladigimiz bu ka-
talog veya mecmua yazarlar: butun bu farkl sayimlarin nereden kaynaklan-
dig1, beste atiflarinin ve/veya otantiklik arayislarinin nasil ve hangi kistaslara
gore yapildigy, bir bestenin veya sarkinin gercekten de Dede’ye ait oldukla-
rina nasil karar verdikleri hakkinda hicbir bilgi vermezler. Sonuc itibariyle
[bnillemin Mahmut Kemal Inal'in Dede hakkinda 19501i yillarda vardigi su
yargl gecerliligini koruyor maalesef:

“Ladint [dindis1] eserlerinin sayilart simdiye kadar tam olarak tespit edilmis degildir.”38

Dedenin sadece dindisi eserlerinin, sarkilarinin degil dini ve dindist eserle-
rinin toplaminin muhtelif sayim ve dokumlerine bakacak olursak daha da
ilging durumlar ortaya ¢ikar. Yilmaz Oztuna, Istanbul Belediye Konservatu-
ar1 tarafindan 1966 yilinda yayinlanan bir brostrde yaptigi doktimde Dede
Efendinin toplam olarak 258 eseri bulundugunu ifade eder.** Ayni yazarin
sadece dort yil sonraki bir diger yayininda Dedenin toplam olarak 258 degil
268 eseri bulundugundan bahis vardir. 1990 yilindaki bir yayininda ise ayn1
Yilmaz Oztuna Dede Efendi'nin eserlerinin toplam sayisin1 288’ ¢ikarmis-
ur.*® Fatih Salgar ise 1995 yilinda bu toplamin sayisini 283 olarak verir.*’
Yilmaz Oztuna bu eserlerin aidiyetiyle ilgili son derece mesru tereddutlerini
1966 yilinda verdigi ilk dokumde su celiskili ifadelerle dile getiriyor:

“258 parca eserden bazilarinin Dede’ye aidiyeti kesin degildir. Bu sekilde kesin olarak
Dede’ye ait olmayan yirmiye yakin parca vardir. Ancak eski ntishalar tizerinde calisma-
lartmizin, Sadettin Arel ve Dr. Subhi Ezgi ile istisarelerimizin neticesi su olmustur ki, bu

parcalar da, kat’iyete [kesinlige] yakin bir ihtimalle Dede’ye ait olmak lazim gelir.”*?

Oztunanin s6zunt ettigi ve onceleri “aidiyeti kesin olarak Dede Efendinin
olmayan” olarak gordugu bu yirmi adet eserin daha sonra “kat’iyete yakin bir
ihtimalle” ona ait olmas1 gerektigine nicin, nasil, hangi belge ya da kistaslara

37  Bkz. Etem Ruhi Ungor, Tirk Mustkisi Giifteler Antolojisi, 2 C., Istanbul, Eren Yayinlari, 1981.

38 Ibntlemin Mahmut Kemal inal, Hos Sada-Son Asir Tiirk Mustkisinaslari, Istanbul, Maarif Basimevi,
1958, s. 158.

39 Yilmaz Oztuna, “Dede Efendi’nin Eserleri”, Dede Efendi icinde, istanbul, Istanbul Belediye Konser-
vatuar1 yayini, 1966, s. 61-70.

40 Yilmaz Oztuna, Tiirk Musikisi Ansiklopedisi, Istanbul, Milli Egitim Bakanlig1 Devlet Kitaplar1, 1970,
C. 1, s. 302-308; Yilmaz Oztuna, Bilyik Tirk Musikisi Ansiklopedisi, Ankara, Kultar Bakanhgi, 1990,
C. 1,s.394-400.

41 M.Fatih Salgar, Oliimiiniin Yizellinci Yilinda Dede Efendi; Hayati-Sanati-Eserleri, Istanbul, Otuken
Yayinevi, 1995, s. 40-59.

42 Yilmaz Oztuna, “Dede Efendi'nin Eserleri”, Dede Efendi icinde, Istanbul, Istanbul Belediye Konser-
vatuar1 Yayini, 1966, s. 63.
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dayanarak karar verilmistir? Bu sorunun cevabi yok. Kaldi ki, yukaridaki
satirlarin kaleme alindigl 1966 yilinda gerek Huseyin Sadettin Arel gerekse
Subhi Ezgi coktan vefat etmislerdi. Oztunanin bu rakamsal tahmini izleyen
ve Dedenin eserlerinin sayisini surekli olarak arttiran dokumlerinde eserle-
rin aidiyetine iliskin bu tereddutlerin ve Arel ve Ezgi ile yapilan “istisarelerin”
izine nedense artik rastlanmaz.

Dede Efendi’ye atfedilen baz1 eserlerin gercek sahibi hakkinda benzer te-
reddutleri dile getiren Fatih Salgar ise bir yandan “Dede Efendinin bugun
elimizde olan eserleri sunlardir” diyerek buiytk bir given ve ciddiyetle 283
adet eserin kunyesini art arda siralarken, bir yandan da bu eserlerin bazila-
rinin altina “bazi kaynaklarda Zaharyanin [ya da Itri'nin, Rifat Bey’in, Sakir
Aganin, Zekai Dedenin vb.] adina kayithdir”, veya “laedri”/anonim olarak
kayithidir” seklinde de birer dipnot dustyor. Fakat bu eserin sonug itibariyle
nicin Itri'ye veya Sakir Aga'ya degil de Dede Efendi’ye ait olmasi gerektigi
konusunda tarihi kaynaklara ya da baska gerekcelere dayanan hicbir ciddi
yorum ya da inandirici ipucu getirmiyor. 1986 yilinda TRT adina yayinlanan
bir diger yayinda ise kesin say1 belirtilmeden Dede Efendinin “iki ytuz seksen
kadar” eserinin bugtine ulasmis oldugu soyleniyor.*®

Turkiye Radyo ve Televizyon Kurumunun (TRT) mubhtelif tarihlerde ya-
yinladig1l geleneksel Osmanli/Turk muzigi repertuart listelerini de Dede
Efendi eserlerinin repertuar: tespitine kaynak olarak kabul etmek isteyen
olabilir. Hicbir otantiklik garantisi teskil etmemekle birlikte, TRT nin bu re-
pertuar listeleri hic degilse notas: gorulmis ve TRT Repertuar Kurulunca ka-
bul edilmis ve/veya en az bir kez TRT yayinlarinda icra edilmis olan ve Dede
Efendi’ye atfedilen eserleri iceriyor.

1976 yilinda yayinlanmis ve asagi yukarit 7.500 kadar eser guftesi ice-
ren bir TRT Tirk musikisi sozlu eserler repertuar katalogunda Ismail Dede
Efendinin 141 adet dindisi eseri listelenmistir.* Ondan yirmi y1l kadar son-
ra TRT bir Turk musikisi repertuar katalogu daha basip yayinlar. Bu sefer,
toplam olarak 15.000 kadar eser kunyesi iceren bu genisletilmis katalogda
Dede Efendinin toplam 177 adet eserinin guftesi listeleniyor. Bu son kata-
logda Dede’nin 170 adet dindis eseri ve yedi adet ilahisi listeye dahil edilmis
bulunuyor.*®

Dede Efendinin eserlerinin simdilik ulasamadigimiz baska liste ve do-
kumleri de yapilmis olabilir. Kanimizca Dede Efendinin eserlerinin tam ve
kesin bir listesinin ¢ikarilmasi —nihai olarak imkansiz olmasa bile— cok zor-

43 Bkz. Mehmet Nazmi Ozalp, Tirk Mustkisi Tarihi-Derleme, Ankara, TRT Yayini, 1986, s. 222.

44 Tank Kip, TRT Turk Sanat Mustkisi Sozlii Eserler Repertuari, Ankara, TRT Miizik Dairesi Yayinlari,
1976.

45 Turk Sanat Mustkisi Sozlii Eserler Repertuart (Alfabetik), Ankara, TRT Miizik Dairesi Yayinlari, 1995.
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lu bir ugras gerektiriyor. Zaten Dedenin tuketici bir repertuar tadadi henuz
ciddi bir sekilde taranmamis ve gerek umumi kutiphanelerde gerekse ozel
koleksiyonlarda bulunan cok sayida Hamparsum notast defterlerinin ve cok
saylda Karamanlica ve baska Ermenice yayinin taranip bunlarin doktumle-
rinin yapilmasindan sonra ancak ortaya ¢ikabilir. Bugiine kadar sadece Is-
tanbul Universitesi Nadir Eserler Kutuphanesi’nde bulunan birka¢c Hampar-
sum mecmuasinin iceriginin ayrintili dokumleri yapilabilmistir.*¢ Ayrica,
Turkiye'de cesitli kutuphanelerde hentiz okunmamis veya icerigi ciddi bir
tarama ve tasniften gecirilmemis cok sayida elyazmasi gufte mecmuast da
mevcuttur. Bunlardan da anlamli tarihlendirmeler veya hic degilse kronolojik
ipuclar1 ¢ikarmak mimkun olabilir.

Kaldz ki, battn bu taramalar yapildiktan sonra dahi zaman zaman hangi
eserlerin gercekten Dede’nin bestesi oldugunu, hangilerinin basit bir yanlis
isnada kurban gittiklerini, hangilerinin ise birer basit yakistirma eser olduk-
larin1 kestirmek yine de zor olacaktir. Tipki Dede Efendi gibi onlar da musi-
kide birer abide, neredeyse birer mitolojik sahsiyet olarak gorilen Farabi'ye,
Abdulkadir Meragi’ye, Gazi Giray Hana atfedilen bircok hayali eser gibi
Dede’ye “ait” bircok yakistirma eser (pseudographia)*’ mevcut olsa gerektir.

Duzgun kayit tutma adeti olmayan, ne eser bestelemek ne de ogretmek
veya icra etmek icin nota kullanan, eserlerin hep ustadan ciraga mesk yoluyla
aktarildigy, eski besteciler hakkinda da ayrintili ve guvenilir biyografik bil-
ginin bulunmadig: bir diinyadir geleneksel Osmanli/Turk musikisi dunyast.
Tarihle mitoloji, gerceklerle rivayetler i¢ icedir bu dinyada. Bir sohbette dile
getirilmis kisisel kanaat ve yargilarin, tevatire dayanan bir olayin bir sonraki
kusak tarafindan ciddiye alinip tevsik edilmis tarihi gercekler safina terfi et-
tirilmesine sikca rastlanir. Boyle bir evrende ise cok begenilen fakat nedense
bestecisi ya unutulmus ya da bilinmeyen ve o anda akla gelmeyen bir eser
hakkinda “Bu kadar guzel bir eser olsa olsa Dede Efendi’ye ait olabilir” tu-

46 Ornegin bkz. Rall Martin Jager, Katalog der hamparsum notast Manuskripte im Archiv des Konservato-
riums der Universitdt Istanbul, Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, Eisenach, 1996. Cogu
on dokuzuncu ytzyilin ikinci yarisina ait olan Istanbul Universitesi Kiitiiphanesi’ndeki bu Hamparsum
defterlerinin icinde Dede Efendi’ye ait seksen kadar eserin notasi mevcut. Istanbul ve Ankara’daki baz1
baska kuttiphanelerde bulunan Hamparsum mecmualari listesi icin bkz. Ralf Martin Jager, Tiirkische
Kunstmusik und ihre handschriftlichen Quellen aus dem 19. Jahrhundert, Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner, Eisenach, 1996; Bir Ermeni papazinin elinden ¢iktig: bilinen bir diger Hamparsum
defterinin ayrinuliicerik analizi icin bkz. Ralf Martin Jager, Die Musikhandschrift des Rupen Hagopyan aus
Armas, Stuttgart, Franz Steiner Verlag, 2000.

47 Geleneksel Osmanli/Turk musikisinde pseudographia’lar ve bunlarin cesitli déonemlerdeki farkl
islevleri hakkinda bkz. Walter Feldman, Music of the Ottoman Court- Makam, Composition and the Early
Ottoman Instrumental Repertoire, Berlin, Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 1996, s. 415-417; Cem
Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz; Geleneksel Osmanh/Tiirk Miiziginde Ogretim ve Intikal, Istanbul, Yapt
Kredi Yayinlari, 2012 (genisletilmis 4. Bask), s. 111-113.
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rinden bir yakistirma hi¢ de beklenmedik bir yorum degildir. Baz1 bestecile-
rin eserlerinin basina boyle efsanevi bir bestecinin adini bilerek ve isteyerek
koymalar1 da geleneksel Osmanli/Turk musikisinin icra ve intikal anlay1s ve
etigine hic aykir1 dusmez. Bircok taninmis bestecinin repertuari kendisine
bu sekilde “atfedilmis” eserlerle “sisirilmis” durumdadar.

Dede Efendi oldukten bir ytuzyil sonraki “Dede Efendi repertuarinin” da
bu tirden yakistirmalar icermesi ve zaman gectikee yeni yakistirma eserlerle
stirekli olarak sismesi beklenir elbette. Bugtin Dede Efendi’ye ait oldugu genel
kabul goren bazi eserlerin birtakim on dokuzuncu ytzyil yazili kaynaklarin-
da “bestecisi bilinmiyor/laedri” olarak gosterilmesi belki boyle bir duruma
isaret ediyor. Ornegin, musiki camiasi tarafindan Dede Efendi’ye atfedile-
gelen birkag¢ eserin (iki adet Hicaz bir adet de Sehnazbtselik makaminda
beste) aslinda Dede tarafindan bestelenmedigi 6ne strtalmusttr. Dedenin bu
¢ eserinin asil besteleri tamamen unutulduktan sonra onun talebesinin oglu
olan Zekaizade Hafiz Ahmet Efendi (1869-1943) tarafindan ayn1 gufteyi kul-
lanarak bestelendigi ve Dede Efendi’ye boylece “hediye edildigi” iddia edil-
mistir. Ama elbette ki bu cesit eserleri saptay1p “yakistirma beste” durumunu
kesin bir sekilde kanitlamak da kolay olmasa gerektir.*®

Netice itibariyle Dede Efendi'nin butiin eserlerinin tam ve kesin bir doku-
munin hicbir zaman ortaya ¢itkamamasi ihtimal dahilindedir. Elde edilecek
guvenilir fakat kismi bir dokumun bile tatminkar bir kusaticiliga ve kesinlige
ulasmasi bizce pek mumkun gorinmiyor. Burada sorulmast gereken esas
soru sudur: Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin bu en buytk bestecisi
hakkinda 6rnegin Johann Sebastian Bach'in ttim eserlerini kapsayan ve temel
referans kabul edilen Wolfgang Schmiedler'in Bach Werke Verzeichnis (BWV)
katalogunun ve eklerinin, Ludwig von Kochel’in yaptig1 ve Mozartin tim
eserlerinin kronolojik sirasini iceren Kochel Katalogunun ya da Schubert'in
eserlerinin kronolojik olarak siralandigl Deutsch Katalogunun, Haendel'in
eserlerini iceren HWV katalogunun veya Vivaldinin eserlerinin tadad edildi-
gi Ryom katalogunun bir muadilini elde etmek hi¢ mamkun olabilecek midir?

Bu soruya olumlu bir yanit verebilmek maalesef cok zor. Tekrar etmekte
yarar var: teshisi kesinlestirilmis olan her esere ya tematik ya da eser formuna
(beste, semai, sarki, ayin vs.) dayali bir tasnif numarasi veya kronolojik bir
eser (opus) sira numarast vererek sonucta Dede Efendi bestelerinin tuketici bir
listesine ulasilabilmesi, bugtinku bilgilerimizle, bizce cok uzak bir olasiliktir.
Ortaya cikabilecek nihai ve guvenilir bir Dede Efendi besteleri listesinin ise

48  Bkz. Sadun K. Aksut “Zekaizade Hafiz Ahmet Irsoy (Hayat1 ve Eserleri)”, L Milli Tiirkoloji Kongresi
Bildirileri, Istanbul, Kervan Yayinlari, 1980, s. 485-490. Aksuttin zikretttigi ti¢ eserin iki tanesi hem
TRT repertuarinda Dede Efendi’ye ait olarak kaydedilmis bulunmakta hem de Dedenin eser sayim ve
dokumlerinde yer almaktadir.



Dede Efendi'nin Eserlerine Tarih Koymak 125

yukarida zikrettigimiz rakam ve tahminlerden cok daha az sayida eser icer-
mesi kuvvetle muhtemeldir.

SAYIM PROBLEMLERI

Ayrica, Dede Efendinin eserlerinin titketici bir listesini olusturmaya cali-
sirken asilmasi gereken bazi cok onemli teknik engeller de var. Her seyden
evvel, sayilacak beste birimlerinin taniminda birtakim zorluklar bulunuyor.
Bazi durumlarda bizim pratik amaclarla ve kolayc1 bir anlayisla “eser” diye
adlandirdigimiz ve tek tek sayilabilmesini bekledigimiz temel beste birimi-
nin tanimini yapmak dahi mamkun olmayabilir. Kesin say1sini bilmek iste-
digimiz ve “eser” dedigimiz sey tam olarak nedir?

Ornek vermek gerekirse Dedenin (veya ona atfedilen) Hicaz, Gilizar ve
Karcigar makamlarindaki Kocekce takimlarinin icerdigi her kucucuk sar-
ki, tark veya oyun havasi bir basina bir “eser” olarak sayilmaya deger mi?
Yoksa her kocekee takimi —tipkt Avrupa muziginin “stit”leri gibi— ancak bir
buttn olarak mi bir “eser” olarak telakki edilmelidir? Eger 6yleyse, sonradan
olusturuldugu bilinen Hicaz, Gerdaniye, Beyati Araban veya Karcigar ma-
kamlarindaki bu kocekee takimlarinin icerdigi —bircogu zaten sekil itibariyle
natamam olan— sarki ve tarku parcaciklarinin ve aralarindaki aranagme ve
kocek havalarinin hepsini ayrica ayni besteciye atfetmek de dogru olur mu?
Dede'ye atfedilen Kocekee takimlar: timuyle ona mi ait? Degilse, hangi par-
calarin ona ait oldugunu kesinlikle bilmek mumkun mu?

Dedenin besteledigi Mevlevi ayinlerine yakindan bakinca da birtakim
ciddi tanim ve sayim problemleriyle karsi karsiya oldugumuzu goruruz.
Ornegin, butin Mevlevi ayinleri gibi dort selami (yani dort bagimsiz bo-
lumi) olmast gerekirken Dede Efendinin sadece ilk selamini besteledigi
Saba Buselik ayinine ne demeli? Mutlaka icra edilmesi gerektigi zaman bu
tek selamin bir basina icra edilmesi anlamli olmadig; icin, ikinci, t¢tnct ve
dordtinct selamlarint Dede Efendi’nin bir diger ayini olan Neva makamin-
daki Mevlevi ayininden o6diing almast gereken Saba Buselik makamindaki bu
Mevlevi ayinini tam ve buittin bir eser olarak telakki edebilir miyiz?

Dede’nin Bestenigar makamindaki Mevlevi ayini icin de ayni durum soz
konusudur. Bu ayinin de asagi yukar: yarisi kadarim bestelemistir Ismail
Dede. Mevlevi mukabelesi sirasinda icra edilmek istendiginde ise eksik kalan
kistmlar1 kendi Saba ayininin ilgili bolumleri eklenerek tamamlanir. Saba
Buselik ve Bestenigar ayinlerinin icrasinin boyle olmasini bizzat Dede Efendi
istemis ve bu ayinleri “tamamlama” yoluna gitmemistir. Dolayisiyla bu iki
ayini birer bagimsiz eser olarak sayacak olursak Neva ve Saba ayinlerinin
bazi bolumlerini iki kez saymis olmaz miy1z?
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Ayrica, kime ait oldugunun belirsiz oldugu (acaba Dede Efendinin mi,
yoksa Ali Nutki Dedenin mi eseriydi?) bizzat Rauf Yekta tarafindan da tes-
lim edilen Sevkutarab ayini de aidiyet acisindan problemli bir eserdir. Bazi
ipuclar1 bu ayinin bestesinin Dede’ye ait olduguna isaret ediyor, ama bu da
kesin degildir. Buna ilaveten Dede Efendinin yine bir tek selam olarak bes-
telemis oldugu bilinen, Yenikapt Mevlevihanesinde ilk icra edildigi tarih de
kayitlara gecmis bulunan (4 Ocak 1837), bu ilk mukabelesi sirasinda ek-
sik selamlarinin hangi ilavelerle tamamlandig1 dahi bilinen fakat nedense
bilahare tamamen unutulup kalmis ve notaya gecirilmemis olan Isfahan ayini
de var. Ismi var fakat maalesef artik cismi yok olan Isfahan makamindaki bu
Mevlevi ayinini Dedenin eserleri arasinda saymak dogru olur mu? Burada
yepyeni bir tanim sorunu ortaya cikiyor: Dedenin fiilen bestelemis oldugu
eserleri mi sayacagiz yoksa sadece notastyla birlikte bugtine kadar gelebilmis
olanlarini m1?

Diger yandan, Dedenin tamamini bestelemis oldugu ayinlerden olan Neva
ve Huzzam ayinlerinin bazi bolumleri de (bu iki ayinin dorduncu Selamlari)
birbirinin tipatip aynidir. Keza, Dede’nin Saba ve Bestenigar makamlarindaki
ayinlerinin de ikinci Selamlar1 tipatip aynidir. Iki ayinin benzer bolumlerin-
de Dede ayni1 besteyi kullanmistir. Bu durumda Dede Efendi kac adet Mevlevi
ayini bestelemis oluyor? Bes mi, alti m1, yoksa yedi mi? Yoksa Dedenin bes-
telerini sayarken ayinlerin butanunu degil de bu ayinlerin her bir selamini
ayr1 bir beste olarak mi1 kabul etmek gerekiyor? Ya da, daha radikal bir ka-
rarla, ayinin sadece ilk selaminin makamin kistas alip ayini aynen ve diger
selamlarina bakmaksizin bir bagimsiz eser olarak kabul etmek mi lazim? Bu
boyle kabul edilse dahi, kronolojik bir katalog yapildig1 takdirde ayinin ilk
selamu ile digerleri farkli tarihlerde bestelendikleri icin ayinin kendisi hangi
tarihte bestelenmis sayilacak? Buttn bunlar duzgin bir katalog yapilabildigi
takdirde dahi ¢ncelikle ve musiki camiasinca kabul edilecek bir bicimde hal-
ledilmesi gereken onemli teknik sorunlardir.

Her halukarda kanaatimizce Dede Efendinin eserlerinin tarihi ve muzi-
kolojik acilardan anlaml bir doktumunu yapmak icin atilabilecek ilk onemli
adim, onun talebesinin talebeleri olduklarini bildigimiz Rauf Yekta Bey, Dr.
Subhi Zuhtu Ezgi, Zekaizade Hafiz Ahmet Efendi gibi iyi niyetli, ciddi ve nis-
peten “guvenilir” muzisyen ve muzikologlar tarafindan notaya alinmis veya
aldirilmis olan eserleri oncelikle esas almaya calismak olmalidir. Bu kisilerin
uct de Zekai Dede’nin talebeleriydi ve ticti de notanin 6neminin bilincindey-
di ve nota yazmasini da biliyordu. Bestecisinin elinden ¢ikan yazili belgelere
dayanarak bir eserin sithhatini veya gercek aidiyetini tevsik etme imkanindan
mahrum oldugumuz apacik ortada. Dolayisiyla, repertuar tespiti isine o
bestecinin eserinin tedavul ettigi sozlu aktarim zincirinin, mesk silsilesinin
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kronolojik olarak kaynaga en yakin halkalarindan baslamak gerek. Yukari-
da adlarimi verdigimiz uc kisi* icinde mevlevihanelerde kudtimzenbasilik
yapmis olan Zekaizade Ahmet Efendinin (1869-1943) Dede Efendinin dini
eserlerini sonraki kusaklara aktarmadaki rolit burada ozellikle onemlidir.°

Bu kisilerin derledikleri Dede Efendi eserleri hakkinda rakamsal ornek-
ler vermek gerekirse, 1924-30 yillar1 arasinda Darulelhanin Rauf Yekta Bey
baskanligindaki Tasnif ve Tespit Hey’eti tarafindan once “Dartlelhan Kulli-
yat1” olarak, bilahare de “Istanbul Konservatuar1 Nesriyati - Ttirk Musikisinin
Klasikleri” bashg altinda yayinlanan 180 parca klasik eser yaprak notalar:
icinde toplam 256 eser bulunuyor. Bunlardan 44 tanesi Dede Efendi’ye at-
fediliyor. Bu 6nemli klasik eser kulliyatinin o dénemlerde miisvedde olarak
kalmis ve ancak 1995 yilinda yayinlanabilmis olan devaminda ise Dede'nin
sekiz eserinin daha notast mevcuttur.”’

Rauf Yektanin 1935 yilinda vefatindan sonra Zekaizade Hafiz Ahmet
Efendi ile Dr. Suphi Ezgi’den mutesekkil kalan ayni heyetin yine “Istanbul
Konservatuart Nesriyat1” ad1 altinda 1940, 1941 ve 1943’te yayinladigi dort
ciltlik Hafiz Zekai Dede Efendi Kulliyati ve Buselik’li Fasillar klasik eser nota
koleksiyonlarinda da Ismail Dede Efendinin 20 adet eserinin daha notast
yayinlanmis bulunuyor. Dr. Suphi Ezgimin 1935-53 yillarina yayilmis bes
ciltlik Ameli ve Nazart Turk Musikisi kitabinda da, az sayida da olsa, Dede’ye
ait bazi eserlerin notalar1 veriliyor.”? Yine onceleri Rauf Yekta Bey’in basinda
bulundugu Istanbul Konservatuar1 Tasnif ve Tespit Heyeti tarafindan 1934-
1939 yillar1 arasinda yayinlanan ve “kaynak kisisi” Hafiz Ahmet Efendi olan
Mevlevi ayinleri fasikiilleri icinde bulunan Dede Efendinin Mevlevi ayinlerini
ve bu ayinlerin basindaki pesrevlerin bazilarini da bu nispeten “saglam” ve
“birinci kusak” notalar grubuna dahil etmek gerekir.*?

49 Bu g kisiyle birlikte Zekai Dede’den uzun yillar boyunca musiki mesketmis olan bir de Ahmet
Avni Konuk (1868-1938) vardir. Ancak, aslinda Dede Efendi'nin eserleri konusunda kaynak kisi ola-
bilme niteligini en az diger tu¢ kisi kadar haiz olan Ahmet Avni Bey gercek anlamda inatci bir kulttrel
muhafazakardi. Kendisi hicbir zaman nota okuyup yazmay1 6grenmedigi gibi, bildigi ve besteledigi
eserleri notastyla ogretmeyi veya dogrudan dogruya notaya aldirmay1 da hep reddetmistir. Bkz. Savas S.
Barkcin, Ahmet Avni Konuk — Goriinmeyen Umman, Istanbul, Klasik Yayinlari, 2009, s. 127-130.

50  Bkz. Cem Behar, “Zekai Dedezade Hafiz Ahmet Efendi [Irsoy] (1869-1943), Bir Ge¢is Donemi
Bestecisi ve Hocast”, Musikiden Miizige — Osmanlhi/Tiirk Mizigi: Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yapt
Kredi Yayinlari, 2008, s. 83-117.

51 Bkz. Dartlelhan Kulliyati, 181-263, Istanbul, Sema Vakfi/Pan yayincilik, 1995.

52 Dr. Suphi Ezgi, Ameli ve Nazari Tiirk Mustkisi, Istanbul, istanbul Konservatuari Nesriyati, 5 C.,
1935-1953. Bu bes ciltte Dede Efendi’nin toplam on sekiz eserinin notasi vardur.

53  Gerek Darulelhanin gerekse onun varisi olan Istanbul Belediye Konservatuarrnin nota yayin
faaliyetleri ve Zekai Dede’nin oglu olan Hafiz Ahmet Efendi’nin (1869-1943) bu yayinlardaki kilit rolu
hakkinda bkz. Cem Behar, “Hafiz Ahmet Efendi: Bir Gecis Donemi Bestecisi” Musikiden Miizige-Osmanl/
Tiirk Milzigi: Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2008, s. 105-111.
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Dede’nin dini nitelikteki eserlerinin arasina keza 1946 yilinda Dr. Sup-
hi Ezgi tarafindan notaya alinip yayinlanan Sazidil Durak da eklenmeli.®
Gerek goriltrse butin bunlara Istanbul Konservatuari binyesinde 1950°1i
yillarda tekrar olusturulan “ikinci kusak” Tasnif Hey’etinin 1954-1958 yillar:
arasinda yayinladig1 yirmi bir adet nota fasikulinde bulunan ve daha onceki
Dartlelhan yayinlarinda olmayan Dede’ye ait 14 eser de eklenebilir.>®

Ne var ki, bu nispeten guvenilir nota yayinlarinin hepsi bir araya getiri-
lince gercekten Dede Efendi’ye ait gibi gortinen eserlerin toplami yuz rakami-
n1 zar zor buluyor. Buttin bu yayinlar bir araya getirilip mukerrer durumlar
da ortadan kaldirildiktan sonra ortaya ¢ikan repertuar saglam bir baslangic
noktasi olarak ele alinabilir ve Dede Efendi’ye aidiyetlerinin kesinlik derecesi
nispeten ytksek olan bir eserler grubu olusturulabilir.

Bu arada, sunu da unutmamak gerekir ki bugtn icin birinci derecede ta-
rihi kaynak sayilan Rauf Yekta Bey bile Esdtiz-i Elhan’da toplam 149 adet
dindis1 Dede Efendi eserinin sadece ad ve makamlarini tadad etmekle yetin-
mistir. Rauf Yekta Bey, Dede Efendi’ye ait olduguna kesinlikle emin oldugu
bu eserlerin notalarini bir araya getirmis ya da yazip yayinlayabilmis degil-
dir. Bu eserlerin sadece kunyelerini vermistir Rauf Yekta Bey. Kald1 ki, Dede
Efendi’ye aidiyeti kesin olan eserlerin notalar1 bir araya getirildiginde bazi
onemli versiyon farklarinin ortaya c¢ikacagr da unutulmamali. Bu versiyon
farklar1 oncelikle ¢coztlmesi gereken bir problem olarak her zaman karsimiza
cikacaktir.

Alinabilecek tam bilimsel ve tarihsel onlemlere ragmen, ortaya cikarila-
cak nihai dokumun ve ittifakla ve gtivenle “bu eserler kesinlikle Dede Efen-
di'nindir” diyebilecegimiz eserlerin sayisinin bazi arastirmacilar tarafindan
verilen ve yukarida isaret ettigimiz iki ytuz ya da ¢ yuz kusur gibi abartili
rakamlarin ¢ok altinda kalmasi pekala mumkundir.>

54  Bkz. Dr. Suphi Ezgi, Tiirk Mustkisi Kldsiklerinden Temcit-Na't,-Salat-Durak, Istanbul, Istanbul Kon-
servatuar1 Nesriyatindan, 1946, s. 61.

55  Bkz. Tirk Mustkisi Kldsiklerinden — Fasillar, Istanbul, Istanbul Belediye Konservatuart Nesriyati, 21
Fasikul, 1954-1958.

56  Sunu da hemen not etmek gerekiyor ki cok meshur bir bestecinin eserlerinin sayisiyla ilgili tered-
dut ve muglakliklar Dede Efendi’ye mahsus da degildir. Dede Efendi’den yarim asir kadar sonra yasa-
mis olan on dokuzuncu ytuzyilin buytk sark: bestekart Haci Arif Bey’in (1831-1885) eserleri hakkinda
da benzer bir duruma rastlaniyor. Hakkinda “cok velat bir besteciydi, binden fazla eser bestelemistir”
gibi rivayetler bulunan Arif Bey’in sayilip dokulebilen eserlerinin sayisi hem bu rakamin cok altinda-
dir, hem de —tipk: Dede Efendi’de oldugu gibi— yapilan cesitli sayim ve dokumlerde verilen eserlerin
ne say1st ne de aidiyeti konusunda fikir birligi vardir. Ornekler verelim: Yilmaz Oztuna Tiirk Mustkisi
Ansiklopedisinin 1970 tarihli ilk baskisinda (Istanbul, Milli Egitim Bakanlig: Yayinlari, C. 1, s. 64-67)
Hac1 Arif Bey’in 327 sarkisini sayar ve bunlarin guftesinn ilk misraini verir. Yirmi yil sonra ise, ayni
eserin ikinci baskisinda (Kultur Bakanhig: Yayinlari, Ankara, 1990 C. I, s. 103-108) bu sefer Arif Bey’in
375 sarkist oldugu soyleniyor ve bunlarin gifteleri listeleniyor. Oliimiiniin 120. Yilinda Hact Arif Bey adli
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Amacimiz burada Dede Efendinin eserlerinin hepsini sayip dokmek de-
gil. Tuketici bir sayima girismenin imkansizligina yukarida isaret etmeye ca-
listik. Amac sadece bu eserlerden bazilarin tarihlendirmeye calismak. Bunu
yaparken de mumkun oldugunca biyografik bilgiden ve tarihi kronolojiden
eserlere dogru gitmeye calisacagiz.

TARIHLENDIRME YONTEM VE TURLERI

Dede Efendinin eserlerinin cogunun kesin bestelenis tarihlerini anlamh ta-
rihsel belgelere dayanarak ve hicbir tartismaya yol agmayacak bicimde sapta-
mak simdilik mumkun gorianmuyor. Burada Dede Efendi hakkindaki biyog-
rafik bilgilerle iliskilendirdigimiz tarih saptamalarimiz mecburen takribi ve
tahmini olacaktir. Dolayisiyla verdigimiz her tarih tartismaya aciktir. Burada
birkac tur tarihlendirme yonteminden soz edebiliriz.

A) Eserin en gec bestelenmis olabilecegi tarih (terminus ad quem)
Dede Efendinin bazi eserlerinin —ve ozellikle Mevlevi ayinlerinin hepsinin—
ilk icra edildikleri tarihi biliyoruz. Dolayisiyla bu eserlerin bestelenmis ola-
bilecekleri en ge¢ tarihi (terminus ad quem) boylece karine ile 6grenmis olu-
yoruz. Bu eserlerin —ve ozellikle Yenikapr Mevlevihanesi seyhlerinin istegi
tzerine bestelenen Mevlevi ayinlerinin— ilk icra edildikleri tarihten nispeten
kisa bir sure once bestelendiklerini varsaymak yanlis olmaz. Ayni varsayimi
(ve eger gercekten Dede Efendiye ait iseler) bu ayinlerin basindaki pesrevler
icin de yapmak mumkun. Keza, bizzat Padisah’in siparisiyle bestelenen ve/
veya ilk icralarinin padisah huzurunda yapildigini bildigimiz eserlerin de bu
ilk icra tarihinden kisa bir stire 6nce bestelenmis olduklarini varsayabiliriz.
Cok velat bir besteci olan Ismail Dede’nin kah Saray’dan kah dergahtan cok
saylda eser siparisleri aldigini biliyoruz. Bu siparisleri, bazen 6grencilerinin
de yardimini alarak, kisa sure icinde yerine getirebildigi de biliniyor.

Ne var ki, bestelenme tarihine iliskin bu geriye dontik kisa stire varsayimi-
n1 Dede Efendinin bir baska grup eseri icin boyle kolaylikla yapmak mum-
kun gorunmuyor. Sozunu ettigimiz eser grubu icin referans noktast olarak
alinmas1 gereken tarih eserin ilk icra tarihi degil, notasinin basildig: ve ya-
yinlandigi tarihtir. 1830 yilinda, Dede Efendi henuz hayattayken Istanbul’da

eserinde (Istanbul Buytksehir Belediyesi Yayinlari, 2005) Can Ceylan, Haci Arif Bey’e ait 185 eserin
notasini vermektedir. Son olarak da Hact Arif Bey - Hayati, Sanati, Eserleri baslikl kitabinda Fatih Salgar
(istanbul, Otiken Yayinlari, 2011) Arif Bey’in 348 eserinin kiinyesini siralar ve bunlardan 247 tanesinin
notasini verir. Hact Arif Bey’in kendisine gelince, bizzat derleyip 1873 yilinda yayinladig: ve toplam
olarak dort ytizun tstinde sarki giftesi iceren bir sarki mecmuasi olan Mecmua-y1 Arift'de (Istanbul,
[brahim Efendi Matbaast) kendisine ait 142 sarkinin giftesini vermektedir.
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yayinlanan Karamanlica bir giifte ve nota mecmuast olan Evterpi’de Ismail
Dede Efendi’ye ait on bir adet eserin giiftesiyle birlikte neo-Bizans kilise no-
tastyla kaleme alinmis bestesi bulunuyor.’

Evterpi’deki bu on bir adet Dede Efendi bestesi i¢in 1830 yili bir terminus
ad quem teskil eder elbette. Hepsinin de 1830 oncesinde bestelendigi kesin-
dir. Ancak, bu eserlerin 1830 yilindan kag yil once bestelendigini bilmemi-
ze ve daha kesin bir tarihlendirme yapmamiza maalesef imkan yok. Ancak,
Dede Efendi’ye aidiyetlerinden en az kusku duyulmasi gereken eserler de
besteci henuz hayatta iken yayinlanmis olan bu mecmuadaki eserlerdir. Daha
once de belirttigimiz gibi, o tarihte Dede Efendi zaten Istanbul’da ¢ok yaygin
bir ine sahipti ve doneminin en onde gelen musiki tstati ve bestekar: olarak
kabul ediliyordu. Bu Karamanlica muizik yayininda en ¢ok eseri bulunan bes-
teci Dede Efendi’den baskas1 degildir.

Ornek vermek gerekirse, Dede’nin Evterpi’de notast yayinlanan eserle-
rinden bir tanesi ta 1798/99 yillarinda bestelendigini zaten Rauf Yektanin
Esatiz-i Elhan'indan ogrendigimiz Buselik makamindaki “Zulfundedir benim
baht-1 siyahim” sarkisidir. Muhtemel bestelenme tarihlerini farkli bir yoldan
ayrica tahmin edebildigimiz Evterpi’deki diger iki Dede Efendi eseri ise bu-
yuk bir ihtimalle 1807 yilindan once bestelenmis olan “Navek-i gamzen ki
her dem bagrimi pur htn eder” gufteli Rast-1 Cedit makamindaki murabba
beste ve yine ayn1t makamdan “Oynar yurek terenntum-u ceng t ceganeden”
yurtk semaisidir. Evterpi'deki diger sekiz adet Dede Efendi eseri de elbette
ki 1830’dan once bestelendi. Ama 1830 yilindan ne kadar daha once? Ne
zaman, hangi y1I? Bunu bilmeye ne yazik ki imkan yok.

Evterpi’den bir sonraki Karamanlica gufte ve nota mecmuasi Pandora adini
tastyor.%® 1846 yilinda yayinlanan Pandora derlemesinde de Dede Efendi'nin
on adet eserinin notast bulunuyor. Ne var ki, 1846 yih [smail Dede’nin sldu-
gu yildir ve elbette ki bu eserler 1846’dan once bestelenmistir. Dede’nin ve-
fat ettigi y1l Pandora’da basilip yayinlanan bu eserleri Dedenin yasam stresi
icinde bir yere yerlestirmek ise ancak baska ipuclarinin yardimiyla mamkun
olabilir.

Dedenin bir sarkisinin bestelenis tarihi hakkinda Evterpi mecmuast ile
Rauf Yekta Bey’in aktardig: bilgiler arasinda bir uyusmazIlik bulunduguna da
burada hemen isaret etmek gerekiyor. Soz konusu eser Dede'nin Nithift ma-
kamindaki “Bend oldu dil bir suh-1 cihane” gufteli sarkisidir. Bu sarkinin no-

57  Genel olarak Karamanlica muzik yayinlari ve ozellikle Evterpi mecmuasi hakkinda bkz. Cem Be-
har, “Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin kaynaklarindan: Karamanlica Yayinlar”, Musikiden Miizige-
Osmanli/Tiirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2005, s. 244-268.

58  Ayniyer.
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tast 1830 yilinda basilmis olan Evterpi’de mevcuttur.®’ Dolayisiyla hig tered-
dat etmeden bu sarkiyr Dedenin “1830 y1ili 6ncesinde bestelenmis eserleri”
kategorisine sokabiliyoruz. Bu somut kanita karsilik Rauf Yekta Bey, Esatiz- i
Elhan'in Zekai Dede’yi konu alan birinci cildinde Zekai Dede’nin Ismail Dede
Efendi’ye yeni talebe oldugunda, yani 1844 yilinda, ondan ilk meskettigi
eserlerden birinin Nuhuft makamindaki bu sark: oldugunu ve sarkinin tam
bu siralarda Dede Efendi tarafindan yeni bestelenmis oldugunu yaziyor.

Buyuk bir ihtimalle Rauf Yekta Bey bu hatal tarihi naklederken Dede
Efendi’yle ilgili olaylar1 kendisine bu sarkiyr Dede’den meskettikten kirk
yil kadar sonra, yani 1880’li yillarin sonlarinda anlatmis olan hocas1 Zekai
Dedenin hafizasinin azizligine ugramistir.®

B) Eserin bestelenmis olabilecegi en erken tarih (terminus a quo)
Dede Efendinin bazi baska eserlerine gelince, bunlarin bestelendikleri en
gec tarihi (terminus ad quem) degil, ancak bestelenmis olabilecekleri en er-
ken tarihi (terminus a quo) takribi bir sekilde saptamak mumkun olabiliyor.
Sayilar1 cok olmasa da bu eserler Bat1 muzigi etkisinin ozellikle hissedildigi
eserlerdir. Burada tarihlendirmeye mesnet olarak yazili bir belgeyi gostermek
mumkun degil elbette. Sadece cok farkli bir beste tislabunu ve melodik yapiy1
karine olarak kullanmak so6z konusudur.

1826’da yeniceriligin ilgast ve ona bagh olarak Topkapi Sarayrndaki
Mehterhane-i Himayun'un dagitilmasindan sonra, 1828'de Istanbul’a gelen
[talyan besteci ve orkestra sefi Giuseppe Donizetti'nin riyasetinde Mizika-y1
Humayunun kuruldugunu ve Saray’da sistematik bir bicimde Bat1 Muziginin
ogretilmeye, icra edilmeye ve dinlenmeye baslandigini biliyoruz.*" Bu sira-
da Saray’daki gorevine devam etmekte olan Dede Efendi bu tarihten sonra
ister istemez daha yogun bir bicimde Bati muzigi parcalar1 ve bu uslupta
bestelenmis marslar dinlemeye baslamistir. Dede'nin bu yeni muizigi hemen
benimseyip 6ztimsemis olmast beklenemez elbette. Nitekim, Dede Efendi’nin
Bat1 muizigi eserlerinin tonal anlayisini ya da ritmik veya melodik yapilarini
gucla bir bicimde cagristiran eserlerinin sayisi da sasilacak kadar azdir. Ne
var ki, bu eserlerdeki Avrupa etkisi o kadar belirgindir ki, bunlarin teshisi de
o derece kolaydir.

59  Aymiyer,s. 261.

60  Bkz. Esdtiz-i Elhdn, Birinci ciiz: Hoca Zekdi Dede Efendi, Istanbul, Mahmud Bey Matbaasi, 1318
(1899), s. 14-15.

61  Mehterhane-i Himayun'un lagvi, Saray mizikasinin kurulusu ve buradaki muzik faaliyetleri hak-
kinda bkz. Mahmut Ragip Gazimihal, Tirkiye-Avrupa Musiki Mimasebetleri, Istanbul, Numune Matbaasi,
1939; Mahmut Ragip Gazimihal, Tiirk Askeri Muzikalari Tarihi, Istanbul, Maarif Basimevi, 1955; Emre
Arac1, Donizetti Pasa - Osmanh Sarayinin Italyan Maestrosu, Istanbul, Yapt Kredi Yaynlari, 2006.



132 Osmanli / Turk Musikisinin Kisa Tarihi

Dedenin ilk elde akla gelen bu yeni “Avrupai tarzdaki” eserleri sunlardir:
Yeni oldugu adindan da anlasilan Rast Kar-1 Nev (“Gozumde daim hayal-i
canan)”, Rast makamindaki birkac sark: (*Yine bir gulnihal/Ald1 bu gonlu-

P P

mi”, “Gorsem seni doyunca” ve “Yuzundur cihani munevver eden” gufteli

A

sarkilar), Ferahfeza Sark:i (“Bir verd-1 rana ettim temasa”) ve, muhtemelen,
unla Hicaz Yuruk Semai (“Yine nege-i muhabbet dil t canmim etti seyda”).
Aranirsa belki tek titk birkac 6rnek daha bulunabilir.

Gerek melodik gerekse ritmik acidan cok gucli bir Avrupa muzigi etkisi
tastyan bu eserlerin Dede Efendinin yasaminin son déonemlerine, 1830’dan
sonrasina ait oldugu ileri stirtilebilir. Biraz daha ileri gidecek olursak, bu eser-
lerin II. Mahmud’un 6ltimtinden sonra Saray’daki musiki zevklerinin artik
iyiden iyiye Batr'ya yoneldigi Sultan Abdilmecid donemine, yani 1839 son-

rasina ait olmalarinin da ihtimal dahilinde oldugunu ¢ne sturmek mumkun.

C) Diger ipuclari

Dedenin bazi baska eserlerinin bestelenis tarihlerine ise ancak karine yoluy-
la ulasmaya calisiyor ve ancak ¢cok kabaca tahminler yapabiliyoruz. Dedenin
Rast-1 Cedid makamindaki eserleri bu turden bir tarihlendirme girisimine
ornek teskil eder.

Rast-1 cedid makaminin muzisyen ve besteci Padisah III. Selim’in icat etti-
gi makamlardan biri oldugu biliniyor. III. Selim'in askeri alandaki reform gi-
risimlerinin 6nemli destekgilerinden biri de Reisulkuttap Mahmud Raif Efen-
diydi (1761-1807). Hem diplomat hem de ayn1 zamanda mtizisyen ve tanburi
olan Reis Mahmud Efendi Uctinct Selim'in tahttan indirildigi 1807 Kabaket
Ayaklanmas: sirasinda isyancilar tarafindan olduralmustur. Mahmud Efendi,
Padisahin ihtira1 olan Rast-1 cedid makamindan Ismail Dede Efendi ile bir-
likte bir “Kar-1 musterek” bestelemistir. Diger yandan Dede Efendinin Rast-1
cedid makaminda dort eseri gintumuze ulasmistir: bir Beste, biri Aksak digeri
Yuruk iki Semai ve Reis Mahmud Efendi’yle birlikte ortak olarak besteledik-
leri bu Kar. “Navek-i gamzen ki her dem bagrimi pur hun eder” gufteli Rast-1
cedid makamindaki murabba beste ve yine ayni makamdan “Oynar yurek
terennum-u ¢eng U ceganeden” yurtuk semaisinden soz ediyoruz. Rast-1 cedid
faslini tamamlayan besinci eser de zaten makamin mucidi olan III. Selim’e ait
bir diger murabba bestedir. III. Selim bu makamda bir pesrev de bestelemistir.
Bilindigi gibi, III. Selim 1807’de tahttan indirilip 1808 y1linda oldurulmustur.

Bu yeni makami hayata gecirip daha sonraki bestecilere 6rnek teskil ede-
cek olan fasli olusturan eserlerin hepsinin asagi yukari ayni zamanda beste-
lendiklerini varsaymak akla yakin geliyor, aksi ispat edilmedikce de tama-
men yanlis sayillmamali. Bizzat Dede Efendi de bunun bircok 6érnegini ver-
mistir. Kendi icat ettigi terkiplerin her birinden (Sultaniyegah, Hicazbuselik,
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Sababuselik vs.) birer “takim”, yani ikiser beste ve semaiden olusan bir fasil
bestelemistir. Gerek on sekiz gerekse on dokuzuncu yuzyillarda yeni bir ma-
kam ya da terkip olusturan bestecinin bu makami once kendi besteleriyle
orneklendirip hayata gecirerek baska bestecileri de bu yolda beste yapmaya
ve yeni makami canli tutmaya ozendirmek amaciyla iki beste ve iki semaiden
olusan bir fasil bestelemesi cok sik rastlanan bir durumdur.

Dolayisiyla eldeki bu kronolojik ipuclarina dayanarak Dede Efendinin
Rast-1 cedid makamindaki dort eserinin bu makamdaki karin bestesine or-
tak olan Reis Mahmud Efendi hentiz hayattayken, yani 1807 yilindan once
bestelendikleri ileri stirtlebilir. Bizzat I1I. Selim’in icad1 olan bu yeni makam-
dan bestelenen fasli olusturan eserlerin hem padisah hentiz Osmanli tahtinda
otururken hem de bu fashin ilk eseri olan karin iki bestecisi de hentz ha-
yattayken tamamlanmis olmast akla en yakin ihtimaldir. Dolayisiyla karine
yoluyla 1807 yilin1 Dede’nin Rast-1 cedid makamindaki dort eseri icin bir
terminus ad quem olarak kabul edebiliriz. Yani bu makamdaki eserler 1807
yilindan once bestelenmis olmalidir.

Dede Efendinin bazi baska eserlerinin bestelenis tarihi ise hep rivayet-
lerin naklettigi belli bir olay, hikaye veya anekdotla birlikte aniliyor. Daha
dogrusu, Esdtiz- i Elhaninda Rauf Yekta Bey bu eserlerin bestelenislerini Dede
Efendi’nin biyografisinin icine bu ¢zel hikayeleriyle birlikte monte etmistir.
Bu hikayelerin cogu da kendisine hocasi ve Dede Efendinin talebesi Zekai
Dede tarafindan nakledilmistir. Aksine bir bilgi ya da belge bulunana kadar,
ve hic degilse simdilik kaydiyla, bunlar1 dogru veya akla yakin olarak kabul
etmek durumunday1z.

Bu biyografik anekdot ve tarihlendirmelerin baslangi¢ noktasinda Dede
Efendi’nin Yenikap1 Mevlevihanesi'nde hentiz cilede iken 1798/99 yillarinda
besteledikten sonra herkesce cok begenilen, Istanbul’da yay1lip tinlenmesine
ve eseri dinleyen donemin Padisahi I1I. Selim tarafindan Saray’a hassaten bu
eserini okumak tzere davet edilmesine ve bilahare devamli surette Saray’a
alinmasina neden olan “Zulfundedir benim baht-1 siyahim” gufteli Baselik
sarkisinin hikayesi geliyor.

Bunun yani sira, Rauf Yekta Bey'in bestelenisinin anekdotuyla birlikte
naklettigi eserler arasinda 1805 yilinda oglu Salih’i kuctk yasta kaybetmenin
uzuntusuyle Dede Efendinin besteledigi soylenen “Bir gonca-femin yaresi
vardir cigerimde” giifteli Beyati murabba bestesi, 1832 yilinda padisahin hu-
zurunda Sarayin muezzinbasis1 Sakir Aga ile giristigi bir musiki rekabeti
dolayisiyla bestelemis oldugu Ferahnak makamindaki bir murabba beste ve
bir agir semai vardir.

Ayrica, Rauf Yekta Bey’in naklettigi bu “hikayeli” besteler arasinda Padi-
sah imami1 Zeynelabidin Efendinin zorlamasiyla 1834’te bestelenen Ferahfeza
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makamindaki ilahiyi, musikisinas Padisah II. Mahmud'un dogrudan sipari-
siyle cok kisa stirede (bir Ramazan ay1 icerisinde) bestelenmis olan Ferahfeza
faslini olusturan dort eseri, bu makami begenen Padisah II. Mahmud'un is-
tegi tizerine bestelenen ve ilk mukabelesi Besiktas Mevlevihanesi'nde padi-
sahin huzurunda 1839 yilinin subat ayinda yapilan Ferahfeza makaminda
Mevlevi ayinini, ve nihayet 1846’da Hac'da Kabe'yi tavaf ederken besteledigi
soylenen ve dolayisiyla da son eseri olmasi gereken “Yurtuk degirmenler gibi
donerler” gufteli Sehnaz ilahisini sayabiliriz.

Dede Efendi’nin biyografisi konusunda maalesef hala en énemli kaynak
durumunda olan Rauf Yekta Bey’in Esdtiz-i Elhan'inda genellikle bir hikayeci
uslubuyla anlattiklarinin ne o6lctude guivenilir oldugu ise apayr: bir sorundur.
Esatiz-i Elhan’daki birkac kronolojik yanlisa Sadettin Nuzhet Ergun isaret et-
mistir.¢? Nihutft makamindaki “Bend oldu dil bir suh-1 cihane” gufteli sarki-
sinin bestelenis tarihi hakkindaki Rauf Yektanin Evterpi mecmuast tarafin-
dan belgelenmis olan yanilgisini yukarida naklettik.

Rivayetlere dayali biyografi yaziminin neden oldugu celiski ve hatalara bir
diger carpici ornek olarak burada bir de Rauf Yekta Bey’in Dedenin ayni eseri
icin verdigi iki farkh “bestelenme tarihi™nin varligina isaret etmekle yetinelim.
So6z konusu eser “Ey cesm-i aht hicr ile tenhalara saldin beni” gufteli meshur
Hicaz bestedir. Rauf Yekta Bey iki ayr1 yerde bu eserin iki farkl tarihte bes-
telenmis oldugunu ileri surer. Esatiz-i Elhdn'n Dede Efendi’yi konu edinen
uctnct fasikulinde bu eserin “Zulfundedir benim baht-1 siyahim” sarkisindan
hemen sonra, yani 1799-1800 yillarinda bestelendigini ve Dede Efendinin
[stanbul'un musiki cevrelerinde unlenmesinde ¢nemli bir rol oynadigini, Pa-
disah I1I. Selim’in de kendisini bunun i¢in Saray’a davet ettigini yazar.*®

Dede’nin talebesi ve bizzat Rauf Yektanin hocasi olan Zekai Dedenin bi-
yografisini konu alan Esdtiz-i Elhan'in birinci fasikultinde ise ayni Rauf Yekta
Bey Dede Efendinin tam da “o esnada” besteledigi bu Hicaz murabba besteyi
1844 yilinda talebesi Zekai Dede’ye gectiginden soz ediyor.®* Asagidaki liste-
de bu eser icin iki ayr1 bestelenme tarihi vermemizin nedeni budur. Sonucta
Dede Efendi bu Hicaz besteyi 1800 yilinda m1, yoksa 1844’te mi yapmistir?
Eldeki sinirl bilgilerle buna karar vermek gercekten de zor.

Dr. Osman Sevki Uludag'in yirminci ytzyil baslarinda Tibbiye talebesiy-
ken rastladig1 yash bir Mevlevi dervisinden naklettigi bir rivayete gore Dede

62  Sadettin Niizhet Ergun, Tirk Mustkisi Antolojisi-Dini Eserler, Istanbul, Istanbul Universitesi Edebiyat
Fakultesi Yayinlari, C. 2, 1943, s. 432-433.

63  Rauf Yekta, Esdtiz- i Elhdn — Uciincii Ciiz: Dede Efendi, Istanbul Evkaf-1 Islamiye Matbaasi, 1925
(1341), s. 130.

64  Raufl Yekta, Esdtiz-i Elhan, Birinci ciiz: Hoca Zekai Dede Efendi, Istanbul, Mahmud Bey Matbaasi,
1318 (1899), s. 14.
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Efendi kocekece takimlarini hayatinin son yillarinda bestelemis ve ilk olarak
da bunlar talebesi Eyytbi Mehmet Bey'e gecmis.®® Esdtiz-i Elhan’da bu ri-
vayetin son bolumuna dogrulayan birkac cumle yok degil. Zekai Dede’nin
tanikligina gore Dede Efendi 6grencisi Eyyubi Mehmet Bey’i hafif, kocekce
tipi sarkilar1 bestelemeyi hentiz ¢grenememis olmakla suclar.®® Ancak burada
Dede’nin kocekee takimlarindan hangilerinin veya hangi bolumlerinin kas-
tedildigini bilmeye imkan yok.

Dedenin eserlerini kronolojik bir temele oturtup bilahare ayrintili uslap
analizleri yapmadan ve bu gelisen tuslubu donemlere ayiramadan bu gibi ko-
nularda karar vermek mumkun degil. Ne var ki, bu donemsel tslap analizini
yapabilmek icin de her seyden once bu eserlerin kabaca da olsa kronoloji-
sini yerli yerine oturtmus olmak gerekmez mi? Kronolojiden hareketle mi
usluba bakacagiz, uslaplara bakarak mi kronoloji olusturmaya calisacagiz?
En onemlisi, bu ikilemden nasil kurtulmali?

ESERLERIN KRONOLOJIK LISTESI

Sonug itibariyle, ¢ok takribi de olsa, dogrulugu kuskulu rivayetlere dayaniyor
da olsa, kanitlanmamis ve belgelenememis bircok varsayima da ihtiyac¢ duy-
sa, sadece birer alt veya tst kronolojik sinir koyma seklinde de ortaya ¢iksa,
toplam olarak Dede Efendimnin kag¢ adet eserinin takribi bestelenme tarihini
saptayabiliyoruz? Dede Efendinin tstiine soyle ya da boyle anlamli bir tarih
koyabilecegimiz eserlerinin sayisi elliyi bulamiyor maalesef. Bu eserlerin kro-
nolojik listesini asagida veriyoruz.

Asagidaki listede bulunan eserlerin disindaki bazi baska eserler icin de
birtakim tahminler yuruttlebilirdi elbette. Ornegin, bizzat Dede Efendi tara-
findan icadedilen baz1 makam ve terkipler var (Sababtselik ve Hicazbuselik
gibi). Bu icatlarin III. Selim’in onay ya da tesvikiyle yapildigina ve Dede’nin
bu makamlardaki eserlerinin yeni makam ve terkipler icadina sahsen pek
merakli olan Padisah III. Selim doneminde bestelendiklerini varsaymak
mumkundur. Ama bir sonraki donemde bestelendikleri de pekala ileri su-
rilebilir.

Keza, Dedenin bizzat Padisah III. Selim’in icat ettigi makamlardan (Pe-
sendide, Sevkefza, Evcara vs.) yaptigi butun eserlerin III. Selim henuz ha-
yattayken bestelendiklerini de ileri sirmek mumkundar. O zaman da tam
bu eserler icin de birer terminus ad quem bulmus oluruz. Yani bu takdirde

65 Irem Ela Yildizeli (Haz.) Dr. Osman Sevki Uludag — Mustiki Yazilart, istanbul, Pan Yayincilik, 2009,
s. 198-199.

66  Rauf Yekta, Esdtiz-i Elhdn ( Birinci Ciiz — Hoca Zekdi Dede), 1stanbul, Mahmud Bey Matbaasi, 1899,
s. 13.
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Dedenin bu makamlardaki eserlerinin hepsi de III. Selim’'in tahttan indi-
rildigi 1807 yilindan once bestelenmis olurlar. Ama bu kaniya varmak icin
herhangi bir somut bilgi veya kanita da sahip degiliz.

Diger yandan, Dede Efendi III. Selim'in icadi olan Pesendide ve Sev-
kefza makamlarindaki bu fasillar1 olusturan dorder eseri tek basina de-
gil Komurctuzade Hafiz Efendiyle paylasarak bestelemistir. Bu takdirde de
Komurctuzadenin 6lum tarihi olan 1835 yilin1 Dede Efendinin bu iki ma-
kamdaki dort adet eseri icin bir diger terminus ad quem olarak kabul etmek
de mumkun. Ama bu iki varsayimdan birini ya da digerini destekleyecek
elde hicbir baska bilgi ya da belge yok maalesef. Kald1 ki 1835 y1li Dedenin
mustki hayatinda epey ileri bir tarihtir ve bu ileri tarihi bir terminus ad quem
olarak kabul etmek ne eserin kendisi ne de kronolojik konumu hakkinda
anlamli bir bilgi teskil eder.

Bizzat Dede Efendi’nin icadi olan Neveser makaminda Komurctzade Ha-
fiz Efendi’yle paylasarak besteledikleri fashin bestelenme tarihi icin de ayni
seyi soylemek mumkun. Neveser Fash da en ge¢c 1835 yilinda bestelenmis
omalidir. Zaten Dede Efendinin eserlerinin tim icin genel terminus ad quem,
onun olum tarihi olan 1846 yilidir elbette.

Dede’nin icad1 olan Sultaniyegah makaminin isminin muziksever Padisah
II. Mahmud’a bir ithaf oldugu soylenir. Padisaha sunulan ve bizzat Dede Efen-
di tarafindan kaleme alinmis olan guftelerinin bir kismi da ashinda padisaha
hitabeden birer medhiyeden baska bir sey degildir. Dolayisiyla, Sultaniyegah
makamindaki iki beste ve iki semainin de II. Mahmud'un Osmanh tahtin-
da bulundugu 1808-1839 yillar1 arasinda bestelenmis olduklar: akla yakin
bir ihtimaldir. Ama bundan fazlasini soylemek, daha kesin bir tarihlendirme
yapmak maalesef mumkun degil. Bu konuda baska hicbir belge ya da somut
bilgi yok. Dolayisiyla Sultaniyegah makaminin adinda gecen Sultanin Sultan
I11. Selim olmadigini da kim soyleyebilir?

Uzerlerine su ya da bu sekilde —ama her haltikarda hep ya bir belgeye veya
tarihsel bir bilgiye dayanarak— bir tarih koyabildigimizi sandigimiz eserleri
asagida kronolojik sirayla veriyoruz. Her eserin altina ona ilgili tarihi atfet-
mek icin kullandigimiz kaynagi bir kisaltmayla belirttik. Bestelenme tarihini
yukaridaki metinde acikladigimiz sekilde cesitli kronolojik karsilastirmalar
yaparak ve karine yoluyla aciklamaya calistigimiz eserlerin (V, VII, IX, X,
XXVI, XXVII, XXVIII, XXIX, XXX, XXXI, XXXVI ve XLVI sira sayil olan-
lar) altinda ise kaynak belirtmedik.

Bu listede kullandigimiz kisaltma ve diger sembollerin listesi asagidaki
gibidir:
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RY/EE 1 Rauf Yekta Bey, Esatiz-i Elhdn, Birinci Cuiz: Hoca Zekdi Dede
Efendi, Istanbul, Mahmud Bey Matbaas1, 1318 (1899).

RY/EE 111 Rauf Yekta Bey, Esdtiz- i Elhan — Uciincii Ciiz: Dede Efendi, 1s-
tanbul, Evkaf- Islamiye Matbaasi, 1925 (1341).

SNE-TMA Sadettin Nuzhet Ergun, Turk Mustkisi Antolojisi - Dini Esetler,
[stanbul, Istanbul Universitesi Edebiyat Fakultesi Yayinlar,
Cilt 2, 1942-1943.

IMK/HS Ibniilemin Mahmut Kemal Inal, Hos Sada — Son Asir Tiirk Mu-
stkisinaslart, Istanbul, Is Bankasi Kiltir Yayinlari, 1958.

HI/LE Hizir {lyas Aga, Letdif-i Enderiin (yay. Cahit Kayra), Istanbul,
Gunes Yayinlari, 1987.

EVT Biblos Kaloumeni Evterpi, Istanbul (Galata), 1830.

[< 1830] Bestelenmis olabilecegi en ge¢ tarih 1830 [terminus ad quem]

[1830<] Bestelenmis olabilecegi en erken tarih 1830 [terminus a quo]

Eser listesi ve muhtemel bestelenis tarihleri, kronolojik sirayla, asagidaki gi-
bidir:

1- 1798/99 Buselik Sarki (“Zulfiindedir benim baht-1 siyahim”)¢’
[RY/EE III (s.129)].

I1- 1800 Hicaz Beste (“Ey cesm-i aht hicr ile tenhalara saldin beni”)®®
[RY/EE III (s.130)].
(1844)[RY/EE 1 (s.15)]

111 - 1800 Stzinak Beste (“Mustak-1 cemalin gece gunduz dil-i seyda”)
[RY/EE III (s.13D)].
IV - 1804 Sevkutarab Mevlevi ayini

67 Rauf Yekta Bey bu sarkiy1 Dede Efendi’nin ilk besteledigi esermis gibi sunar. [bniilemin Mahmut
Kemal Inal ise gercekten de bu eser sayesinde Saray’a cagrilmis ve sohrete ulasmis olan Dede Efendi'nin
ilk besteledigi eserin bu sark: degil, guftesine Millet Kiitiiphanesi'ndeki Ali Emiri Efendi kitaplar ara-
sinda bulunan bir yazma mecmuada rastladig: “Kande kaldin ey melekves nazenin/Ben seni ti¢ bes gtin
oldu gormedim” giifteli ve bugtin bestesi unutulmus olan Beyati makaminda fakat daha basit bir diger
sarki oldugunu ileri surer. Bkz. [bniillemin Mahmut Kemal inal, Hos Sada — Son Astr Tiirk Mustkisinaslart,
Istanbul, Is Bankasi Kultur Yayinlari, 1958, s. 159.

68  Buraya bu eser icin iki ayri tarih verdik. Yukarida da belirttigimiz gibi, bu tarihlerin ikisini de
Rauf Yekta Bey vermektedir.
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[RY/EE 111 (s.131)]¢
[SNE-TMA (s.435]

V- 1804 Sevkutarab Pesrevi’®

VI- 1805 Beyati Beste (“Bir gonca-femin yaresi vardir cigerimde”)
[RY/EE III (s.1 32)].

VII - [<1807]  Rast-1 cedid Kar (“Ask-1 ti nihal-i hayret amed”)”!

VIII - [<1807] Rast-1 cedid Beste (“Navek-i gamzen ki her dem bagrimi
pur-hun eder”)
[EVT]

IX - [<1807 ] Rast1 cedid Agir Semai (“Ba ti yekdem baht-1 bed”)

X - [<1807]  Rast-1 cedid Yaruk Semai (*Oynar yurek terenntim-t
ceng U ceganeden”)
[EVT]

XI- 1823 Saba-Buselik Beste (“Yar ile ates-mekan olsam da gulsendir
bana”)
[HI/LE (s.221)]2

69  Bu konudaki yazili belgelerin icerdigi celiskili ifadelerden hareket eden Rauf Yekta Bey Esatiz-
i Elhan dizisinin uctinct fasikulunde bu ayinin Yenikap: Mevlevihanesi Seyhi Ali Nutki Dede’ye mi
yoksa Dede Efendi’ye mi ait oldugu konusunda mutereddittir. Burada esas itibariyle s6z konusu olan
tek onemli belge, Yenikap: Mevlevihanesinde tutulmus bir “defter-i dervisan”dir [Siileymaniye Kii-
tiphanesi, Nafiz Pasa Yazmalar1, No. 1194]. Bu yazmadaki ifadeler kesinlik belirtmekten uzakur.
Sadettin Nuizhet Ergun bu ayinin Dede’ye aidiyetine daha biiytk ihtimal veriyor. Bu ayinin notas arala-
rinda Rauf Yekta Bey, Doktor Suphi Ezgi ve Zekaizade Ahmet Efendi'nin de bulundugu “Turk Musikisi
Tasnif ve Tespit Heyeti” tarafindan Istanbul Konservatuarinca 1937 yilinda ilk kez yayinlandiginda
ise hem ayinin hem de ayinin basindaki Sevkutarab pesrevinin bestecilerinin Dede Efendi oldugu
belirtilir. Bkz. Tiirk Mustkisi Klasiklerinden (On Uctincii Cilt)- Mevlevi Ayinleri- XXI, Istanbul, Istanbul
Konservatuart Nesriyat, 1937, s. 635-637. Bu ayin icin bir diger auf da Ihtifalci Mehmet Ziya Bey’e
aittir. Mehmet Ziya Bey’e gore Sevkutarab ayininin bestecisi ne Ismail Dede Efendi’dir ne de Ali Nutki
Dede. Ziya Bey’e gore bu ayinin bestecisi Yenikapi Mevlevihanesi mesihatinda Ali Nutki Dede’ye halef
olan kardesi Abdulbaki Nasir Dede’dir. Mehmet Ziya Bey bu gortisunt destekleyecek bir kaynak ya da
belge gostermez. Bkz. Thtifalci Mehmet Ziya Bey, Yenikapt Mevlevihanesi, Istanbul, Ata¢ Yayinlari, 2005,
s. 125. Defter-i Dervisan'in yayini ve tipkibasimi icin bkz. Bayram Ali Kaya-Sezai Kuctik (haz.), Defter-i
Dervisan — Yenikapt Mevlevihanesi Giinliikleri, Istanbul, Zeytinburnu Belediyesi (Kualtir Yayinlari, 17),
2011.

70  Dede Efendimin bazi ayinlerinin (Sevkutarab, Saba Buselik, Ferahfeza, Bestenigar) pesrevlerinin
gercekten kendisine mi yoksa cagdasi saz eserleri bestecisi “Veli Dede” olarak da anilmis olan Neyzen
Deli Ismail Dede’ye (1808-1860) mi ait oldugu konusunda kuskular vardir. Genel kani bu pesrevlerden
bazilarinin Dede Efendi’ye ait olabilecegi yonundedir. Ne var ki, burada bir kesinlikten soz edilemez.
71 Reis Mahmut Efendi’yle mustereken bestelenmis olan bu eser, bildigimiz kadariyla Dedenin tek
“ortak” eseridir.

72 Letaif- i Enderan’da 1823 yilinda Padisah II. Mahmud’un huzurunda yapilan bir musiki fasl sira-
sinda icra edilen eserlerden soz edilirken “Dervis Ismail’in Saba Baselikten yaptig1 Fasil” ibaresi geciyor.
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XIII - 1823

XIV - 1823

XV - 1823

XVI- 1824

XVII - 1824

XVIII - [<1830]

XIX - [<1830]

XX - [<1830]

XXI - [<1830]

XXII - [<1830]

XXIII - [<1830]
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Saba-Buselik Beste (“O nahl-i bag-1 letafet aman aman geli-
yor”)
[HI/LE (s.221)]

Saba- Buselik Agir semai (“Reng-i rath-1 gilzar1 tebah eyledi
bilbil”)
[HI/LE (s.221)]

Saba-Buselik Yuruk Semai (“Sevdi seni ey yuzt mahim”)
[HI/LE (s.221)]

Saba-Buselik Sark: (“Sahbay1 doldurur sakiya”)
[HI/LE (s.221)]

Saba Mevlevi Ayini
[RY/EE 1II (s.133)].
[SNE-TMA (s.436)]"

Neva Mevlevi Ayini
[RY/EE 1II (s.134)].
[SNE-TMA (s.436].

Saba Sarki (“Gus eyle gel bulbulleri”)
[EVT]

Ussak Sarki (“Pur atesim actirma sakin agzim zinhar”)
[EVT]

Hicaz Sarki (“Coktur gonulde dag-1 melalim”)
[EVT]

Sehnaz Buselik sarki (“Ben miptela oldum sana”)
[EVT]

Evcara Sarki (“Husnune mail gonul ezelden”)
[EVT]

Sedd-i Araban sarki (“Goztimden gonlimden hayali git-
mez”
[EVT]

Bu Fashn Padisah huzurundaki bu icrasinin hemen oncesinde bestelendigini ve ilk icrasinin padisah

huzurunda gerceklestigini varsaymak yanlis olmaz.

73 Sadettin Nuzhet Ergun, Saba ve Neva ayinlerinin ilk icralari icin Rauf Yekta Bey’le ayn1 Hicri tarihi

vermekle birlikte (sirasiyla, Cemaziytlahir 1239 ve Saban 1239), bu tarihleri Miladi takvime ¢evirirken

yanilmakta ve 1824 yerine 1823 yilina isaret etmektedir. Saba Buselik faslindaki dort eserle ayni ma-

kamdaki Mevlevi ayininin asag1 yukar1 ayni y1l yapilmis olmalari bizatihi bu yeni makamin da ayni y1l

veya o yilin hemen oncesinde icadedilmis olabilecegini akla getiriyor.
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XXIV - [<1830] Rast sarki (“Uftadenim ey bivefa”)
[EVT]

XXV - [<1830] Nuhuft sark: (“Bend oldu dil bir stth-1 cihane”)
[EVT]™

XXVI - [1830<] Rast “Kar-1 nev” (“Gozumde daim hayal-i canan”)
XXVII - [1830<] Rast sark: (“Yine bir gtilnihal”)

XXVIII - [1830<] Rast Sark: (“Gorsem seni doyunca”)

XXIX - [1830<] Rast sark: (“Yuzundur cihani munevver eden”)
XXX -[1830<] Ferahfeza sark: (“Bir verd-i rana ettim temasa”)

XXXI - [1830<] Hicaz yuruk semai (“Yine nes’e-i muhabbet dil @1 canim etti
seyda”)

XXXII - 1832  Ferahnak Beste (“Figan eder yine bulbul bahar gormustur”)
[RY/EE 111 (s.137)]

XXXIII - 1832 Ferahnak Agir semai (“Dil-i bicareyi mecruh eden tig-i
nigahindir”)
[RY/EE 1II (s.138)]

XXXIV - 1832  Bestenigar Mevlevi Ayini
[RY/EE 1II (s.140)]
[SNE-TMA (s.436].

XXXV -1832  Bestenigar Pesrevi

XXXVI - 1832  Saba-Buselik Mevlevi Ayini
[RY/EE 1II (s.149)]
[SNE-TMA (s.436]

XXXVII - 1832 Saba Buselik Pesrevi

XXXVIII - 1834 Ferahfeza Ilahi (“Saride vii seyda kilan”)
[RY/EE 1II (s.151)]

XXXIX - 1834 Ferahfeza Kar (“Kasr-1 cennet havz-1 kevser ab-1 hayy”)
[RY/EE 1II (s.152)]

XL - 1834 Ferahfeza beste (“Ey kast keman tir-i mtjen canima gecti”)
[RY/EE 1II (s.152)]

74 Yukarida da belirttigimiz tuzere, Evterpi’de Dede Efendinin toplam olarak on bir eserinin gufte ve
notast bulunuyor. XVIII-XXIV numaralar arasinda siraladigimiz sekiz eserin disinda I, VIII ve X sira
numarali eserlerin de giifte ve notalar1 Evterpi’de mevcuttur.
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XLI - 1834 Ferahfeza Agir semai (“Bir dilber-i nadide bir kamet-i
muistesna”)
[RY/EE III (s.152)]

XLII - 1834 Ferahfeza Yuruk semai (“Bu gece ben yine bulbulleri hamus
ettim”)
[RY/EE 1II (s.152)]

XLIII - 1834  Buselik Kar (“Str-1 sahi eyledi alami tayy”)
[RY/EE 1II (s.144)]

XLIV - 1834  Buselik beste (“Olduk yine bu sevk ile mesrtur-u meserret”)
[RY/EE 1II (s.144)]

XLV - 1834 Buselik yurtuk semai (“Dehr olmada bu str ile mamur-u
meserret”)
[RY/EE III (s.144)]

XLVI- 1834  Huzzam Mevlevi Ayini’®
[RY/EE 1II (s.149)]
[SNE-TMA (s.437]

XLVIIL- 1839  Ferahfeza Mevlevi Ayini’
[RY/EE 1II (s.163)]

XLVIII - 1839  Ferahfeza Pesrevi’’

XLIX - 1846 Sehnaz 1lahi (“Yurtik degirmenler gibi donerler”)
[RY/EE 111 (s.163)]

75  Rauf Yekta Bey Yenikap: Mevlevihanesi Defter-i Dervisan'indaki bizzat Dede Efendinin beyani-
n1 aktararak Dede’nin bu ayini 1833 yilinda bestelemeye basladigini, once eksik sekliyle (yani dort
selam degil, bir tek selam olarak ve Neva veya Saba ayinlerinden birinin ikinci, tctincu ve dordun-
cu selamlarinin bestesini ekleyerek tamamlanmak suretiyle) birka¢ kez Yenikapi Mevlevihanesi'nde
icra edildigini belirtiyor. Bilahare dergahtan gelen ricalar tizerine dort selama tamamlanip ancak Nisan
1834'te ilk kez bir buttin olarak mukabelesinin yapildigini yaziyor Rauf Yekta Bey (Esatiz-i Elhan, s. 160).
Buraya Huizzam ayininin ilk selaminin bestelenis tarihini degil ayinin tamamlanmis seklinin ilk defa
icra edildigi tarihi yazmay1 uygun bulduk.

76 Dede Efendi’nin besteledigini bildigimiz fakat notasi elimizde olmayan yedinci ayini olan Isfahan
makamindaki Mevlevi ayini ilk kez 1837 yilinda Yenikap1 Mevlevihanesi'nde icra edilmisti.

77  Ferahfeza ayini icin bestelenmis olan Devr-i Kebir usuliindeki bu pesrevin Dede Efendi tarafindan
degil, “Deli” veya “Veli” lakabiyla anilan Neyzen Ismail Dede (1808-1860) tarafindan bestelenmis oldu-
guna dair bir rivayet de vardir.



ISMAIL DEDE EFENDI (1778-1846)
VE YENIKAPI MEVLEVIHANESI:
BiR ILISKININ TARIH]

Asil ugras ve meslekleri bambaska olan bircok on yedi, on sekiz ve on do-
kuzuncu yuzyil geleneksel Osmanli/Turk musikisi icract ve bestecisinin
aksine, Dede Efendi omri boyunca musikiden baska bir seyle mesgul ol-
madi. Gecimini sagladig: “profesyonel” baska bir ugrasi bilinmiyor. Saray ve
Mevlevihaneler disinda baska mesleki cevrelerle iliskisine dair elimizde hicbir
belge yok. Topkap1 Sarayrnda Endertn meskhanesinde icoglanlarina zaman
zaman mustki hocaligy, II. Mahmud déneminde padisaha muiezzinbasilik ve
musahiplik, saraydaki fasil heyetlerinde hanendelik, Yenikap: Mevlevihane-
simde na'thanlk, ayinhanhk ve kudiimzenbasilik yapti. Bunlarin disinda ne
maisetini temin edici bir ugras: veya meslegi, ne de Mevlevi dervisligi ve mu-
zisyenlik ile muzik hocaligindan baska bir sosyal kimligi oldu.

Geleneksel Osmanli/Turk musikisinin hi¢ kusku yok ki en onemli bes-
tecisi olan Ismail Dede Efendinin (1778-1846) zaman zaman Osmanli’da
hicbir zaman yerlesmemis bir asilzadeligi ima eden ve yersiz bir zadeganlik
ozentisi kokan bir ifadeyle “Hammamizade Ismail Dede Efendi” diye amldig1
oluyor. Oysa yasadig1 dénemde ona her zaman ya “Hamamcioglu Ismail” ya
da, daha siklikla, “hanende Dervis Ismail” deniyordu. Ciinku o esas itibariy-
le asilzadelikle uzaktan yakindan hicbir iliskisi olmayan Istanbullu alelade
bir halk cocugu, nihayet Sehzadebasrndaki Acemoglu hamaminin sahibinin
veya mustecirinin ogluydu.

[smail ad1 bir kurban bayrami dinyaya gelmis olmasindan, dervisligi ve
“Dede”ligi de Yenikapr Mevlevihanesinin seyhlerinin etkisiyle mevlevilige in-
tisabindandi. Bugtine kalan tarihi belgelerde daha sikc¢a kullanilan adi “Der-
vis Ismail” veya “hanende Dervis Ismail” seklindedir. Yasadig1 strece onun
Mevlevilige intisabt diger niteliklerinin hep éntnde gitmisti cunku. III. Selim
ve 1. Mahmud donemlerinde Saray’da hanendelik ettigi zaman dahi resmi ka-
yitlara ad1 “Mevlevi hanende Dervis Ismail” olarak gecmistir. Padisaha daha da
yakinlasip “padisah musahibi” oldugu zamanlarda ise kayitlara Saray protoko-
1 geregi “musahip Dervis Ismail Aga” seklinde gecti. Gerek I11. Selim gerek-
se II. Mahmud donemlerinde Topkapt Saray: harc-1 hassa defterlerinde Dede
Efendi’ye Padisah tarafindan yapilan ihsan ve atiyeler hep bu isimler altinda kay-
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da gecmistir! Enderunlu Cuhadar Ilyas Aganin 1812-1830 yillarini kapsayan
ve 1I. Mahmud donemindeki Saray yasamini konu alan “Letaif-i Enderan” adli
gunliginde de adi hep “Dervis Ismail” olarak zikredilir.2 Bu Mevlevi dervisinin
merbut oldugu dergah da Yenikapi Mevlevihanesi idi. Yenikapt Mevlevihanesi
kayitlarinda da zaten adi “Hamamci Dervis Ismail”, “Hamamcizade Ismail”
veya “Hamamcioglu Dervis Ismail” olarak gecer.®

Dede Efendinin hayatiyla ilgili olarak aslinda elimizde pek az somut tari-
hi bilgi ve belge var ve 6zel hayatinin hemen hemen hicbir ayrintisini bilmi-
yoruz. Bilinenler ise dort bast mamur ve kronolojik buttnliuge sahip modern
anlamda bir biyografi kaleme almak icin son derece yetersiz. Ismail Dede
Efendinin hayatina dair bilinenlerin asagi yukar1 timu Rauf Yekta Bey ta-
rafindan derlenmistir. Bu derleme gerek Dede Efendinin talebesi ve kendi
hocasi Zekai Dedenin agzindan aldig1 gerekse Ibnilemin Mahmut Kemal’in
ona aktardig1 bazi kisisel notlardan® bir araya getirilen boluk porcuk bilgiler-
le bazi sifahi rivayetlere dayaniyor. Daha sonra Sadeddin Ntizhet Ergun bu
bilgilere birkac duzeltme ve ilave yapmustir.

Bu kisitli bilgilerbile Dede'nin miizik hayatinda Yenikapi1 Mevlevihanesinin
(ve on dokuzuncu yuzyilda Yenikapt Mevlevihanesi'ndeki muzik icralarinda
bizzat Dede Efendinin) ne kadar temel bir rol oynadigini gostermeye yeter.
Cunku Dedenin miizik yasaminin buytik kismi bu Mevlevihanede ve onun
etrafinda cereyan eder.

YENIKAPI MEVLEVIHANESI VE MUSIKI EGITIMI

Osmanl doneminde tekke ve dergahlarin birer musiki okulu islevi gor-
dukleri sik stk soylenir. Diger tarikatlar gibi musikiyi sadece bir ibadet ve
vecd aract olarak degil bizatihi ibadetin kendisi olarak telakki eden Mevlevi
dergahlarinin burada onde gelen bir rol oynamalarinda ise sasacak bir sey
yok. Bunlara zaman zaman “konservatuar” sifatinin layik gorulmesi de bun-
dandir. Mevlevi derghahlarinda yetisen musikisinaslarin en énemlilerinden
biri de hi¢ kusku yok ki Ismail Dede Efendi’dir.®

1 Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayat1”, T.T.K. Belleten, C.
XLL, S. 161, 1977, s. 79-115.

2 Bkz. Hahz Hizir lyas Aga, Letdif-i Endertin (yay. Cahit Kayra), Istanbul, Giines Yayinlari, 1987.

3 Bkz Bayram Ali Kaya — Sezai Kucuk (Haz.), Defter-i Dervisan-(Yenikap: Mevlevihanesi Gunlukleri),
Istanbul, Zeytinburnu Belediyesi Kaltiir Yayinlari, 2011, s. 57, 61, 63, 81 vs.

4 Ibnulemin Mahmut Kemal inal, Hos Sada — Son Asir Tirk Mustkisinaslari, Istanbul, Is Bankasi Ya-
yinlari, 1958, s. 12.

5 Yenikapt Mevlevihanesinin on sekiz, on dokuz ve yirminci ytzyillardaki —hepsi de musikiyle ya-
kindan ilgili olan— seyhleri hakkinda bkz. Mustafa Erdogan, “Istanbul’da Kitahyal bir Seyh ailesi:
Seyyid Ebubekir Dede ve Ahfadr”, Istanbul Arastirmalart, S. 7, Ekim 1998, s. 125-170.
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Dede Efendi de omruntun sonuna dek Yenikapi dergahi ile yakin ilis-
kisini devam ettirmistir. Dede’nin hayatinin ileri bir donemine ait Defter-i
Dervisan’dan alinma bir tek 6rnek vermekle yetinelim: “Dervis Ismail’in”
Mevlevihanede cilesini doldurup Dede olmasindan tam otuz bes yil sonra
Dedenin damadi (kiz1 Fatma hanimin esi) Ahmet Durri Bey 15 Rebiyulahir
1252 (29 Temmuz 1836) tarihinde Mevlevi muhibbi olmaya karar vermistir.
Kayinpederi Ismail Dede’nin delalet etmesi sayesinde de Diirri Bey dénemin
Yenikapr Mevlevihanesi seyhi Osman Selahattin Dedenin elinden o tarihte
sikke giymistir.®

Dede Efendinin musiki egitiminin onemli bir bolumunun Yenikapi
Mevlevihanesinde cereyan ettigi biliniyor. Daha cocuk yasinda ilk musiki
hocast oldugu soylenen Uncuzade Mehmet Efendi’den bir sure mesk aldiktan
sonra asagl yukar1 on bes yaslarindan itibaren dergahta mukabele yapilan
Pazartesi ve Persembe gunleri Yenikap:t Mevlevihanesine muntazaman de-
vama baslar. Mukabele gtinleri yapilan musiki mesklerine katilir, musikideki
buytik yetenegini takdir eden Seyh Ali Nutki Dede’nin (seyhligi 1775-1804
yillar1 arasindadir) musiki talebesi olur. Seyhten dini musiki dersleri almakla
kalmay1p genc Ismail’in mutriba ¢ikip mukabele giinleri diger ayinhanlarla
birlikte ayin de okudugunu tahmin etmek zor degildir. Ali Nutki Dedenin
mustkiye son derece yetenekli bu gen¢ Mevlevi muhibbinin egitimine ¢zel bir
ozen gosterdigi Rauf Yekta Bey tarafindan naklediliyor.’

Bir siire sonra gen¢ Ismail tarikata busbutiin intisab etmeyi arzu eder,
ikrar verip Mevlevi dervisi olmaya karar verir ve bu amacla Yenikap1 dergahi
seyhi Ali Nutki Dede’ye basvurur. Mevlevi cilesinin zorluklar1 konusunda
uyarildiktan ve ebeveyni de ikna edildikten sonra bir “nev-niyaz” olarak
dergaha girer ve adet oldugu tizere sembolik olarak 1001 gtn strmesi bek-
lenen Mevlevi cilesine soyunur. Mevlevihanede cesitli hizmetler yerine getir-
dikten sonra o ana dek sadece “muhip” yani bir tur sempatizan olan kisi bu
1001 gunluk cile stiresi sonucunda Mevlevi dervisi olmaya ve dergahtaki bir
hucrede ikamet etmeye hak kazanirda.

Defter-i Dervisan’da Ismail Dede’nin ad1 birkac kez geciyor. Ali Nutki Dede
“Hamamcizade Dervis Ismail’in” ikrar verip matbah-1 serife girme olayini
dergahin Defter-i Dervisan'ina “Zaman-1 mesihatimizda [seyhligimiz zamanin-
da] dergah-1 aliyeye cile ¢ikarip dervis olmaya gelen canlar” bashgr altinda 18
Zilhicce 1212 (3 Haziran 1798) tarihinde kaydeder. Mevlevi dervisi olmaya
karar veren Ismail o sirada yirmi yasindadir. Dervis Ismail cilesi sirasinda

6 Bayram Ali Kaya — Sezai Kuctik (Haz.), Defter-i Dervisan (Yenikapt Mevlevihanesi Gunliikleri), Istanbul,
Zeytinburnu Belediyesi Kultur Yayinlari, 2011, s. 223.

7 Bkz. Rauf Yekta Bey, Esdtiz-i Elhan-Ciiz 3, Dede Efendi, Istanbul, Evkaf-1 [slamiye Matbaasi, 1925,
s. 127-128.
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semazenligi de mesketmistir ve Ali Nutki Dedenin yine ayni defterde belirt-
tigine bakilirsa “Hamamct Dervis Ismail” sema meskini tamamlay1p ilk kez 15
Cemaziyulahir 1212 (14 Eylul 1798) Persembe gunti dergahta yapilan muka-
belede tennure giyip sema etmistir.®

Dervis Ismail iste bu Mevlevi cilesi sirasinda Istanbul’'un musiki cevrele-
rinde sohret kazanmaya baslar. Rivayete gore bu sohretin nedeni de Yenikap1
Mevlevihanesi'ndeki cilesi devam ederken yani izinsiz dergahtan disar1 ¢ik-
mast dahi mimkun olmadig1 siralarda besteledigi bir sarkidir. “Zulfunde-
dir benim baht-1 siyahim/Sende kald1 gece gundiz nigahim” gufteli Baselik
makaminda bir sarkidir bu. Dervis Ismail bu sarkiyi dergahta bestelemis,
dergaha devam eden musikisinaslara mesketmis, sarki Istanbul’da ¢ok bege-
nilip yayilmis, rivayete gore de ta musikisinas Padisah III. Selim’in kulagina
kadar gitmistir. Kendisini Saray’a getirten III. Selim ise bu sarkiy1 bir kez
de bestecisinin sesinden dinledikten sonra Dervis Ismail’i bir atiyye vererek
odullendirir ve onu Yenikapt dergahina geri yollar.

Rauf Yekta Bey’in naklettigine gore ayni olay kisa bir sure sonra tekerrur
eder. Bu sefer Saray’a celbedilip bestecisine okutturulan eser o sirada cilesi
hala devam etmekte olan Dervis Ismail’in Hicaz makamindan besteledigi “Ey
cesm-i aht hicr ile tenhalara saldin beni” gifteli Nakis Bestesidir. Bu eseri
de Ismail tekkeye gelen baz1 meraklilara, musiki talebelerine meskeder, eser
boylece yayilir, tipki bir onceki sark: gibi kendisi de bizzat buytk bir besteci
olan III. Selim’in kulagina kadar gelir ve takdir edilir. Ismail tekrar Topkap1
Sarayrna cagrilir, ama bu kez sonu¢ farkli olur. III. Selim begendigi bu de-
gerli besteci ve icracinin Topkapi Saray1r'na aldirilip Saray'in musiki hayatina
katilmasini emreder.

Padisahin bu iradesinin sonucunda Ismail’in Yenikapi Mevlevihanesi'nde
tam 1001 gun sturmesi beklenen cilesinin, kuskusuz Seyh Ali Nutki Dedenin
de onay1yla, biraz kisaltildigr anlasiliyor. Dergahin defterindeki kayda gore
“sehri [yani Istanbul’lu] Dervis Ismail Hamamcizade” 20 Sevval 1215 (6 Mart
1801) tarihinde Mevlevi cilesini tamamlamis sayilir ve, donemin tabiriyle,
“hticreye ¢ikar”.? Dervis Ismail’in henuz ciledeyken Yenikapi seyhinin izniyle
iki kez Saray’a gitmis olmasi da aym deftere “reften Dervis Ismail ba huzar-i
Hiimayin” [Dervis Ismail padisahin huzuruna gitti] seklinde 12 ve 24 Agus-
tos 1800 tarihlerinde iki kez kayda gecmistir."

8  Bayram Ali Kaya — Sezai Kuctk (Haz.), Defter-i Dervisan-(Yenikapt Mevlevihanesi Giinlikleri), Istan-
bul, Zeytinburnu Belediyesi Kiltur Yayinlari, 2011, s. 57, 61.

9  Bkz. Bayram Ali Kaya — Sezai Kuctik (Haz.), Defter-i Dervisan-(Yenikapt Mevlevihanesi Gtinliikleri),
s. 63; Sadettin Nuzhet Ergun, Tiirk Mustkisi Antolojisi-Dini Eserler, Istanbul, Istanbul Universitesi Edebi-
yat Fakultesi Yayinlari, C. 11, 1943, s. 429.

10 Bayram Ali Kaya — Sezai Kuctik (Haz.), Defter-i Dervisan-(Yenikapt Mevlevihanesi Giinlikleri), s. 81.
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Mevlevi erkanina gore cilesini tamamlayan bir dervis hem ¢mru boyunca
tastyacagl Dede tnvanina hak kazanirdi hem de eger bekarsa ve dergahta
ikamet etmek istiyorsa kendisine 6zel bir hticre tahsis edilirdi. Ismail Dede
Efendi’ye III. Selim’in emriyle Saray’da bir gorev verilmesi ise onun surek-
li olarak Topkap:r Sarayrnda ikamet etmesini kesinlikle gerektirmiyordu.
Padisah’in istegine bagli olarak Saray’daki fasil icralarina katilmak ve Saray’da
egitim gormekte olan icoglanlarina musiki dersleri vermek, Dedenin esas
gorevleri bunlardi. Dolayisiyla Dede Efendi bir yandan Saray’daki bu gorev-
lerini yerine getirirken bir yandan da Yenikapi Mevlevihanesi'nde kendisine
tahsis edilen dervis hiicresinde ikamet etmeye pekala devam etmis olabilirdi.
Ne var ki, dergahin kayitlarinda orada fiilen ikamet ettigine dair hichir somut
iz yok. Ayrica, Dede sifatiyla da muntazaman dergahta mukabeleye katilmaya
devam etmis olmalidir bu yillarda.

Bu varsayimimizi teyid eden ve eldeki belgelere dayanan bir diger husus
da sudur: Topkapt Saray1 harcama kayitlarinda ona yapildigr goztuken ode-
melerde veya III. Selim donemine ait personel veya musikisinas listelerinde
Dede Efendi’den hicbir zaman bir “Endertin cavusu” veya Saray’in su ya da bu
“odasinin” bir mensubu olarak s6z edilmez. Eger sarayda ikamet etmekte ol-
sayd1 tipki Saray’da musikiyle ilgili bir gorevi olan besteci Sadullah Aga gibi,
ya da daha sonraki bir donemde ikisi de Dedenin talebesi olan Dellalzade
[smail ve Cilingirzade Ahmet Efendiler gibi Dede Efendinin kendisinden de
muhtemelen Endertan cavusu olarak soz edilecekti. Oysa butun harc-1 hassa
defterlerinde o sadece zaman zaman kendisine maas, bayramlarda da “in’am”
(yani hediye) 6demesi yapilan “Mevlevi dervisi hanende Ismail”dir. Bun-
lardan anlasilan da sudur: Dede, Saray’da ikamet etmiyordu ve Saray'in bir
“odasinin” mensubu degildi.

Bilahare, sultan II. Mahmud déneminde padisaha biraz daha yakinlastig:
zamanlarda bile Saray’in belgelerinde sadece “Musahip Dervis [smail” olarak
anilmistir. Dede Efendinin 1812 yilinda II. Mahmud’a musahip tayin edil-
digi anlasiliyor."" Baskaca bir sifau veya gorevi yoktur eldeki resmi belge ve
kayitlara gore.

Dede Efendinin musiki hayatinda Saray ve tekke karsithiginin izleri-
ni aramak da bosunadir, cunku Saray’da gorevliyken bile hicbir zaman
Mevlevi dervisinin kilik ve kimliginden siyrilmamis, gencliginde Yenikapi
Mevlevihanesi'nde olusan dervisligini hicbir zaman ikinci plana atmamaistir.
Mevlevihanede musiki icra eder veya ogretirken de 6n planda olan “sarayl”
olmasi degil dervisligidir. Ta 1823-25 yillarinda Saray fasil heyetiyle birlikte

11 Bkz. Hahz Hizir ilyas Aga, Letdif-i Enderan (yay. Cahit Kayra), Istanbul, Giines Yayinlari, 1987,
s. 59; Ismail Hakki Uzuncarsili, “Osmanlilar Zamaninda Saraylarda Musiki Hayau”, T.T.K. Belleten,
C.XLLS. 161, 1977, s. 105-109.
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Padisah II. Mahmud'un huzurunda icra edilen musiki fasillarinda yer aldig:
zaman bile Saray’daki olaylar1 Letdif-i vekdyi-i Enderin'unda anlatan Hizir Il-
yas Aga ondan “Dervis Ismail Aga” olarak soz eder.

Cilesini 1800 yilinda bitirdikten sonra “hticreye ¢ikan” Ismail Dede Efen-
dinin dergahtaki ikameti uzun sire devam etmis olamaz. Eger Yenikap:
Mevlevihanesindeki hticresinde bir sure fiilen ikamet ettiyse bile (ki bu fiili
ikameti belgelemek mumkun degil), dergahtaki ikametinden ayrildigina kesin
olarak emin olabildigimiz yil 1802 yilidir. Cunku o tarihte Dede Efendinin
evlendigini ve mecburen bir kira evine ¢ciktigini biliyoruz. Yani ¢ilesini ikmal
ettikten sonra Dede’nin dergahta ikamet suresi (eger ikamet ettiyse) iki yili
gecmis olamaz. Mevlevi dergahlarinin yerlesik adetlerine gore dergahin Sey-
hi ve onun ailesinden baska hicbir Mevlevi dervisi evli olup ailesiyle birlikte
dergahta surekli olarak ikamet edemezdi. Sonug itibariyle 1802’ye kadar olan
yillar, yani Dede Efendinin yetistigi, musiki ogrendigi, bestecilige ve musi-
kide ustathga ilk adimlarini attigy yillar: hep Yenikapr Mevlevihanesinde ve
onun etrafinda gecmistir.

KUDUMZENBASILIK VE MEVLEVT AYINLERI

Daha hentiz Ali Nutki Dede’nin musiki talebesiyken Yenikap1 dergahinda du-
zenli olarak mukabeleye katillan, mutriba ¢ikan Dervis Ismail’in kisa sirede
o donemde Mevlevi musikisi repertuarinin ttmunt ezberine almis oldugunu
tahmin edebiliriz. Kald1 ki doneminin bircok kaynaginda Dede Efendi cok
sayida musiki eserini ezbere bilen, mahfuzati en genis, repertuar: en kala-
balik ve en cesitli olan essiz bir musiki tstadi olarak tavsif edilir. Letaif-i
Enderan’da Hizir Ilyas Efendi genis musiki bilgi ve tecrtibesine atifta buluna-
rak onu “Farabi-i san1” (ikinci Farabi) olarak nitelemesi bosuna degil.

Bilindigi tizere, 6zgiin Mevlevi musikisinin repertuari sadece ayinlerden
mutesekkildir. Diger tekke ve tarikatlarda oldugu gibi Mevlevilikte ilahi,
tevhid, tesbih, nefes, durak gibi nispeten kisa dini musiki eserleri okun-
maz. Mevlevi mukabelesinin muzikal icerigi sadece en basta okunan Na't-1
Mevlana’dan, ayinin kendisinden ve ayinin basinda ve sonunda calinmasi
adet olan taksimler, pesrevler ve saz semaisinden ibarettir. Zaman zaman esas
ayinin icrasindan sonra haziranun istegi (“niyaz1”) izerine art arda okunan
iki mutad ilahi bile (bunlar hep “Sem’-i rthumu cismine pervane dusturdum”,
ve “Dinle soztiimi sana derim ¢zge edadir” gufteli Segah ilahilerdir) birer ba-
gimsiz ilaht olarak telakki edilmez. Bu iki ilahinin basina bir ney taksimi,
sonlarina da bir “son yuruk semai” ve diger bir ney taksimi getirilerek min-
yatur bir ayin haline getirilip oylece icra edilirler. Bu minyatur ayinin ad: da
“Niyaz Ayini™dir.
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Mevlevi mukabelelerinde okunan ayinler uzun, karmasik, kendileri-
ne mahsus yapi, gufte ve uslaplart olan gayet mutantan eserlerdir. Bastaki
na't-1 Mevlana’siyla, pesreviyle, ney taksimleriyle, yapisi, kullanilan usuller
ve buytk cogunlugu Mevlananin eserlerinden secilmis gufteler kullanan ve
“selam” ad1 verilen dort bolumityle, sonda icra edilen “son pesrev” ve “son yu-
ruk semai”siyle bir Mevlevi ayini sadece tarikatin tasavvufi inancini, sembo-
lizmini ifade etmek ve sema’ rittieline zemin olusturmakla kalmaz. Mukabele
disinda, bir konser ortaminda icra edildikleri zaman bile bir saate yakin bir
icra stresi olan bu Mevlevi ayinleri geleneksel Osmanli/Turk musikisinin en
karmasik, en uzun ve en kapsaml eser turleridir ayni zamanda.

Dede Efendinin donemine gelinceye kadar toplam olarak on bes adet
Mevlevi ayini bestelenmisti ve tim Mevlevihanelerde icra edilmekteydi."
Bunlardan tg¢ tanesi “beste-i kadim” denen, muhtemelen on altinci ytzyil
sonlarinda veya on yedinci ytizy1l zarfinda bestelenmis veya derlenmis, bes-
tecisi bilinmeyen ve kronolojik olarak ilk olan Pencgah, Dugah ve Hiuiseyni
makamlarindaki ayinlerdir. Ayrica, bu on bes ayin arasinda Kocek Mustafa
Dedenin (Bayati makaminda) ve Itri’nin (Segah) birer, Nayl Osman Dedenin
Rast, Ussak, Cargah ve Hicaz makamlarindan toplam dort adet, Musahip
Seyyid Ahmet Agamnin Hicaz ve Nihavend makamlarinda iki adet ayininden
baska Sultan III. Selim’in bizzat kendi icad1 olan Stizidilara makaminda bes-
teledigi ayini de vardir.

Yillarca Yenikapt Mevlevihanesine devam ettikten sonra ikrar verip c¢i-
lesini doldururken dergahta asag: yukari iki yil boyunca fiilen ikamet ettigi
kesin olan Ismail Dede Efendinin bu ayinlerin istisnasiz hepsini okumus,
icra etmis ve ezberine almis olduguna hic kusku yok. Donemin anlayist ve
teamtllerine gore zaten mevcut ayinlerin tumunu ezberine almamis bir ki-
sinin yeni bir ayin bestelemeye soyunmasi bir kitistahlik, haddinibilmezIlik
olarak gorulurdu. Dede Efendinin mevcut ayin repertuarini yetersiz gorup
baska makamlardan da ayin bestelemeyi tasarlamis oldugunu dustunmek icin
bircok neden var. Toplam olarak sekiz adet Mevlevi ayini bestelemis olmasi
da bunun bir isareti olsa gerektir.

Ne var ki, Dede Efendi’nin ilk besteledigi ayin olan Sevkutarab maka-
mindaki ayinin gercekten de ona ait olup olmadig1 veya ayinin tamunun
ayni kisi tarafindan bestelenip bestelenmedigi konusunda birtakim kuskular
vardir. Donemin Padisahi III. Selim’in icat ettigi bir makam olan Sevkutarab
makamindaki bu ayinin ilk icrasi, ilk mukabelesi 19 Rebiyulahir 1219 (28
Temmuz 1804) tarihinde Yenikapt Mevlevihanesinde yapilmistir. Dergahin

12 Bkz. Mevlevi Ayinleri, C. VI-XVIIL, Istanbul, Istanbul Belediye Konservatuari Nesriyatindan, 1934-
1939; Sadettin Heper (Haz.), Mevlevi Ayinleri, Konya, Konya Turizm Dernegi Yayini, 1974.
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ayin defterine de ilk icra tarihiyle birlikte bu ayinin Dervis Ismail’e ait oldugu
notu dustlmustur.

Sevkutarab ayininin bu ilk mukabelesinden bir ay kadar sonra (Agustos
1804) Dergahin Seyhi Ali Nutki Dede vefat eder. Vefatinin hemen ardindan
da bizzat Dede Efendinin elyazisiyla dergahin ayin defterine soyle bir not
ilave ediliyor:

“Seyhim azizim Yenikapt seyhi es-seyyid Seyh Ali Efendi hazretlerinin rey ti tedbiri ve
her bir nagmede tarifi munzam oldugundan halen okunan bestede medhalim yoktur.
Hal-i hayatlarinda tenbihleri mucibince kendi isimlerini ihfa ve baldsina bu fakirin ismi-

mi tahrir buyurup fakire ald tarik-iil hediye ihsan buyurdular. el-fakir Dervis Ismail” '

Bu ifadenin anlami gayet acik. Bir mahviyetkarlik 6rnegi veren Seyh Ali Nutki
Dede, besteledigi bu ayinin kendi adiyla degil hem muridi hem de musiki-
de talebesi olan Ismail’in adiyla bilinmesini istemis, ayini bestelemis olma
serefini ona hediye etmistir. Ancak, durumun tam da oyle olmayabilecegine
isaret eden bazi karineler vardir. Bir kere, Yenikapr Mevlevihanesi Seyhi Ali
Nutki Dede’nin baska herhangi bir bestesi bilinmiyor. Ali Nutki Dede musiki
ustat1 olarak biliniyordu ama ayni zamanda besteci de oldugunu kanitlayacak
baskaca bir eseri ortada yoktur. Diger yandan, Sevkitarab ayininin yapisi ve
melodik tslaplart Dede Efendi’nin bilahare besteleyecegi ayinlerin tslabuna
cok benzer. Ayrica, bizzat Dede Efendi, 1832 yilinda Yenikapr dergahinin
ayin defterine soyle bir ibare yazmistir:

“..Ciimle dervisan karindaslara malum ola ki bu abd-i ahkara gerci yedi ddet dyin-i
serif tasnifi nasip oldu...”

Opysa dergahtaki deftere bu notu dustugu siralarda Dede Efendi soz konu-
su Sevkitarab ayini disinda —hepsinin de mukabeleleri Yenikap1 dergahinda
yapilmis olan— alt1 adet ayin bestelemisti sadece. Bunlar Neva, Bestenigar,
Saba, Saba Buselik, Hiizzam ve Isfahan makamlarindaki ayinlerdir. Demek ki
yukaridaki metinde Dede Efendi yedinci bir ayin daha bestelemis oldugunu
kendisi soyluyor.

[sin gerceginin aslinda bundan daha karmasik olmasi da ihtimal dahi-
lindedir. Yani Sevkitarab ayininin bir kismini Dede Efendi bir diger kismi-
n1 da Ali Nutki Dede bestelemis olabilirdi. Baska bir bestesi bilinmeyen ve
omrunun sonlarina dogru bir ayin bestelemeye soyunan Ali Nutki Dedenin
basladig1 isi onun onerileri dogrultusunda ve onun isaret ettigi gufteleri kul-
lanarak musiki talebesi Dervis Ismail pekala tamamlamis olabilirdi. Ya da
ayinin timund ya da timune yakin bir boltiimuini fiilen bestelemis olan Der-

13 Bkz. Rauf Yekta Bey, Esdtiz-i Elhan-Ciiz 3, Dede Efendi, Istanbul, Evkaf-1 Islamiye Matbaasi, 1925,
s. 131
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vis Ismail bir mahviyetkarhk 6rnegi gostererek bu ayini yeni vefat etmis olan
musikideki tustadi ve mursidi Seyh Ali Nutki Dedenin ruhuna ithaf ve hediye
etmeyi dusunmus olabilirdi.

Uctinct bir ihtimal de sudur: Dede Efendi yukarida verdigimiz ve Defter-i
Dervisan’dan aldigimiz kisa notunda Ali Nutki Dede’nin

“..Seyh Ali Efendi hazretlerinin rey ii tedbiri ve her bir nagmede tarifi munzam oldu-

gundan...”

soz ediyor. Bu ifadeleri Ali Nutki Dede’nin bu ayini veya baz1 yonlerini Ismail
Dede’ye “rey ve tedbir’iyle, yani fikir vererek ve yol gostererek yardimei oldu-
gunu, ornegin ayinde kullanilacak gufteleri sectigini, ayinin her selaminda
nelerin nasil yapilacagini “tarif” ettigini, ama besteyi fiilen Dede'nin yaptig
seklinde anlamak da mumkn.

Kald1 ki, seyhinin “tarifiyle” bir Mevlevi dervisinin ayin bestelemesi-
nin baska ornekleri de yok degil. Mesela 1880’li yillarin basinda Yenikap1
Mevlevihanesinin kudumzenbasist bulunan ve Ismail Dede Efendinin tale-
besi olan Zekai Dedenin, ayni dergahin seyhi ve Abdulbaki Nasir Dedenin
torunu Mehmed Celaleddin Efendimnin talebi tizerine ve onun isaret ettigi
gufteleri kullanarak Isfahan makaminda bir ayin besteledigini biliyoruz. Bu
ayinin de ilk mukabelesi Yenikap1 Mevlevihanesi'nde 26 Ocak 1885 tarihin-
de yapilmist.™

Netice itibariyle, Sevkutarab ayinindeki dahli ne olmus olursa olsun Dede
Efendi bundan baska yedi adet Mevlevi ayini daha bestelemistir. Buradaki
“yedi adet Mevlevi ayini” ifadesi aslinda tam olarak dogru da sayilmaz. Cin-
ku Dede Efendi bu diger yedi adet ayinin hepsini dorder selam olarak bes-
telememistir. Oysa bir ayinin tamam olmasi icin dort selam icra edilmesi
gerekiyor. Mukabelenin yerlesik rittieli bunu gerektiriyor.

Ne var ki, Dede Efendinin Bestenigar ayini yalnizca t¢ selam olarak bes-
telenmistir. Kesildigi yerden de yine Dede Efendinin Saba ayininin dordin-
ct selamina gecmek suretiyle tamamlanir. Keza, Saba Buselik makamindaki
ayininin de Dede Efendi sadece birinci selamini bestelemistir ve bu ayin icra
olunacagl zaman Neva ayininin ikinci, tctunct ve dordunct selamlari ilave
olunarak tamamlanir. Bu makamlardaki ayinlerin Dede Efendi tarafindan ni-
¢in bu sekilde bestelendiklerini ve bilahare dort selama tamamlanmadiklari-
n1 tam olarak bilemiyoruz. Ctunku buna benzer bir durum da Dedenin Huz-
zam ayininin basina gelmistir. Once bu ayini bir tek selam olarak bestelemis-
ti Dede Efendi. Ondan sonrasi Saba ayininin iki, ti¢c ve dorduncu selamlari
ile tamamlaniyordu. Bu sekliyle Yenikap1 dergahinda birka¢ kez mukabelesi

14 Bkz. Ihtifalci Mehmed Ziya, Yenikapt Mevlevihanesi, Istanbul, Atac Yayinlari, 2005, s. 187.
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yapildiktan sonra dervisanin ricasi tizerine Dede Efendi Hiizzam ayininin
iki, u¢ ve dorduncu selamlarini da ayn1 makamda besteleyip tamamlamis-
tir. Huzzam’dan sonra Dedenin yine bir tek selam olarak bir Isfahan ayini
besteledigi fakat bu ayinin bestesinin bilahare unutuldugu Rauf Yekta Bey
tarafindan nakledilir.

Kronolojik olarak sonuncusu olan Ferahfeza ayini hari¢ Dede Efendinin
besteledigi Mevlevi ayinlerinin hepsi de ¢cok uzun yillardan beri mensubu bu-
lundugu Yenikapt Mevlevihanesi dustntlerek bestelenmis ve bu ayinlerin ilk
mukabeleleri bu dergahta yapilmistir. Dede Efendinin besteledigi ayinlerin
ilk mukabelelerinin yapildig: tarih ve mekan asagida gosterilmistir:

Sevkutarab ayini 28 Temmuz 1804 Yenikap1 Mevlevihanesi
Saba ayini 13 Subat 1824 Yenikapt Mevlevihanesi
Neva ayini 26 May1s 1824 Yenikap1 Mevlevihanesi
Bestenigar ayini 1833 Yenikap1 Mevlevihanesi
Sababuselik ayini 14 Kasim 1833 Yenikap1 Mevlevihanesi
Huzzam ayini Nisan 1834 Yenikap: Mevlevihanesi
Isfahan ayini Ocak 1837 Yenikap1 Mevlevihanesi
Ferahfeza ayini 3 Nisan 1839 Besiktas Mevlevihanesi

Dede’nin son besteledigi ayin olan Ferahfeza ayininin ilk icrasinin Besiktas
Mevlevihanesinde yapilmis olmasinin nedeni, Rauf Yekta Bey’in de naklettigi
gibi, Dede Efendinin bu ayini bilhassa o dergahta icra edilmek icin bestelemis
olmasi kesinlikle degildir. Dede Efendi'nin Yenikap: Mevlevihanesi'nden bas-
ka bir Mevlevi dergahiyla kalic1 bir iliskisi oldugu bilinmiyor zaten. Ferahfeza
ayininin ilk mukabelesinin Yenikap1 degil de Besiktas'ta yapilmasinin nedeni
o siralarda hasta olan ve herhalde bizzat yaptirdigi Ciragan Sarayrnda ikamet
etmekte olup hasta haliyle ta sur disinda bulunan Yenikap: Mevlevihanesine
kadar gitmek istemeyen Padisah 1I. Mahmud un bizzat Dede Efendi’ye siparis
ettigi bu ayini Ciragan Sarayrnin sahil komsusu olan Besiktas dergahinda
dinlemek istemis olmasidir. Nitekim, II. Mahmud Ferahfeza ayininin dinle-
meye geldigi bu ilk icrasindan t¢ ay kadar sonra, 1 Temmuz 1839’da vefat
etmistir.

Dede’nin hangi makamlardan Mevlevi ayini bestelemeyi sectigi de ilging-
tir dogrusu. Bir yandan Neva, Saba ve Isfahan gibi klasik olan fakat henuz
tzerinde bir ayin bestelenmemis makamlar sectigini gértuyoruz. Diger yan-
dan da Ferahfeza, Hiizzam ve Sevkitarab gibi o donemde nispeten yeni say1-
lan ve repertuar1 hentz pek genis olmayan makamlar. Sababuselik ise Saba
ve Buselik makamlarini bir araya getirip bizzat Dede Efendinin olusturdugu
bir terkiptir. Dedenin yenilikci tavrini burada gormek muamkiin. Bu yeni ma-
kamda bestelenmis ayin karsisinda donemin daha muhafazakar musiki cev-



152 Osmanli / Turk Musikisinin Kisa Tarihi

relerinden “Ayin besteleyecek makam mi1 kalmadi ki....” turunden serzenisler
geldigi de aktarilan rivayetler arasindadir. Ne var ki, bu konudaki dediko-
dular Dede Efendinin muzikal konum ve prestijine yenik dusmus olacak ki,
bestecisi tarafindan icat edilen bir makamdaki bu ayinin ilk mukabelesi yine
Yenikap1 Mevlevihanesi'nde yapilmistir.

Dede Efendi kendi icad1 olan bu terkipten bir Mevlevi ayini bestelemenin
ilhamini ve curetini Yenikapi seyhlerinden Abdulbaki Nasir Dedenin (seyhli-
gi 1804-1821) besteledigi Acembuselik ayininden, Padisah III. Selim’in icad1
olan Sevkutarab makamindaki kendi (veya Ali Nutki Dede’nin) ayininden
veya bizzat III. Selim’in icat ettigi bir diger makam olan Stzidilara makamin-
daki ayinden almis olabilir.

Dede Efendinin Yenikap1 Mevlevihanesi’yle muzikal iliskisi ve bu dergaha
katkist bu ayinleri bestelemis ve dolayisiyla Mevlevi musikisi repertuarini
cok genisletmis olmasiyla da kalmiyor. Ismail Dede Efendi uzunca bir stre
Yenikapt dergahinda kudimzenbasilik da yapmistir. Bu gorevi uzun yillar
kudumzenbasilik yaptiktan sonra 1829 yilinda yegeni Recep Huseyin Hus-
nut Dedenin vefatiyla Yenikapr dergahina seyh olarak atanan Abdurrahim
Kuanhi Dede’den devralmis olmast muhtemeldir. Eger bu varsayim dogruysa
Dede’nin kudumzenbasiligl toplam olarak on yedi sene (1829-1846) surmiis
demektir.

Bir Mevlevi dergahinda kudtimzenbasilik yapmak sadece haftada bir ya da
iki kez Mevlevi ayini icra edilirken mutribda kudum vurmak anlamina gel-
miyordu. Genellikle kayd-1 hayat sartiyla gelinen kudumzenbasilik mevkiini
isgal eden kisinin muzikle ilgili cok daha kapsamli gorevleri vardi dergahta.
Bir Mevlevihanenin kudtumzenbasisi o dergahtaki tim muzik faaliyetlerinin,
ogretim ve icralarinin da sorumlusu sayilirdi. Buna, bugtnun ifadesiyle, bir
tar “muzik direktorlugn” diyebiliriz. Bu gorevin musikinin buytk énem ta-
sid1g1, her zaman musiki meraklilariyla dolup tasan bir dergahta icra edildi-
gini de unutmamak gerek. Ayrica, dergahin mutrib heyetinin de basi olmasi
dolayisiyla Kudimzenbasinin gorevinin her zaman bir musiki hocalig1 yani
vardi. Dede’nin mukabele yapilan pazartesi ve persembe gunleri geldigi Yeni-
kap1 Dergahinin dervis hucrelerinin birinde mukabeleden sonra talebelerine
mustki dersleri verdigi, eser gectigi biliniyor.

Dergahta mukabele guinleri mutrib heyetini idare edebilmek ve okunan
ayinin icrasini yonlendirmek muzik bilgisi, otorite ve tecritbeyle birlikte ge-
nis bir repertuar sahibi olmay1 (yani, yukarida da belirttigimiz gibi, her sey-
den once o ana dek bestelenmis olan tim Mevlevi ayinlerinin ttim incelikle-
riyle ezbere bilinmesini) gerektiriyordu. Dolayisiyla da bu gorev ancak muzik
bilgisine ve birikimine buytik gtiven duyulan kisilere tevdi edilebilirdi. Dede
Efendinin de bunlardan biri oldugunda kusku yok. Dede Efendinin musiki-
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deki mertebesi Yenikapt Mevlevihanesi'nde icra edilen musikinin kalitesinin
de bir gostergesidir ayni zamanda.

Dergahta Dede Efendi’ye muzisyen olarak duyulan cok buiytk gtivenin bir
diger gostergesi de sudur: Yenikapr Mevlevihanesinde dergahta mukabelesi
yapilmis olan tum ayinlerin guftelerinin listelenmis oldugu bir ayin defteri
bulunuyordu. Bu defteri Yenikapt Mevlevihanesi'nde 23 Ramazan 1198 (10
Agustos 1784) tarihinde Ali Nutki Dede’nin seyhligi zamaninda dergahta ci-
leye giren' “Istanbuli Es'ad Galip” (yani bugun bildigimiz adiyla Seyh Galip)
1786 yilinda bizzat kaleme almisti. Ne var ki, Galip Dedenin elinden c¢ikan
bu ilk ayin defteri zamanla su gorip yazilar silikleserek okunamaz hale gel-
misti. Mevlevihaneye yeni bir ayin defteri yapip bu deftere meydan gormus
tam ayinlerin guftelerini yeni bastan yazma gorevini 1824 yilinda yerine ge-
tirmeye layik gorilen kisi ise “Yenikapt bendeganindan Dervis Ismail”den
yani Ismail Dede Efendi’den baskasi degildir. Butun giifteleri hatasiz bir se-
kilde ezbere bildigine gtuivenilen ve zaten mevcut ayinlerin hepsini dergahta
defalarca okumus, okutmus ve yonetmis olan Dede Efendi de ayin guftelerini
tekrardan yazma gorevini bitirdigini ifade eden ketebeyi defterin son sayfasi-
na 25 Saban 1239 (25 Nisan 1824) tarihinde diusmustur.

Mevlevihanede Ismail Dede’ye duyulan buytik miizikal gtivenin bir diger
gostergesi de sudur: Bestesi sonradan unutulmus olan bir selamlik Isfahan
ayini dahil olmak tzere Dedenin besteledigi ayinlerin istisnasiz hepsinin
mukabelesinin Dede hentiz hayatta iken en az bir kez yapilmis olmasi. Bu
sayede Dedenin ayinlerinin hepsi “meydan gormus” yani resmen ve fiilen
Mevlevi musikisi repertuarina girmis oluyordu.

Zira Mevlevi adetlerine gore bir ayinin gercekten var addedilmesi icin o
ayinin bestelenmis olmasi ve bestecisi tarafindan baska muzisyenlere meske-
dilmis, 6gretilmis olmasi, ya da ozel bir mecliste okunup icra edilmis olmasi
kesinlikle yeterli degildi. Ayinin en az bir kez dergahta biitiin usul ve erkaniyla
mukabelesinin yapilmis olmasi sartti. Diger bir deyisle, Mevlevilerde musiki
her seyden evvel eylemdi, tasavvur degil. Ayin esas olarak zevkle dinlenilecek
bir musiki parcasi olarak degil, her seyden evvel Mevlevi rittielinin, ibadetin bir
parcast, hatta bizzat kendisi olarak gorultyordu. Dolayisiyla, dergahta mutrib
heyeti ve semazenler esliginde fiilen mukabelesi yapilmamis, 6zgiin deyimiyle
“meydan gormemis” bir ayin keenlemyekun addedilirdi, yani Mevlevi gelenegi-
ne gore yoktu, yok mesabesindeydi. 1925te dergahlarin kapatilmasindan sonra
bestelenmis ayinlerin hemen hepsi bu durumdadir. Ozetle, kurallara uygun bir
ayin gufte ve bestesinin var olmasi ayinin var olmast icin yeterli degildi.

15 Bayram Ali Kaya — Sezai Kiictk (Haz.), Defter-i Dervisan-(Yenikapt Mevlevihanesi Giinliikleri), Istan-
bul, Zeytinburnu Belediyesi Kultur Yayinlari, 2011, s. 55.
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Netice itibariyle Ismail Dede’nin besteledigi tim ayinlerin daha bestecisi
hayatta iken Mevlevihanelerin repertuarina fiilen girmesinin saglanmis ol-
mas1 gerek Yenikapr Mevlevihanesinde gerekse musiki cevrelerinde Dede’ye
duyulan buytk saygi ve hayranligin bir baska ifadesi olsa gerektir.

[smail Dede Efendi’ye hem miizisyenlerce hem de Yenikap: Mevlevihanesi
erkaninca duyulan bu buytuk sayginin bir diger ifadesi olarak hem Rauf Yek-
ta Bey hem de Sadettin Nuzhet Ergun tarafindan su ilging rivayet nakledi-
liyor: Dede Efendi dergahta ayin okumanin ve kudium vurmanin yani sira
na'thanhk vazifesini de yerine getirirmis. Yani ayinden once okunmas adet
haline gelmis olan Itri'nin Rast makamindan besteledigi Na't-1 Mevlanay1 hep
o okurmus. Mutribda ayin okuyacak olan kisiler ise hem na’than hem de
kudumzenbast olan Dede Efendi’ye o gin hangi makamdan ayin okunacag-
n1 sormaya cesaret edemezlermis. Dede Efendi Itri'nin meshur Rast na'tinin
guftesini alip o saat bu gufteyi irticalen hangi makama cevirip okursa onlar
da o giin 0o makamdan ayine baslanacagim anlarlarmis.

Bu rivayet sadece Dedenin bestekarliktaki kudretini vurgulayan basit
bir rivayettir elbette. Bizzat Dede Efendinin buyuk saygi duydugunu bil-
digimiz Itri'nin Mevlevihanelerde okunmasi adet haline gelmis onemli bir
bestesi tizerinde boyle olur olmaz tasarrufta bulunacagi da pek akla yakin
degil. Dedenin bunu bilingli ve sistematik bir sekilde yaptigina pek ihtimal
veremiyoruz. Ama bu rivayet hem Dede Efendinin musikideki alisiilmadik
maharetine ve ona duyulan buyuk saygi ve hayranliga, hem Dedenin Yeni-
kap1 Mevlevihanesi'ndeki mumtaz mevkiine, hem de onun Mevlevihanenin
mutrib heyetinden mitizikal beklentilerinin ytksekligine isaret etmesi baki-
mindan ilginctir.
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BiR ISTANBUL COCUGUNUN KISA BiYOGRAFISi:
Ismail Dede Efendi (1778-1846)

Baz1 konser veya radyo/TV programlarinda yersiz bir asilzadelik ima eden ve
zadeganhk ozentisi kokan bir ifadeyle “Hammamizade Ismail Dede Efendi”
diye anildig1 oluyor bugtin. Oysa yasadigl donemde ona ya “Hamamcioglu
[smail” ya da “Dervis Ismail” deniyordu. Ciinku o esasen Istanbullu bir halk
cocugu, Sehzadebasi hamaminin isletmecisinin ogluydu. Ismail ad1 bir kur-
ban bayrami dunyaya gelmis olmasindan, dervisligi ve Dedeligi de Mevlevi
tarikatina intisabindandi. Ama ona en yakisan adi Istanbul halki buldu: Dede
Efendi. Nitekim, bildigimiz kadariyla o donemde genis halk yiginlar1 tara-
findan baska hicbir mevlevi dedesine “efendi”, hicbir kalem efendisine veya
molla efendiye “dede” denmedi.

[stanbul’da dogdu. Hac sirasinda Mina’da bir kolera salgininda ¢lmemis
olsaydi bugiin muhtemelen yine istanbul’da medfun olacakti. Hac yolculugu
disinda, Istanbul’dan hi¢ ayrildig1 bilinmiyor. Sadece bir kez —o da Padisah
II. Mahmud’un maiyetinde— Gelibolu’ya oradaki Mevlevihane'yi ziyaret ama-
ciyla gittigi rivayet edilir.

Asil ugras ve meslekleri bambaska olan bircok onyedi, onsekiz ve on do-
kuzuncu ytzyil geleneksel Osmanli/Turk musikisi bestecisinin aksine, Dede
Efendi omra boyunca musikiden baska bir seyle mesgul olmadi. Ge¢imini
sagladigl “profesyonel” baska bir ugrasi bilinmiyor. Saray ve Mevlevihaneler
disinda baska mesleki cevrelerle de pek iliskisi olmadi. Topkap1 sarayinda
Endertn meskhanesinde acemioglanlara musiki hocaligi, padisaha muez-
zinbasilik, yine saraydaki fasil heyetlerinde hanendelik, Yenikap: Mevleviha-
nesi'nde na’thanhk, ayinhanhk ve kudimzenbasilik yapti. Bunlarin disinda
ne maisetini temin edici bir strekli ugras: veya meslegi, ne de dervislik ve
muzisyenlikten baska bir sosyal kimligi oldu. Biyografisiyle ilgili bilinenlerin
cogu Rauf Yekta Bey tarafindan Dede Efendi’nin talebesi Zekai Dedenin ag-
zindan derlenen sifahi rivayetlere dayaniyor.

Farz-1 muhal, geleneksel Osmanli/Tirk musikisinin —biri haric— tim bes-
tecilerinin eserlerinin hepsi de aniden ortadan kaybolsa ve unutulsa, sadece
Dedenin eserlerinin bekast bile bu muzik gelenegini anlamak ve belki de
yeniden olusturmak icin yeterli olacaktir. Dede’nin Turk musikisi icindeki
tarihi ve estetik konumu o kadar merkezidir ctinktu. Dede’nin bu merkezi
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konumuna iki asirlik bir mesafeden bakip bugtn biz karar veriyor da degi-
liz. Dede’nin ¢agdas: Stileyman Faik Efendi 1830’Iu yillarda soyle yaziyordu
ornegin: “Hamamcioglu oliirse usul-i musikiyi bilir, beste okur ve icat eder kimse
kalmaz olup musiki inkiraz bulacak [gerileyecek, yok olacak].”

Dede Efendinin zamanla nami ald1 ytrudii. Neredeyse mitolojik bir beste-
ci haline getirildi. Nitekim, muzigi tasarlamak, 6gretmek veya icra etmek icin
yazinin/notanin hemen hi¢ kullanilmadigi geleneksel Osmanli/Turk muzigi
ortaminda bestecisi bilinmeyen veya unutulmus fakat begenilen bircok eser
“boyle guzel bir beste olsa olsa Dede Efendinindir” diye anonimlikten ¢ikari-
lip ona atfedilmistir. Gercekten de, onun adiyla birlikte anilan t¢ ytze yakin
miuizik eserinin ancak yarisi kadarinin gercekten Dede Efendi’ye ait oldugunu
kesinlikle soyleyebiliyoruz bugun.

Dedenin eserlerinin cesitliligi hakikaten basdonditrictdar. Ornegin,
Itri'nin hafif ya da eglenceli diyebilecegimiz hicbir eseri yoktur. Hact Arif ya
da Sevki Bey gibileri ise kisacik sarkilardan baska bir sey bestelemediler. De-
nedilerse bile basarisiz oldular. Dede’nin beste yelpazesi ise gercekten sasir-
ticidir ve Istanbul’'un hem genis halk kitlelerini hem de okumus kesimlerini
derinden etkilemistir. Bir yandan Osmanli dini musiki repertuarinin temel
taslar1 haline gelmis olan genis, tumturakli, her biri birer Oratoryo’ya bedel
yedi adet mutantan Mevlevi ayini, diger yandan da “iki de turnam gelir alli
kareli...cihar attim ses oynadim...” gibi gufteler iceren sikidim sikidim kogek-
ce sarkilari; bir taraftan ikiser murabba’ beste ve ikiser semaiden olusan son
derece ciddi klasik fasil takimlari, bir taraftan da herkesce bilinen bir Viya-
na valsi, bir tir cocuk sarkisi: “yine bir gulnihal/aldi bu gonluma”... Hani,
on dokuzuncu yuzyil Istanbul’'unun “sound”u neydi diye sorulsa, oncelikle
Dedenin eserlerine isaret etmemek kabil degil.

Dede’nin bir de muthis melodik yaraticihigi var. Geleneksel ve bildik ma-
kamsal yapilarin yeknesakligini bozan hem beklenmedik hem asina hem ba-
sit hem de mucizevi melodiler. Dede Efendi uslabu hakkinda gelmis gecmis
sadede en yakin yorumu Tanpinar yapar.

“Ayinlerinde bile musikiyi, herhangi bir metni makamla okumaktan ¢ikarmistir. Bu
kendinden evvelkilerin...zaman zaman yaptiklart bir tecriibe, yahut daha dogrusu elde
ettikleri bir netice idi.... Besteyi siirin mahfazast olmaktan ¢ikaran, sozden gayri bir sey

tasimastni deneyen ...Dede musikisini sesle insa etti.”

Musikiye adimini mizisyen/besteci Padisah III. Selim’in dunyasinda atan,
baska bir besteci padisah olan II. Mahmud’un sarayinda sohret bulan Ismail
Dede, Tanzimatin ve Abdulmecid déneminin miizikteki modernlesme adim-
larina da o buytk bestecilik icgtidtstuyle bir miktar uyum saglayabildi, yeni
tarzda bir iki beste de yapti. Ama devrin degismesinde kendisine derinden
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dokunmus bazi seyler olmus olmali ki Hacca, yani olume giderken sarf ettigi
rivayet edilen s6z onun muzige dair simgesel vasiyetnamesi olarak kabul edi-
lir: “Bu oyunun artik tad1 kalmadr”.



BOLUM IV:
iKI SORU(N), iKi CEVAP






METIN BIiR HAFIZA: o
GELENEKSEL OSMANLI-TURK MUSIKISi

Yirminci yuzyil éncesinde esas itibariyle sozlti bir gelenek olan Osmanli/
Turk musikisi icerisinde yazili musiki metninin konum ve anlamini su kar-
silastirmayla belki daha iyi anlayabiliriz: Avrupa’da 1450°li yillarin basinda
Gutenberg’in matbaasindan Kitab-1 Mukaddes’in ilk baskisinin ¢ikisindan
sadece on bes y1l sonra ilk notal mizik eseri Italya’da (Parma sehrinde) basil-
d1. Oysa Osmanl baskentinde ilk Turkce kitabin basim tarihiyle Turk musi-
kisi eserlerinin notalarinin basilmaya baslanmasi arasinda bunun neredeyse
on kat1 kadar bir sure ge¢mesi gerekmistir. Gercekten de Ibrahim Muteferrika
matbaasindan ilk kitabin ¢iktigr 1727 yil ile daha sonra “notact” diye anila-
cak olan Hact Emin Efendi’nin 1875 yili civarinda kurdugu tasbaskisi nota
matbaasindan ilk Osmanli/Tiirk musikisi eserinin c¢ikist arasinda bir bucuk
asir gecmistir.

Boyle bir gecikmenin basim islemine dogrudan bagh teknik ya da mali
nedenleri olmus olabilir. Ancak, bunlarin ardinda daha genis kapsaml bir
neden daha var ki o da geleneksel Osmanli/Turk musikisi dunyasinin yazil
muzik metinlerine tamamen ilgisiz kalmis olmasidir. Eserleri yaziya dokmek
icin ne tar bir notalama sisteminin kullanilacag: gibi temel teknik sorunun
halledilmis oldugunu varsaysak bile, muhtemelen Istanbul’un hichir matbaa-
c1 veya yayincisl musiki eserleri basmay1 karli bir is olarak goremezdi. Cunki
basili muzik eserinin o donemde ne alicisi ne de piyasasi vardi.

Nitekim, on yedi, on sekiz ve on dokuzuncu ytzyil Osmanli baskentinde
gerek musiki ve calgl ogretimi gerekse repertuardaki eserlerin bir sonraki
kusaga intikali hep sozlt olarak, yazili malzemeye basvurulmadan yapilirda.
Yazili miizige, notaya ise ya tuhaf ve esas itibariyle yabanci bir unsur olarak
bakilir ya da diipeduz kuctimsenirdi. Bu meyanda, bu asirlar iginde birkac is-
tisnai muzisyenin (Ali Ufki Bey, Demetrius Cantemir, Nayi Osman Dede, Ab-
dulbaki Nasir Dede) birer nota yazim sistemi gelistirmis olmalar1 pek onem
tastmaz. Bundan Turk musikisi adina bir oving pay1 ¢ikarmaya calismak
tamamen anlamsizdir. Ctnkii bu noktada asil énemli olan, bu nota sistemle-
rinin birileri tarafindan icadedilmis olmasi degil, mucitlerinden baska hemen
hemen hic kimse tarafindan kullanilmamis olmasidir.

Netice itibariyle, on dokuzuncu ytizyilin son ceyreginde Hact Emin Efen-
dinin yayinladigi buytk ebattaki Turk musikisi yaprak notalarindaki eser-
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lerin bircogunun tek sesli olarak degil “piyano partili” olarak, yani piyano
esliginde okunacagi varsayilarak basilmis olmasi hig sasirtict degil. Cank bu
basili notalar oncelikle bu musikinin geleneksel camiasina degil Beyoglunun
Avrupali ve kozmopolit mtizik meraklilarina, evlerinde piyano bulunduranla-
ra hitap ediyordu. Geleneksel musiki camiasina dogrudan hitap eden tek basi-
1 malzeme gufte mecmualariydi. Osmanli/Turk musikisi nota yayinciligi an-
cak Tkinci Mesrutiyet'ten sonra gelisecek ve ancak o donemden itibaren bir¢ok
geleneksel Osmanli/Turk musikisi uzman nota yayincisi ortaya cikacaktir.

Bu arada, bir yandan on dokuzuncu ytuzyil baslarinda ortaya konulan ve
Ermeni kilisesinde asirlardir kullanilan khaz adi verilen miizik isaretlerinden
mulhem Hampartzum notast ile diger yandan 1830’dan itibaren Rum Orto-
doks kilisesinin kabul ettigi yeni nota sistemi kullanilarak yazilan ve basi-
lan Osmanli/Turk musikisi eserlerini unutmamak gerekir elbette. 1830’dan
once Rum Ortodoks kilisesinin eski nota sistemiyle yazilmis Turk musikisi
eserlerini ihtiva eden yazmalar da vardir. Ancak, isin ayrintisina girmeksizin
hemen sunu belirtmek gerekiyor ki bu iki nota sistemi kisa stirede Bat1 notast
kadar yayginlk kazanmadig: gibi, her ikisinin hem okuyucu hem de kulla-
nict kitlesi her zaman nispeten kisith kalmistir.!

Yirminci ytizyil baslarina kadar geleneksel Osmanli/Turk muziginin ya-
z1l1 ve kitabi degil esas itibariyle sifahi 6gretim ve intikale dayali bir gelenek
olmasinin teknik ve kultiirel sonuclari tizerinde burada uzun uzun duracak
degiliz. Mesk adin1 verdigimiz bu sozli ogretim ve intikal sistemini ayrintil
olarak baska yerde ayrica inceledik.?

Ancak, meseleye biraz daha genis bir perspektiften bakmak gerekirse de
akla hemen Ingiliz antropolog Jack Goody'nin bir yazili kultur evreni ile soz-
lu kulturler arasindaki gecisler ve cesitli araytzleri hakkindaki kapsaml ve
incelikli analizleri geliyor.® Yazinin sadece yaziya dokilen metni degil, bizzat

1 1830 oncesi Ruim kilise notasiyla kaleme alinmis ve hentiz yayilanmamis Ttirk musikisi eserleri
icin bkz. Kyriakos Kalaitzides, Post-Byzantine Music Manuscripts as a Source for Oriental Secular Music (15th
to Early 19th Century), Wiurzburg, Egon Verlag (Istanbuler Texte und Studien — 28), 2012; Hampartzum
notast hakkinda bkz. Aram Kerovpyan & Altug Yilmaz, Kldsik Osmanh Miizigi ve Ermeniler, Istanbul,
Surp Pirgic Ermeni Hastanesi Vakfi Yayinlari, 2010; 1830 sonrasi yeni-Bizans notastyla yapilan yayinlar
hk. Cem Behar, “Geleneksel Osmanli-Turk Musikisinin Kaynaklarindan: Karamanlica Yayinlar”, Musi-
kiden Miuzige - Osmanli/Tirk Miizigi: Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2005,
s. 244-271.

2 Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanl/Tiirk Miziginde Ogretim ve Intikal, Istan-
bul, Yap1 Kredi Yayinlari, 4. Baski, 2012.

3 Bkz Jack Goody & Ian Watt, “The Consequences of Literacy”, Comparative Studies in History and
Society, 5, 1963, s. 304-345; Jack Goody, The Logic of Writing and the Organization of Society, Cambridge,
Cambridge University Press, 1986; Jack Goody, The Interface between the Written and the Oral, Cambrid-
ge, Cambridge University Press, 1987. Ayni konularda bkz. Walter J.Ong, Sozlii ve Yazili Kiiltiir — Sozin
Teknolojilesmesi, Istanbul, Metis Yayinlari, 2010.
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yazanlari, okuyanlari, onlarin zihinlerini ve yazanlar arasindaki iliski agla-
rin1 da buyuk olctude degistirdigi bir gercek. Ne var ki, genellikle bu ve buna
benzer antropolojik perspektiflerde bir yandan yazili metinleri kullanmayan
ve esas itibariyle sozlu olan kulttirler ve diger yandan yazili metnin egemen
oldugu —ve cogunlukla Bati Avrupa kokenli— kaltir alanlar birbirlerinden
cok uzak, farkli ve hatta birbirine karsit olarak gosterilir. Oysa basit, kesin ve
kisir bir yazili kalttrler/sozlu kualturler karsithginin bir yana birakilip bu iki-
sinin ortustugu gri alanlara, belirsizliklere ve alacakaranlik noktalara 6zel-
likle dikkat cekmek gerektigi kanisindayiz.*

Bu iki kultur tartanin ortusmelerinden ortaya cikan belirsizlik alanla-
rindan burada birka¢ kucuk fakat anlamh ornek verecegiz. Bu orneklerin
hepsi geleneksel Osmanh/Turk musikisinin icinden alinmis orneklerdir. 11k
bakista yazili metin ve beseri hafiza birbirinin tam aksi imis gibi goruntyor
olabilirler. Ama gercek o kadar basit degil.

Burada kabaca iki tur 6rnekten soz edecegiz: bir yandan tamamen sifahi
olarak isleyen bir kulturel ortamda paradoksal olarak harfi harfine tekrara
dayanan, neredeyse metinsel ve mekanik bir hafizaya duyulan ozlemi dile
getiren birkac ornek; diger yandan da artik tamamen yazili muzige, nota kul-
lanimina dayanan bir ortamda miizigin yazisiz olarak ogretim ve intikalinin
vazgecilmezligine duyulan 6zlem ve, yine paradoksal olarak, bu dénemde
ezberin ve hafizanin 6nemine yapilan dogrudan veya dolayh cesitli atiflardan
olusan ornekler.

Bugunun (2014) Turk musikisi dunyasinda nota kullanimi ¢oktan beri
olagan hale gelmistir. Dolayisiyla gerek musiki ve calgi 6greniminde gerekse
klasik repertuarin 6grenim ve intikalinde yazili muzik metinlerinin kulla-
nilmamasi artik dusuntlemiyor bile. Yine de, mizik 6grenim ve icrasinin
tamamen sifahi oldugu donemlerin etik temellerinin izlerini bugtnun uygu-
lamalarinda stirmek mumkin. Diger yandan, normalde ancak yazinin ege-
men oldugu kulttrlerde onemli olmas: beklenen “aynen tekrar” ve bestecinin
eserine mutlak sadakat fikrinin Osmanli/Turk musiki geleneginin tamamen
sifahi bir temele dayandigi ilk donemlerinde bile var olabildigini gorayoruz.
Asagida hem yazili hem de sozli musiki evrenlerinden gelen ve ilk bakista
celiskili gibi gortinen ogelerin bir arada varolmalarinin dogurdugu sonuclar-
dan baska ornekler de verecegiz. Yazili metnin hafiza haline gelmesi, metin
bir hafizanin ise metne dontismesi bu alanda rastlanan paradokslarin sadece
bir tanesidir.

4 Burada sozini ettigimiz konularin sadece geleneksel Osmanli/Ttrk musikisine munhasir oldugu
sanilmamali. Modernlesme/milliyetcilik kesismesinde Hindistan’da sozlt muzik kultiirunden yaziya
gecisin sorunlart hakkinda bkz. Janaki Bakhle, Two Men and Music — Nationalism in the Making of an Indian
Classical Tradition, Oxford, Oxford University Press, 2005.
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Osmanli/Turk musikisinin her doéneminde bu uygunsuz ve celiskili bir-
likteliklerin dayandig temel dustnce sadakat kavramidir. Yirminci yuzyil
oncesinde hemen hemen tumuyle sifahi olan bu gelenekte musiki tstatinin
bildigi eserleri mutlaka 6gretmesi, mutlaka sonraki kusaga intikal ettirmesi
gerekiyordu. Bu zorunluluk bestecilerin yeni eserleri icin de gecerliydi elbet-
te. Sistemin kendini yeniden uretebilmesi, hem bilinen eski eserlerin hem de
dagara yeni eklenenlerin talebeye mutlaka aktarilmasini ve bir sonraki nesle
intikal ettirilmesini sart kosar. Ama intikal ettirilecek olan hangi eserden soz
ediyoruz? Elbette ki bir musiki tstatindan meskedilmis, 6grenilmis bir eser-
den. Ama o ustat da o eseri bir baska tstatdan, kendi hocasindan ogrenmisti.
Bu hoca da kendi hocasindan.

Sozlu egitim ve intikalin egemen oldugu ve bir eserin her icra veya inti-
kalinde az ya da cok farkli bir versiyonunun tretilmesinin isten bile olmadi-
g1 bir musiki dunyasinda “otantiklik” kavraminin ve bir eserin “orijinaline”
atifta bulunmanin bir anlam tastyamayacag: apacik ortadadir. Nitekim miuizik
eseri ne bestecisi, ne ogreticisi ne de icracisi tarafindan kagida dokulmus-
tir. Bundan dolay1 da herhangi bir kimsenin o eserin gercek, “orijinal” ver-
siyonuna sahip oldugu zehabina kapilmasinin hicbir temeli yoktu, olamazdx.
Normal olani ise ayni eserin birden fazla versiyonunun ayni anda dolasimda
olmasiydi elbette.” Bu durum ozellikle (on sekizinci ytuzyil gibi) muizik form-
larinin bizzat kendilerinin degisim icinde olduklar1 dénemler icin gecerlidir.

Boyle bir baglamda “sadakat” kavrami ne anlam tasiyabilir? Bu sadakat
neye veya kime karst duyuluyordu, bir kere? Gayet dogaldir ki bu sadakat
bir eserin ancak belli bir donemde belli bir tstatdan 6grenilmis versiyonuna
duyulabilirdi. Eseri gecen ustat da eseri ogrencisine aktardig: sirada bir in-
tikal zincirinin son halkas1 durumundayd1. Bu intikal zinciri “guvenilir” bir
zincir miydi? Bu belli degildir. Tek intikal zinciri o muydu? Kesinlikle hayur.
[ste bircok celiski ve tarismanin kaynagi, “otantiklik” kavramina yiiklenen
muglakligin ve yanls anlamalarin esas nedeni.

Meseleye objektif olarak bakarsak boyle bir musiki evreninde mutlak sa-
dakat diye bir sey olamayacagini goruruz. Eger varsa, musikide her sada-
kat ancak belli bir usta-cirak iliskisine duyulan sadakattir ve olsa olsa bir
vefa borcu veya bir gorevdir, tarihi bir gercek degil. Yine hafiza sorununa,
hafizanin metanetine donduk; ctnki —Jack Goodynin adlandirdigy gibi—
esas olarak sozlti intikale dayanan bir kultur evreninde harfi harfine hafizaya
(verbatim memory) yer yoktur.

5 Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Geleneksel Osmanl/Tiirk Milziginde Ogretim ve Intikal, Istan-
bul, Yap1 Kredi Yayinlar1, 2012.



Metin Bir Hafiza: Geleneksel Osmanli-Tirk Musikisi 165

SIFAHT INTIKAL VE MUZIKAL NORM

Opysa yukarida sozuna ettigimiz sifahi dizenin her zaman “normal” olarak
algilanmadigl durumlar oldugunu da gortuyoruz. Bu bir paradoks olarak go-
rulebilir. Bu makalenin esas konusu bu paradokslardir zaten. On yedi ve on
sekizinci ytzyilin bircok muzisyeni ayni eserin birden fazla versiyonunun
dolasimda oldugunun pekala farkindaydi. Ancak bazilar1 bunu normal ad-
dederken bazilar1 da pek onaylamiyorlardi. Bu duruma, kronolojik bir sira
izleyerek, sadece ti¢ ornek verecegim.

I - Ayni1 eserin birden fazla versiyonunun varligina ve bu iki versiyonun
ikisinin de dolasimda olmasina dikkat ceken ilk muzisyen Wojciech Bobows-
ki, nam-1 diger Ali Ufki Bey’dir (1610?-1675).¢ 1630’lu yillarda Avusturyali-
larla yapilan savaslarin birinde esir alinarak Istanbul’a getirilen ve bilahare
ihtida eden bir Polonyali olan Ali Ufki ardinda cok cesitli eserler birakmustir.
Bunlar arasinda genis capli olduklar1 kadar da onemli iki adet musiki el-
yazmas1 bulunuyor. Ikisi de muhtemelen 1640’11 ve 1650'li yillarda kaleme
alinmis ve porteli Bat1 notasiyla kagida dokulmus yuzlerce Turk musikisi
eseri iceren bu yazmalardan Mecmua-y1 Saz u Soz adl ilki Londra’da British
Library’de, belli bir ad tasimayan ikinci yazma ise Paris'te Bibliotheque Natio-
nale de France'ta bulunuyor.”

Paris yazmasinin bir sayfasi bu makalenin konusu acisindan ozel énem
tastyor.® Yazmanin 293. varaginin b yuzunde kisa bir saz eserinin notasi bu-
lunuyor. “Rast-Pencgah” makaminda ve bestecisi belirtilmeyen t¢ hanelik bir
saz semaisidir bu. Oyle anlasiliyor ki bu saz semaisinin (ya da hi¢ degilse
onun bir hanesinin) birden fazla versiyonu tedaviildeydi o dénemde. Ctunki
bu eserin notasinin hemen altinda kisacik bir tek satirlik bir nota daha ek-
lenmis bulunuyor. Bu satirin yaninda da Italyanca soyle bir yorum, bir tir
derkenar, bir dipnot okunuyor:

“Il secondo hane in altra maniera”

[ikinci hane, ama baska bir sekilde/uslaptal

Nitekim Ali Ufki'nin bu saz semaisinin dipnotta kaydettigi ikinci hanesi on-
dan az once yazdig1 versiyonundan epey farklidir. Porte’li Bat1 notasini kul-

6  Ali Ufki'nin hayat1 ve eserleri hakkinda bkz. Cem Behar, Mustkiden Miizige — Osmanh/Tiirk Miizigi:
Gelenek ve Modernlik, stanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2005.

7 British Library, Oriental and India Office Collections, [Ms. Sloane 3114], Bibliotheque Nationale
de France, Manuscrits Orientaux, [Ms. Turc 292]. Mecmua-yt Saz u Soz icin bkz. Sukru Elcin, Ali Ufki —
Mecmua-i Saz it Soz, Istanbul, Kaltir Bakanligi, 1976; M. Hakan Cevher, Hazd Mecmua-i Saz u Soz, 1zmir,
2003.

8  Ali Ufki’nin bu yazmasinin incelenmesi icin bkz. Cem Behar, Sakli Mecmua — Ali Ufki’nin Bibliotheque
Nationale de France’taki [Turc 292] yazmast, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2008.
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landig1 icin Ali Ufki ayni saz semaisinin iki ayr1 versiyonunu yan yana kagida
dokebilme sansina sahipti. Bu gozlemi yaptiktan sonra Ali Ufki Bey bu ko-
nuda baskaca bir yorumda bulunmaz, yarg: yuritmez, versiyonlar arasinda
da bir tercih ya da oncelik belirtmez. Ne var ki, geleneksel Osmanli/Turk
mustkisinin bu en erken déoneminde bile ayni eserin birbirinden epey farkl
icralarinin mumkun ve olagan oldugunu gozler 6ntne serer.

II - Buna benzer bir durumu —fakat daha elestirel bir bakisla birlikte— Ali
Ufki’den asag: yukar: yarim asir kadar sonra yasamis olan Moldavya Prensi
Demetrius Cantemir’in (1673- 1723) eserinde gortyoruz. Hemen hepsi de
pesrev veya saz semaisi u¢ yuz elli kadar eseri kendi icad1 bir nota sistemiyle
kaleme alan Kantemiroglu bu kulliyat icinde birkag eser i¢in onemlice ver-
siyon farki ornekleri verir. Her seyden evvel Kantemiroglu iki ayr1 eseri (bir
pesrev ve bir saz semaisi) iki kez notaya almistir. Bu iki eserin versiyonlari
birbirinden epey farklidir.” Ayrica, Kantemiroglu ayni pesrevin bir hanesinin
iki ayr1 tarzda icra edildigini belgeler ve bu hanenin ikinci versiyonunun no-
tasin1 yazarken soyle bir not ilave eder:

“Hane-i salis ba kavl-i ahir”'®

[Uctincit hanenin baska bir deyisi/versiyonu]

Ne var ki, Kantemiroglu ayni eserin ya da eser parcasinin birbirinden bu
kadar farkli versiyonlarinin varligina yarim asir once Ali Ufki'ninki kadar
lakayd bir tavir icinde degildi. Kantemiroglu zaten esas itibariyle kendini
doéneminin bir muzik elestirmeni ve geleneksel Osmanli/Turk musikisinin
bir reformcusu olarak gortyordu ve her eserin bestecisinin asil amac ve du-
stincesi dogrultusunda icra edilmesini bekliyordu. Kald1 ki, hem perde, hem
usul hem de gider (tempo) belirten bir nota yazim sistemini icadetmis olmasi-
nin asil sebebinin eserlerin her zaman bestecinin amacina uygun sekilde icra
edilebilmeleri oldugunu bizzat kendisi acikca soyler. Nitekim, Kantemiroglu
yazmasinin Edvar kisminin 7/8 sayfalarinda sunu okuyoruz:

“...rakam-1 vezn ile harfin altinda bend idup lazim olan pesrevi yahut besteyi sart-1 mu-
sannif uzre okuruz..”"
[ ..vezin yazisi ile harfin altina baglay1ip lazim olan pesrev ya da besteyi besteci-

nin istedigi sekilde okuruz.. ]

9  Kantemiroglu nota killiyatinin transkripsiyonu icin bkz. Owen Wright, Demetrius Cantemir, The
Collection of Notations — Part 1: Text, London, School of Oriental and African Studies (SOAS Musicology
Series, Volume 1), 1992.

10 Age., s. 419-420.

11 Demetrius Cantemir (Kantemiroglu), Kitab-i ‘Ilmi’l Mustki ‘ald vechi’l Huriifat, (yaynlayan Yalcin
Tura), Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2001.
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III - Yukarida ornek olarak verdigim iki muzik adaminin, yani Ali Ufki
Bey ile Kantemiroglunun, her ne kadar ikisi de geleneksel Osmanli/Tuark mu-
siki dunyasina ait olsalar, yazili musiki metnine basvurduklari icin gelenek
icinde birer istisna teskil ettikleri iddia edilebilir. Musiki metni ile musiki
hafizasinin 6rtismemesinin dogurdugu ve yukarida sozi edilen paradoks ile
ilgili olarak burada yer verecegimiz tictinct ornek kisinin ise yazili musiki
metnine, yani notaya hicbir sekilde erisimi olmadigina emin olabiliyoruz. Soz
konusu kisi musikisinas, besteci ve sozluk yazari, 1748/49 yillarinda ulema
simifinin en yiksek makamin isgal etmis olan Seyhulislam Ebu-ishakzade
Mehmed Esad Efendi’dir (1685-1753). Seyhulislam Esad Efendinin birkac
bestesi de ginimuze ulasmistir.

Bizim acimizdan Es'ad Efendinin en onemli eseri 1728/29 yillarinda ka-
leme aldig1 ve on yedinci ytzyilda ve on sekizinci ytizyil baslarinda yasamis
yuz kadar besteci hakkinda biyografik bilgi veren bir musikisinas tezkiresi-
dir. Atrabii’'l Asar fi Tezkire-ti ‘Urefd-il Edvar adini tasiyan bu tezkire tiranun
tek ornegidir. On altinc1 ytizyildan itibaren cok sayida suara tezkiresi kaleme
alinmis oldugunu biliyoruz. Atrabii’l Asdr ise Osmanh doneminin eldeki tek
mustkisinas tezkiresidir. Seyhulislam Esad’in yolunda gitmis olan tek yazar
[bnilemin Mahmut Kemal Inal’dir.”? Es'ad Efendi tezkiresine aldig ytize ya-
kin bestecinin kisa hal tercimesinden baska eserlerinin guftelerinden birer
ikiser ornek verir; daha da 6nemlisi, bu bestecilerin bircogunun muzik kisi-
liklerinin temel bir degerlendirmesini yapar."

Sasirtict olan sudur ki, biyografisini verdigi bir miizisyenin muzik be-
cerisini ve kariyerini degerlendirmek icin Es'ad Efendinin sik¢a basvurdu-
gu kistaslardan bir tanesi de o muzisyenin repertuardaki bir eserin “orijinal
versiyonunu” icra edip edemedigi meselesidir. Tki ornek verelim. Tezkirenin
“Serhanende Mustafa Aga” maddesinde su degerlendirmeyi okuyoruz:

“.Jala ma ‘amel fi’l-asl asar-1 kiilliyat-1 selefi zabt ii tekmil etmekle iistat-1 rast-kar
olmustur...”"*
[...onceki ustatlarin eserlerinin tumunt ilk yapildiklar: sekliyle ogrenerek dogru

duirust bir tstat olmustur...]

Burada Es'ad Efendi iki seyi vurguluyor. Bir yandan Mustafa Agamin gecmis
ustatlarin eserlerinin timunu bilmesi, yani bunlarin killiyatini kapsayarak

12 Ibnalemin Mahmut Kemal Inal, Hos Sada-Son asir Tirk musikisinaslari, Istanbul, Maarif Basimevi,
1958,

13 Seyhulislam Esad Efendi ve Atrabi’l-Asar hakkinda bkz. Cem Behar, Seyhulislamin Miizigi — 18.
Yiizyilda Osmanli/Tirk Mustkisi ve Seyhilislam Es'ad Efendi’nin Atrab’l Asar’, Istanbul, Yapt Kredi Yayin-
lar1, 2010.

14 Age,s. 273-274.
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repertuarl tamamen ezberine almis, titketmis olmasinin altini ciziyor. Og-
renim ve icrada ezberin esas oldugu bir musiki dunyasinda bir muzisyenin
repertuarinin buyuklagunin onun tstathginin en onemli gostergelerinden
biri olmast hic sasirtict degil. Ama diger yandan da Mustafa Aganin ezberine
aldig1 bu eserleri bestecileri tarafindan “ilk yapildiklar1 sekliyle” 6grenmis
olmasini da Es’ad Efendi 6vgii dolu ifadelerle kaydetmeden edemiyor.

Keza, Uskudarl “Molla Mehmet Efendi” maddesinde de Seyhulislam Es’ad
soyle yazar:

« .dsdar-1 musannaat-1 selefi ‘ala ma ‘amel fi’l-asl hanende idi...”"

[...daha onceki ustatlarin eserlerini ilk yapildiklar: sekliyle okurdu.. ]

Yani, Es'ad Efendinin dediklerine bakilirsa, Uskudarli Molla Mehmed Efendi
kendinden onceki bestecilerin eserlerinin hep “orijinal ve otantik versiyonla-
rint” okurmus. Seyhulislam Es'ad’in bu yargilarinda carpici olan sudur: Es'ad
Efendinin kendinden bir yuzyil kadar once yapilmis eserlerin “orijinalleri-
nin” nasil oldugunu, bestecisi tarafindan nasil seslendirildigini bilemezdi,
bilmesi mumkun degildi. Dolayisiyla da cagdast olan bir icracinin bu eserle-
rin “asil”larina sadik kalip kalmadigini bilmesine de kesinlikle imkan ihti-
mal yoktu. Sonug olarak, tezkiresine aldig1 besteci veya hanendenin “otantik”
versiyonlar1 bildigini veya okudugunu soylemesi tarihi ve muzikal bir hayal
uruninden baska bir sey olamazdi.

Ama Es’ad Efendinin bu yargisinda tarihi bir gerceklik aramamak lazim.
Esad Efendi esasen son derece soyut bir “sadakat” kavramina onem veriyor
ve buna uygun davrandigi sdylenen icracilari évguyle aniyor. Onun acisindan
bu kavram her an uygulanmasi ve sinanmasi mimkun olan bir muzikal tale-
bi temsil ediyor degildir. Es’ad Efendinin kaleminde so6z konusu olan estetik
bir ideal olabilirdi ancak. Donemin gunlitk muzik uygulamalari da bu ideale
her zaman uymuyordu demek ki.

Seyhulislam Es’ad Efendi’nin bu yaklasimi bize su muzikal gercegin ipu-
cunu veriyor: On sekizinci yuzyilin Istanbul’'unun tamamen sifahi esasla-
ra gore isleyen musiki dunyasinda ayni eserin zaman icinde agizdan kulaga
intikal ederken degisiklige ugradiginin bilinci yaygindi. O kosullarda gayet
olagan sayilmasi gereken bu degisim streci ise bazilarinca bir “sadakatsizlik”
ya da bir tar “bozulma” olarak algilanabiliyordu. Iste 0 zaman —her ne kadar
imkansiz ve hayal trtnu de olsa— “otantik ve orijinal” bestenin icrasina ayr1
bir estetik deger atfediliyor da olabilirdi.

Ne var ki, tamamen sifahi bir geleneksel miizik dunyasinda ancak ve ancak
yaz1 kullanmak suretiyle somut anlam kazanabilecek bir onermedir bu. Iste
Seyhtlislam Es'ad Efendinin —belki de Ali Ufki Bey ve Kantemiroglundan

15 Age., s. 275.
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daha guclu bir bicimde— dikkatimizi ¢ektigi paradoks budur. Yani tamamen
sifahi olarak isleyen bir kulttr evreninde sadece yazil kiltturlere mahsus ol-
dugu sanilan estetik degerlendirme kistaslarinin da kullanilmakta olmasi.

“STANDART VERSIYONLAR”

Yirminci ve yirmi birinci ytuzyilin Turk musikisi dunyasina donelim. Burada
da bir yandan gercek veya kurgusal bir sifahi gelenek ile, diger yandan, yazili
miizik metinlerinin yaygin kullaniminin yan yana gelmesinden dogan ben-
zer uyumsuzluk ve paradokslara rastliyoruz.

Ne var ki, genel durum iki ya da ti¢ asir oncesinin tam tersidir simdi. Cin-
ku yirminci ytzyil baslarindan bu yana muzikte okuryazarlik cok artmistir.
Cunku yazili muzik metinlerinin, notanin kullanimi genel kural haline gel-
mis, gerek muzik ogretimi gerekse repertuarin intikali ve genel olarak icra
artik yazisiz notasiz dustuntlemez olmustur. Ayrica, son birkac yilda gelenek-
sel Osmanli/Turk musikisi repertuarindaki eserlerin buytk bolumuntn no-
talarina internet yoluyla erisim cok kolaylasmistir. Halbuki, her seyin notayla
yapildigl bu musiki evreninde bile temel muzikal okuryazarlik mantiginin
hentiz tam anlamiyla islemekte oldugunu ileri sirmek mumkun degil.

Bir kere —yazili bir musiki evreninden beklenenin aksine— ayni eserden
yeni yeni versiyon ve varyantlarin tretimi kesinlikle durmus degil. Bu sap-
tama ilk bakista biraz sasirtici gortnebilir ama gercek sudur ki Turk musi-
kisinde her seyin kagida gecirilmis olmasi repertuardaki eserlerin yeni yeni
versiyonlarinin uretim surecini durdurabilmis degildir. Dahasi, bugun farkli
versiyonlar eskiden oldugu gibi sadece eserin sozli aktarim ve icrasi sirasin-
da turetiliyor da degildir. Notanin yaygin kullanimi bizatihi yazinin kullanil-
makta olmasi dolayisiyla yeni ve farkli versiyon tiretimine yol acmistir. Ayni
eserin farkli yayinlari veya baskilar1 pekala kucuklu buyuklu degisiklikler
iceriyor olabilir. Yeni yeni versiyonlar muizigi kagida dokmeye yarayan o6zel
yazilim programlarinin marifeti olarak da her an karsimiza cikabilir.

Yakin bir tarihte yayinlanan bir makalesinde Owen Wright Nihavend ma-
kamindaki bir pesrevin cesitli versiyon ve varyantlarinin izini surerek cok
ilging bir sonuca ulasmistir.” Bu pesrevin sertuvenini ilk yazili versiyonunun
gorundugu yer olan on sekizinci ytzyil baslarinda kaleme alinmis Kantemi-
roglu Edvarindan baslayip ta 1996 yilindaki bir baskisina dek cesitli yayin-
larda izleyen Owen Wright su sasirtict sonuca varmisti: Bu pesrevin versi-
yonlarinin ¢cogu eserin nota yazist kullanilmaksizin aktarildig: yuzyillarda
degil, bunun tam aksine yirminci yuzyil zarfinda, yani nota kullaniminin

16 Bkz. Owen Wright, “Mais qui était ‘Le compositeur du Péchrev dans le makam Nihavend™?, Studii
si Cercetari de Istoria Artei, Editura Academiai Romane, 1 (45), 2007, s. 3-45.
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yayginlasmasindan sonra tretilmis bulunuyor. Diger bir deyisle, musiki dun-
yasinin timiyle sozden yaziya gecmis olmasi repertuardaki eserlerin zaman-
la degisime ugramasi surecini durdurmus degildir.

Bu satirlarin yazari bile, nispeten kisa ve sinirli geleneksel Osmanli/Turk
mustkisi amator icraciligy kariyerinde hem amatoér hem de profesyonel icra
heyetleri icerisinde eski bir eserin yeni bir versiyonunun tretim stirecinin
bircok kez canli tamg1 olmustur. Genellikle bu is soyle gelisir: Icra grubu
tyeleri bir eserin notasini énlerine koyup provaya baslarlar. Prova sirasinda
onlerindeki notadaki su ya da bu nagme, bazen da tek bir perde veya herhan-
gi baska bir ayrint1 begenilmez ve degistirilmesi onerilir. Bu degistirme one-
risi grubun sef veya yoneticisinden ya da baska bir tiyesinden geliyor olabilir.
Degisiklik 6nerisinin ¢ok cesitli nedenleri olabilir. Eserin daha once gecilmis
bir versiyonuyla uyumsuzluk soz konusu olabilecegi gibi basit ve anlik bir
zevk ve tercihten de kaynaklanabilir bu degisiklik onerisi. Notada énerilen
degisiklik muzisyenler arasinda zaman zaman tartisma yaratabilir ama neti-
cede bir miuizik yazilim programinin da yardimiyla yeni bir versiyon tretilir,
basilir ve muizisyenlere dagitilir. Eserin buttntine oranla o anda yapilan de-
gisiklik cok kucuk ve onemsiz gibi gérunebilir. Ama sonuc aynidir. Eski bir
eserin yeni bir versiyonu tretilmis bulunmaktadir.

Yirminci ytzyil baslarindan itibaren geleneksel Osmanli/Turk muzigi
arastirmacilarini bekleyen ve hallolmasi bize gore neredeyse imkansiz bir
sorun vardir: “standart” muzikal metinlerin yoklugu. Gercekten de bu mu-
zik dunyasinda repertuardaki eserlerin buytk ¢cogunlugunun herkesce kabul
goren “standart versiyonlar’” mevcut degildir. Onceki ytzyillarin “klasik”
eserlerinin tzerinde konsests saglanip hemfikir olunan “standart yayinla-
r” da yoktur. Gerek ogrencilerin gerekse icracilarin kuskularini gidermek
icin guvenerek basvurabilecekleri yazili otoriteler, muizisyenlerin gozu kapali
uyacaklar1 kulliyatlar mevcut degildir.

Digerlerinden daha prestijli addedilen bazi énemli muizik yayinlar: vardir
elbette. Ama 1920’li ve 30’lu yillarda baskanligini Rauf Yekta Bey’in yaptig:
ve icinde cok degerli ustatlarin bulundugu bir heyet tarafindan once Daru-
lelhan daha sonra da Istanbul Konservatuar: tarafindan yayinlanan ve “Da-
rulelhan Kulliyat1” olarak bilinen bu muzik yayinlarinin en prestijlileri dahi
zaman zaman elestiri konusu olmus, “dogruluklar1” hakkinda kuskular dile
getirilmistir. Hala da hicbir yazih versiyon herkesce ve her zaman mutlak ve
yuzde yuz guvenilir olarak gorulmuyor. Ayni eserin piyasada dolasan cok
cesitli versiyonlar1 hakkinda bildiklerimizi goz ontine alirsak bu da pek sa-
sirtic bir sonug olmasa gerek.

Uzerinde fikir birligine varilmis, otorite statustne ulasmis mizik yayin-
larinin yoklugu yirminci ytizyilin geleneksel Osmanli/Turk musikisi dinya-
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sinda yazili muzige, yani notaya karsi birbirinin ziddi olan iki tavrin ortaya
citkmasina neden olmustur. Yelpazenin bir ucunda hafizaya, ezbere, gelenek-
sel meske bagliligindan dolay1 6gretim ve icra sirasinda nota kullanmay1 ve
notaya gecirilmis eserleri hor goren, kuctimseyen tavir vardir. Diger ucta da
neredeyse “yazili miizik metnine tapinma” diyebilecegimiz, notay1 icranin
olmazsa olmaz kosulu goren ve yazili muzige siki siki baghligi esas alan bir
yaklasim. Bu iki tavra da yirminci ytuzyilin taninmis musiki astatlarindan
aldigimiz ornekler verecegiz.

[ - Ik 6rnegimiz on dokuzuncu ytizyihn biyik bestecisi Zekai Dedenin
oglu Hafiz Ahmet Efendi (1869-1943) [Irsoy] ile ilgilidir. Zekaizade olarak da
bilinen Ahmet Efendinin muzik hayatinda hem gelenek ile modernlik ara-
sinda cesitli gidis gelisler, hem de zaman zaman yukarida sozunu ettigimiz
paradokslardan tipik ornekler gorulir."”

Cocuklugundan itibaren Ahmet Efendi babasindan son derece geleneksel
bir bicimde musiki ¢grenmis ve zamanla gerek dinsel gerekse dindisi reper-
tuardan cok sayida eseri mesketmis, ezberine almisti. Ancak, nispeten ileri
bir yasta nota okuyup yazmay1 da 6grenmis ve bu yeni bilgiyi 1897’ den iti-
baren Dartssafaka’da musiki 6gretmenligi yaptiginda zaman zaman fiilen de
kullanmisti. 1920°li yillarin basinda Zekaizade Ahmet Efendi hem Bati hem
de Turk musikisinin bir arada ogretildigi ilk Konservatuar olan Dartilelhdan’a
ogretim tuyesi tayin edilir. Ne var ki, bu tayininin tuzerinden daha iki sene
bile gecmeden bu kurulusun muduruyle yasadig1 bir anlasmazlik ytizinden
Ahmet Efendi gorevinden istifa eder.

Konservatuar hocaligindan istifasin1 gerektirecek kadar énemli olan bu
anlasmazlik Konservatuar tarafindan talebelere ogretilmesi dustinilen bir
eserin (Dellalzade Ismail Efendinin Yegah bestesi) bir tek notast ile ilgiliydi.
Konservatuar muduriine gore bu nota bir fa diyez idi (evi¢ perdesi). Oysa Ah-
met Efendi’ye gore bu nota bir fa nattrel (acem perdesi) olmaliyd: ve bunda
wsrarliydi. Bu eseri gencliginde babasi Zekai Dede’den 6grenmisti cunku. O
da aym eseri bizzat bestecisinden, Dellalzade Ismail Efendi’den mesketmisti.
Neticede bu bir tek nota hakkinda anlasma mumkiin olmadi ve Ahmet Efen-
di gorevinden istifa etmeyi tercih etti. Istifanin gerekeeleri arasinda bu tek
nota olayina ilaveten belki baska nedenler de vardi. Ama tartismanin arka
planinda ve Ahmet Efendinin tepkisinde genel olarak yazili musikiye karsi
duydugu guvensizligin yani sira, soz konusu eserin ilk meskettigi versiyonu-
na karst besledigi inat¢1 bir sadakat duygusunun da yattig1 kesin.

17 Zekaizade Ahmet Efendinin biyografisi ve temel miizikal tercihleri hakkinda bkz. Cem Behar, “Zekai
Dedezade Hafiz Ahmet Efendi [Irsoy] (1869-1943): Bir gecis donemi, bestecisi ve hocast”, Mustkiden Miizige
— Osmanli/Tiirk Muzigi: Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yapi Kredi Yayinlari, 20 05, s. 83-117.
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Mustki eserlerinin notaya alinmis “standart” versiyonlarinin nasil kuctum-
sendigini yirminci yuzyilin iki onemli bestecisinin kendi eserlerine karsi
tavirlarinda da acikca gormek mumkun. Bu bestecilerden biri yirminci ytiz-
yilin en 6nemli sarki bestecilerinden olan Cevdet Cagla (1900-1988), digeri
de yuzyilin saz eserleri besteciligi alaninda 6nde gelen ismi Refik Fersan’dir
(1893-1965). Ikisinin de mikemmelen nota okuyup yazdiklar1 kuskusuzdur.
Ne var ki, hicbiri kendi bestelerini sistematik olarak kagida dokup bu bes-
telerin tartismaya mahal vermeyecek birer otantik ve standart versiyonunu
olusturmay1 dustunmediler. Tam aksine, bu taninmis ve énemli bestecilerin
ikisi de kendi eserlerinin farkli versiyonlarinin olusmasina dogrudan veya
dolayl bir bicimde bizzat katkida bulundular.

Cevdet Cagla uzun yillar Istanbul Radyosunda keman ve viyola sanatcisi
olarak bulundu. Ne zaman radyoda bir sarkisi icra edilecek olsa ve icraci-
lardan biri kendisine sarkinin su ya da bu bolumunin nasil icra edilecegine
dair “so6yle mi okusak, boyle mi okusak?” diye bir soru soracak olsa Cevdet
Caglanin her zaman hi¢ tereddiit etmeden kendisine onerilen iki okuma bici-
minin ikisinin de dogru oldugu, ikisini de kabul ettigi seklinde cevap verdigi
bircok gorgu tanigl tarafindan nakledilir. Refik Fersan ise kendi eserlerinin
farkli versiyonlarini iretmek icin ¢ok daha basit bir yonteme basvurmustu.
Kendi saz eserlerinden birkacinin farkl “orijinal versiyonlarini” farkli zaman-
larda bizzat kagida dokmustir Refik Fersan.

Yirminci ytizy1l oncesinde ayni musiki eserinin farkl versiyon ve varyant-
lar1 ancak ogretim veya icra sirasinda ortaya cikabiliyordu. Muzikoloji litera-
tarunde sozli kultarlerde icraci/yorumcu tarafindan her seferinde ortaya ko-
nan bu farkliliklara performance-generated variants da deniyor. Oysa geleneksel
Osmanli/Turk musikisi evreninde Cevdet Cagla ve Refik Fersan orneginde
gordugumuz sudur: Yirminci ytizyilda bile ayni eserin iki farkli notali versiyo-
nunun eserin icracilari tarafindan degil, bizzat eserin bestecisi tarafindan imal
edilmis oldugu veya o versiyonlara acikca ruhsat verilmis oldugu.'

Yukarida ornek olarak verdigimiz bu iki Turk besteci kendi bestelerini
sabit ve kesin degil, esnek, degisebilir ve gerek kendileri gerekse icracilar
tarafindan az cok degistirilebilir bir eser olarak gortiyorlardi demek ki. O
takdirde de yaptiklar1 bu besteler neydi, nicindi? Degistirilmek icin mi? Her
an gelisim halinde olan, ancak daha sonra icra sirasinda “gerceklesecek” ve
her icrada farkli bir “gerceklik” bulacak olan soyut bir eser tasavvuru, bir
tar “actk yapit” miydi bu eserler? Muzik yazisinin hemen hic kullanilmadig:
onceki yuzyillarda normal addedilebilen fakat buttuntyle yazili bir musiki

18  Bu iki bestecinin birkag eserinin “standart versiyonlarini” bizzat kendileri degil, eserlerin notala-
i1 bestecilerine imzalattirp yayilayan Rahmi Kalaycioglu olusturmaya calismistir. Bkz. Tiirk Mustkisi
Bestekarlart Killliyati, S. 2 (Refik Fersan), S. 3 (Cevdet Cagla), Istanbul, 1977.
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ortamina gecisle birlikte ortadan tamamen kalkmasi beklenen bir durumun
bazi bestecilerce bilincli olarak devam ettirilmesi tizerinde durup biraz du-
sinmek gerekir. Cunku eger eser surekli olarak degisecekse ve bu da nor-
mal addediliyorsa, o zaman Refik Fersan ve Cevdet Caglamin tavirlar gerek
eserin “besteci”sinin gerekse onun “beste’sinin varligini, ontolojik stattisinu
temelden sorgulamay1 gerektirmiyor mu?."

I - Yelpazenin diger ucunda ise neredeyse “yazili mtizik metnine tapin-
ma” diyebilecegimiz bir tavra rastliyoruz. Bu tur yaklasimlara da iki 6rnek
vermekle yetinelim. Bu ¢rneklerin ilki buiytuk tanbur virttiozu Cemil Bey ile
ilgilidir. Tkincisi ise Rauf Yekta Bey ve Huseyin Sadettin Arel ile birlikte Os-
manli/Tark mustkisinin “modernlestirici” muzikolog grubunun tc¢tinet kisi-
si olan Dr. Suphi Ezgi'ye dairdir.

1915 yilinda vefat eden Tanburi Cemil Bey hayatta iken buytik bir tanbur
ve kemence virtiozu olarak tn yapmisti. Bu sifatla da gerek solist gerekse re-
fakatci olarak cok sayida tas plak doldurmustur. Her ne kadar bestecilik nite-
ligi 6n planda olmasa da, Tanburi Cemil’in saz eserleri ve sarkilardan olusan
toplam olarak yirmi bes kadar bestesi de vardir. Hentiz hayattayken Cemil
Bey’in kendi bestelerini toplu olarak yayinlamay1 dusundugunu sanmiyoruz.
Oliimiinden sonra ise Tanburi Cemil’in adi Fahri Bey [Kopuz| tarafindan
notaya alinan 23 adet eseri Dartittalim-i Musiki Nesriyati arasinda Tanburi Ce-
mil - Kulliyat bashg1 altinda Kemal Emin Baranin bir énsoztyle 1919 yilinda
yayimlanmistir.?’

Dariittalim-i Musikinin yayinladigil bu eserler arasinda Tanburi Cemil’in
Seddiaraban makamindaki meshur saz semaisi de vardir. Bu saz semaisini
Cemil Bey ayrica bizzat plaga da calmisti. Ne var ki, cok taninmis ve ¢ok sik
icra edilen bu Seddiaraban saz semaisinin bestecisi tarafindan calinip plaga
kaydedilen versiyonu ile bugtun elimizdeki notaya alinmis ve basilmis sekli
arasinda cok onemli farklar vardir.

Burada ilging olan sudur: Bu eserin Tanburl Cemil’den sonraki asag: yu-
kar1 tum icracilari semainin Fahri Kopuz'un notaya aldig1 versiyonuna sadik
kalmislardir, bizzat Tanburi Cemil’in plaga kaydettigi versiyonuna degil. Ay-
rica, 1919 yilindaki bu ilk yayinindan itibaren bu saz semaisinin gorebildi-
gimiz daha sonraki tum basim ve yayinlarinda bizzat Tanburl Cemil’in ic-
rast degil, Fahri Kopuz'un notasi esas alinmis, eser Fahri Kopuz'un ilk yazih

19 Bu temel meselenin tarihi ve teorik kokleri hakkinda bkz. Eckhard Neubauer, “Zur Bedeutung
der begriffe Komponist und Komposition in der Musikgeschichte der Islamischen Welt”, Zeitschrift fir
Geschichte der Arabisch-Islamischen Wissenschaften, X1, 1997, s. 307-365.

20 Tanburi Cemil Bey — Killiyat, Istanbul, Daruttalim-i Musiki Nesriyatindan, 1 Nisan 1335 (Mart
1919).
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versiyonuna uygun sekilde cogaltilmis ve yayinlanmistir. Tanburl Cemil’in
muazzam prestiji bu ¢cok taninmis eserinin kendi icra ettigi sekliyle temessul
edilmesine yetmemistir anlasilan. Netice itibariyle de ginumuzde her Os-
manly/Turk musikisi ¢algl 6grencisinin egitiminin su ya da bu asamasinda
mutlaka calacagi ve sik sik da ezberine almasi gerekecegi Seddiaraban maka-
mindaki saz semaisinin bugtin emsal alinan “standart versiyonu” eserin bes-
tecisi Tanburl Cemil’in tas plaktaki icrast degildir, Fahri Kopuz'un bestecinin
olumunden sonra yayinladig1 notadir.

Dr. Suphi Ezgi'ye (1869-1962) gelince, o da on alt1, on yedi ve on sekizinci
yuzyilda bestelenmis eserlerin sonradan kaybolmus “orijinal” ve “standart”
versiyonlarini bulmak, olusturmak veya yeniden yaratmak ve bu konular-
daki tartismalar1 ortadan kaldiracak “nihai” notalarini basmak pesindeydi.
Bu amac da onda neredeyse bir fikr-i sabit halini almist1. Suphi Ezgi 1933 ve
1955 yillar1 arasinda yayinlanan bes ciltlik opus magnumunda ve daha baska
kitaplarinda cok sayida klasik eserin “gercek”, “otantik” ve “orijinal” oldugu-
nu iddia ettigi notalarini yaynlar.

Dr. Suphi Ezgi cahil veya acemi bir muzisyen, hayalperest bir merak-
I1 kesinlikle degildi. Sozlu intikale dayanan bir musiki geleneginin (Zekai
Dedenin ogrencisi sifatiyla kendisi de bu gelenegin bir parcasiydi) nasil gelis-
tigini bilmiyor da degildi. Tam aksine. Ayrica, hocasi Zekai Dede’den gectigi
eski bestelerin bir ya da iki yuzyil once bestecileri tarafindan yapilan seklini
yeniden kesfetmenin makul bir yolu bulunmadiginin da pekala farkindaydi
Dr. Suphi Ezgi. Boyle bir seyi basarmak ve eserin bestecisinin ilk amacladig:
bicimine geri donebilmek icin elde saglam ve guvenilir tarihi belge ve kanitlar
olmadiginin ve bu ise yarayacak gecerli bir muzikolojik metod da bulunma-
diginin herhalde bilincindeydi.

Nitekim, Suphi Ezgi iki ya da t¢ asir 6ncesine ait klasik eserlere “orijinal”
sekillerini iade etmek icin yaptigi duzeltmelere ve “tamir”lere kisisel zevk ve
tercihlerinden, ozel yeteneklerinden, kazandigy tecrtbelerden ve yanilmaz
muzikal sezgilerinden, kendi ifadesiyle “ilmi ve san’ati kudret ve melekesin-
den”?" baska hicbir gerekce gostermemistir. Ezgi kendi indi hitktimlerini hig-
bir saglam ve ikna edici bilimsel kanitla desteklemiyordu, destekleyemezdi.

Aslinda Ezginin fiilen yaptig1 elindeki yazili versiyonlar1 hosuna gitme-
yen veya su ya da bu sebeple uygun bulmadigi eski musiki eserlerini kendi
zevkine gore yeniden “icat etmekten” baska bir sey degildi. Bu icat isleminin

21 Bkz. Suphi Ezgi, Tiirk Mustkisi Klasiklerinden Temcit-Na't-Saldt-Durak, Istanbul, Istanbul Konserva-
tuart Nesriyatindan, 1946, s. 3. Suphi Ezgi kendi zevkine gore “terbiye” ettigi bu eserleri Nazari-Ameli
Tirk Mustikisi adli bes ciltlik eserinin cesitli yerlerine serpistirmistir. Ezgi'nin “orijinal beste” yaratma
yolundaki cesitli beyhude gayretleri hakkinda bkz. Cem Behar, Musikiden Miizige - Osmanl/Tirk Miizigi:
Gelenek ve Modernlik, Istanbul, Yapt Kredi Yayinlari, 2005 (2008), s. 280-311.
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zaman zaman dupeduz muizikal sahtekarliga, bir tur kalpazanlhiga donusebil-
digini soylemeye gerek bile yok. Sonuc itibariyle Suphi Ezginin imal ettigi
eser versiyonlarinin genel kabul gérup muzisyenler tarafindan yaygin bir bi-
cimde kullanildig: da soylenemez.

Ancak Ezgi bu klasik eserlerin tek gecerli versiyonlarinin kendi yayinla-
diklar1 oldugunu, sadece ve sadece kendisinin bu eserleri ytzyillar boyun-
ca ugradiklart “bozulma” ve “tahrifat’lardan kurtarabildigini ve bu eserlerin
mutlaka kendi yazip yayinladig: sekilde icra edilmeleri gerektigini 1srarla sa-
vunmaya devam etti. Boylece, esasen geleneksel mesk zincirleri icinden yetis-
mis ve meskin eserlerde zaman icinde haliyle yarattig1 degisikliklerin esyanin
tabiatina uygun oldugunun farkinda olan Dr. Suphi Ezgi, ne gariptir ki, kendi
yayinladig: notalar1 “mutlak olarak dogru” ve “dokunulmaz” ilan etmek du-
rumunda kalmistir.

SANAL ALEMDE BIR PARADOKS

Notali donemde notasizhigin (veya bunun tam tersinin) yarattigl paradok-
sal durumlardan daha baska ornekler de vermek mumkin. Bu turden para-
dokslar zamanla cogalip cesitlenecektir de. Bunun 6nemli bir arac1 da bugtun
internet ve sanal alem. Son birkag yil icinde Turkiye'de insa edilmis ve ¢cok
saylda Turk musikisi eser notast iceren bazi internet siteleri bu ikilem ve pa-
radokslarin gelecekte de sayisini cok arttiracaga benziyor.

Ozellikle bu sitelerden bir tanesinin iddiast ilgin¢ dogrusu. Bu internet site-
sinin yapimcilarinin beyanlarina gore sitenin insasi bittigi zaman “resmi ve ozel
kolleksiyonlardaki 70 binin tizerindeki eserin buitiin versiyonlariyla notalarina ulasa-
bilmek” mumkun, ve hatta “kolay” olacakmis. Sitenin nota arsivini iceren bolu-
muine verilen ad ise soz ile yazinin, nota ile ezberin yan yana getirilmesinden
dogan ve bu makalenin esas konusunu —ve bashgini— teskil eden paradokslara
bir diger ornektir: “Turk muzik kulttirunun hafizasr”. Yani bu hafizanin notay-
la, ancak muzik yazisi sayesinde varolabildigi varsayilmis oluyor.

Bu cok iddiali sitenin geleneksel Osmanli/Turk musikisi repertuarinda
bulunan “her seyi”, yani her eseri ve her eserin her ayrintisin1 kapsayacagi
ifade ediliyor. Boyle bir seyin mumkun oldugunu bir an icin varsaysak bile??
(ki nispeten dar bir alanda dahi tam, eksiksiz, guvenilir ve kesin bir tuketici-
lige ulasmanin safiyane bir hayalperestlikten baska bir sey olmadigini tahmin
etmek zor degildir) akla hemen birka¢ onemli soru geliyor. Sanal dunyadaki

22 Insaveacilisina Istanbul’un bir yilligina “Avrupa Kultur Baskenti” olarak ilan edildigi 2010 yilinda
baslandig1 belirtilen bu internet sitesinin —2014 y1linin ortasi itibariyle— ilk basta amaclandig1 sdylenen
eser miktarinin tgte birine ancak ulastigini ve icerdigi eserlerin pek azinin birden fazla versiyonuna yer
verebildigini gortyoruz.
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bu cesitli eserlerin ve bunlarin cesitli versiyonlarinin muzisyenler ve muzik
meraklilar1 nezdindeki stattistt ne olacaktir? Sanal dinyanin bu notalar1 ge-
nel kabul gorecek midir? Ya da sadece zaman zaman herkesin karsilastig1 ba-
sili nota bulma zorluguna kisa vadeli bir care mi olusturulmak amaclaniyor?

Pek olacak sey degil ama farz-1 muhal bu site geleneksel Osmanli/Turk
mustkisindeki “her seyi” kapsama durumuna geldigi ve “her sey” sanal alem-
de kayda gecmis olacagi zaman, daha onceki tum nota yayinlari, basilmis
mustki eserleri artik kohnemis addedilip “son kullanim tarihleri” ge¢mis mi
olacak? Ornegin, bu sitede iki farkli notast bulunan bir eserin bu iki farkl
versiyonundan bir tictinctistni turetmek artik mumkun olamayacak m1?

Ayni eserin musiki dinyasinda turetilmeye devam eden yeni yeni versi-
yonlar1 siteye eklenecek mi? Cunku, gercekte yirminci ytzyil baslarindan
itibaren geleneksel Osmanli/Turk musikisi repertuarindaki eserlerin cesit-
li versiyon ve varyantlarinin tretimi durmamuis, versiyon tretimi belki de
hizlanmistir.?® Ayrica, ayni eserin bu sitede bulunan cesitli versiyonlarindan
hangisinin tercih ve fiilen icra edilecegini kim ve hangi kistaslara gore belir-
leyecektir? Icract konserinde hoca da 6gretiminde hangi versiyonu esas ala-
cagini neye dayanarak sececektir? Sonucta eskiden oldugu gibi yine kisisel
zevk ve tercihlere mi kalacak bu secimler? Yine soz ve yazi arasinda binamaz
mi kalacagiz?

Soru sormaya devam edebiliriz. Yoksa bu siteyi insa edenler artik bu ver-
siyon seciminin hicbir éneminin kalmadigini, isteyenin her eserin istedigi
versiyonunu serbestce kullanmasi gerektigini mi ima ediyorlar? Ayrica, bir
an icin meseleye muzikoloji ve muzik tarihi penceresinden bakacak olursak,
ayni eserin sanal alemdeki cesitli versiyonlarinin “seceresini” kim ve nasil
cikaracak? Bu site icerdigi eserlerin her versiyonunu ayni duzeye koyup, yani
hepsine de ayn1 énemi verip basit bir bicimde listeleyerek aslinda eserin se-
ceresini ¢itkarmay1 zorlastirmamis midir? Kaldi ki, bir stre sonra birilerinin
ortaya ¢ikip yine bir ya da birkag eserin “ashin1”, “orijinalini”, “tek gercek
ve gecerli versiyonunu” buldugunu iddia etmeyecegini, dolayisiyla da binbir
zahmetle insa edilmis bu siteyi kendince yok mesabesine indirmeyecegini
kim garanti edebilir?

Buttn bunlar1 kestirmek gtc. Bu hayalperest oldugu kadar iddial girisi-
min tutarli, kalict ve anlamli sonuclar verecegini de kimse garantileyemez.
Neticede muhtemelen meshur Latince darb-1 mesel’in —ama bu kez ironik ve
sanal— bir dogrulanmasindan baska bir sey olmayacak: Verba volant scripta
manent.?*

23 Bkz. Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz — Gelenksel Osmanli/Tiirk Mustkisinde Ogretim ve Intikal,
[stanbul, Yap1 Kredi Yayinlar1, 2012.
24 Soz ucar, yazi kalir.



MEVLEVi MUKABELESI:
IBADET VE TEMASA

1790’1 yillarin basinda Ingiliz Sefaretimin papazi ve hekimi sifatiyla
[stanbul’da iki y1l gecirmis olan James Dallaway (1763-1834) Londra’ya do-
nusunu miteakiben 1797 yilinda Constantinople Ancient and Modern bashikli
bir a1 ve seyahat kitabi yayinlar. [stanbul’da bulundugu sirada Dallaway In-
giliz Sefaretinin yakinlarindaki Galata Mevlevihanesi'ni bir mukabele gtini
ziyaret etmisti. Iste seyahatnamesinde bu konuda yazdiklart:

“The Monastery of dervishes of the Mevleveh order is an object worthy to be seen, and
one that is indeed easily seen, even by the Franks, who are not allowed to be spectators of

any other religious act of the Mohammedans.”

[Mevlevi dervislerinin bulundugu dergah gortlmeye deger. Gorulmesi de cok
kolaydir ¢unkt Muislimanlarin baska hicbir ibadetini seyretmelerine izin veril-

meyen Frenkler bu dergaha seyirci olarak alinirlar.]

James Dallaway Galata Mevlevihanesi'nde gorduklerini merakl bir gez-
gin, modern 6ncesi donemin bir turisti edasiyla anlatmaktadir. Dallaway
Mevlevi mukabelesine seyirci veya misafir sifatiyla giren ve seyahatname-
sinde izlenimlerini Sark meraklisi okuyucularina aktaran ne ilk ne de son
Avrupahdir.? Ne var ki Mevlevi mukabelesinin seyrinin Musliiman olsun
veya olmasin tarikata mensup olmayan herkese de acik oldugunu bu kadar
aciklikla dile getiren, mukabelenin dinsel/tasavvufi bir ibadet oldugu kadar
ses ve goruntu ogeleri iceren bir tur gosteri oldugunun ve bu gosterinin her
zaman bir seyirci toplulugu 6ntinde icra edildiginin altini ¢izen ilk Avrupali
seyyahtir James Dallaway. Bu acidan bakilinca Mevleviligin Osmanh Istan-
bul’'unda faal tum tarikatlar arasinda bir istisna teskil ettigini vurgulamasi
da ilginctir.

Bazi baska Avrupali seyyahlar ise Mevlevi dergahina kisa ve “turistik” bir
ziyaretle yetinmeyip dergahin seyhiyle veya bir diger yetkilisiyle uzun uzun

1 James Dallaway, Constantinople Ancient and Modern, London, 1797, s. 212.

2 Onalunc yizyildan ve hatta daha da éncesinden on dokuzuncuya kadar Osmanli imparatorluguna
gelmis Avrupali tuccar, seyyah ve miistesriklerin Osmanlr’daki musiki yasamina dair yazdiklarinu, ilgili
metinlerin Turkcesini de vererek topluca degerlendiren bir eser icin bkz. Bulent Aksoy, Avrupali Gez-
ginlerin Gozityle Osmanhlarda Musiki, Istanbul, Pan Yayincilik, 1994, (Genisletilmis ikinci baski 2003).
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sohbet ettiklerinden soz ederler. Demek ki dergaha girmek, tarikatin olaga-
nustl rittelini izlemek ve muzigi dinlemek sorun teskil etmiyordu. Bircok
Avrupali seyyah ve mustesrik Mevlevi dergahina, dervislere, seyhe, mukabe-
leye erisimin kolay oldugunu belgelerler. Bunun ilk tan1g1 da Mevlevihanelere
dair amlarim 1614 yihnda yayinlayan Italyan seyyah Pietro Delle Valle ol-
mustur. Mevlevi mukabelesinde seyir olayinin ve seyircilerin varhginin artik
olagan hale geldigini 1630’lu yillarda izlenimlerini aktaran baska Avrupal
seyyahlardan ¢greniyoruz.

Bu konudaki en ayrintil anlatmi 1639 yihnda Istanbul’a gelen Fransiz
seyyahi Jean Antoine Du Loir'in 1654'te Paris'te yayinlanan seyahat mektup-
larinda gorurtz. Du Loirin bu mektuplar1 arasinda birkac satirlik bir nota
da vardir. Du Loir bir Mevlevi ayininden alinmis kuctk bir bolumu (ayinin
uctnct selamindaki “Ey ki hezar aferin” parcasini) ilk kez olarak notaya alip
yaymlamis olan kisidir.> Du Loir muhtemelen Galata Mevlevihanesinde ta-
nik oldugu ve toplam olarak bir saatten fazla sardugunu ifade ettigi mukabele
hakkinda sunlar1 yazar:

“Ils ont néanmoins quelques pratiques de dévotion qui se fait publiquement, et avec beau-
coup de modestie bien qu’elle soit fort ridicule. Deux fois la semaine un des leurs fait une
prédication dans leur Couvent, et les femmes qui partout ailleurs n'ont point d’entrée aux
lieux ot sont les hommes y assistent par un privilege particulier... Tous les Dervichs sont
renfermés dans une balustrade pour n’étre point importunés de la foule des assistants, et

pour nétre pas troublés dans lexercice de leur ordre..”*

[Her ne kadar guliing de olsalar, herkesin ontnde belli bir tevazuyla icra ettikleri
bazi tapinma yontemleri de yok degildir. Haftada iki kez tekkelerinde bir va’z
verilir ve ayni yerde erkeklerle birlikte bulunmalar1 imkansiz olan kadinlarin
burada hazir bulunmalar1 caizdir. Kalabalik tarafindan rahatsiz edilmemek ve
tarikatlarinin geregini yerine getirmek icin dervisler bir parmaklhigin arkasinda

bulunurlar.]

Du Loir'in da kaydettigi gibi Mevlevihanede sema eden dervisleri izleyen o
kadar buyuk bir seyirci grubu vardi ki semanin diizenini bozmamak icin
semazenleri seyircilerden ahsap bir parmaklikla ayirmak gerekiyordu. Galata
Mevlevihanesi'nde haftada iki kez, sali ve cuma gunleri yapilan mukabele
kadin veya erkek tum halka acikti. Mevlevihanede yapilan ibadetin ayni za-
manda seyirlik bir temdsa olmas1 gozlemciler tarafindan israrla ve defaatle
vurgulanir. Ornegin Istanbul’daki Ingiliz sefirinin esi Lady Mary Wortley

3 Bu parcanin hangi ayinden alindigini tespit etmek mimkun olamamistir.

4 Les Voyages du Sieur Du Loir, Ensemble de ce qui se passa a la mort du feu Sultan Mourat dans le Serrail,
les cérémonies des funérailles et celles de 'avenement a ’Empire de Sultan Hibraim son frere, qui lui succéda.
Avec la relation du siege de Babylone fait en 1639 par Sultan Mourat, Paris, Francois Clouzier, 1754, s. 153.
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Montagu 1717 yilinda hazir bulundugu bir Mevlevi mukabelesini mektupla-
rinda uzun uzun anlatir.

Du Loir ve digerleri mukabeleyi Galata (Kulekapis)) Mevlevihanesinde
seyretmislerdi. 1660 yilinda Istanbul’a Ingiliz el¢isi olarak tayin edilen Lord
Winchelseanin 6zel sekreteri olan ve bilahare Ingiltere’nin izmir konsolosu
olarak atanan Paul Rycaut da dyle. Rycaut 1668’de Londra’da yayinlanan Os-
manli Imparatorlugu hakkindaki kitabinda Galata’da tanik oldugu Mevlevi
mukabelesi hakkinda ilgin¢ ayrintilar verir.® Ayn1 dénemde Ingilterenin se-
faretinin papazi olup musikiyle yakindan ilgilenen John Covel® 1675 yilina
ait gunluklerinde sunu kaydeder:

“..Iwas at the Dervises in Galata, with dervise Mustapha the Naizam bashe, or head of
»7

the players of the pipe, which they call Nai...”.

[..Galata’da Dervislerde neyzenbast Dervis Mustafa ile birlikteydim.Kendisi ney
adin verdikleri kavali (“pipe”) ¢alanlarin basidir.. ]

Bir Ingiliz papazi olan John Covel, anlasilan hicbir engelle karsilasmadan
Mevlevihaneye girmis ve Neyzenbasi Mustafa Dede ile gorusebilmistir.
Mevlevi mukabelesinin seyirlik olmasi Istanbul mevlevihanelerine de mahsus
degildi. On yedinci yuzyilda Konya'daki asitanede durum bundan pek farkl
degildi anlasilan. Iste Konya'da tanik oldugu mukabele hakkinda Evliya Ce-
lebimin yazdiklar:

“Haftada bir dyin-i Mevland olup ti¢ yiizden mutecaviz[tg ytizt askin] kimi molla, kimi
Bey ve pasa, her biri birer bagin gulii arif-i billah terk-i dinya edip dsitane-i Mevlanada

cark edip sema safa ederler.”®

Bu asamada sormamiz gereken sorular sunlardir: Mukabele sirasinda hazir
bulunanlarin, seyirci ve misafirlerin, yani mukabeleye bilfiil katilmakta olan
Mevlevi seyhleri, dervisler, semazenler ve mutrib heyeti disindaki kalabalik
bir seyirci toplulugunun varhiginin bu kurallari sabit, vakur, ciddi, icedo-
nuk ve agirbash dinsel torene etkisi neydi? Bu seyirci grubu Mevlevi ritteli-
nin bir parcast miyd1? Eger oyleyse nicin ve hangi ol¢tide? Bu ne zamandan
beri boyleydi? Eger durum boyle degilse, mukabelede seyirci gercekten iste-
niyor muydu? Nicin? Yoksa butun mesele mukabele giinu dergaha gelenleri

5  Paul Rycaut, The Present State of the Ottoman Empire, London, C.Brome, 1668, s. 137-138.

6 John Covel Istanbul’dayken Ali Ufki Bey ile de tanismis ve onun vefati tizerine onun Mecmua-yt Saz
it Soz adl1 cok onemli elyazmasini [British Library, MS Sloane 3114] beraberinde Ingiltere’ye goturmus
olan kisidir. Bkz. Cem Behar, “Wojciech Bobowski (Ali Ufki): Hayati ve Eserleri (1610?-1675)”, Mustikiden
Muzige: Osmanli/Tirk Muzigi, Gelenek ve Modernlik icinde, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlar1, 2008, s. 17-56.
7 Dr. John Covel, “Extracts from the Diaries of Dr. John Covel (1670-1679)", J.T. Bent (yay.), Early
Voyages and Travels in the Levant icinde, New-York, Burt Franklin, 1893, s. 168.

8  Evliya Celebi, Seyahatname, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 1999, C. 3,s. 22.
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Mevleviligin her zaman buytuk 6nem verdigi misafirperverligin kurallarini
agir bir bicimde ihlal etmeden gerisin geriye ¢evirmenin mtmkin olmamasi
miydi sadece? Yani mukabele sirasindaki varliklarini sadece bu misafirper-
verlige mi borcluydu bu seyirciler?

Tasavvufi dustincenin rehberligiyle meseleye baktigimiz zaman elbette ki
mukabelenin tasavvufi bir ibadet turii, semain da vahdet-i viicudun cesitli
vechelerini temsil eden ilahi remizlerle dolu kozmik ve mistik bir raks oldugu
kusku goturmuyor. Ama bir an icin bu tasavvuf gozluguni ¢ikarip olaya duz
ve oldugu gibi bakarsak, ortada goz alici, etkileyici, muhtesem bir gosteri, bi-
yuleyici bir gorsel solen oldugunu da kim inkar edebilir? Avrupali seyyahlar
ve mukabeleye gelen ziyaretcilerin bircogunu ceken ve sasirtan da bu gorsel
solendi zaten.

Sonug itibariyle, kalabalik bir seyirci grubunun varhg ilaht sembollerle
dolu dinsel/tasavvufi bir ritteli, Mevleviligin o ¢cok ¢zgtin ve torensel ibadet
seklini —egzotiklige merakh bazi Avrupali seyyahlarin 6ne sturdugu gibi— il-
ging¢ oldugu kadar da eglenceli olan basit bir seyirlik oyun turtne, bir kultu-
rel gosteriye, bir temasa’'ya ceviriyor muydu? Ve ne ol¢cude? Yanitlamaya cali-
sacagimiz esas soru budur.

DUZENLI BIR GOSTERI OLARAK MEVLEVI MUKABELESI

Burada incelememizin esas konusu Mevlevi mukabelesinin ve semain dinsel/
tasavvufi boyutu degil. Ayrica, bu mukabelenin muzikal icerigini teskil eden
ve geleneksel Osmanli/Turk musikisinin en buytk, caprasik ve mutantan
eserleri olan Ayinler de konumuz diginda kaliyor. Burada sadece mukabeleyi
bir butun olarak telakki edecek ve -mtmkin oldugunca tarihsel bir perspek-
tifle— seyircilerin bu gorkemli rittel icinde isgal ettikleri yere daha yakindan
bakmaya calisacagiz.

Mevlevi dergahlarina ve burada yapilan mukabelelere dair tarihi bilgi, bel-
ge ve tanikliklarin biyik cogunlugu baskent Istanbul’daki mevlevihanelerle
ilgili oldugu icin bu bilgilerin tumunt imparatorlugun her yanina dagil-
mis olan dergahlarin tumune tesmil etmek dogru olmayabilir. Nitekim,
Belgrad’dan Kahire'ye, Selanik’ten Girit, Sam veya Bagdata kadar Osmanl
egemenligi altindaki topraklarda yetmisten fazla Mevlevi dergahinin faaliyet
gostermis oldugunu biliyoruz.! On sekiz ve on dokuzuncu yuzyillarda bun-
larin sayisinin artmis oldugu da anlasiliyor. Ozetle, Asitdne niteligi tasiyan
buyuk dergahlarla kuctk tasra mevlevihaneleri arasinda uygulamada onemli
farklar bulunabilecegini gozden uzak tutmamak gerek.

9 Bkz. Sezai Kucuk, Mevleviligin Son Yiizyil, Istanbul, Simiirg Yayinlari, 2003.



Mevlevi Mukabelesi: ibadet ve Temasa 181

Eldeki tarihi bilgi, belge, gozlem ve tanikliklara dayanarak Osmanli do-
neminde Mevlevi mukabelesinin ne olctde saf bir gosteri olarak telakki edi-
lebilecegine dair gorus belirtmeye calisacagiz. Sunu da onceden belirtmek
gerekiyor ki bu konuda eldeki belge ve tanikliklarin cogu Mevlevihanelerin
icinden kaynaklanmiyor, “donen dervisleri” (whirling dervishes) seyretmeye
gelenlere ait, yani aslinda “disaridan” olan, yabanci bir bakis acisin1 yansiti-
yor. Osmanli doneminde mukabele sirasinda seyirci ve misafirlerin varhginin
nasil karsilandigina dair Mevlevilerin bizzat kendilerinden kaynaklanan ilk
elden bilgiler yok gibidir.

Gorusumuzu dayandirdigimiz kaynak ve bilgileri simdilik kaydiyla bir
kenara birakarak bu konudaki esas kanaatimizin ne oldugunu hemen be-
lirtmekte yarar var. Gercekten de Osmanli déneminde Mevlevi mukabele-
sini seyretmek icin bir misafir kitlesinin hazir bulunmasi her zaman arzu
edilen bir durumdu. Cunka bir buttn olarak baktigimizda karmasik ritteli,
ozel muzigi ve ic yapisiyla mukabelenin gercekten de seyrine doyulmaz bir
temasa teskil ettigi hatta oyle olmasi icin bilhassa kurgulandig: inkar edile-
mez. Tekkelerin mimarisinde dahi bu hususa o6zellikle dikkat edilirdi. Bunu
ayrica destekleyen bircok baska gosterge, belge ve tarihi gercek var.

Buna karsilik, dikkat edilmesi gereken bir husus daha var. Farkli bir aci-
dan baktigimizda, bu seyirci veya misafir kitlesinin bizzat kendisinin de su
ya da bu sekilde dini rittielin bir parcas: haline getirilmis oldugunu goruruz.
Dolayisiyla da Mevlevi mukabelesinin katiksiz bir gosteriye dontsmesi icin
sart olan “seyredenler/seyredilenler” seklindeki kesin ve keskin ayirim boyle-
ce ortadan kalkmis oluyordu. Ayrica gorecegimiz gibi Mevlevi mukabelesinin
uygulamada hicbir zaman asmadig1 ve bu sayede onu alelade bir gosteriye
donusmekten alikoyan bazi baska sinirlar da vardi.

En basindan baslayalim. Sema adini verdigimiz semavi raksin Mevlana
Celaleddin Rumi'nin yasadig1 donemde de zaman zaman uygulandigini bi-
liyoruz. O dénemde yasananlarla ilgili temel bilgi kaynagimiz Ahmed Efla-
kimin 1328 ve 1358 yillar1 arasinda, yani Mevlana'nin olumunden asagi
yukar1 yarim asir kadar sonra kaleme aldig1 tahmin edilen Mendkib-1 Arifin
(Ariflerin Menkibeleri) adli eseridir.'® Ahmed Eflaki’nin naklettigi bilgilerin
bircogunun ise Mevlananin cagdasi ve hayatiyla yasadig1 olaylarin gorgu ta-
nig1 Feridun Sipehsalar'in Risalesinden alindig1 biliniyor.

Bu erken donem kaynak ve taniklarin sema hakkinda bize soyledikleri esas
itibariyle sudur: Gerek Mevlana Celaleddin gerekse yakinlari illa ki “sema edil-
meye uygun” zamanlar veya mekanlar aramiyorlardi. Bir soz, bir ses, bir eylem

10 Ahmed Eflaki, Ariflerin Menkibeleri (cev. Tahsin Yazic1), Ankara, Milli Egitim Basimevi, C. 1 (1953),
C. 11 (1954); Abdulbaki Golpinarl, Mevldnd’dan Sonra Mevlevilik, Istanbul, inkilap Kitabevi, 1953.
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ya da 6zel bir ortam bu vecd halini dogurmaya yetiyordu. Anlatilanlara bakilir-
sa da boyle bir durum sik sik vuku bulabiliyordu. Bu semavi raksa baslamanin
ne onceden belirlenmis bir kosulu ne de mutlaka ona eslik etmesi gereken bir
metin veya bir muzik vardi. Bir dost meclisi, ruha dokunan bir soz, sevgi ve
saygl duyulan bir kisinin cenaze toreni veya Konya pazarindaki bir ditkkandan
gelen ses ve yankilar Mevlana'nin vecde gelip semaya girmesine yetiyordu.

Sema esas itibariyle tasavvufi duygularin tamamen spontane bir disavu-
rumu, herhangi bir ilahi tecelli karsisinda aniden zuhur eden ve Mevlananin
girdigi bir vecd durumundan baska bir sey degildi." Her seferinde sema icten
gelen bir ozellik tasiyordu, bu nedenle de degisik yer ve zamanlarda aniden
ortaya ¢ikardi. Buna bagl olarak da bu beklenmedik semain seyircisi ola-
bilirdi veya olmayabilirdi. Her halikkarda bu semain yabancilar, seyirciler,
Konyanin o donemdeki gayrimuslim sakinleri veya o sirada orada bulunan
herhangi bir merakli toplulugu tarafindan seyredilmekte olmasina herhangi
bir engel bulunmuyordu. Seyirci bulunsun veya bulunmasin, Mevlana'nin
yasadigl donemde bu ilahi raks ani ve beklenmedik bir sekilde ortaya ci-
kiyordu. Ayrica, elbette ki bu raksin sadece bir raks olmadigi, kaynaginin
tasavvufi bir hal oldugu da actkt1.

Nitekim bugtin bildigimiz karmasik, ilahi ve semavi semboller ve ozel
olarak bestelenmis miuiziklerle dolu Mevlevi mukabelesi Mevlanamin 1273
yilinda olimuinden ancak iki ya da iki bucuk asir sonra sekillenmeye baslad1
ve yerlesik bir rittiel halini aldi. Abdulbaki Golpinarlrnin bu konudaki eser-
leri temel bir referans teskil eder. Mevlevi mukabelesinin belirli bir sirayla
Kur’an kiraati, cesitli post dualar1 ve semazenlere eslik eden sesli ve enstru-
mantal muzik iceren duzenli bir i¢ yapisinin varligina isaret eden ilk tarihsel
belge on altinci ytizyihn ortalarina aittir.'> Mevlevi mukabelesine bu sekli

11 Suleyman Uludag, Islam Acisindan Mustki ve Sema, Istanbul, irfan Yayinevi, 1976, s. 359-369.

12 Mevleviligin tarihine dair en kapsaml ve énemli kaynak eserleri kaleme almis olan Abdulbaki
Golpinarh bu déneme isaret eder. Bkz. Abdulbaki Golpinarli, Mevidnd’dan Sonra Mevlevilik, Istanbul,
Inkilap Kitabevi, 1953, s. 383-384; Abdiilbaki Gélpinarli, Mevlevi Adab ve Erkani, Istanbul, Inkilap ve
Aka Kitabevi, 1963, s. 63-70. Burada onemli bir hususu da gozden uzak tutmamak gerek. Golpiarlinin
bu cok ayrintilh mukabele ve sema tasvirlerinin mukabelenin mutlaka her yerdeki ve her zamanki icra-
sint birebir yansitigini varsaymak dogru olmayabilir. Ctinkit Golpinarlinin, semazenlerin giyim ku-
saminin milimetrik ol¢tilerinden, mukabelenin bolumlerinin zamanlamasina, post duasinin, kelime-i
tevhid’in ve gulbankin notasina varincaya dek verdigi ince ayrintilar o anda yasamakta olan bir Mevlevi
gelenegine taniklik etmek isteginden kaynaklanmiyordu. Golpinarh esas itibariyle cesitli siyasi yasaklar
neticesinde mukabelenin tamamen kaybolacagindan korkuldugu bir donemde bu rittielleri koruma ve
gelecek kusaklara aktarma gudiistyle hareket ediyordu. Oysa fiilen yasamaya devam eden bir gelenegin
icinde bulunanlar ve gelenegi gundelik olarak yasamakta olanlar gayet dogaldir ki o gelenegi bu den-
li ayrintih bir bicimde kagida gecirmek ihtiyacini hissetmezler. Cunku gercekten yasamakta olan bir
gelenek kendini yazarak ve cizerek degil her gunki olagan uygulamalarla ve bu uygulamalari sonraki
nesillere sozli olarak aktarmak suretiyle yasatir ve yeniler. Bu bakimdan da, tarihi belge niteligini goz
ard1 etmemekle beraber, Golpinarlinin naklettiklerini onun sadece yirminci ytzyihn ilk ceyreginde
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verenlerin basinda Mevlana Celaleddin Rauminin ahfadindan Konya Celebisi
Pir Adil Celebi'nin (6lumii 1460) geldigi de ileri surulur.”® Mevlevi mukabe-
lesinin 6zgiin muzikal iceriginin yani Mevlevi Ayininin nihai seklini ancak
on sekizinci ytizyilin baslarinda Itri'nin na'tinin ayinin basina konmasindan
sonra almis oldugu da iyi biliniyor."

Osmanli déneminde 6zgiin olarak birer Mevlevi dergahi olarak dastni-
lup tasarlanmis mimari eserlerin ilk ortaya ¢ikisinin ayni doneme rastlamasi
da tesaduf olmasa gerektir.”® Semahanesiyle birlikte bugiine kadar ilk insa
edildigi sekliyle ayakta kalabilmis en eski Mevlevi dergah1 Konya Mevlana
Asitanesi’dir. Ana binast 1520 yilina tarihlendirilen bu dergaha bilahare Ka-
nuni Sultan Stleyman déneminde ilaveler yapilmistir.

Konya Mevlana Asitanesi’nin ana binasinin bizim acimizdan en ilging yani
sudur: Dergahin mukabelenin yapildig ve sema edildigi semahane kisminda
mukabeleyi izlemeye disaridan gelen ziyaretci ve seyircilere ayrilmis 6zel bir
alan bulunuyor. Ziivvar mahfili veya ziivvar maksuresi (ziyaretci toplanma yeri/
ziyaretcilerin ozel mekani) olarak adlandirilan bolumdir bu. Semahaneyle
ayni kubbe altinda yer alan bu 6zel bolim semazenlerin dondugt alandan
yuksekce bir ahsap parmaklikla ayrilmistir. Daha da ilginci, mukabeleye zi-
yaretci olarak gelenlerin giris ve ¢ikisinin toreni kesintiye ugratmamasi icin
olsa gerek, bu ztivvar mahfilinin ayr1 bir girisi vardir. Zuvvar mahfilinin i¢in-
den ahsap bir merdivenle tst kata cikilir. Mahfilin zemin kat1 erkek ziyaret-
cilere, st kat1 ise kadinlara ayrilmisti.

Demek ki ta on altinc1 ytizyilin baslarinda ve Mevlevi mukabelesi ne usul
ve erkan itibariyle ne de muzikal olarak henuz nihai seklini almamisken
bile Mevleviligin neset ettigi Konya'da ozel olarak tasarlanmis olan tarikatin
merkezi binasinda mukabeleyi ve semay1 temasa etmeye gelen tarikat men-
subu olmayan misafirlere, seyircilere ayrilmis 6zel bir bolumun insast gerekli
gorulmustu. Anlasilan, mukabele sirasinda ztvvarin, yani ziyaretcilerin var-
lig1 daha o zaman bile bu ziyaretcilere tekkenin tasariminda 6zel bir mekan
ayrilmasini gerektirecek denli olagan, normal ve her zaman beklenir bir hale
gelmisti. Tarikat merkezindeki bu durumun Osmanl Imparatorlugunun ce-

Yenikapt Mevlevihanesinde bizzat tanik olduklarinin muhafazakar bir bakis ve korumact bir saikle
kaleme alinmis ayrintili (ve biraz da idealize edilmis) bir anlatimi olarak kabul etmek daha dogru olur.
13 Bkz. Alberto Fabio Ambrosio, Bir Mevlevinin Hayati - 17. Yiizyilda Sufilik Ogretileri ve Ayinleri, Istan-
bul, Kitap Yayinevi, 2012, s. 189-191.

14 Ornegin, bkz. Ilker Evrim Binbas, “Music and Sama of the Mavlaviyya in the Fifteenth and Sixte-
enth Centuries: Origins, Ritual and Formation”, Sufism, Music and Society in Turkey and the Middle East
icinde, Istanbul, Swedish Research Institute in Istanbul (Transactions, Vol. 10), 2001, s. 67-81.

15 Bkz. Ahmet Isik Dogan, Osmanl Mimarisinde Tarikat Yapilari, Tekkeler, Zaviyeler ve Benzer Nitelik-
teki Futiivvet Yapilari, istanbul, Istanbul Teknik Universitesi Mtthendislik-Mimarlik Fakultesi Yayinlari,
1977.
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sitli sehirlerinde bilahare acilan diger Mevlevi dergahlarina 6rnek teskil etmis
olmast kolayca anlasilir.

[stanbul’'un fethinden sonra baskentte insa edilmis ilk Mevlevi dergahi
James Dallaway ve daha bircok Avrupali seyyahin mukabeleyi seyre gittik-
leri Galata (diger adiyla Kulekapisi) Mevlevihanesi’dir.'* Mevlevihanenin su
anki binasi en son 1860’ yillarda esash bir tamir gormusttur. 1491 yilin-
da metruk bir Bizans manastirinin kalintilari tzerine insa edildigi rivayet
edilen ilk mevlevihane binasindan guntimiize ulasan bir sey yoktur. Tkinci
binanin 1610 y1li civarinda insa edildigi tahmin ediliyor. Pietro Della Valle,
Jean Antoine Du Loir, Jean de Thévenot, Paul Rycaut gibi Avrupali seyyah ve
mistesriklerin on yedi ve on sekizinci ytizy1l zarfinda mukabele seyretmeye
gittikleri bina iste bu ikinci binadir. Bu erken on yedinci ytzyil mevlevihane
binasi da 1766 buytk Galata yangininda yanip kul olmustur.

Ne var ki, bu binanin yanginda harap olmadan ¢nceki durumuna dair
elde birkac gorsel belge mevcuttur. Bunlardan biri uzun stire Istanbul’da
Fransiz sefareti hizmetinde calismis olan Hollandali ressam Jean-Baptiste
Van Mour'un (1671-1737) muhtemelen 1690l yillarin sonu veya 1700’1t y1l-
larin basinda yaptg bir yagliboya tablodur.'” Hollanda’da Amsterdam seh-
rinde Kraliyet Muzesi'nde (Rijksmuseum) bulunan bu yagliboya tabloda ustu
kubbeyle ortult bir mekanda sema eden dervisler goruliiyor. Bu dairevi se-
mahanenin etrafi ahsap parmakliklarla cevrilidir. Cepecevre parmakliklarin
arkasinda da baslarindaki serpuslardan anlasildig: tizere bazis1t Osmanli ba-
z1s1 da yabanci olan seyirciler acikea seciliyor. Demek ki tipki tarikatin Kon-
ya'daki ruhani merkezi gibi, Istanbul’da kurulmus bu ilk Mevlevi dergahi da
ta basindan beri yabanci misafirlerin gelip mukabeleyi izleyebilecekleri ozel
bir mekani da icerecek sekilde tasarlanmisti.

1655 y1linda Istanbul’a gelen ve burada bir y1l kadar kalan Fransiz seyyahi
Jean de Thévenot da Galata Mevlevihanesi’nde mukabele sirasinda hazir bu-
lunur ve burada ozellikle seyirci ve misafirlere ayrilmis bir bolumuin varligini
teyid eder:

“Bu dervisler her Sali ve Cuma gunleri giizel bir raks ederler. Raks edecekleri gunler,

ayni zamanda mescit olarak da kullandiklart genis bir salonda toplanirlar; bu mekdanin

16  Bu onemli Mevlevihanenin tarihi, seyh ve dervisleri ve zaman icinde bir tir kiltur merkezi olarak
gordigi islevler hakkinda bkz. Can Kerametli, Galata Mevlevihanesi — Divan Edebiyati Miizesi, Istanbul,
Turkiye Turing ve Otomobil Kurumu, 1977 Server Day1oglu, Galata Mevlevihanesi, Ankara, Yeni Avrasya
Yayinlari, 2003; Raymond Lifschez, “The Lodges of Istanbul”, R.Lifschez (yay.), The Dervish Lodge —
Architecture, Art and Sufism in Ottoman Turkey icinde, Berkeley, University of California Press, s. 73-130.
17 On sekiz ve on dokuzuncu yuzyillarda Mevlevi semaini tasvir eden cok sayida resim, desen vs. var-
dir. Ozellikle Van Mour resimleri ve Mevlevilikle ilgili cesitli gorsel belgeler hakkinda bkz. Sehabettin Uz-
luk, Mevlevilikte Resim - Resimde Mevleviler, Ankara, Tirkiye Is Bankasi Kultir Yayinlari, 1957, s. 123 vd.
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ortast kare biciminde bir parmakhkla cevrilmistir, boylece disaridan gelenler icin de

parmakhigin etrafinda bos bir alan birakilmus olur.”'®

Beyoglu'ndaki sefaret binalarinin yakininda oldugu icin Avrupalilarca sik-
ca ziyaret edilen Galata Mevlevihanesi disinda baskent Istanbul’da dort adet
Mevlevi dergahi daha vardi. Bunlar 1597 yilinda kurulmus olan Yenikap:
(bugunkt Mevlanakapt) Tekkesi, 1613’te kurulan Besiktas (bilahare once
Macka’ya, sonra da Eytp Bahariyesine tasinmistir) Mevlevihanesi, kurulusu
1631 yilina tarihlendirilen Kasimpasa Tekkesi ve 1791'de hayata gecen Us-
kudar Mevlevihanesi’dir."” Butun bu tekke binalarinin on dokuzuncu ytzyil
zarfinda esash tamir gorduklerini ve muhtemelen orijinal sekillerini bir ol-
ctide kaybettikleri biliniyor. Ne var ki, Istanbul’daki bu binalarin istisnasiz
hepsinin ilk sekillerinde birer ziivvar mahfili de bulundugunu biliyoruz.

Bu [stanbul mevlevihanelerinin hepsi, demek ki, haftada bir ya da iki kez
yapilan mukabeleyi seyretmeye gelen misafirlerin dergahin ozel bir bolumun-
de buyur edilmesi gerektigini prensip itibariyle énceden kabul ediyorlard:.
Bu konuda hicbir kuskuya yer yok. Mevlevihane binasinin bizzat kendisi yap1
itibariyle buna isaret eder. Yani, sadece dergah binasinin tasarimina bakacak
olursak, Mevlevi mukabelesinin kamuya acik, seyri ve seyircileri de kabul
edilen ve hatta tesvik edilen bir temasa olarak addedildigi sonucuna variriz.
Bu acidan bakarsak, yirminci ytizy1l baslarina kadar Osmanl Istanbul’'unda
her zaman kamuya acik olarak icra edilen ve bazi bakimlardan “konser” ni-
teligi tasiyan tek geleneksel Osmanli/Turk musikisi icralari iste bu Mevlevi
mukabeleleriydi.

Tarikat merkezi olan Konya ve baskent Istanbul disindaki diger tasra
Mevlevihanelerine baktigimizda ise ¢cok daha kiictk binalar olmalarina rag-
men bircogunda en az bir ziivvar mahfilinin bulundugunu goruyoruz. Hak-
larinda birer ayrintili monografi kaleme alinmis iki tasra Mevlevihanesinin
durumundan burada soz etmekle yetinelim. Ornegin, Kutahya'da Erguni-
ye Mevlevihanesinde hem semahaneyle ayni seviyede olan ve erkek ziya-
retcilere ayrilmis, hem de onun hemen ust tarafinda merdivenle ¢ikilan ve
kadinlara mahsus bir ztivvar mahfili bulunuyordu.?’ Keza, Girit (Hanya)
Mevlevihanesinde de iki adet zuvvar mahfili mevcuttu. Bunlardan biri ka-
dinlara digeri de gayrimuslimlere mahsustu.?’

Abdulbaki Golpinarli Mevlevihanelerde misafirlere ayrilan alanin, yani

18  Jean de Thévenot, Seyahatname, Istanbul, Kitap Yayinevi, 2009, s. 102.

19 Bkz. Mustafa Erdogan, “Mevlevi Kuruluslar1 Arasinda Istanbul Mevlevihaneleri”, Istanbul Universi-
tesi Edebiyat Fakiiltesi Giiney-Dogu Avrupa Arastirmalari Dergisi, S. 4-5, 1976, s. 15-46.

20  Bkz. Abdurrahman Dogan, Kiitahya Erguniye Mevlevihanesi, Kitahya, Kutahya Belediyesi Yayini,
2006, s. 31-32.

21 Bkz. Ismail Kara, Hanya/Girit Mevlevihanesi, Istanbul, Dergah Yayinlari, 2006, s. 56-57.
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zuvvar mahfilinin ¢cok uygun bir tanimini verir. Mukabeleyi gormeye gelen
yabancilar i¢in kullandig1 “seyir” ifadesi ise Mevlevi mukabelesinde hem bir
seyirlik gosteri 0gesi hem de bu seyirden lezzet almaya gelen seyircilerin bu-
lundugu gercegine tekrar isaret ediyor:

“Semahane ¢ok defa dairevi bir sekildedir ve cilali, aralksiz, ¢ivisiz tahtayla doseli-
dir...Bu kismin kenarinda, ortaya nisbetle dar, kilim ve halilarla déseli, semahaneden
parmaklikla ayrilmis kistm, Mevlevi olmayan fakat Mevleviligi sevip mukabeleyi seyre
gelen halk icin ayrilmistir.”?2

Golpinarlinin mukabeleyi seyre gelenler icin burada kullandigr “halk” ifa-
desi cok genis bir kitleyi kapstyor. Istanbul’daki bes Mevlevihanenin tg ta-
nesinde sadece “halka” mahsus bir degil iki tane zivvar mahfili vardi. Genis
capta padisah ihsanina mazhar olmus olan Galata, Kasimpasa ve Yenika-
pt dergahlarinda ziyaretcilere, yani “halka” mahsus mahfilin yani sira ayri
bir kapist olan bir hiinkdr mahfili de bulunuyordu. Adindan da anlasilacag:
tzere bu mahfil mukabeleye seyre geldigi zaman padisaha mahsus ozel bir
mekandi. Onun yoklugunda da muhtemelen dergaha gelen Devlet ricali tara-
findan kullanilabiliyordu.

Aslina bakarsak Istanbul’da padisahlarin kurduklar vakiflar tarafindan
veya padisahin ihsanlar1 sayesinde yapilmis ibadethanelerin asagi yukari
hepsinde boyle bir hiinkdr mahfili vardir. Sultani vakiflarca insa edilen selatin
camilerinde de benzer mahfiller bulunur elbette. Su farkla ki selatin camile-
rinden birine padisahlar seyir maksadiyla degil, bizzat namaz kilmak ama-
ctyla —ozellikle cumalari— gelirlerdi.

[stanbul’da Mevlevilik disindaki baska tarikatlara mensup baz1 tekkelerde
de bir Hunkar mahfili bulunabildigini gortiyoruz. Gecirdigi yangindan sonra
Sultan Abdiilmecid déneminde butuniyle yeniden insa edilen Uskidar’daki
Halvetiyenin Celvetiye koluna mensup Aziz Mahmud Hudayi kulliyesi icin-
deki caminin 1856 yilindaki tamiri esnasinda eklenen Hunkar mahfili buna
ornektir. Ne var ki, ne Abdulmecid’in ne de Osmanh tahtina oturmus olan
haleflerinin bu tekkeye diizenli olarak Celveti zikrini izlemeye gittigine dair
elde herhangi bir tarihi bilgi ya da belge bulunuyor.?®

Mevlevi dergahlarinda ise durum boyle degildi. Padisahlarin ve ozellikle
tarikata yakinlik duyup desteklemis olanlarinin mukabeleyi seyretmeye gel-

22 Bkz. Abdulbaki Golpinarli, Mevland’dan Sonra Mevlevilik, Istanbul, inkilap Kitabevi, 1953, s. 341.
23 Bkz. Ziver Tezeren, Seyyid Aziz Mahmud Hiidayi - Hayati, Sahsiyeti, Tarikati ve Eserleri, Istanbul, Ede-
biyat Fakiltesi Basimevi, 1984; Aziz Mahmud Hudayi — Uluslararast Sempozyum Bildirileri, 20-22 Mayts
2005, Istanbul, Uskudar Belediyesi Yayini, 2005; M. Baha Tanman, “Settings for the Veneration of Sa-
ints”, R.Lifschez (yay.), The Dervish Lodge — Architecture, Art and Sufism in Ottoman Turkey icinde, Berkeley,
University of California Press, 1992, s. 131-171.
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diklerinde kullanmak tizere surekli olarak kendilerine ayrilmis bulunan —ve
sinema ve tiyatro salonlarindaki ¢zel bolmeler icin kullanilan tabiri burada
da kullanacak olursak- bir tir “loca”lar1 vardi. Ornegin, on sekiz ve on do-
kuzuncu yuzyilin hem bizzat musikisinas hem de Mevlevi muhibbi (sempa-
tizan1) olan padisahlari I11. Selim?* ve 1. Mahmud’un Mevlevi mukabelesini
seyre geldiklerini ve bu hiinkar mahfilini sik¢a kullandiklarini biliyoruz.

Ornek olarak, iste Padisah I11. Selim’in (saltanati 1789-1807) giindelik ya-
samin1 kayda gecirmekle gorevli sir katibi Ahmet Efendinin padisahin faali-
yetlerini say1p dokerken Hicr1 1207 y1linin Muharrem ayinin yirminci Cuma
gunu (7 Eylul 1792) gunlugune yazdiklar::

“..budefa bina ve ihyasina [yasatilmasinal muvaffak olduklar Galata Mevlevihanesi'ne
nizul [inis] ve mahfil-i hiimdytuna sutd [cikis] buyurulup mukabele-i serifeyi ziyaret
ve ctimle dervisana bes yiz kurus ve zdaviye-i mezkurun [ad1 gecen zaviyenin] seyhi
olan Es'ad Galip Dede Efendi’ye bir ¢ikin ve misafir mesayihe [seyhlere] bir ¢ikin altun
ihsan edip...”?°

Ahmet Efendinin gunlugune girdigi bu cumlelerdeki bazi ifadeler yukarida
da belirttigimiz tizere mukabelenin esas itibariyle bir temasa konusu, yani
“seyredilecek” bir olay olmasina isaret ettigi icin dikkat cekicidir. Olaylarin
gorgu taniglt Ahmet Efendinin soyledigi sudur: Mevlevihanenin tamirine
onemli maddi katkida bulunmus olan devrin padisah1 dergahi ve orada icra
edilecek mukabeleyi “ziyarete” gelmistir. Bu arada da ayr1 ayr1 tekkenin der-
vislerine ve Galata seyhi Galip Dede’ye ihsanlarda bulunur. Ayrica, dergaha
(herhalde padisahin mukabelede hazir bulunacagini duyup) “misafir” olarak
gelmis bulunan fakat hangi tarikata mensup olduklar1 belirtilmeyen bazi bas-
ka seyhlere de ihsanda bulunmustur.

GOSTERININ DE BIiR SINIRI VAR

Ozetlersek, ta on altinci yiizyildan bu yana Mevlevi mukabelesinin bir yan-
dan ozel muzik icerigi ve buytleyici goruntileriyle, diger yandan da seyircisi,
izleyicisi ve —bugtunki deyimiyle— “sponsor”lariyla bir tiir gosteri, bir seyirlik
temsil olarak tasarlanip icra edildigi anlasiliyor. Gercekten de Mevlevilerin
dinsel toreninin gerek muzikal olarak gerekse semazenleriyle son derece et-
kileyici oldugu kusku gotturmez. Yabanci gozuyle bakildiginda ise bu torenin
dinsel arkaplaninin, tasavvufi, mistik yonuntn énemini kaybettigini dahi
disunmek mimkun.

24 Bkz. IIL Selim’in Swrkatibi Ahmet Efendi Tarafindan Tutulan Razname, Ankara, Turk Tarih Kurumu
Yayinlari, 1993.
25 Bkz. III. Selim’in Swrkatibi Ahmet Efendi Tarafindan Tutulan Ragname, s. 94.
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Eldeki tarihsel bilgi ve belgelerin bircogu da (dergahlarin mimari tasa-
rimi, gorgu taniklarinin ifadesi, cesitli hatirat ve seyahatnameler) boyle bir
gorust az ya da cok destekler niteliktedir. Mevlevi dergahlar1 mukabeleye
katilmayacak ve sadece seyredecek olan misafirlere ayrilan o¢zel bir mekan
icerecek sekilde tasarlaniyordu. Yani dini ve tasavvufi bir ritiel olan Mevlevi
mukabelesi ayni zamanda umuma acik bir konser ve gosteriydi de. Belki de
yirminci ytzyil éncesinde Osmanli'da umuma acik konser niteligini tasiyan
tek musiki icra tiri.? Mevlevilik disindaki tarikatlara gelince, bilebildigimiz
kadariyla bunlar zikir torenlerinde yabancilarin ya da gayrimuslimlerin hazir
bulunmasini yasaklamazlardi. Bununla birlikte, bilebildigimiz kadariyla bu
tarikatlarin seyirci ya da misafirlerin zikre dahil edilmelerini tesvik edici uy-
gulamalart da bulunmuyordu.

Her seye ragmen, daha dikkatli baktigimizda Mevlevi mukabelesini nere-
deyse bir “show” gibi telakki etme egilimi gosteren bu bakis acisini dengele-
memizi gerektiren bazi temel ogelerin varligl da hemen goze carpar. Burada
mukabeleyi bir yabanci icin alelade bir temasa, bir seyirlik oyun olmaktan
¢ikaran tug¢ onemli 0ge tzerinde duracagiz.

[ - Her seyden once sunu hatirdan uzak tutmamak gerek: yabanci misafir,
seyirci ve dinleyiciler hicbir zaman ve hicbir surette Mevlevi mukabelesinin
ve semain varlik nedeni haline gelmemistir. Mevlevihaneye kabul edilen bu
yabanci kitle hicbir zaman —bir tiyatro seyircisi misali— dini rittel tarafin-
dan muhatap da alinmadi. Mukabele onlara yonelik degildi hichir zaman.
[stanbul’daki Mevlevihanelerde mukabele icin bir gun ve saat tespit edilince,
seyirci olsun veya olmasin olagan rittiel o giin ve saatte icra edilirdi. Ayrica,
mukabelenin icerigi ve yapist da misafir ya da seyircilerin varhgindan ve ni-
teliginden tamamen bagimsizdi.

Zuvvar hazir bulunsun veya bulunmasin, padisah dergaha gelsin veya
gelmesin, mukabele hep ayni1 mukabeleydi. Mevlevi mukabelesini hukum-
darin isteklerine veya dinleyicilerin arzularina bagiml kilmamaya da 6zen
gosterilmis oldugunu anhyoruz. Abdulbaki Goélpinarlinin naklettigi rivayet
buna delalet ediyor:

“Agizdan kulaga, kulaktan agza, buyiikten kiictige soylene gelen rivayet su: mukabele an-
cak vecde diisuldugu, cezbeye mazhar olundugu, sohbet meclislerinde bir heyecan, bir
ask ve sevk meydana geldigi zaman yapihrmis; mukabelenin giinii saati yokmus. Bu I11.
Selim zamanina dek boylece stirmiis. Sair ve mustkisinas bir padisah olmakla beraber
Mevlevi muhibbi de olan III. Selim askina uyup, zevkini kilavuz edinip vakitli vakitsiz

26  Buyargiy destekleyen bir gortust Walter Feldman da ileri stirer. Bkz. Walter Feldman, Music of the
Ottoman Court, Berlin, Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 1996, s. 190-91, 502.
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Mevlevihaneye gidermis. Padisah gelince de mukabele yapilirmis. Bu, bir, bes, on... boyle
strtip gitmeye baslamis. Mevlevi seyhleri, Mevlevi ululart nes’e ve cezbe yerine padisah
gelisinin mukabeleye vesile olusunu hos gormemeye baslamislar. Sonunda seyhler buna bir
care diisunmiisler. Her Mevlevihanede haftada bir-iki gin mukabele yapilmasin karar-
lastirnuslar. Istanbul’daki bes Mevlevihanede muayyen gunler mukabele giinii olarak ka-
rarlastirilmis: Cuma Kulekapist, Cumartesi Uskiidar, Pazar Kasimpasa, Pazartesi Yeni-
kapt, Sali Kulekapist, Carsamba Besiktas, Persembe Yenikapt. Bu liste bir arizayla birlikte
padisaha sunulmus, “pd-y1 taht-1 seniyyenizde her giin Mevlevi mukabelesi vardir, hangi
glin isterseniz o dergah tesrif edebilirsiniz” denmis. Mukabele giinii artik bir kaide[kural]
olarak kabul edilmis...Istanbul’dan baska sehirlerde mukabele, hustisi ahvdl miistesna

[6zel durumlar disindal, daima Cuma giinii Cuma namazindan sonra olurdu.”®’

Golpinarlinin bu alintinin hemen basinda da isaret ettigi gibi, burada anlati-
lanlarin aslinda kolektif olarak benimsenmis basit bir rivayet, tabiri caizse bir
“icad edilmis gelenek” olmast buytik bir ihtimaldir. Cunku, Istanbul’a gelmis
bazi Avrupali seyyahlarin anlattiklarindan da biliyoruz ki daha III. Selim’in
saltanat doneminden bir bucuk asir once bile Galata Mevlevihanesinde sali
ve cuma gunleri, Kasimpasa'da da pazar gunleri mukabele gunii olarak tespit
edilmisti.

Ne var ki, Golpmarlinin naklettigi bu rivayet yine de mukabelenin nicin
tamamen spontane bir sekilde yapilmadigini ve nicin belli Mevlevihanelerde
mukabelenin illa ki belli gunlerde ve sadece o gunlerde yapildigini sonradan
dogrulamak amacini gudiyor da olabilir. Ayrica, dogru olsun veya olmasin
bu aciklamada alindig1 soylenen kararla itibarli misafirlerin veya seyircilerin
Mevlevi mukabelesinin bir varlik nedeni olmasindan c¢ikarildigina ozellikle
dikkat cekmek gerek. Misafir olsun ya da olmasin, padisah gelsin ya da gel-
mesin mukabele hep ayni mukabeleydi. Zuvvara yonelik bir 6ge yoktu muka-
belede. Tasradaki Mevlevihanelere gelince, gercekten de, Konya'daki asitane
dahil olmak tizere hepsinde mukabele cuma gtinleri cuma namazindan sonra
yapilirdi.

11 — Tkinci olarak sunu belirtmek gerekiyor ki mukabeleye gelen bu seyir-
ciler, misafir ve dinleyiciler gelisigtizel bir grup degildi. Gelenlerin sadece il-
ging ve tiyatrovari muzikli bir gosteriyi bedavadan izlemek icin Mevlevihane
kapisindan iceri dalan bir merakh guruhu, anlamsiz ve heterojen bir kalaba-
ik olduklarini sanmamak gerek. Burada tamamen anonim bir kitleden soz
etmek kesinlikle dogru degildir. Mevlevihanede mukabeleyi seyretmeye ge-
lenlerin dogru bir tanimini yine Golpinarh veriyor:

27 Abdulbaki Golpinarli, Mevland’dan Sonra Mevlevilik, Istanbul, Inkilap Kitabevi, 1953, s. 371; Ab-
dulbaki Golpinarli, Mevlevi Adab ve Erkani, Istanbul, Inkilap ve Aka Kitabevi, 1963, s. 99-100.
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“Semahanenin cevresi parmakliklarla aynilmistir. Bu kisum “zivvar”, yani ziyaretciler
denen ve kimi seyretmeye, kimi vecd ve hal elde etmeye gelen, Mevleviligi seven, yahut

bu yola merak eden, dyine, miizige diiskiin olan kisilere mahsustur.”?®

Mukabeleyi seyre gelen ve baska kaynaklarda “halk” diye nitelenen Kkitle
Mevlevilige tamamen yabanci bir kitle kat'iyen degildi. Gelenler daha cok
tarikatin hayranlari, sempatizanlari, yakinlari, Mevleviligi seven ve destekle-
yenler, bu tarikat icinde tasavvufi bir deneyime dahil olmak isteyen kisilerdi.

Mevleviligi seven ve ona yakin olan tarikat dostlarina muhip deniyordu.
Yukarida verdigimiz uzunca alintida Abdulbaki Golpinarh zaten oncelikle bu
terimi kullanir. Bu muhipler son derece bilingli ve bilgili bir dinleyici kitlesi
olusturuyorlardi. Dergaha mukabeleyi seyre geldikleri zaman kendilerini ne-
yin bekledigini, nelerle karsilacaklarini ¢ok iyi biliyorlardi. Bu dinleyicilerin
bircogu mukabele sirasinda uygulanacak tasavvufi ritiiele, semanin isaret et-
tigi karmasik kozmik ve ilahi simgelere, torensel muzigin inceliklerine, ayin
sirasinda mizikle okunan Mevlananin Mesnevi veya Divan-1 Kebir'inden se-
¢ilmis beyitlere de az ya da ¢ok asina idiler. Musikiye asina olanlar, makam-
sinas kisiler de vardi ve bunlar ayin bestecisinin bestecilik becerisini takdir
edebiliyorlardi.

Dolayistyla, bu muhipler acisindan baktigimizda, dergaha mukabeleyi
“seyre” geldikleri zaman bu “seyretme” islemi basit bir gosterinin seyriyle
ayni temasa anlamini tasimiyordu. Bir “performans”tan bahsetmek mumkun
degil burada. Cuinku herhangi bir sinema, tiyatro, konser vs. seyircisi agisin-
dan en onemli olan 6ge eksikti burada: Yenilik ve sturpriz ¢gesi. Muhiplerde
asinalik vardi, biganelik degil.

Aslinda biliyoruz ki Mevlevi tarikatinin i¢ hiyerarsisi icinde muhiplerin de
genel kabul gormus belirli bir yeri vardi. Muhipler Mevlevi dervisi degildi.
[krar verip dervislige soyunup bir “nev-niyaz” sifatiyla dergah icinde bir hiz-
met de gormuyorlardi. Cileye girmemislerdi. Sembolik olarak 1001 gun sur-
mesi beklenen cilelerini tamamlay1p bu sturenin sonunda dede tnvanini alip
dergahta surekli ikamet etme hakkini elde etmeye aday degillerdi. Muhipler
tarikat mensubu degildiler fakat onun sempatizani ve bircok acidan destekgi-
si idiler. Bircogu maddi destekte buluyorlardi. Muhipler arasinda padisahlar
ve devlet adamlar1 da vardi elbette. Tarikat mensubu ve dolayisiyla tarika-
tin siki disiplinine tabi olmamalarina ragmen bu muhiplerin bircogu —Seyh
tarafindan tekbirlenmisse— giinltik yasamlarinda Mevlevi sikkesi ve hirkast
giymeye de mezundular.?’

28  Abdulbaki Golpinarli, Mevlevi Adab ve Erkant, Istanbul, Inkilap ve Aka Kitabevi, 1963, s. 77.

29  Abdulbaki Golpinarh, Mevlevi Adab ve Erkani, s. 28; Abdulbaki Golpinarly, Tasavvuftan Deyimler
ve Atasozleri, Istanbul, Inkilap ve Aka Kitabevi, 1977, s. 236-237. On dokuzuncu yuzyil sonlarinda bir
Mevlevi muhibbinin anilar1 icin bkz. Ascidede Halil ibrahim, Hatiralar, Istanbul, [stanbul Ansiklopedisi
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Ozetle, mukabeleye gelen zivvar acisindan bakugimizda, her dergahin
onlara ayrilmis ozel bir mekanla birlikte tasarlanmasi bu ziyaretcilerin her
zaman birer ayriksi yabanci degil, aksine mukabeleye gelen misafirlerin bir-
cogunun Mevlevi mukabelesine cok asina kisiler olmalarindan kaynaklani-
yor da olabilirdi. Dolayisiyla bu muhipler icin mukabeleyi “seyretmekten” zi-
yade mukabeleye nispeten pasif olarak da olsa “katilmaktan” soz etmek daha
dogru olacaktir. Belki bu ytzden de ayin sonrasinda seyh’in okudugu post
duasinda “muhibbana” hassaten tesekkur etmesi adet haline gelmisti. Nor-
mal bir gosteri icin gecerli olabilecek “seyreden” ve “seyredilen” kavramlarini
bu baglamda kullanmak yerinde olmaz.

Osmanh Imparatorlugunda bircok tarikat ayin veya zikir torenleri sira-
sinda yabancilarin da hazir bulunmasini yadirgamazlardi. Bektasilikte de ta-
rikata yakinlik duyanlara verilen bir muhiplik kategorisi de vardi nitekim. Ne
var ki, tekke binalarinin insaati sirasinda her zaman tarikat muhipleri icin de
ozel bir mekan tasarlayanlar, zikir veya mukabelenin rahatca seyredilmesini
saglamak icin tekkenin mimari tasarimini degistirenler, bilebildigimiz kada-
riyla, bir tek Mevlevilerdi.

III - Ayrica, mukabeleyi seyredip dinlemeye gelen bu muhipler gosteri-
nin yapisini etkileyebilmekten uzak alelade bir konser ya da sinema seyircisi
gibi gercekten pasif, duragan ve tamamen eylemsiz degildiler. Tam aksine, bu
kitle zaman zaman Mevlevi mukabelesinin gidisatini etkileme imkanina da
sahipti. Hi¢ degilse on sekizinci ytizyildan bu yana durum boyleydi. Bir veya
birka¢ muhibbin istegi tizerine gerek mukabelenin kendisi gerekse ona eslik
eden ayinin muzigi belirli bir degisiklige ugrayabilirdi. Bu takdirde de nor-
mal mukabelenin hemen ardina niyaz mukabelesi veya niyaz dyini ad1 verilen
daha kisa bir mukabele eklenirdi.

Sozu Abdulbaki Golpinarliya birakalim:

“Bazi olur ki seyh, yahut canlardan, muhiplerden, yahut da mukabeleye gelmis olan ve
Mevlevilik erkanindan biri, zevke gelir, mukabelenin biraz daha siirmesini ister. Nezr-i
Mevlana sayisinca bir niyazda bulunur...mutriba bir niyaz yollar... Buniyaz dordincii
devre bitmeden mutriba gonderilir... niyazgelince dordiincu devrede son pesrev calin-
maz, neyzenbast kisa bir segah taksim yapar ve niyaz mukabelesi baslar...niyaz muka-
belesinde niyaz dyini denen dyin okunur ki giiftesi iki parcadan miitesekkildir...”>°

Seyirci ve dinleyicilerden gelen bir isaret tizerine, demek ki, mukabele uza-
tihp farkh bir format kazanabiliyordu. Diger bir deyisle, mukabeleyi dinle-
yenler tekkeye bir nezirde (sunum ya da adak) bulunarak bu mukabelenin

Yayinlari, 1960.
30  Abdulbaki Golpinarli, Mevlevi Adab ve Erkdni, s. 95.
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bicimine dogrudan mudahale edebiliyorlardi. Misafirler sadece seyirci veya
gozlemci degillerdi. Tabiri caizse birer “katilimc1 gozlemci” idiler (antropoloji
literatturundeki deyimiyle birer participant observer).

Ozetleyecek olursak, Mevlevi mukabelesinde hazir bulunan zuvvar kitle-
si tasavvufi ritteli seyretmeye gelen alelade, rastgele bir halk kitlesi degildi.
Zaman zaman bizzat kendisi de bu rittielin bir parcast durumuna geciyordu.
Burada bir temasadan bahsedilecekse eger, “seyreden” ve “seyredilen” ayiri-
minin ortadan kalktig1 bir temasa soz konusudur, buna artik temasa denile-
bilirse elbette.

Mevlevi mukabelesinin, her ne kadar kendince son derece gosterisli, sasa-
al1 ve etkileyici de olsa, hicbir zaman basit bir seyirlik diizenek olarak ve olast
seyircileri kendine cekip etki altina almak amaciyla tasarlanmis olmadiginin
birkac baska somut delili daha var.

Bir kere, Osmanli doneminde Mevlevi mukabelesinin dergahin disinda da
icra edildigine dair elde bilgi ya da belge yok. Mukabele nihai yap1 ve bicimini
alip tekkelerin mimari tasariminin esaslari da olustuktan sonra mukabele-
nin nerede, hangi mekanlarda yapilabilecegi otomatikman belirlenmis oldu.
Mevlevi rittielinin dergahin 6zgiin mimarisiyle cakismasini on altinc1 yuzyil
sonlariyla on yedinci yuzyil baslarina tarihlendirmek mumkun. O tarihler-
den itibaren de Mevlevi seyh ve dervisleri hicbir zaman herhangi bir muzis-
yen ya da rakkas grubu gibi “gosteri”lerini sunmak icin yer degistirmis, ora-
dan oraya gitmis degillerdir. Ya da gitmislerse ancak bir Mevlevi dergahindan
bir digerine gitmislerdir.

Gerci on alt1, on yedi ve on sekizinci yuzyillara ait cesitli Surnameleri sts-
leyen minyaturlerde baslarindaki sikkeden Mevlevilige mensup olduklar1 an-
lasilan bazi neyzen ve tanburilerin Istanbul’da tertip edilen eglencelerde baska
sazende ve hanendelerle birlikte dindist muzik icra ettikleri gorulur®' O do-
nemde bircok onemli muzisyenin tekkelerde yetistigi hatirlanirsa bunun yadir-
ganacak bir sey olmadig1 anlasilir. Ne var ki, bilebildigimiz kadariyla Mevlevi
mukabelesinin bizzat kendisi bir biitiin olarak tekkeden disar1 “ihra¢” edilme-
mistir hicbir zaman. Baska yerlere tasinarak gosteri niteligini kazanmamistir
hi¢. Sar-u sultanilerde halki eglendiren bir arag olarak da yer almamistir.

Oysa Osmanh Istanbul'unda mevcut diger tarikatlar icin ayni seyi soyle-
mek mumkun degil. Bizzat Mevlevi muhibbi olan Padisah III. Selim done-
mine ait baz1 bilgiler buna isaret ediyor. III. Selim’in birkac¢ kez Sadi, Rufai,
Halveti ve Kadiri tarikatlarinin seyh ve dervislerini zikir icin huzuruna em-
retmis oldugu biliniyor. Padisah bu tarikatlarin seyh ve dervislerine Topkap1

31 Muzik icrasinin resmedildigi on altinct ytzyil minyaturlerinin topluca bir analizi icin bkz.
Ersu Pekin, “Stirnamenin Muzigi: 16. Yizyilda Istanbul’da calgilar”, Dipnot dergisi, S. 1, Yaz 2003,
s. 52-91.
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Sarayrndaki Agalar Camii'nde kendisinin de seyirci olarak hazir bulundugu
zikir torenleri yaptirmus, sonra da seyh ve dervislere atiyeler dagitmistir.®?
Mevlevi mukabelesi icin ise boyle bir sey hic¢ s6z konusu olmamis, padisah
mukabelede hazir bulunmak istediginde kalkip bizzat mevlevihaneye gitmek
durumunda kalmistir.

Ayrica, her ne kadar sik sik yabanci ve misafirler huzurunda yapilmis da
olsa, bilebildigimiz kadariyla, Mevlevi mukabelesinin kendisi hicbir zaman
tarikati tanitmanin ve yaymanin, ona yeni uyeler kazandirmanin bir araci
haline getirilmis degildir. Bu son derece etkileyici mukabele duzeninin ve
icerdigi musikinin ve dini raksin Mevlevilige sempatinin arttirilmasindaki
ve tarikatin toplumdaki stattisinun yuceltilmesindeki roltt inkar edilemez
elbette. Ne var ki, esas maksat hicbir zaman ne tarikat propagandasi yapmak
ne de bu yolla yeni muritler kazanmak olmustur.

Kald ki, seyh soyundan gelmeyen kisiler icin tarikat tiyesi olmak, dede
unvanini kazanmak her zaman uzun, zor ve karmasik bir surecten gecmeyi
gerektirirdi. Tarikata yeni intisab eden kisinin (“nev-niyaz”) izlemesi gereken
kat1 kurallar, dergahta yerine getirmesi gereken cesitli hizmetler, katilmasi
gereken ritteller, almasi gereken egitimler ve uymasi gereken siki bir disiplin
vardi. Dergahin yoneticilerinin gozetiminde tg¢ y1l kadar (sembolik olarak
1001 gun) devam edebilen bu cile sureci de dergahta duzenli olarak yapilan
mukabelelerden tamamen bagimsiz bir yol izlerdi. Ozetle, Mevlevi mukabe-
lesinin kendisi tarikata kisa yoldan yeni tiye toplama araci haline getirilmedi
hicbir zaman.

SONUG YERINE: 1950 SONRASI MEVLANA IHTIFALLERI VE
SAF GOSTERI OLARAK SEMA

Turkiye Buytuk Millet Meclisinin 30 Kasim 1925 tarihinde kabul ettigi 677
say1l1 Tekke ve Zaviyelerin Reddine dair kanunla buttn tarikatlar yasakland:
ve Turkiye Cumhuriyeti sinirlar1 dahilindeki tum tekke ve zaviyeler kapatil-
d1. Bundan ¢ok kisa bir stre sonra, 1927 yil basinda (yani Ayasofyanin bile
miize yapilmasindan yedi y1l énce) Konya’daki Mevlevi asitanesi mtizeye cev-
rildi ve esas itibariyle turistik bir amaca hizmet eder hale getirildi. Bu tarihten
sonra asagl yukari otuz yil boyunca ne Konya'da ne de Turkiyenin baska
bir yerindeki bir mevlevihanede kamuya acik bir sekilde Mevlevi mukabelesi
yapilabildi.

1950’1i yillarda bir grup muizisyen ve Mevlevi muhibbi hic degilse yilda
bir kez yapilan Seb-i Arus torenlerini canlandirmak icin girisimde bulunduk-

32 Bkz. III. Selim’in Sirkatibi Ahmet Efendi Tarafindan Tutulan Razndme, Ankara, Turk Tarih Kurumu
Yayinlari, 1993.
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lar1 zaman ilk yaptiklar1 Konya Turizm Dernegi adli bir dernek kurmak ve fa-
aliyetleri bu dernek araciyla yturutmeye ¢alismak oldu. Konyanin turizm po-
tansiyelini degerlendirmek ve kultar turizmi araciligiyla sehrin gelismesini
amaclayan bu dernek —Kultur ve Turizm Bakanhgryla birlikte— bugtn dahi
(2014 yilinda) her yil yapilan Mevlana torenlerinin duzenleyicilerinden biri
olmaya devam etmektedir. 11k kez 1952 yilinda Konya'da yapilan Mevlana
ihtifali de o gun bu gun her yilin aralik ayinin onu ile on yedisi arasinda
yapilageldi.

Bir yaniyla Mevlevi mukabelesini ihya etmek isteyen bu yillik faaliyet di-
ger bir yaniyla da ta basindan beri Konya sehrinin ulusal ve uluslararasi kul-
tarel ve turistik potansiyelini gelistirmeye yonelik olarak tasarlandi. Bir kere
torenler hichir zaman miize haline getirilmis olan Konya dergahinin icinde
yapilmadi, yapilabilmesi icin de basvuruda bulunulmadi. Hep sehrin kapa-
I1 spor salonunda yapiliyordu bu faaliyetler. Seyircilerin spor salonunun tri-
bunlerinde oturup mukabeleyi ve semazenleri seyretmek icin belli bir giris
tcreti 6demeleri de gerekiyordu. Bunun yani sira Avrupa’dan sarkiyatcilarin
ve [slam tasavvufu uzmanlarinin da cagrildigi konferans ve sempozyumlar
da yapiliyordu. Bu sempozyumlarda okunan bildiriler zaman zaman derlenip
kitap olarak da yayinlandi.

Bir hafta kadar stiren bu kulturel etkinliklerin tumtine Mevldna Ihtifali ad
verildi. Thtifal, yani saygi gosterisi, anma, merasim, téren. Mukabelenin ken-
disi icin ise hep sema gosterisi terimi kullanildi. Torenlerin bazen Ingilizce de
yayinlanan brostrlerinde ise hep commemorative ceremonies (anma torenleri)
veya Mevland celebrations (Mevlana kutlamalar1) ifadeleri kullanildi. Yapilan-
lar ve yazilanlarda da hep toren, temasa ve gosteriyi cagristiran terimler 6n
planda oldu. Torenlerin yerel kulttrel ve turistik amaclar1 bunu gerektiri-
yordu. Mutlaka dergahtaki semahanede ve mutlaka ytzyillarin trunt olan
bir adab icerisinde yapilmasi gereken bir seyi cagristirdig: icin olsa gerek,
mukabele kelimesi bir kez bile kullanilmada.

[sin paradoksal olan yani sudur ki Mevlevi mukabelesini unutulmaktan
kurtaran iste onun temasa edilmeye layik bu gorsel, seyirlik yani olmustur.
Diger tarikatlarin “turistik degeri” daha dustk olan zikir torenleri Mevlevi
mukabelesi kadar “sansli” olamadilar ne yazik ki. Ne var ki, mukabelenin ve
semain bu “gorsel solen” yani, tasavvufi cevreden ve dergahtan cikildiginda,
onlar1 basit bir folklorik ve turistik gosteri haline getirmistir. Madalyonun
diger yuzu de budur elbette.

Gunumuzde her yil Konya'da yapilan Mevlana ihtifallerinin tasavvufi,
mistik icerikleri neredeyse tamamen tahliye edilmis durumdadir. Torenlerde
stk sik hazir bulunan cesitli siyasi liderler ve “Devlet zevat1” Mevlana’y1 ve
onun sembolize ettigi “hosgoruyt” vesile ederek bazen uzunca konusmalar
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yapmaktadirlar. Bunlar da hemen ardindan yapilan mukabeleyi ve sema1 ¢cok
farkli bir zemine tasimakta yardimci oluyor. Siyasi konusma ve mesajlar bu-
tin toreni siyasetciler acisindan bir halkla iliskiler aract haline getirmektedir.
Mukabele sirasinda da seyh postuna bazen Mevlevilik silsilesiyle hicbir ilgisi
olmayan kisiler oturmaktadir, dogal olarak.

Konya'daki torenler sirasinda Hazret-i pir'e sik sik atifta bulunulmakta
olmasi butun ihtifal'in ve ozellikle mukabelenin bir temasa, tamamen seyirlik
bir gosteri haline gelmesine engel degildir. Ayni Mevlevi mukabelesi bir tiyat-
ro sahnesinde, bir tniversite kampusuntn bahcesinde veya —yakin zamanda
buna dahi rastlandi— bir erkekler hamaminin kubbesi altinda “sahnelenebi-
liyor” bugun.

Semaya gelince, mistik iceriginden, tekke hayatindan ve dervislikten ta-
mamen arinmis olan semazenlik guntimuizde profesyonel veya yari-profes-
yonel bir ugras haline gelmistir. Son gercek semazenlerden birinin ifadesiyle

“..bir haftada yetisen semazenlerin(l) dugiinlerde, market acilislarinda, ramazanda
alisveris merkezlerinde doniip durdugu...semazenlik olur olmaz yerlerde para karsiligi

gidip yapilan bir is haline geldi..”>

Mevlevi gelenegiyle ilgili olarak son yillarda yayinlanmis kapsamli bir eserde
de ayn1 sikayetleri okuyabiliyoruz:

“..semagzenlere geleneksel yapinin ahlaki degerleri o6gretilmeden sadece Sema egitimi
verilmistir... Tiirkiye’de ve yurtdisindaki halkin artan Mevlana ve Mevlevi gelenegi bilinci
hem yasal hem ézel Mevlevi gruplart tarafindan ne yazik ki ticarilestirilmistir. Buradaki
sorun estetik ve tasavvufi intikal degil, daha cok ahlaki ve etiktir. Bugiin Semanin kisal-
tilmus versiyonlarint otel lobilerinde veya halka acik tatil yerlerinde gormek miimkiin-
dur. Hatta parti, konser ve gtizellik yarismast gibi gelenege uymayan mekdn ve sartlarda
icra edilmesi de son yillarda sik¢ca goriilmektedir. Bu targ icralarin pek cogunda tasavvufi
mdndnin zerresine dahi rastlantlmaz, gorilebilecek tek sey sadece istismar ve gosteristir.

Semain bu sekilde canlandirilmastmn Mevlevi gelenegine uymadigim bilmek gerekir.”**

Buna ilave edilecek pek bir sey yok. Aslen cesitli dini ve tasavvufi sembollerle
dolu ilahi ve kozmik bir raks olan semay1 bugtin bir “folklorik sema goste-
risi” olarak her kosulda ve her yerde seyretmek mumkun oldu aruk. Kultur
Bakanhgina bagh bazi Turk musikisi topluluklarinda kadrolu devlet memuru
stattistinde olup devletten diizenli maas alan (ve zamani gelince semazenlik-
ten 657 sayili Devlet Memurlar1 Kanununa ve ilgili mevzuata uygun olarak
“emekli olacak” olan) semazenler dahi var.

33 Bkz. Engin Koket, Aska Acilan Kanatlar — Bir Semazenin Amilari, Istanbul, Akis Kitap, 2012, s. 167.
34  Esin Celebi Bayru & Bekir Reha Sagbas (yayinlayanlar) Yiizyillar Boyu Mevldnd ve Mevlevilik, Istan-
bul, T.C. Kulttir ve Turizm Bakanlig1 ve Uluslararas: Mevlana Vakfi yayini, 2008, s. 358, 360.
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Sema yuzyillardir yerlesmis Mevlevi mukabelesi duzeninden artik tama-
men ayrilmis bulunuyor.

Sadece bir temasa konusu, bir tur “performans™tir sema bugun. Baska bir
sey degil. Turkiye'nin her yerinde semazen temin etmek dansoz oynatmaktan
belki daha kolay artik. Eger semazen gerekiyorsa, istege gore ya bir stunnet
dugununde, ya buyuk bir sirket veya holdingin yoneticilerinin aksam yemegi
veya bayi toplantisinda, ya deniz kenarinda mikellef bir aksam yemeginin
oncesinde veya sonrasinda, ya bir turistik tesisin veya bir kebap¢1 dukkaninin
acilis1 minasebetiyle, ya da Ramazan ay1 boyunca zengince bir iftar yemegi
sirasinda “playback” calan Mevlevi muzigi esliginde —ve elbette tcret karsi-
higinda— “icra-y1 san’at” edecek semazenler bulmak artik isten bile degildir.

Yok, sadece semazenler yetmiyor, onlara ilaveten sema sirasinda seyh
postuna oturacak bir “Mevlevi seyhi” arzu ediliyorsa, o da kolayca tedarik
ediliyor. Kubbesinin altinda yankilanan bir Mevlevi ayin muizigi kaydinin es-
liginde turistlerin seyir zevkini tatmin icin Istanbul'un tarihi bir hamaminda
donup duran semazenler de var. Ucaktan veya iskeleye yanasmis buyuk bir
tenezzth gemisinden inen turistlerin semazenler tarafindan tilkemize buyur
edilmesine de rastlanmiyor degil. Mevlevi semainin Turkiye icin bir turist
cekim potansiyeli olarak da gortlmesine sasmamak gerek. Sema gruplari
yurtdisinda davetlere katilip yazili basinimizin tuhaf ifadesiyle “sema ayini”
icra ederek Turkiyenin tamtimina katkida bulunuyorlar. Turkiye'yi ziyaret
eden yabanci Devlet adamlarina sunulan eglenceler arasinda “sema gosteri-
si” de yer aliyor dogal olarak. Ayrica, Mevlananin ayirimcilik tanimayan,
“humanist” dunya gorustune uygun oldugunun sanilmasindan olacak, baska
dinlerin ibadethanelerinde, kiliselerde ve hatta Roma’da Vatikan Sarayrnin
salonlarinda da mukabele icra edildigi olmustur.

Diger yandan, Osmanlrnin hicbir doneminde bir Mevlevihaneye sahip ol-
mamis Canakkale gibi bir sehrin Universitesinin bunyesinde olusturulan bir
semazen toplulugu da —gunluk gazetelerin magazin sayfalarinda yazilanlara
bakilirsa— her cuma gunu yaptig1 “sema gosterileriyle yerli ve yabanci misafir-
lerin buyk ilgisini cekiyor”. Istanbul’un turistik bir bolgesi olan Sultanahmet
civarindaki bir “show center’da “50 kisilik orkestra ve semazenler esligin-
de” Konya'ya gidemeyecekler icin “Seb-i Arus” torenleri sadece Aralik ayinda
degil, siparis tizerine yilin neredeyse her ayinda duzenleniyor artik. Gunluk
gazetelerin sayfalarinda —ozellikle turist mevsiminde— sik sik bu ttr haberlere
rastlamak mumkun. Aralik ayinda Konya'ya gidemeyecekler icin baska bir
zamanda baska yerlerde ozellikle “sema gosterileri” duizenleniyor. Uygun olup
olmadigina bakilmaksizin “Kutlu Dogum Haftas1” da sema gosterileriyle kar-
silaniyor. Ayrica, surada burada yapilan sema gosterilerinin bircogunda icra
edilen muzik ve uygulanan erkanin da Mevlevi gelenegiyle hicbir ilgisi yoktur.
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Bazi nostaljik zihinleri mesgul eden su soruya da cevap vermek gerek:
Farz-1 muhal 1925 tarihli tekke ve zaviyelerin kapatilmasini ongoren 677
say1l1 kanun aniden ortadan kalksa ve gerek Mevlevihanelerin gerekse diger
tarikat tekkelerinin yeniden acilip yasal olarak faaliyet gostermesine olanak
taninsa bugunkt durum (2014 yili itibariyle) anlaml bir sekilde degisebile-
cek midir acaba?

Bu soruya olumlu bir cevap verilebilecegi kanisinda degilim. 677 say1-
i “devrim yasas1” kaldirilip tekke ve zaviyeler artik resmen acilip faaliyete
gecebilse kanimca bunun tek sonucu olsa olsa bu Mevlevilik ticaretinin ha-
silatinin artmasi olur. Ciinku profesyonellik anlayisi, parasal iliskiler ve en
onemlisi, “gosteri” kavrami isin icine iyice girmistir bir kere. Mevlevilik ve
sema artik bambaska islevler (turizm, tanitim ve cesitli mistik gidiklanma-
lar) tstlenmis bulunmaktadir. Ayrica, mutrib heyeti tiyeligi ve semazenlik de
birer meslek haline gelmistir. Ilgililerden bazilarinin bunun aksine beyanlari
ve nostaljik yakinmalar1 bu durumu degistirmez. Kamuoyunun buyuk bir
boltimuntin nezdinde Mevlevi semati tasavvufi olmakla birlikte oncelikle hem
turistik hem de (Bursa kili¢-kalkan oyunu, Elazig cayda cira veya Silifke halk
oyunlar1 ekibi misali), ilgin¢ ve gosterisli folklorik bir rakstan ibarettir. Bazi
yabancilar nezdinde ise merak uyandiran egzotik ve ilgin¢ bir mistisizmin
disa vuran hareketli bir dans seklinden ibaret bulundugu da genel kabul gor-
mustir artik.

Semain Mevlevi adabina hi¢ uygun olmayan mekan ve zamanlarda yapil-
masindan rahatsiz olup bunun engellenmesi icin yasal ve idari “onlem” alin-
masini onerenler yok degil. Bu konuda bazi siyasi sorumlulardan da serzenis-
ler geldigi oluyor. Konya merkezli bazi vakiflarin bu amacla harekete gectik-
leri ve hem Seb-i Arus torenlerinin veya benzerlerinin Konya disinda yapil-
mamasina hem de her éntine gelenin semazen olmasini engelleyici onlemler
alinmasini onerdigi biliniyor (Haziran 2014 itibariyle). Ama bu “onlem”leri
kimin hangi yetkiye dayanarak alacag: ve bu “onlemlerin” etkili olup olama-
yacaklar1 da buyuk bir problemdir. Kim, hangi yetkiye dayanarak su ya da
bu “semazen grubu’na sema etme ruhsati verecektir? Bir “semazen egitimi”
mi soz konusu olacaktir, yani suna buna “semazenlik diplomas1”, ya da buna
benzer bir “sertifika” m1 verilecektir? Ya mukabele sirasinda posta oturmasi
gereken ve mutlaka ya Mevlana ahfadindan olmasi ya da Konya celebisi tara-
findan vazifelendirilmis olmasi gereken Mevlevi seyhi? O da her zaman ne-
reden bulunacaktir? Yoksa Mevlevi seyhligi de mi “sertifikaya” baglanacaktir?
Ne hakla ve Mevlevi tarikatinin hangi erkanina uygun olarak? Yoksa bunu
kanun yoluyla Devlet mi, ya da Belediyeler mi yapacaktr? Mukabeleye katila-
bilmek icin semazen ve sazendeler icin de tipki berber, tesisatct, oto tamircisi
ya da tornacilardan istenen “ustalik belgesi” turt bir belge mi ihdas edile-
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cektir? Mukabele yapmak icin bir yerden izin alinmasi m1 gerekecektir? Ya-
saga uymayanlar icin muieyyideler ne olacaktir? Ornegin, “sema edilebilecek”
ve “sema edilemeyecek” yerler mi tanimlanacaktir? Bazilarinin onerdigi gibi
Konya disinda mukabele toreni yapilip sema edilmesini yasaklama yoluna
mu gidilecektir? Bu yasaga uymayan “sema ekiplerine” belediyeler tarafindan
“Duikkan kapatma” cezasi m1 verilecektir? Ayrica, “Sema gosterilerinden” elde
edilecek gelirler ne olacaktir? Bunlar vergiye tabi olacak midir?

Bu tirden komik ve anlamsiz sorularin sayisini arttirmak mumkun. Ama
bazilarinin ciddi olarak sorduklar1 bu sorulara verilecek cevaplar ve alina-
cak “onlemler” artik tasavvufi icerigi neredeyse tamamen tahliye edilmis olan
Mevlevi semainin saf bir temasa oldugunu ve bu sifatla, tipki sinema, tiyatro
ve gazinolar gibi, Devlet tarafindan belli bir duzenlemeye tabi tutulmasinin
resmen tasdik edilmesinden baska bir anlam tasimayacaktir.

Ozetle, esas itibariyle temasaya ve seyirlik raksa dontismiis olan bugiiniin
semainin ¢oktan gecmise mal olmus bir donemin dervisane ibadetine tekrar
dondurulmesi artik pek mimkin gorinmuyor. Ilgili “devrim kanunu” orta-
dan kalksa bile, dolayisiyla eski seklin ve mekanlarin ihyasiyla birlikte eski
ruha, eski hale geri dontisin mumkun olacagini dustnen kisiler olabilir. Bu
dustnce kanimizca safdilane bir 6zlemin neden oldugu vahim bir yanilgidan
baska bir sey degildir. Ctinkt artik mazruf tamamen degismis, yogun maddi
cikarlar isin icine iyice girmis, bu ¢ikarlarin icinde bulundugu zarfin da zaten
pek onemi kalmamistir.

Bu makalenin bashgina donelim. Iste buginun bu gercekleri Mevlevi
semai ve mukabelesinin Osmanli déneminde hicbir zaman sadece basit bir
seyirlik oyun, basit bir temasa konusu olarak gortlmediginin mefhum-u mu-
halifiyle, yani tersten (a contrario) bir ispatidir aslinda.
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