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Adnan ATALAY"

Selenbilimsel ve Tarihsel Gergeklerin Isiginda Tiirk Miiziginde “Komali
Ses” Algisi

Buraya kadar ortaya konulan bilimsel ve tarihsel veriler, muizikte kullanilan ses
ve aralik oranlarinin (es aralikh duzen tlrinden vyapay dizenlemelerle
degistirilmedigi sirece) dinyanin her yerinde ayni fiziksel yasalar ve o yasalarin
psikofiziksel etkileri dogrultusunda olustugunu/olusturuldugunu, Avrupa kokenli
muzik kulturlerinde 1700°li yillardan beri uygulanagelen es aralikh dizenin bile
yalnizca klavyeli ve sabit perdeli calgilar icin gegerli oldugunu, perdesiz calgilar ve
insan sesiyle yapilan muzikte yine selenlerin kosullandirmasiyla elde edilen dogal ses
ve araliklarin kullanildigini, aksini yapabilmenin insanin dogasina aykiri oldugunu
gostermektedir. O halde mizik terminolojimizde yaygin bir bicimde kullanilan
“komali ses” ifadesinin kaynagi nedir? “Koma” terimi, herhangi bir ses turlniin adi
degil, iki ses arasindaki arah@in buyikligunu ifade etmek icin kullanilabilecek bir
“aralk birimi” olduguna gore, “komali ses” ifadesiyle, miizigimizde kullanilan seslerin
kendileri degil de, o sesler arasindaki araliklar mi kastedilmektedir?  Araliklarin
blyukligina belirtebilmek icin “koma“nin yani sira “savart” ve “cent” gibi baska
aralik birimleri de kullanildigina gore, aralik dlciimlerinde “savart” ve “cent” birimini
kullanan kultiirler de, ayni araliklan “savarth aralik”, “centli aralik” seklinde mi
adlandiracak?.. Kullandigi araliklar bu sekilde adlandiran bir kiltlr var mi? Kullanilan
ses ve araliklari, o araliklari 6lgmek icin kullanilan birimle 6zdeslestirerek
adlandirmanin, boyunun uzunlugu “metre” denilen uzunluk birimiyle &lcllen insani
“metreli insan”(!), “inch” (2.54 cm.) vya da “foot” (30.48 cm) denilen uzunluk
birimleriyle dl¢lilen insanlari da “inchliinsan”/ “footlu insan” () olarak adlandirmaktan
ne farki vardir?..

Butln bu sorular icin  “komali ses” ifadesini savunabilecek selenbilimsel ve
mantiksal bir cevap beklemek anlamsiz olur, clinkli s6z konusu ifade carpikligi,
selenbilimsel bir gercekten degil, kullandigimiz nota yazisi ve o yaziy1 kullanis
bicimimize dayali algi yanilmalarindan kaynaklanmaktadir..

Bugiin kullandigimiz Avrupa nota yazisinin Tirk mizik yasamina girisi,
1826'dan baslayan degisiklikler cercevesinde Mehterhane'nin yerine kurulmus olan
Muzikay-i Himay(n’ u yonetmek ve calistirmak lizere Sultan Il. Mahmut tarafindan
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gorevlendirilen italyan sanatci Giuseppe Donizetti'nin (1788-1856) 1828’ de istanbul’a
gelip, Muzikay-i HimayGndaki mduzisyenlere s6z konusu nota yazisini 6gretmesiyle
baslar.”

“Neumatik” ya da “cheironomik yaz” olarak adlandirilan ilk 6rnekleri M.S.9.
yy.dan baslayip gegirdigi stirekli evrim sonucu 17.yy.da buglinki bicimini almig olan
Avrupa nota yazisi, Uluslararasi Sanat Mizigi kaltird icinde ve o mizigin
gereksinmeleri dogrultusunda gelistirilmis bir mizik yazisiydi. Bu yaziyi kullanmaya
basladigimiz 1828 tarihinde, Avrupa’da “polifonik miizik” déneminin “altin caglan”
kabul edilen Ronesans ve Barok donemleri sona ermis ve hatta yalnizca Corelli (7653-
1713), Vivaldi (1669-1741), Bach (1685-1750), Handel (1685-1759) vb. barok donem
bestecileri degil, klasik donemin en 6nemli l¢ ismi olan Haydn (1732-1809), Mozart
(1756-1791), Beethoven (1770-1827) ve hatta Romantik donem bestecisi olan
Schubert (1797-1828) bile tim eserlerini verip dGmrini tamamlamisti. Kullandiklari
nota yazsi, kendi mizik kiltlrlerinin  gerekleri dogrultusunda evrimlesmis,
dolayisiyla muizikte kullandiklari ses ve araliklari J.S. Bach zamanindan beri kullanilan
es aralikh diizen anlayisi dogrultusunda gosteren bir yaziydi. ..

Yazinin bu 6zelliginden dolayi, perdesiz calgilar ve insan sesiyle yaptiklari
miziklerde kullandiklar dogdal ses ve araliklar da sanki es aralikli diizen icinde elde
edilmis sesler gibi gosteriliyordu. Oysa yalnizca es aralikli diizene gore akortlanmis
sabit perdeli ve klavyeli calgilar icin gecerli olan bu gosteris biciminin perdesiz
calgilar ve insan sesiyle yapilan muziklerdeki gecerliligi yalnizca bir goriintliden
ibaret olup dyle oldugu varsayiliyordu ...

Oysa Turk miziginde kullanilan tanbur, baglama vb sabit perdeli calgilar, insan
sesine dayal miizik geleneginin etkisi ve es aralikli diizen tiiriinden bir miidahalenin
yapilmamis olmasi nedeniyle, tipki perdesiz calgilar ve insan sesinde oldugu gibi, bir
oktav icinde kullanilan dogal ses yuksekliklerinin buyiik bir kismini verebilecek
bicimde perdelenmis durumdaydi. Bu nedenle, bir oktavinda en fazla (hepsi esit
blyuklikte = 4,5 koma) 12 yarim ton gdsterebilen Avrupa nota yazisiyla, 9, 8, 5 ve
4 komalik dogal araliklarin timiini iceren, dolayisiyla da bir oktavinda en az 17
perde bulunan (bir oktavdaki perde sayisi tartismalidir) bir miizigi yazmaya ¢alismanin
getireceg@i sorunlar kaginilmazdi. Ne var ki, ilk donemlerden kalma nota yazilarina
bakildiginda, bu sorun lzerinde durulmamis (belki de fark edilmemis) ve Avrupa
nota yazisinin olagan bicimiyle uygulanmis oldugu goriilmektedir. Blytk bir olasilikla
Avrupa nota yazisindan baska mizik yazisi bilmeyen ¢cogu miuzisyenlerin, yeni
ogrendikleri bu yaziyi miizik yaziminin tek ve degismez yontemi kabul etmelerinden
kaynaklanmis olabilecek bu direkt uygulamada Yegah, Hiseyni Asiran, Acem Asiran,
Rast, Dlgah, Segah, Blselik ve Cargah perdeleri ile bu perdelerin oktavlar Avrupa
nota yazsindaki natlrel (degistirgecsiz) seslerle, geriye kalan perdeler ise olagan

™ Daha énceki dénemlerde ‘ebced’ yazilari basta olmak tizere ‘Ali Ufki’, ‘Kantemiroglu’ ve ‘Hamparsum’
yazisi gibi 6zglin birtakim yazilar gelistirilip kullanilmigssa da genellikle belirli kisilerin el yazmasi
eserlerinde kullanilmis olan bu yazilarin (Hamparsum yazisi disinda) hemen hig biri zamanin mizisyenleri
(besteciler, icracilar vb.) arasinda ilgi gdérmemis ve hatta bir coklarini mucidinden baska kullanan
olmamistir.” (ATALAY 1985:909)



Tirk Muziginde “Komali Ses” Var midir? 41

bemol ve diyez imleriyle gosteriliyordu. Boylece 6rnegin ayri perdeler olan Kiirdi ve
Dik Kirdi perdeleri Si bemol sesiyle ve yine ayri perdeler olan Segah ve Blselik
perdeleri Si natirel sesiyle gdsterilmis oluyordu...

Yazim yoni soldan sada giden Avrupa notasinin altina, o zamanki alfabeyle
(Osmanlica/Arap alfabesi) sagdan sola yazilan sarki sézlerini denk getirebilmek icin,
sOzlerin soldan saga ama hecelerinin sagdan sola yazilmasi gibi ilging (biraz da garip)
bir yontem uygulandigi 1828'den 1928 e (Harf Devrimi) kadar olan yiz yillik
donemde,(Sevki Bey'in asagiya ilk iki dizegini aldigim “Bir katre icen cesme-i plir-hGn-i
fenadan” sozleriyle baslayan “ussak” sarkisinda da goruldugi gibi) ” Ussak”
makamindaki Segah perdesi bile (aslinda normal Segahtan da pes basilir) Si natiirel
sesiyle gosteriliyordu:
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Perdelerimiz arasindaki bir komalik farkin bile makam olusumu ve makamlar
arasi geckilerde ne kadar biyik énem tasidigi diisiinlilecek olursa , iki ya da Ug ayri
perdenin ayni sesle gosterilmesi demek olan bu direkt uygulamanin perdelerimiz
arasindaki yukseklik farkini, dolayisiyla da miizigimizi yansitmaktan ne kadar uzak
oldugu ortadadir. Nitekim, direkt uygulamanin yetersizligi ve sakincalari bir siire
sonra anlasilip, (Avrupa nota yazisinda karsihgi bulunmayan perde ve araliklarimizi bu
yaziya eklenecek yeni bir takim bemol ve diyez imleriyle gosterme esasina dayanan)
yeni yeni degistirgecler turetilip kullaniimaya baglandi.

Avrupa nota yazisina eklenen ilk degistirgec, her ikisi de ayni sesle (Si natdrel
sesiyle) gosterilmekte olan Segah ve Buselik perdelerini birbirinden ayirabilmek

amaciyla kullanilmaya baglanan 1 komalik diyez imi toldu. Avrupa nota yazisindaki
olagan diyez iminin dusey c¢izgisi tek cizilmis bir versiyonu olan 1 komalik diyez
iminin kullanima girmesiyle birlikte (asagidaki 6rneklerde de gorilecegi Uzere)
Segah perdesi Si natirel sesiyle, Blselik perdesi ise 1 komalik diyez imiyle
gosterilmeye baglandi. (ilk kez kim tarafindan baslatildigi bilinmeyen ve yillar sonra
Rauf Yekta Bey tarafindan gelistirilen degistirgec dizgesinde de siren bu
uygulamanin dikkat ¢ekici 6zelligi, Segah perdesini “tam perde”, Blselik perdesini ise
“nim perde” olarak géstermis olusudur...)
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1915 &ncesinde istanbul'da Samli iskender ve Tevfik kardesler tarafindan
yayinlanan Nuhbe-i Elhdn Pesrev ve Saz Semaileri Mecmuasinin 2. sayfasindan
aldigim ilk drnekte, Kemani Tatyos Efendi Rast Pesrevinin ilk l¢ dizegi goriilmekte
ve Segah perdesinin hem donanimda hem de parca icinde (natirel) Si® sesiyle
gosterilmis oldugu dikkat cekmektedir. Ayni mecmuanin 136. sayfasindan aldigim 2.
ornekte ise Ali Aga Sehnaz Paselik Pesrevinin ilk tic dizedi gorilmekte olup, Buselik
perdesini gosterebilmek icin Si® seslerinin oniine konulan 1 komalik diyez imleri
dikkat cekmektedir:

I
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Bu notalar, acemilik doneminin getirdigi bazi hata ve eksikliklerine ragmen en
azindan “tam perde/nim perde” ayrimi konusunda gelenege daha bagh
gorunuyorlar. Zira geleneksel kuramimizda ana dizinin perdeleri “tam perde” kabul
edildiginden, tam perdelerin 6zgln birer imle, nim perdelerin ise kendinden 6nce
gelen tam perde iminin {zerine konulan “nim perde” cizgiyle gosterildigi
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Hamparsum notasinda da Segah perdesi kendine 6zgi su imle o/ gOsterilip,
Buselik perdesi icin ayni imin lizerine “nim perde” cizgisi 7 ekleniyordu...

Tam ve nim perdelerin bu sekilde gosterilmesi gelenege uygun olmakla
birlikte Avrupa nota yazisinin ifade ettigi degerlere uygun dismiyordu, zira
perdelerimize Avrupa nota yazisinin ana perde /ara perde yaklasimiyla bakildiginda,
yuksekligi Si naturel sesine cok daha yakin olan Blselik perdesi “ana perde” (tam
perde), Si natiirele gore 1 koma daha pes olan Segah perdesi ise “ara perde” (nim
perde) olarak gériiniiyordu. iste bu gériintiiden kaynaklanan kosullanmalar sonucu,
perde dizgemize iliskin tim kavramlar, Avrupa nota yazisindaki goriintileri esas
alinarak yeniden diizenlendi ve bdylece kuramin edimden kopacagr (edimde
gelenegin, kuramda ise nota yazisina kosullanmalarin egemen olacag) bir siirece
girilip (asagida goruldigi gibi) cesit cesit diyez ve bemol imleri Gretildi:
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Ali Rifat Cagatay, Ekrem Zeki Un ve Giiltekin Oransay tarafindan énerilen
degistirgecleri kendilerinden baska kullanan olmamis, Rauf Yekta'nin 4 bemol ve 5
diyezden olusan degistirge¢ dizgesi 1920-1930 vyillari arasindaki yayinlarda
kullanilmis, 1933'ten itibaren de Dr. Suphi Ezgi tarafindan 6nerilmis olan bugtnki
degistirgec dizgesine gecilmistir. (Oransay, 1976 : 129-130; Atalay, 1984b)

Degistirge¢ onerileri bunlarla da sinirli kalmayip 6rnegin Abdiilkadir Tore'nin
Ekrem Karadeniz tarafindan tamamlanip yayina hazirlanan ve 1983 yilinda yayinlanan
“Turk Musikisinin Nazariye ve Esaslan” baslkl kitabinda o©nerilen 41 aralikh yeni
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perde dizgesine paralel olarak asagidaki degistirgecler de onerilmistir. (Karadeniz,
1983:16-21)

Diyezler | (1,5 koma), § (3 koma), (4 koma), (55 koma)

Bemoller |% (1koma), b (2 koma), b (3,5 koma), b ( 5koma)

Tablo: 21 (Atalay, 1985: 934)

Bugiin halk miizigimizde kullanilan rakaml degistirgecler bir iB2 (Biyik tam
ton ) araligi icindeki 9 komanin her birini rakamla gosterebilme 6zelligine sahip
olmakla birlikte, 4 ve 5 komalik diyez ve bemollerin her ikisi de Avrupa nota
yazisindaki olagan bicimiyle, 1, 2 ve 3 komalik bemoller ise olagan bemol imlerinin
tizerine konulan rakamlarla gsterilmektedir. Benzer yéntemi kullanan Kemal ilerici 4
ve 5 komalik diyez ve bemolleri de (tipki halk miiziginde yapildigi gibi) olagan diyez
ve bemollerin lzerine konulan rakamlarla gostermistir.

“Benimsenmis olup olmamasi bir yana, bu kadar farkli degistirgecg sistemlerinin
gelistirilmesi (ifade ettikleri araliklardaki farkhlklardan da anlasilacagi izere) yalnizca
bunlarin bicimleri konusundaki anlasmazliklardan degil ‘ana dizi'nin ne oldugu, ‘ana
dizi'de kullanilan araliklarin boylari ve bir oktavin ka¢ perdeden olustugu
konularindaki anlagmazliklardan kaynaklanmaktadir.” (Atalay, 1984)

iste Tirk Mizigindeki “komali ses” ifadesi de, her biri farkl biyiikliikte olan
bunca degistirgecin olusturdugu alglya dayanmaktadir. Zira cogu zaman yalnizca bir
“saptama araci” olarak gorilen, bu nedenle de bir ¢ok kitapta (6zellikle genel muizik
bilgisi veren kitaplarda) “miizigi yazmak icin kullanilan isaretler” seklinde tanimlanan
muzik yazilarinin, (oldukca yaygin olan bu tek yanh diistints ve tanimlamanin aksine)
muzigi yalnizca saptamakla kalmayip ayni zamanda bicimlendiren “gdrsellestirme
aract”, “ulastirma araci”, “tasarlama arac1” olma gibi islevleri de vardir ve insanlari/
toplumlan derinden etkileyip yonlendiren bu gibi yan islevlerinden biri de
“kosullandirma” dir. Yazinin bu psikolojik islevi, insanlarda “yazdiklar gibi diistinme”
egilimine yol actigindan, (her tirli yazi dizgesi gibi nota yazisi da) o yazyi
kullananlari ister istemez kosullandirip “nasil yaziliyorsa dyle diisiinmelerine” neden
olmaktadir.

“Yazinin getirdigi kosullanmalar, yaziya dayali muzik gelenedine sahip
olmayan, fakat kiilttrel etkilesimler sonucu bir baska kiltiirin yazisini kullanmaya
baslayan toplumlarda daha da belirginlesmekte ve bilingli davranilmazsa ¢ok biyik
kavram kargasalarina neden olabilmektedir. Geleneksel miuziklerini bir baska
kilturden ithal ettikleri yaziyla saptamaya baslayan toplumlarda, ithal yazinin
yayginlasmasindan hemen sonra yeni yeni perde ve makam dizgelerinin ortaya
atilmasi bir rastlanti degil, yeni yaziya kosullanma ve kurami bu kosullanmaya goére
yeniden diizenleme gereksinmesinin dogal sonucudur” (Atalay, 1985: 947)
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iste (edimde olmasa bile kuram ve algida) es aralikli diizen dusiincesiyle
Ozdeslesmis olan Avrupa nota yazsina kosullanan kimseler,” bir oktavin en fazla 12
esis yarim tona béliinecegine, miizikte yarim tondan daha kiiclik aralik olamayacagina,
iki yarim tonun birlesmesinden olusan tam tonlarin da esit bliyiikliikte olduguna”
inandidi i¢in, miizigimizin yaziminda kullanilan 1, 4, 5, 8 ve 9 komalik degistirgeclere
bakinca “ kullandigimiz seslerin ‘komali’ oldugu” algisina kapilmaktadir. Tabi bu
algida, bugilinkl Turk Mizigi Kuraminin da payr bulunmaktadir. Zira Tirk mizigine
iliskin bu giinkii kuram kitaplarinda (asagidaki tabloda da gorildigu tzere) 7 cesit
ikili araligi tanimlanmakta ve Tiirk miziginde kullanildigi belirtilen ikili araliklarinin
en basinda da “Koma” ya da “Fazla” olarak adlandirlan “1 komalk arahk” (!)
bulunmaktadir:
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Tablo: 22 (Ozkan, 1987: 39)

Oysa buglinkii  kuram kitaplannmizda yaygin olarak kullanilan bu tir
tablolardaki goriiniis ve gosterilisinin aksine, Tlirk miziginde “1 komalik aralik” higbir
zaman kullaniimamistir ve geleneksel ¢izgi icinde kullanilabilmesi de mimkin
degildir. Clinkl 6rnegin gliniimiizde Segah perdesini gostermek icin kullandigimiz 1
komalik bemol imi, Blselik perdesi ile Segah perdesi arasinda 1 komalik aralk
kullanildigini degil, 1 koma biyukligiinde yikseklik farki bulundugunu gésterir. S6z
konusu perdeler arasinda “bir komalik aralik kullanildigini” séyleyebilmek igin Tiirk
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mizigi eserlerinde Buselik perdesinden Segah perdesine ya da Segah perdesinden
Blselik perdesine geciliyor olmasi gerekir ki, bu iki perdenin birinden Otekine
gecildigini/gecilebilecegini gosteren tek bir eser 6rnedi yoktur.” Bu nedenle, Segah
perdesini gostermek icin kullanilan 1 komalik bemol iminin, Buselik ile Segah
arasinda 1 komalik bir aralik olusturmak icin degil (!), Cargah ile Segah arasindaki 5
komalik, ya da Diigah ile Segah arasindaki 8 komalik aralii nota yazisina
yansitabilmek icin kullanildigina dikkat edip “Tirk miiziginde 1 komalik aralik
kullanildigr” algisina kapilmamak gerekir.

Tirk miziginde “bakiye” ya da “bakiyye” (Uk2'li, kii¢tik yarim ton) adi verilen 4
komalik kiiciik ikili ile “kiiciik miicenneb” (ik27li, biiyiik yarim ton) adi verilen 5
komalik kiictk ikili arasindaki ya da “biyik miicenneb” " (UB2'li, kii¢iik tam ton) adi
verilen 8 komalik biiyiik ikili ile “tanini” (iIB2'li, biiyiik tam ton) adi verilen 9 komalik
blyuk ikili araligi arasindaki 1 komalik biyiiklik farkina bakip “Tiirk miiziginde 1
komalik araliklarin kullanildigi” algisina kapilmanin, aralarinda birer santim boy farki
olan 4 kardesin boy farklarina bakip 1 cm. uzunlugunda bir baska kardeslerinin daha

oldugunu zannetmekten hicbir farki yoktur.

Tirk miziginde hicbir zaman kullanilmamis ve (geleneksel cizgi icinde )
kullanilmasi da mimkiin olmayan 1 koma biyikligindeki algisal “araligi”(!) bir yana
birakacak olursak, “eksik bakiye” adi verilen 3 komalik aralik terimi de, (adindan ve
Ozel bir degistirgecinin olmayisindan da anlasilacagi Gzere) bagimsiz olarak “
kullanilan” bir arahgi degil, 8 komalik blylik miicenneb araligindan 5 komalik “kuigiik
micenneb” araligi c¢ikanldigi zaman geriye kalan “bakiyyeyi” (3 koma) ifade
etmektedir. Dolayisiyla kullanilan ikililer bakiye (4 koma), kiicik miicenneb (5 koma),
buyik micenneb (8 koma), Tanini (9 koma) ve “artik ikili” araliklarindan™ ibaret olup
(daha 6nce ayrintili olarak aciklandidi lizere  bkz: Tablo: 6, Tablo: 17) es aralikh diizen
tlrtiinden yapay miidahalelerle degistirilmedikleri stirece diinyanin her yerinde ayni
ikililer kullanilmaktadir... Kullanilacak kiiclik ve biyik ikililerin secimi de (yani nerede
hangi buyikliikteki kliciik ya da buyuk ikilinin kullanilacagd), tipki “yer ¢cekimi ”, ya da
“merkezkac kuvveti” gibi kaynagini fiziksel yasalardan alip insani yonlendiren dizisel,
tonal ve makamsal yonlendirmeler dogrultusunda yapilir.

Selenlerin sira sayisi ve o selenler arasindaki aralik iliskileri hicbir sekilde
degismedigi halde ayni perdeye kimi tonalite ya da makamda “durucu”, kiminde
“ylrtytcl”, kiminde “cikici”, kiminde “inici” islev ylkleyen etken, icinde kullanildigi
tonalite ya da makamin kendi i¢c dinamikleri, kendi ¢cekim gticleridir. Bu nedenle ayni
perde bir tonalite ya da makamda “cikici” 6zellik gosterirken, bir baska tonalite ya da
makamda “inici”, bir baska tonalite ya da makamda ise “durucu” o6zellik
yiklenebilmektedir. Ornegin Mi sesinin Mi majér tonalitesinde “durak”, Re majér

" “Sipsi” vb. calgilarda Baselik perdesini yeden olarak kullanip Diigah perdesinde karar verirken (erek
cekimi etkisiyle) yapilan ses kaydirmalari (glissando) aralik sayilmayacadi icin BUselik perdesinden Segah
perdesine gecis olarak degerlendirilemez.

" 12 ve 13 komalik “artik ikili” araliklar, bir tam ton (tanini ya da biiyiik miicenneb) ile bir yarim tonun
(bakiye ya da kiiclik miicenneb) bir birine eklenmesinden olusan “toplam araliklar” olup dogal ikililerin
kullanildigi her ortamda ayni sekilde (kendilerini olusturan ikililerin cinsine gére 12 ya da 13 koma)
olusurlar.
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tonalitesinde Re sesine karar vermek isteyen “inici” bir ses, Do major tonalitesine
“yardimci durak”, Fa major tonalitesinde ise cikarak Fa sesine karar vermek isteyen
bir “yeden” (note sensible) islevi yiiklenmesi gibi... iste her bir sesin (perdenin) tonal
ya da makamsal ¢ekim gugleri dogrultusunda yuklendigi tondan tona / makamdan
makama degisen bu islevler o perdelerin yerlerinde oynamalara neden olur ve

dolayisiyla (daha once de deginildigi lzere) bir kemancinin Fa # mindr tonunda

caldigi Sol # sesi ile La mindr tonunda caldigi Sol # sesi birbirinin ayni olmaz. Clnku
“erek ¢ekimi” denilen bu cekimler nedeniyle her bir perde, Yalcin TURA'nin da
belirttigi gibi (sabit perdeli calgilar esas alinarak verilen kesin oran ve frekans
degerlerinin aksine sabit bir nokta olmayip) “...dar ya da genis bir frekans bandi, bir
bolge oldugu icin , bir alt ug, bir gobek ve bir st ug ihtiva etmektedir (Tura, 1988:

202) Bu nedenle de bir kemanci, so6z konusu frekans bandinin, Fa # minorde alt
ucunu, Mi majorde gébedini, La mindrde ise st ucunu kullandigindan her tonda

farkh bir Sol # basar. Ve iste (farkli amag¢ ve nedenlerle) bu uclarn (noktalari)
birbirinden ayr tutup, sabit perdeli ¢algilarda bazen yalnizca biri bazen ikisi, bazen
de her Ugl icin ayn birer perde bagi takilmasi ve takilan her bir perdeye birbiriyle
iliskili ya da iligkisiz isimler verilmesi, bir oktav icinde kullanilan perde sayisinin
kiltirden kdiltire ya da ayni kiltir icinde donemden doneme/ kisiden kisiye
degisiklik gostermesine neden olmaktadir. (Tura, 1988: 202-203; Atalay, 1989: 135-
136) Bu ylzden (mizigimizin ediminde herhangi bir degisiklik olmadigi halde) bir
oktav icindeki perde sayimizda belirgin degisiklikler yapihp eski kaynaklarda 17
civarinda olan perde sayimiz 20. ylizyillda yirmi dorde c¢ikarilmis ve bu sayiyla da
yetinmeyen bazi kuramcilarimiz arasinda 29, 41 ve hatta 53 perde 6nerenler bile
olmustur. Burada sunu sorgulamak gerekiyor: Mizigimizde (sukdrler olsun ki hala)
Itri'lerin, Sadullah Ada’larin, Dede Efendi'lerin, Haci Arif Bey'lerin eserleri
seslendirildigine ve bugtin 24 kabul edilen perde sayimiz o dénemlerde genellikle 17
olduguna gore, biz mi fazla perde bagi taktik, yoksa ayni parcalari onlar mi eksik
(dolayisiyla da hatali) bir perde dizgesiyle seslendiriyorlardi? Yaziya dayali mizik
gelenegdinin olmamasi ve insan belleginin zayifligi gibi olumsuz etkenler basta olmak
Uzere, ylzlerce yilin getirdigi onca olumsuzluga ve hatta dislamalara, yasaklamalara
ragmen olimsiz birer abide olarak glinimiize ulasmayi basaran o saheserlerin,
kendi Uretildikleri donemdeki eksik (dolayisiyla hatali) bir perde dizgesinin Griini
olabilecegi dusuinulebilir mi?..

Perde sayisinin 17'den 24’e c¢ikarilmasi, makamsal ¢ekimlerin hissettirdigi bir
gereksinmenin sonucu ise simdi kullanmakta oldugumuz 24 perde ile butin
gereksinmeleri karsilayabiliyor muyuz? Mizigimizdeki en énemli ve en cok kullanilan
makamlardan biri olan Hiseyni makaminda ve Ozellikle de Ussak makaminda 1
komalik Si bemol sesiyle gosterdigimiz Segah perdesi, 6rnegin Rast makaminda
kullandigimiz Segahla ayni yikseklikte midir? Ya da Hiseyni makaminda karara
giderken basilan Segah ile ayni makamdaki Tiz Segah perdesi birbirinin gercekten
oktavi midir? Hiiseyni ve Ussak makamlarinda Ozellikle karar perdesi olan Diigah
perdesine ¢ozllirken Rast makamindaki Segaha oranla bir iki koma daha pes bir
“Segah” () basildigi ve hatta o perde icin tanburlara perde bagi bile takildigina gore,
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perde sayisini 17'den 24’e yukselterek eksikleri tamamladigi distinilen bugtinki
perde dizgemizde o perdenin adi ve o perdeyi gosterecek bemol imi nerededir? Ya
da dizge hala tamam degil de bazi kuramcilarimizin 6nerdigi gibi 29, 41 derken 53
perdeye —ki bir oktav icindeki her bir koma icin 1 perde demektir- dogru genislemeyi
surdirecekse, 6rnegin bir tanbur sapinin bas esige yakin boliimlerine yeni perde
baglan takilabilse bile, ayni perdelerin Ust oktavlari, perdelerin gittikce daraldig
govdeye yakin bolime nasil sigdirilacak ve sigdirlabilse bile o daracik alanlara
neyle/nasil basilabilecektir?

Bitlin bu sorulara edimle ortlisen bir cevap beklemek anlamsiz olur, ¢lnki
degisiklikler edimin kendisinde degil, aciklamasinda (yani kuramda) olmustur. (!)
Ornegin Segah ve Buselik perdeleri, bir oktavimizin 17 perde ile gosterildigi
donemlerde hangi aralik iliskileri icinde kullanilmis ve nasil duyulmussa, 24 perdeyle
gosterdigimiz bu donemde de ayni aralik iliskileri icinde kullanilmakta ve ayni sekilde
duyulmaktadir. Dolayisiyla glinimizden yaklasik 3 bucuk asir 6nce Ail Ufki (1610-
1675) notasinda natiirel Mi® sesiyle “tam perde” olarak, 3 asir 6nce Kantemiroglu
(1673-1727) harf yazisinda (BUselik'in “b” sinden hareketle) osmanlica (arap)
alfabesindeki = (= b) harfiyle “tam perde-nim perde” ayrimi yapilmaksizin, , 2
bucuk asir 6nce Hamparsum (1768-1839) yazisinda (Segah'i “tam perde Biselik'i “nim

perde” sayan geleneksel yaklagimla) Segah iminin e Uzerine konulan alterasyon

cizgisiyle 7 “nim perde” olarak, Avrupa nota yazisinin kullanimina baslandigi ilk
dénemlerde (19. yy) natiirel Si® sesiyle “tam perde” olarak, , 19. ylzyilin sonlarindan

1930'lu yillara kadar bir komalik diyez imi i konulmus Si° sesiyle “nim perde” olarak
gosterilmis ve 1933 yilindan baslayarak Dr. Suhi Ezgi'nin 6nerisiyle kullanima giren
bugtinkl degistirge¢ dizgesinde ise yeniden natlirel Si® sesiyle “tam perde” olarak
gosterilmekte olusu, Buselik perdesinin edimdeki kullanilis ve duyulusundaki
farkliliklan  degil, yaziya yansitilis bicimlerindeki ve kuramsal nitelemelerdeki
farkhhklarn gostermektedir. Kullanilan miizik yazilarindaki gosterilis bicimleri ve
yapilan kuramsal nitelemeler ne denli farkl olursa olsun, edimdeki Biselik perdesi ve
oteki perdelerle olusturdugu araliklarda hicbir degisiklik olmamistir...  Farkliliklar
olguda degil algidadir...

Ayni sekilde perdelerimiz arasindaki oranlara iliskin aciklama farkliliklari da,
(Ornegin Rauf Yekta Bey'in verdigi oranlarla Arel-Ezgi-Uzdilek dizgesindeki oranlar
arasindaki farklar gibi...) perdelerimizin edimdeki oranlarindan dedil, esas alinan
dizilere (Pythagor dizisi, dogal dizi vb) iliskin oran ve anlayis farklarindan
kaynaklanmaktadir.

Muzigimizi yazmak icin kullandigimiz nota yazisi ve o yaziyi kullanis
bicimimizden kaynaklanan gorintl farkhlklar, dilimizi yazmak icin kullandigimiz
alfabe ve o alfabeyi kullanis bicimimizde de yasanmistir/yasanmaktadir. Ornegin
1928 Harf devrimine kadar, 28 harfli Arap alfabesine yeni imler ekleyerek gelistirmis
oldugumuz 36 harfli Osmanlica alfabesiyle yazdigimiz dilimizi 1928 Harf devriminden
sonra Latin alfabesinin dilimize uyarlanmis bir versiyonu olan 29 harfli yeni alfabeyle

yazmaya baslamamiz, “dilimizdeki bazi seslerin atildigi” anlamina gelmedigi gibi, “a”,

", un

u ve'l
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Unlilerinin inceltilerek ya da uzatilarak soylendidi kar, hala, muasiki gibi
kelimelerde kullanilan “sapkal” & @ ve i harflerinin, “Tiirk Dil Kurumu tarafindan
kaldirildigi” yolundaki yanlis bir sdylenti sonucu” (kullanmakta oldugumuz bilgisayar,
telefon vb. araclardaki klavyelerin de yonlendirmesiyle) olagan a, u ve 1 biciminde
yazilmasi ve dolayisiyla hem okunuslari hem de anlamlari birbirinden tamamen farkl
olan varis/varis, adet/adet, alem/alem, asik/asik, hala/hala, kar/kar gibi kelimeleri
(sapkalarini atarak) ayni bicimde yazmaya baslamamiz, konustugumuz dilde ve o
kelimelerin telaffuzunda bir degisiklik oldugunu degil, dilimizin yazihsindaki
degisiklikleri gosterir... Bugiinkii yazida (yanhs bir anlamadan dolayi) sapkali
Unldlerin kullaniimiyor olusuna bakarak dilimizdeki “uzun” ya da “ince” okunan
Unlilerin atildigini zannetmek ne denli yanhs bir algilama olursa, perdelerimizin
kullanilan  mizik yazillarindaki gorinti  farklarina bakarak “degisikligin”
perdelerimizde ve edimde oldugunu zannetmek de ayni sekilde yanhs olur.
Gosterilisi, kullanilan yazi ve degistirge¢ dizgesine gore ne denli farkli olursa olsun,
ornegin Osmanli donemindeki Segah ya da Buselik perdelerinin buglinkii Segah ya
da Buselik perdelerinden hicbir farki yoktu. Farkhliklar edimde degil, (edimin
yorumu/aciklamasi demek olan) kuramda olmustur.

iste tim bu nedenlerden dolayi (Yalcin Tura'nin yillar énce belirttigi gibi) dizi
ve makamlarin olusturdugu ¢ekim giicleri nedeniyle sabit bir nokta biciminde degil
daha genis birer frekans bandi biciminde olusan perdelerin farkli noktalarindan
herhangi birini ya da bir kacini esas alarak takilan perde baglari nedeniyle birbirinden
cok farkli gériinen on yedili, yirmi dortlti, yirmi dokuzlu... perde dizgelerinin aslinda
ayni frekans bandinin degisik noktalarindan baska bir sey olmadigini, dolayisiyla “on
yedili sistemin farkh birer gorinlsiinden ibaret” olduklarini (Tura, 1988: 203-204;
Atalay, 1989:121-138) gobzden kagirmamak gerekiyor. S6z konusu perde
dizgelerinden birini esas alip 6teki dizgeleri esas alinan dizgenin bakis acisiyla
degerlendirmek, (0zellikle de esas alinan dizge bir baska kulttriin perde dizgesiyse)
bizde gorildigi gibi yanlis algilara neden olmaktadir.

Muzigimizin yaziminda bir baska kultiirlin yazisini kullaniyor olmamizdan ¢ok
(zira buglin tim dinyada ayni yazi kullaniimaktadir) muizigimize iliskin her seye,
(perdelerimizin bile dort bes ses yukaridan gosterildigi) o yazinin kriterleriyle
bakmamiz sonucu, perde dizgemizden makam dizgemize kadar hemen her sey
(yazinin getirdigi kosullanmalar dogrultusunda) yeniden duzenlenip geleneksel
cizgisinden ve edimden uzaklasmis oldu. Butlin bunlar yetmezmis gibi, mizigimizin
kendisini degil de kagit tGzerindeki carpitilmis gorlintlisiinl esas alan kimi insanlar
“Tiirk miiziginde komal seslerin bulundugu” kanisina varip (muzikteki “koma” terimini

“Eskiden “Lokal, Plan, Plaj, Flama, Klarnet” gibi “Bat1” kékenli kelimelerde de kullanilan sapkali & harflerinin
“Tark Dil Kurumunca 2005 yilinda yayinlanacak yazim kilavuzunda kaldirilacaginin ve bu gibi kelimelerin
yabanci dillerdeki yaziliglarina uygun olarak sapkasiz a harfiyle Lokal, Plan, Plaj, Flama, Klarnet biciminde
yazilacaginin” agiklanmasindan sonra, “dilimizdeki uzun ya da ince &, G ve i seslerinin eskiden oldugu
gibi yine sapkali olarak yazilacagi, bunlarin degistirilmesinin séz konusu olmadigi” yolundaki Kurum
aciklamasina ve Turk Dil Kurumunun daha sonra yayinlanan yazim kilavuzu ve sozllklerinin timiinde
eskiden oldugu gibi sapkali yazilmis olmalarina ragmen, “sapkalarin kaldinldigi” yolundaki asilsiz
sOylenti yuziinden, sapkall yazilmasi gereken harflerdeki sapkalari atip, 6rnegin Kar ve Kar gibi iki ayri
kelimeyi ayni bicimde yazma hatasini ne yazik ki yaygin bicimde strduriyoruz.
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biraz da tiptaki “koma” terimiyle 6zdeslestirmelerinden olsa gerek) “cokseslilik dahil
her tiirlii gelisimi bu seslerin engelledigini, dolayisiyla miizigimizden atilmalan
gerektigini” dusunerek, “12 es aralikh diizenin disinda kalan perdelerimizin atilmasi (!)
miizigimizin ‘tampere’ seslerle yapilmasi” Onerisiyle “tampere hiiseyni”, “tampere
segah” (1) tirunden kavramlar (!) ortaya atabiliyorlar... Konunun en sasirtici yani da,
bu tir carpik kavramlarin (asagida gorildugu Uzere) Universitelere bagli Muzik
Bolimlerinde uygulanmak tizere YOK tarafindan yirirlige konulan Lisans
programlarina da girmis (!) olusu...

1. Egitim Fakdiltesi Ogretmen Yetistirme Lisans Programlari
www.yok.gov.tr/web/guest/icerik/-/journal_content/56.../49875
II. YARIYIL
Miiziksel isitme Okuma Yazma Il (2-2-3) ikiserli ve dicerli dlciilerde iki diyez—
U ior —_mind ik_dizi pere huseyni ve
karcigar makamlarinda tek sesli ve ki sesli diizeye | uygun okuma,

yazma,gcozimleme ve yaratma uygulamalari, tonal U¢ sesli akorlarin kok ve
cevrimleriyle okuma, yazma ve ¢6ziimleme uygulamalari.

V. YARIYIL
Miiziksel isitme Okuma Yazma V (2-0-2) {

Tim olgllerde ve tim major - min6r tonlar ile tampere segah, hiizzam,
saba makamlarinda tek sesli ve iki- Ug sesli .du i
¢6ziimleme ve yaratma uygulamalari; Ji¢ sesli, dort sesli, bes sesli (dominant
dokuzlu) tonal akorlarla uygulamalar; Orta Cag modlari ile uygulamalar.

Universite diizeyinde (iistelik de Miizik Boliimlerinde) Tiirk miizigi 6gretmek
adina programa sokusturulmus kavramlar: “tampere hiiseyni, tampere segah” ...(!)

Bu program ve anlayis dogrultusunda verilen bir makam bilgisiyle BUselik ve
Segdh perdeleri arasindaki bir komalik yiikseklik farkinin nasil kavratilabilecegi,
dolayisiyla Ornegin Rast makami ile  Mahur Makami arasindaki farkin nasil
aciklanabilecegi gibi hususlar bir yana, 6rnegin Hiiseyni makaminin (bugtinkii yaziya
gére 5 ses asagidan) RE-Mi-FA-SOL-LA-Si-DO-RE dizisiyle 6zdeslestirilerek aciklanmasi
sonucu, geleneksel “makam” ve “dizi” kavramlari da birbirine karistirlmaktadir... Zira
Tark miziginde “dizi” ile “makam” birbiriyle ilintili fakat ayni sey degildir. “Dizi", bir
makami belirleyen perdelerin ylkseklik derecelerine gore (genellikle de pesten tize
dogru) siralanmasindan olusurken, “makam”, o seslerin islenis biciminden (seyrinden)
olusmaktadir. Bu nedenle de ayni diziden (seslerinde en kigik bir degisiklik
yapilmaksizin) farkli makamlar elde edilebiliyor. (Ornegin dérdi de ayni diziyi
kullanan ayni perdede karar veren Hiiseyni, Muhayyer, Neva ve Tahir makamlarinda
oldugu gibi...) Bu ylizden de gelenegimizde makamlar, (cok yakin zamanlara kadar) o
makamlarda kullanilan perdelerin olusturdugu dizilerle degil, kullanilis bigimlerini
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(seyirlerini) yansitacak betimlemelerle tanimlanmistir. (Bkz: Oransay, 1966: 82-90)
Ornegin Zekai Dede'nin égrencilerinden Hoca Kazim Beg'in (Kazim Uz 1873-1943)
1894'te yayinlanan ve 1964'te Gliltekin Oransay tarafindan yeni yaziya cevrilip
genisletilerek yeniden basilan Musiki Istlahati’'nda bile 6rnegin Rast makami:
“Makam-1 mezkir evveld rast perdesinden baslayub sonra diigdh, segdh perdelerile
tekrar rast, diigéh géstererek rast perdesinde karar eder. lsbu makamin cargéhdan neva,
hiiseyni, evc, gerdaniye, muhayyer ve belki tiz cargdha kadar seyri ca’iz olub bem olarak
dabhi irak, asiran, yagah perdelerine inmesi dahi ka'ide-yi musikiyedendir.” (Uz, 1964: 57)
seklinde “islenis bicimiyle” (seyriyle) tanimlanmaktadir. Daha o©nceki kuram
kitaplarinda daima islenis bicimleriyle tanimlanan (ve esasen baska tirli
tanimlanabilmesi de mimkiin olmayan) makamlarimizi, “dizileriyle” 6zdeslestirmek
ve ayni dizi seslerini kullanan her islenis biciminin, aciklamasi yapilan makami
olusturabilecegini zannetmek biylk bir hata olur. Bu nedenle “Tirk mizigini
ogretmek” adina yapilan bu gibi yanhslarin bir an 6nce dizeltilmesi ve o dersleri
okutacak hocalarin Tirk muzigi konusunda dogru bilgilerle donatilmasi mutlaka
saglanmalidir.

Tirk Miiziginin Perde Dizgesi Ve Cokseslilik

Tirk miziginde uluslararasi diizeyde bir coksesliligin gelismemis olmasi,
bugiline dek cok farkli nedenlerle aciklanmaya calisiimistir. Daha ¢ok Avrupali
kuramcilar, tarihciler ve yazarlar tarafindan ortaya atilmis gorislerde “icinde yer
aldigimiz iklim kusaginin etkilerinden konustugumuz dilin ézelliklerine, aile ve toplum
yapimizdan beyin kapasitemize, zeka diizeyimize kadar “ uzanan bir cok “neden” () ileri
surilmdstur... Dogrudan dogruya “Turk muzigi” bashgr altinda olmasa bile, Tirk
mizigini de kapsayacak “Dogu mtizigi” genellemesi altinda yapilan bu tiir aciklamalar
arasinda “Sahip oldugumuz ‘Tek Tann’ inancinin, ¢oksesli diisiinmemizi engelledigini”
ileri stirenler bile olmustur. Cevap vermeyi bile degmeyecek o6lciide bilgisizlik ve
bilingsizlik kokan bu tiir “nedenlemelerin” en ilginci ve hatta tek “bilimsel-mis” (!) gibi
goruneni de, kendi bilim adamlarimiz (!) tarafindan ortaya atilmis olan “Tiirk
miiziginde cokseslilige, kullandigimiz komali seslerin engel oldugu” gorisudiir...

Buraya kadar aciklanan bilimsel ve tarihsel verilerde de goruldigu Ulzere
“koma” bir ses tiri degil, aralik birimi oldugu icin diinyanin hicbir yerinde “komali”
olarak nitelenebilecek bir ses tiiri olmadigina/olamayacagina ve es aralikli diizen
tlriinden yapay mudahaleler yapilmadigi siirece diinyanin her yerinde fiziksel
yasalarin psikofiziksel etkileriyle olusturulan dogal sesler kullanildigina goére, “Tiirk
miiziginde komali seslerin bulundugu” gorisi ve bu gorisiin savunucular arasinda
“profesdr” unvani tasiyan insanlarimizin da bulunmasi neyle aciklanabilir?..

Tirk miziginde uluslararasi diizeyde bir coksesliligin gelismemis oldugu
elbette dogrudur, ancak gelismemis ya da gelisememis olmasinin nedeni, ne bazi
yabancilarin ileri stirdigl gibi “igcinde bulundugumuz iklim kusadi”, ne “dilimiz”, “ne
“dinimiz”, ne “aile yapimiz/ toplum yapimiz”, ne “beynimizin ¢oksesliligi kavrayabilecek
kapasitede olmayisi” ve ne de kendi bilim adamlarimiz(!) tarafindan “bas belasi” ilan
edilen “komaciklarimizdir” ...
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Coksesli muzik gelenegine ulasmamis ve ayni sekilde gittigimiz takdirde
ulagamayacak olmamizin ana nedeni nota yazisini kullanis bicimimizdir !

Avrupa’daki ilk 6rnekleri M.S. 9. ylizyilda ortaya cikan ve yizlerce yil stiren bir
evrimden sonra ancak 17. yiizyillda buglinki bicimini alabilmis olan nota yazisini,
bizler ancak 19. ylzylldan itibaren (o yazinin gecirdigi evrim sirecini
yasamadan/bilmeden) kullanmaya basladigimiz icin, nota yazisinin islevlerini de
bltlnlyle kavrayamayip yalnizca bir “saptama aracl” olarak algiladik. Dolayisiyla
muziksel eserleri kagit Uzerine aktarip “unutulmalarini 6nleme”, “baskalarina
ulastirma” ve “gorsellestirme” gibi ilksel islevleri disindaki “kosullandirma”, “miziksel
bellegi zayiflatma”, “dodaclama yetenedini koreltme” gibi yan islevlerini fark
edemedik. Yan islevlerini fark edemedigimiz gibi, yazinin kendisinde bulunmayan bir
takim “dustinsel” islevler de yikledik: Aslinda yalnizca bir “ara¢” olan yaziyr “amac”
olarak algilamamiz, miiziksel yetkinligi belirlemede “kriter” kabul edip insanlarin
miiziksel vyetkinliklerini  “nota bilip bilmeyislerine” bakarak degerlendirmeye
kalkismamiz ve hatta kendi otantik miziklerini yapan halk muzigi sanatcilarini bile bu
kriterle degerlendirmeye calismamiz (bir tiir “sonradan gérme” psikolojisi icinde) nota
yazisina yukledigimiz dislnsel islevlerden bazlaridir. Bizler bu gibi dustnsel
islevlerle yaziyi bambaska alanlara ¢cekerken onun en 6nemli islevlerinden birini daha
go6zden kacirdik: “Tasarim araci olma” ... Oysa gercek coksesliligin olmazsa olmaz
kosulu, Avrupa’da coksesliligi gelistirip zirvelere ¢ikaran giliciin kaynadi “nota yazisini
ayni zamanda bir tasarim araci olarak kullanilabilmis olmalaridir”

“Geleneksel kilturlerde mizik yazisi, daha ¢ok saptama ya da ulastirma araci
olarak kullanilmakta, dolayisiyla eserler dnce dodaclama ydntemiyle (genellikle de bir
calgl lizerinde) yaratiimakta ve ancak ondan sonra (unutulmalarini 6nlemek ya da
bagkalarina ulastirabilmek amaciyla) notaya alinmaktadir. Bu nedenle de ¢ok kez
yalnizca bir ‘ilham olayi’ olayi olarak nitelenen bu tiir besteleme -ki buna ‘besteleme’
diyebilmek de glictiir- geleneksel kaliplar icinde yapilmis yeni bir dodaclamadan
Oteye gidememektedir. (Atalay, 1985: 946)

Dogaclama, " akip giden zaman siireci icinde, o anki konsantrasyonla akla
gelenin calinmasi” biciminde gerceklestigi icin, yapilacaklar ve yapilabilecekleri uzun
uzun disunilip tasarlayabilme olanadi yoktur. Oysa “cokseslilik”, ilham gelince
hemen oracikta yapiliveren dogaclamalarin aksine son derece yogun ve incelikli
hesaplamalar gerektiren bir tasarim olayidir. Her bir partide kullanilacak seslerin
secimi, her bir partinin olusturacag melodik cizgi ve tim partiler birlikte duyuldugu
zaman ortaya cikacak armonik tini ince ince distndliip tasarlanmak zorundadir. Aksi
halde ortaya cikacak sey polifoni (polyphonie) degil, kakofoni (kakophonie) olur.

Eserlerin dogaclama yontemiyle yaratildigi muzik kiilttrlerine “Edime dayal
mizik kiltiird”, kagit Gzerinde tasarlanarak yaratildigi muzik kiiltirlerine ise “Yaziya
dayali muzik kiltirt” diyecek olursak, Tirk miziginde Avrupa nota yazisinin
kullanimina 1828'den sonra gecilmis, fakat yaziya dayali bir mizik kilttriine hala
gecilememistir. Mizigimizde yuzyillardan beri kullanilagelen “bordun” (suregen
ses/dem tutma), “basso ostinato” (direngen/inat¢l bas), “paralel seslendirme” ve
“heterofoni” (heterophonie) tiriinden primitiv ¢okseslilik 6geleri bir yana birakilacak
olursa, Avrupa’da M.S. 9. ylizyilda baslayan organum ve daha sonraki yuzyillarda
birbiri ardinca ortaya cikan conductus, motet, cantus gymellus (Fauxbourdon),
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Kontrapunkt ve Armoni gibi bilin¢li cokseslendirme tekniklerinin hig birine (ya da
benzerlerine) ulasamamis olmamizin ana nedeni edime dayali miizik kiltGriinden
yaziya dayali muzik kiltiriine gegcemememiz olmustur.

Yaziya dayali muzik kulturlerinde eserler, herhangi bir calgi ile dogaglanarak
degil, dogrudan dogruya kagit lizerinde tasarlanarak olusturuldugu icin, besteciler
yalnizca “calabildiklerini” ya da “calinabileni” degil, dustnebildikleri her seyi
yazabildiklerinden, calgi tekniklerinin gelisiminde de itici gii¢ roli oynamislardir.

Yaziya dayali mizik kiiltiirine gegmemis olan toplumlar, “eserlerin calinmadan
nasil bestelenebilecegini” anlamakta genellikle zorlanirlar. Oysa ¢oksesli muzik yazan
bir bestecinin kendi yazdigini calabilmesi (eser kendisinin iyi ¢caldidi tek bir ¢algi icin
degil de birden cok calgi, orkestra ya da koro icin yazilmissa) yalnizca bestelerken
degil, besteledikten sonra da olanaksizdir. Ornek olarak Beethoven 9. Senfoninin 4.
Bolimiinden aldigim asagidaki sayfalarda da gorilecegi lizere, eserin bu bélimiinde,
Uflemeli calgilar, yayli calgilar, vurmali calgilar ve dort partili koro olmak Gzere (her
biri farkli notalar iceren) toplam 23 parti (yani alt alta yazilmis dizeklerin tim) ayni
anda seslendiriliyor. Bir insanin 10 degil 40 parmagi olsa, bdtiin bu partileri ayni
anda calabilmesi yine olanaksiz olurdu. Clinkii bu sefer de parti kesismelerinde
parmaklar birbirinin Ustline binip ¢alamazdi. Dahasi, ayni anda duyulacak onca ses
arasindaki armonik iliskiyi dogaclama hizinda distinip/diizenleyebilmek mimkin
olmadigi gibi, ses renkleri birbirinden ¢ok farkli olan onca calgi ve koronun sesini
yalnizca bir calgi (6r. piyano) ses renginde duyacadi icin, yazdidi eserin, atayacadi
calgilar ve koroyla seslendirildiginde nasil tinlayacagini da bilemezdi... Kisacasi
Beethoven'in asagida yalnizca 2 sayfasi goriilen o dev eseri her hangi bir calgida
calarak, deneyerek yazmasi gibi bir sey s6z konusu bile degildi... Kagida yazdigi her
bir notanin yiksekligini, ses rengini ve o6teki partilerle iliskisini, “ic duyma” yoluyla
(yazdigi her sey o anda milkemmel bir orkestra ve koro tarafindan seslendiriliyormus
gibi) beyninin icinde duyarak/tasarlayarak yazdi. Bu yizden de bu eseri yazdigi
yillarda isitme duyusunu neredeyse tamamen kaybedip “sadir” bir insan haline
gelmis olmasi (en kiicUk bir tini hatasi olmayan) bu dev eseri yazabilmesine engel
olmadi. Nitekim isitme problemleri yasamaya baslamadan once yazdigi onca eseri de
(her polifonik miizik bestecisi gibi) “ic duyma” yoluyla yazdigindan, karsilastigi isitme
kaybi, yalnizca disaridan gelen sesleri duymasina engel oldu, kagida yazdiklarini
beyninin icinde duymasina degil... Partituru asagidakilere benzer 226 sayfa, ortalama
seslendirme stiresi 70 dakika olan bu eseri yazmaya 1817 yilinda baslayip 1823 yilinda
bitirdigi, yalnizca 8 olcllik koral temasinin bugiin bilinen en son sekline karar
verinceye kadar s6z konusu temanin kac ayr varyasyonunu denemis oldugu ve
eserlerinin el yazmalarindaki silgi tahribatlarn, “en iyiye” ulasincaya dek silip
yazmaktan delinmis partitur sayfalan disinilecek olursa, polifonik miziklerin
yaratilabilmesi ile nota yazisini tasarim araci olarak kullanabilme arasindaki siki
baginti acik bir bicimde ortaya ¢ikar. Nitekim ilk bilingli cokseslendirme yontemi olan
Organum’un, Avrupa nota yazisinin baslangi¢ evresi olan Neumatik yazinin
yayginlagmasindan (M.S. 9.yy) hemen sonra ortaya ¢ikmis olmasi bir rastlanti degil,
yazinin getirdigi “tasarim” olanagdi ile ¢oksesli eser yaratabilme arasindaki iliskinin
gostergesidir.
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Toplumsal ve kiiltiirel olaylar tek nedene baglamak (ileri striilen neden ne
kadar 6nemli olursa olsun) ¢ok kez yaniltici olacagindan, miuzigimizde ¢oksesliligin
gelismemis olmasinda (ana neden yaziya dayali muzik kultlirine gegemeyisimiz
olmakla birlikte) bagka etkenlerin de rol oynamis olabilecedi gercegini gdzden
kacirmamak gerekiyor. Olasi nedenlere maddeler halinde deginilecek olursa:

1 — Avrupa nota yazisi ve o tarihlerde “garp musikisi” ya da “alafranga musiki”
adi verilen ¢oksesli muzik turtyle ilk karsilasmamiz sayilan Tanzimat déneminde,
Avrupa’'da “coksesli muzik” gelenegi 1000. yilina yaklagmisti. M.S. 9. yiizyilda
“organum” la baslayip coductus, motet, cantus gymellus, kontrapunkt ve armoni
donemlerini yasayan Avrupalilar , yaptiklarn ¢oksesli mizigin tum "kod” larini,
yaklasik bin yil boyunca yaparak - yasayarak 6grenmislerdi. Dolayisiyla ilk kez
Tanzimat doneminde karsilastigimiz o muzigin ardinda, (bizim hi¢ bilmedigimiz /
tanimadigimiz) yiizlerce yillik bir gegmis vardi. Aradaki halkalarin ve gelismelerin hig
birini yasayip icsellestiremeden, kodlarini bilmedigimiz bir mizikle karsi karsiya
kaldik. Bu yuzden, (tipki bilmedigimiz bir yabanci dilde siir dinler gibi)
anlayamadigimiz (ama ¢ok degerli olduguna inandigimiz/inandinldigimiz) o muzik
tlrlyle kurabildigimiz bag bilingsiz bir “hayranliktan” 6teye gidemedi. Duyulan
bilingsiz hayranlik Osmanli imparatorlugunun hemen her alanda yasamaya bagladig
gerileme ve toprak kayiplarindan dogan “6zgiiven” kaybiyla da birlesince kendi
miizigimize de “kuskulu” gézlerle bakmaya basladik. ilerleyen yillarda daha da
keskinlesecek olan bu bakis agisi, Ziya Gokalp gibi toplum onderleri tarafindan da
pekistirilince, muzigimizin “inkarina” ve hatta “yasaklanmasina” kadar uzanacak bir
dizi yanlisin temelleri atilmis oldu... (Bkz: Ziya Gokalp “Turkculigin Esaslar”)

Hepsi ayni govdeden yiikselmis olan Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi, Tirk Halk
Muizigi, Mehter Mizigi, Tasavvuf Mizigi gibi dallarini birbirinden ayr tutup,
“bizdendir”, “bizden degildir” yargilariyla budamaya kalkisan aydinlarimizin, bugiin de
(bilingsiz bir “temperament” 6zentisiyle) her bir dalin temelindeki perde dizgesini
budamaya kalkismasi ve bunu da “Tirk miizigini gelistirmek” adina 6nermeleri ne
yaman bir celiski, ne hazin bir tablodur...

Yapilan yanliglarin kendisinden ¢ok daha vahim olani ise yarattigi “algilar” ve
muzik alaninda yasadigimiz “ikilik” oldu: Bir tarafta “cok degerli olduguna
inandigimiz ama anlayamadigimiz ‘Bati miizigi’, 6bur tarafta “tek sesli, Bizans artigi,
Arap artigi, Yunandan iktibas, saray masikisi, diimtek masikisi” gibi karalamalar
yuzliinden tedrisattan bile cikarilan “Tiirk mizigi”...

Aklimizin birini goénlimizin digerini istemesinden dogan motif catismasi
icinde ikisini de alamayip iki degerli mizik arasinda muziksiz kaldik ... Toplumsal
olaylar hicbir sekilde “bosluk” kabul etmeyeceginden o boslugu da “arabesk” vb. yoz
mizikler doldurdu. Bach’a, Beethoven'a, Brahms'a ulasalim derken ltri'lerin,
Sadullah Aga’larin , Dede Efendi’lerin ulastigi diizeyin kat be kat gerisine dustik...
Senfonileri, Koncertolari dinleyip anlayan bir toplum yaratalim derken 4 haneli bir
pesrev ya da saz semaisinin ilk hanesiyle tesliminden 6tesini dinlemeye tahammiil
edemeyen, geleneksel mizigindeki bitiin formlan terk edip iki bolimlu sarkidan
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daha blyligunu dinleyemeyen (ve dolayisiyla da besteleyemeyen) bir toplum
yarattik...

Ve simdi de... uluslararasi diizeyde bir ¢okseslilige ulasamayisimizi perde
dizgemizdeki (olmayan) “komalarla” acgiklamaya calisip akhmizi  “komaya”
sokuyoruz...

2 —Nota yazisi konusunda yaptigimiz hatanin aynisini “cokseslilik” konusunda
da yapip, aslinda yalnizca bir “ara¢” olan c¢oksesliligi “amac” ve hatta “kriter” olarak
algiladik. Oysa “cokseslilik”, muzikte “olmazsa olmaz” denilecek bir “kosul” degil
,miuzige olaganusti derinlikler katan {clncl bir “boyut”tur. Coksesli miizigin
getirdigi olanaklari kriter kabul edip teksesli (tek partili) muziklere “eksik” goziyle
bakmanin, renkli resmi kriter kabul edip siyah-beyaz resme ya da resimde
“perspektifi” kriter kabul edip minyatirlere “eksik” goziiyle bakmaktan hicbir farki

yoktur.

“Sairim/Zifiri karanlikta gelse siirin hasi / Ayak seslerinden tanirim / Ne zaman bir
koy tirktsi duysam / Sairligimden utaninm.” diyen Bedri Rahmi Eylpoglu'nun da
ictenlikle dile getirdigi gibi, asirdan asira, gonilden goniile siiziile stizlile pinar sulari
gibi arinmis tertemiz bir Anadolu tiirkiistiniin safligi / ictenligi ya da 6rnegin Itri'nin
Salat-1 Ummiye’sinde tek partiyle ulasmis oldugu olagan Ustu derinlik karsisinda
hayranlik duymayacak ve hatta kendi besteciligini sorgulamayabilecek kag¢ besteci
vardir?..

Ne kadar 6nemli bir boyut olursa olsun, muziksel anlatimda yalnizca bir “ara¢”
olan ¢oksesliligin “amac” olarak algilanmasi ve eserlerin sanatsal degerini belirlemede
“kriter” kabul edilmesi, sanata yapilabilecek ¢ok buyik bir haksizlik ve saygisizlik
olmanin 6tesinde, cektigi tepkiler yliziinden coksesliligin benimsenip gelismesine de
zarar vermistir/vermektedir. Tanzimat donemiyle baslayip Cumhuriyet doneminde
daha da belirginlesen “coksesli muzik” hedefini yeterince tutturamayisimizda, “etki”
beklerken “tepki” ¢ceken kibirli yaklasimlarin da payi yok mudur? Konuya bir Avrupa’l
gOzuyle bakan tarihci Curt Sachs bile “...Bati'da armoniye dayanan ezgi —ki ¢ogun
uygudan uyguya baglanti seslerinin dogurdugu bir ¢izgi bile olabilir- Dogu’da, Bati’'nin
aklinin alamayacadi inceliklere ulasmistir.” (Sachs, 1965: 8) deyip o “teksesli” diyerek
kiicimsemeye kalkistigimiz melodilerdeki “akil almaz” inceliklere dikkat cekerken,
kendi kiiltiriimizde ayni incelikleri fark edemeyisimiz ne tir bir kosullanma, ne tiir
bir talihsizliktir?

Cokseslilik konusundaki 6nemli sorunlardan biri de kavramlarin karistiriliyor
olusudur. “Turk miziginde cokseslilige ulasip ¢cok sesli eserler tretebilme” ile “Tark
miiziginin cokseslendirilmesi” ayni sey degildir. ilki herkesin isteyebilecegi biyik bir
gelisme demektir. ikincisi ise mevcut Tirk mizigi repertuvarinin ¢okseslendirilmesi
(armonize edilmesi/diizenlenmesi) anlamina gelir ki,"Coksesli Tirk Muzigi"
hedefinden anlasilan bu olmamalidir. Zira (daha 6nce de deginildigi Uzere)
“cokseslilik” muzikte bir boyut oldugundan, olagan olan, bir eserdeki tim boyutlarin
ayni besteci tarafindan tasarlanmis olmasidir. Yizlerce yil 6nce (bambagska yasam
bicimleri ve ruh halleri icinde) tek partili olarak bestelenmis eserlere, yillar sonra
baskalari tarafindan ¢okseslilik boyutu eklemesi (elbette yapilabilirse de) asil hedef
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olmamalidir. Asil olan, daha Onceki donemlerin eserlerini yasadigimiz cagin
degerlerine uydurmak degil, yasadigimiz ¢cadin degerlerine uygun yeni eserler
Uretebilmek olmalidir. Bununla birlikte bir bestecinin begenip etkilendigi teksesli bir
parcayl cokseslendirmesinde, onu tema olarak alp farkh varyasyonlarini
olusturmasinda ya da yazacadi eserde tematik gerec olarak kullanmasinda hicbir
sakinca olmayacagi ve bu tir calismalarin dinyanin her tarafinda yapildigi da
unutulmamalidir. Bitiin bir repertuvar lizerinde degilse bile tek tek eserler bazinda
yapilabilecek bu tiir denemeleri, “secilen eserdeki bir eksikligi (!) tamamlama ya da o
eserin bundan sonraki seslendirme bicimi” olarak algilamamak gerekir. Yapilan
cokseslilik denemesinin, o eserin farkl bir yorumundan ibaret oldugu, orijinalinin
yerine konulmak amaciyla degil, olsa olsa yanina konulabilmek amaciyla yapildigi ve
ayni eserin ka¢ kisi tarafindan ka¢ degisik dizenlemesi yapilmis olursa olsun
orijinalinin her zaman en Ustte olacagi unutulmamalidir. Dolayisiyla zaten c¢ok az
sayida yapilmakta olan ¢okseslendirme denemelerini (yapilan denemeler gercekten
basarisiz olsa ya da bize 6yle gelse bile) “Tirk muziginin bozulmasi” olarak
algilamamaliyiz. Zira miiziksel eserler, resim, heykel ya da mimari eserler gibi bir defa
yapilan ve yapildigi gibi duran real bir katmana sahip olmayip, irreal yapilariyla her bir
seslendirmede yeniden yapildiklari icin “bozulmalarn” da s6z konusu olmaz: ” Kotu”
olan begenilmeyen seslendirme bicimleri elenir, iyi olan kalici olan seslendirme
bicimleri yinelenir...

Cokseslendirme denemelerinin tesvik edilmesi ve yapmaya calisanlarin
yureklendirilmesi, o demeleri yapan insanlari sorumsuzluga ve 6zellikle de “eksik olan
bir seyi tamamladiklan” kuruntusuna sevk etmemelidir.  Cunkii bir eserin
cokseslendirilmesi, ondaki bir “eksikligi” (!) tamamlamayi hedefleyen kibirli bir
yaklasimdan degil, o esere duyulan hayranliktan kaynaklandigi ve yapilan ¢okseslilik
de, o eserin satir aralarinda zaten var olan karsit melodi ve tinilari glin isigina
¢ikarabildigi 6lclide basarili olabilir. Aksi taktirde yapilan cokseslilik, o esere
(orijinalinin ylizli g6zU hirmetine katlanilan) bir takim sesler ilave etmekten &teye
gitmeyecektir.

3- “Cokseslilik” gelenek ya da cokseslendirme bilgisiyle gerceklestirilebilen
teknik bir boyuttur. Tonal mizikte, hem yiizlerce yillik bir cokseslilik gelenegi hem de
Kontrapunkt bilgisi, Armoni bilgisi vb. yiizlerce yillik bilgi birikimi oldugu icin, tonal
(major ya da mindr) bir parcayl dogru bir bicimde cokseslendirebilmek, son derece
kolaydir. Bizde ise, cokseslilik geleneginin olmayisina bagh olarak ¢cokseslendirmenin
nasil yapilacagini gosteren bir bilgi birikimi de yoktur. “Muzikte batililasma”
cabalarinin basladigi ilk donemlerde bu eksikligin tonal mizikte kullanilan armoni ve
kontrapunkt bilgileriyle kolayca ¢oziilebilecegi zannedilmisse de, major ve minér
tonaliteler icin gelistirilmis olan o c¢okseslendirme bilgilerinin, major ve minor
tonalitelerden ¢ok farkli  Ozelliklere sahip makamlarimiza direkt olarak
uygulanamayacadi kisa sirede anlasildi. Turk muziginin ¢okseslendirilmesinde
kullanilmak izere Kemal ilerici tarafindan gelistirilen ve 1970 yilinda yayinlanan “Tiirk
Muzigi ve Armonisi” bashkli XIX+536 sayfalik kitapta, tonal mizikteki “l¢lisel” akor
yapisina karsilik olarak “dortliisel akor” yapisini 6neren ve “Hiiseyni” makamini ana
makam kabul edip 6teki makamlar Hiseyni'yi merkez alarak yeniden gruplandiran
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bir “dortlisel armoni” teknigi ortaya atilmissa da, daha 6nce Avrupa’daki izlenimci
(empresyonist) besteciler tarafindan da kullanilmis olan “dortlisel armoni”, I., IV., V. ve
VIII. basamaklarn “durucu” 6zellik gosteren makamlarimiza nispeten uygun diismekle
birlikte 06rnegin “Rast” ve Nihavend” gibi (catki perdelerinin konumu agisindan
“Uglisel” o6zellik gosteren) makamlarimiza pek uygun  dismemektedir. Kaldi ki,
herhangi bir muzik kiltiriinde ¢okseslendirme bilgilerinin ortaya konabilmesi igin,
once coksesli drneklerin yaratilmasi ve o 6rnekler arasinda en ¢ok tutulup yayilanlar
Uzerinde yapilacak ¢6ziimleme calismalariyla da yapilmis olan ¢okseslendirmelere
iliskin kurallarin cikarilmasi gerekir. Bir baska deyisle eserlerin kurallardan degil,
kurallarin eserlerden cikarilmasi gerekir. Nitekim Avrupa’da M.S. 9. yiizyildan bagslayan
yaklasik 700 yillik bir ¢cokseslendirme birikiminin ardindan 1600°'li yillarda ortaya
ctkan armonik ¢okseslendirmeye iliskin ilk kuramsal bilgiler, Rameau’nun 1722 ve
1726 yilllarinda yayinlanmis ilk yazilarinda ortaya konuldu. Oysa 1722'ye kadar olan
yUz yili askin donemde yuizlerce besteci® binlerce armonik eser vermisti... ve Rameau
da 1722 yilinda yayinlamaya basladid bilgileri iste o binlerce eserden olusan birikimi
inceleyerek olusturdu.  Bu konuyla ilgili olarak  Riemann, Almanya da
“Harmonielehre” (Armoni bilgisi) teriminin bile (bilindigi kadaryla) ilk kez 1760 yilinda
G.A.Sorge’'nin “Compendium harmonicum oder... Lehre von der Harmonie” baslikli
kitabinda gectigini, daha 6nce Zarlino (1558), Th.Campian (1613), Werckmeister
(1687) ve G. Keller (1707) tarafindan ortaya atilan “majér ve minér akorlar, akorlarin
cevrilebilirligi” vb. konulardaki edime iliskin yazilarin kuramsal agidan “armoni bilgisi”
kabul edilemeyecegini, armoni bilgisi olarak nitelenebilecek ilk bilgilerin Rameau’nun
yazilariyla (1772, 1726) basladigini belirtmektedir.. (Riemann, 1978, I: 524)

Kemal ilerici tarafindan ortaya atilan “dértliisel armoni bilgisi”nin miizigimizde
kullanilan her bir makama ne derece uygun oldugunu test edebilecek sayr ve
diizeyde eser birikimi olmadidi icin elimizdeki ilk kaynak olmanin gugliklerini ve
onurunu tastyan bu degerli calismadan olabildigince yararlanmak fakat, oradaki
kurallara kosullanmadan her bir makamimizi tek tek inceleyip, “catki” ve “dolgu”
perdelerini hatasiz bir sekilde saptamak gerekir. Dogru bir ¢okseslendirmenin ilk
adimi olan bu saptamadan sonra her bir bestecinin kendi tercihleri dogrultusunda
yapacagi cokseslendirmelerin karsilastirmal olarak incelenmesi, hangi makamimizda
ne tir bir cokseslendirme ydnteminin kullanilabilecegini gostermeye baslayacak ve
ancak ondan sonra edime dayal bir cokseslendirme bilgisine de ulasilabilecektir.

4- Coksesli Turk Mizigine ulasamayisimizin bir dnemli nedeni de, okullasma
bicimiz... Yasanan tarihsel siirecler icinde Turk miziginin ¢ok uzun sire tedrisat dis
birakilmasi ve llkemizde muzik egitiminin “Bati muzigi” ekseninde yuritilmesi
nedeniyle, uluslararasi diizeyde ¢ok basarili muzisyenler yetistirebilmemize karsin,
Tiark mdizigini yeterince taniyip bilen muzisyenler yetistirmede cok ge¢ kaldik.
Yetistirdigimiz sanatcilarin Tlrk muzigini yeterince tanimamalari ya da cok kez

“ Lechner (1553-1606), Palestrina (1525-1594), Gallus (1550-1591), Lasso (1592-1594), Cavalieri (1550-1602)
ve Gesualdo (1560-1613), Buxrehude (1637-1707),Corelli (1653-1713), Torelli (1658-1709) Scarlatti (1659-
1725),Vivaldi (1669-1741), Albinoni (1671-1745),Telemann (1681-1767), ,Rameau (1683-1764) Handel
(1685-1759), Bach (1685-1750) ...vb.
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dallarindan vyalnizca birini (halk muzigi) alp, o6teki dallarina uzak kalmalar,
egitimleriyle kazandiklar bilgi ve becerilerin mizigimize yeterince yansimasina engel
oldu. ilki 1976 yilinda &gretime baslayan Tiirk Masikisi Konservatuvarlar ise hem
onca yil sonra yeni kurulmus olmanin getirdigi sorunlar hem de asil ilgi alanlarinin
farkhhgr nedeniyle “cokseslilik” konusuyla yeterince ilgilenemediler. Bu tablo,
“cokseslilik” icin gerekli bilgi ve becerileri kazanmis olanlarin Turk muzigini yeterince
bilmemesi, Tirk mizigini bilenlerin ise cokseslendirme tekniklerini yeterince
bilememesi sonucunu getirdiginden, Coksesli Tirk Miziginin yaratilabilmesi icin
gerekli bilgi ve deneyimi bir araya getirebilmemiz ne yazik ki mimkdin olamadi...

Sonug

“Tirk muziginde komali ses var midir?” bashgi altinda yapilan inceleme,
“komal ses” algisinin kullandigimiz perde ya da araliklardan degil, kullandigimiz
yaziya kosullanmamizdan kaynaklandigini géstermektedir. Dolayisiyla “coksesliligin
gelismemesine komali seslerin engel oldugu, coksesliliGe ulasabilmek icin perde
dizgemizde temperamente gitmemiz gerektigi” yolundaki goris ve aciklamalarin ne tir
bir kosullanmanin Giriint oldugu ortadadir. Bu yanlis algilarin temelinde yalnizca Tirk
miizigi konusunda degil, “kriter” alindidi anlasilan “Bati miizigi” konusunda da 6nemli
bilgi eksikliklerinin bulundugu, 6rnegin klavyeli ve sabit perdeli calgilar icin
gelistirilmis olan temperamentin perdesiz calgilar ve insan sesinde de uygulandigi ya
da uygulanabilecedinin zannedildigi, mizikte coksesliligin gelisebilmesi ile nota
yazisinin “tasarim araci olarak kullanilmasi” arasindaki iliskinin fark edilmedigi, bu
yuzden de cokseslilik gelismemis olmasinin kullandigimiz perde ve araliklarin

Ozellikleriyle agiklanmaya ¢alisildigi goriilmektedir.

Nota yazisindaki goriiniis ve glincel kuramimizdaki hatalardan dolayi “komal”
olduklari zannedilen ses ve araliklarimizin dogal ses ve araliklar oldugu bilinip, hemen
her konuda ornek alma egiliminde oldugumuz “Bati miziginde” ilk ¢okseslilik
uygulamalarinin  basladigi 9. yizyilldan klavyeli calgilarda temperament
uygulamalarinin basladigi 18. yiizyila kadar gegen 9 yizyill boyunca yapilmis olan
Organum, Conductus, Motet, Kontrapunkt gibi coksesliliklerin ve hatta 1600'Iu
yillarda baslayan armonik ¢okseslendirmelerin ayni dogal seslerle nasil yapilabilmis
oldugu, Polifonik miizigin “altin cagi” kabul edilen Rénesans evresinde (1350-1600)
ulasilan cokseslilik diizeyi ve 6rnegin Josquin des Prés’in (1440-1521 ya da 15247?) her
dort partisi icinde alti sesli kanon olarak diizenlenmis 24 partili bir moteti, Johannes
Ockeghem’in (1425-1496 ya da 14977?) 36 partili bir kanonu nasil yazabilmis oldugu
(CANGAL 1979:15) distinilebilmis olsaydi, “dogal ses ve araliklarin ¢okseslilige engel
oldugunu, Tiirk miiziginde coksesliligin kullanilan dogal sesler yiiziinden gelismedigini”
zannetmek ve ¢6ziim olarak da temperament 6nermek gibi trajikomik hatalara
distlmezdi.”

" Oransay sdz konusu kanonun Ockeghem tarafindan bestelenmis oldugu konusunda “kuskulu” notu
dismusse de (ORANSAY 1977: 40), , burada Onemli olan kim tarafindan bestelendigi degil,
temperamentten yizlerce yil dnce bestelenebilmis olusu oldugundan, bestecisinin gercek kimligi 6nem
tasimamaktadir.
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Muzigimiz konusunda dusuinulen hatalar, perde dizgesini, makam dizgesini,
usul dizgesini, geleneksel kuramini ve o muhtesem repertuvarini yeterince
tanimadigimizi gosteriyor. Geleneksel mizigimizin her biri birer hazine olan soylu
orneklerini yeterince tanimadigimiz/taniyamadigimiz i¢in eglence piyasasinin
bicimlendirdigi yoz muziklerle 6zdeslestirip "degersiz” ve hatta “bayadi” bile
bulabiliyoruz.

Cokseslilik de dahil olmak Uzere, muizigimizin geleneksel cizgisinden
kopmadan, vyuzlerce yillik ge¢misinden beslenerek gelismesi/gelisebilmesi
isteniyorsa, ona baska kdlturlerden alinmis elbiseleri giydirmeye calisip o elbiseye
sigmayan yerlerini “budamaya” kalkismak yerine, ©6nce onu tanimaya 6grenmeye
calismaliyiz. Onun bedenine uyacak elbiseyi kendi makamsal yapilarindan cikarip,
halen sahip oldugu bordun, basso ostinato, paralel seslendirme ve heterofoni gibi
cokseslilik 6gelerini gelistirerek, halkin da anlayacagi bicimde adim adim ilerlemeliyiz.
Cokseslendirme denemelerine Avrupa’nin bin yilda ulastigi diizeyden baslayip
yalnizca o diizeyde coksesli eserler Giretmeye calisirsak, muzikte coksesliligi kavrayip
icsellestirmis insanlarin begenebilecedi eserler Uretebilsek bile -ki bunu basardik da-
o eserleri halkimiz benimseyemeyecedi icin sonug¢ bugiinkiinden farkli olmayacaktir.

Son olarak, ¢oksesliligi giderek i¢sellestirebilmis bir toplum ve ¢oksesli eserleri
de iceren 6zgln bir Tirk mizigi repertuvarina ulasabilmek istiyorsak, daha cok
“yorumcu” (icraci) ve “besteci” yetistirmeye odakh goriinen buglnki egitim
anlayisimizi biraz degistirip, hicbir mizik tiiriine 6nyargiyla bakmayan, her tiirtin iyi
ve kot orneklerini birbirinden ayirabilen, ge¢mise saygili/gelecege acik “dinleyiciler”
yetistirebilmeye de odaklanmaliyiz. Bu “sacayaginin” saglikh kurulabildigi kilttrlerde
yalnizca “cokseslilik” de degil, her sey gelisir...
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