T.C.
YILDIZ TEKNiK UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SANAT VE TASARIM ANA BiLiM DALI
MUZIK VE SAHNE SANATLARI YUKSEK LiSANS PROGRAMI

YUKSEK LiSANS TEZi

TURK MUSIKIiSINDE BiR iNKiSAF HiKAYESI:
SARKI FORMUNUN YUKSELISI VE ETKILERINE DAIR
MUSPET BiR OKUMA

ILKER YASIN COKGOR
22740005

TEZ DANISMANI 5
DOC. DR. BEKIR SAHIN BALOGLU

2025



T.C.
YILDIZ TEKNiK UNIiVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SANAT VE TASARIM ANA BiLiM DALI
MUZIK VE SAHNE SANATLARI YUKSEK LiSANS PROGRAMI

YUKSEK LiSANS TEZi

TURK MUSIKIiSINDE BiR iNKiSAF HiKAYESi:
SARKI FORMUNUN YUKSELISI VE ETKILERINE DAIR
MUSPET BiR OKUMA

ILKER YASIN COKGOR
22740005
ORCID NO: 0009-0005-1881-6651

TEZ DANISMANI
DOC. DR. BEKIR SAHIN BALOGLU

EYLUL 2025



IIker Yasin COKGOR tarafindan hazirlanan “Tiirk Musikisinde Bir Inkisaf Hikayesi:
Sarki Formunun Yiikselisi Ve Etkilerine Dair Miispet Bir Okuma” baslikli ¢caligma,
23/09/2025 tarihinde yapilan savunma sinavi sonucunda [oybirligi / eyeekdugy] ile
basarili bulunmus ve jiirimiz tarafindan Sanat ve Tasarim Ana Bilim Dali, Muzik ve
Sahne Sanatlar1 Yiiksek Lisans Programmda YUKSEK LISANS tezi olarak kabul

edilmistir.

Damsman Imza

Doc. Dr. Bekir Sahin BALOGLU oo,

Jari Uyeleri Imza

Dr. Ogr. Uyesi Levent KAYA ...

Dr. Ogr. Uyesi Bedirhan BUYUKDUMAN  ..............coccevnnen.



OZET

TURK MUSIKISINDE BIiR INKiSAF HIKAYESI:
SARKI FORMUNUN YUKSELISI VE ETKILERINE DAIR
MUSPET BiR OKUMA

Turk musikisi formlar1 arasinda sarki formu 19. yiizyilin ortalarindan itibaren
revag bulmaya baslamistir. Mazisi 17. yiizyila kadar uzanan sarki formunun gelisimi
ve Tirk musikisi repertuvarinda en genis yeri teskil etmesi biyik Olctide bestekarlara
atfedilen hususiyetlerle agiklanmaya g¢alisilmistir. Haci Arif Bey’in neredeyse tim
bestelerini sarki formunda yapmasi kendisinden sonraki bestekarlar1 da etkilemistir.
Oyle ki Hac1 Arif Bey’in ¢agdas1 olan Zekai Dede’nin klasik formlarda da eserler
veriyor olusu ona klasik ekoliin son temsilcisi olma hiiviyeti vermistir.

19. yiizyildan itibaren Batililagmanin Osmanli Devleti blinyesinde iyiden iyiye
kendini gostermesi Tirk musikisini himaye eden en 6nemli unsurlardan saraym TUrk
musikisi tizerindeki himayesinin tedricen azalmasina sebep olmustur. Bu siire¢ Dede
Efendi’nin soyledigi rivayet edilen “Artik bu oyunun tadi kacgti” soziyle
sembollesmistir. Yzunl Bati’ya dénen Osmanli Sarayi karsisinda bestekarlarm Tark
musiki sanatin1 himaye edecek ve seslerini duyurabilecekleri yeni bir mecray1 temin
etmeleri gerekmistir. Tanzimat’la beraber Istanbul’un kiiltiir ortamlar1 igerisinde
saraydan tasan musiki talep edilir hale gelmistir. Talep edilen bu musiki pek tabii Ki
kiiciik formda olmali, ezgileri basit yapida olmali ve boylelikle klasik formdaki
eserlerden daha rahat hafizaya alimiyor olmaliydi. Sarki formu bu sebeple basta
Istanbul’un esrafi ve daha sonra tiim Istanbul halki icerisinde kendine yer bularak
musikinin himayesi i¢in biytk bir imkanin temin edebilmesine vesile olmustur.

Calismamizda sarki formunun 19. yiizyil ortalarindan itibaren repertuvarda en
genis yeri isgal etme siirecine bakilarak Tiirk musiki sanatinin kendine yeni imkanlar
bulmak Uzere sarki formunun kullanilmasi Uzerinde durulmustur. Sarki formunun
revag bulmasiyla Tlrk musikisinde temin edilen hayat sahasmna dikkat cekilerek
estetik olarak “bozulma” yOniindeki tenkitler de gosterilip bunlara cevaplar
aranmaktadir. Sarki formunun gelisimini yalnizca bestekarlarin sahsi estetik tercihleri,
musikideki kiiciilme ve hatta sonrasinda tenkide ugramasina yol agacak olan
bayagilagma gergevesinde ele alma temayiiliine kars1 sarki formunun Tirk musikisine
kazandirdig1 hayat sahasina dikkat ¢ekilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tirk Musikisi, Form, Sarki, Batililasma



ABSTRACT

A POSITIVE PERSPECTIVE ON TURKISH MUSIC FINDING
NEW CHANNELS IN THE PROCESS
OF THE SONG FORM GAINING POPULARITY

Among classical Turkish music forms, the sarki form began to get in vogue in
the mid-19th century. The development of the sarki form, which dates back to the 17th
century, and its gradual emergence as the sole form in classical Turkish music has been
tried to be explained widely by the characteristics attributed to the composers. The fact
that Hac1 Arif Bey composed only in the sarki form influenced all composers after
him, especially his student Sevki Bey. In fact, Zekai Dede, who was a contemporary
of Hac1 Arif Bey, also composed in other classical forms gave him the identity of being
the last representative of the classical school.

Westernization began to show itself more and more in the Ottoman Empire
from the 19th century onwards causing the palace, one of the most important elements
that protected classical Turkish music, to decrease its patronage over classical Turkish
music gradually. This process has been symbolised by the words attributed to Dede
Efendi: “This game has lost its appeal.” In response to the Ottoman court’s orientation
toward the West, composers were compelled to secure a new platform through which
they could preserve the art of Turkish music and make their voices heard. With the
Tanzimat period, music overflowing from the palace began to be sought after within
Istanbul’s cultural spheres. Naturally, this demanded music had to be in small forms,
with simple melodies, and thus more easily memorized than works in classical forms.
For this reason, the sarki form was able to find a place first among Istanbul’s notables
and later within the wider public, thereby providing a significant opportunity for the
patronage of music.

This study focuses on the utilization of the sarki form as a means for Turkish
music to create new opportunities for itself, examining its process of becoming the
most prominent form in the repertoire from the mid-19th century onward. By
highlighting the vital space secured in classical Turkish music through the rise in
popularity of the sarki form, critiques concerning its aesthetic "degradation" are also
presented, alongside attempts to address these criticisms. In response to the tendency
to interpret the development of the sarki form solely within the framework of
composers’ personal aesthetic choices, musical simplification, and even the
vulgarization that would later attract criticism, attention is drawn to the vital role
assumed by the sarki form.

Keywords: Classical Turkish Music, Form, Sarki, Westernization
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1. GIRIS

Tirk musikisi cami ve tekkeler, Enderun, Mehterhane ve evlerde meskle nesviinema
bularak yasayagelmis ve Osmanli Devleti’nin himayesiyle de desteklenmistir. Turk
musikisine tevecciih eden bazi hitkiimdarlar zamaninda bu himaye artmis ve musikiye
nisbeten daha az tevecciih eden hiikiimdarlar zamaninda azalmistir. Musiki ile arasi
hos olmayan hiikiimdarlar zamaninda ise sekteye ugramis ve nihayet Batililasma
stireci sonrasinda gitgide devletin desteginin azaldigi Turk musikisinde yapisal bir
dontistim gergeklesmistir. Sarki formu tam da bu doniisiimiin kilit noktasini teskil

etmektedir.

Turk musikisi denilince en biylk bestekérlar arasinda zikrettigimiz Itri, Dede Efendi
ve pek cok buyik bestekar saraya muntesiptirler. 3. Selim ve 2. Mahmud saltanati
siralarinda musikinin devlet tarafindan himayesi zirveye ulagmistir. Kendisi de
bestekar olan 3. Selim zamaninda Dede Efendi basta olmak iizere, Abdulbaki Nasir
Dede, Dellalzade Ismail Dede Efendi, Sakir Aga, Hac1 Sadullah Aga gibi besteciler de

saray tarafindan himaye edilmistir.

Turk musikisinin saray tarafindan himayesi, kendini iyiden iyiye gdsteren Bat1 tarzi
hayatin musikide tecessiim etmesiyle tedricen azalmaya baslamistir. 2. Mahmud
devrinde yenigeriligin ve ona bagli olan Mehterhane’nin lagvedilip akabinde Muzika-
yi Hiimayun’un tesis edilmesiyle beraber sarayin musiki hususundaki tavri da sarahate
kavusmustur. Bu sarahate ragmen Tirk musikisi 2. Mahmud devrinde de buylk
gelisim gosterebilmistir. Abdulmecid devrine gelindiginde ise Dede Efendi saray1 terk

ederek haccetmek tizere gittigi Mekke’de 6Imiistiir.

Buyuk bestekar Zekai Dede, Tirk musikisindeki tum formlarda eser vererek
kendinden dnceki gelenegin bir devami olmustur. Kopus Zekai Dede’den sonradir.
Hemen ayni yaglarda olan Haci Arif Bey’le beraber musiki baska bir yere dogru

evrilmistir.

Kendisi de Onceleri Muzika-yi Himayun kadrosunda olan Haci Arif Bey’in

sarkilartyla birlikte Tiirk musikisinde yeni bir devir baslamistir. Onun sarki



formundaki 1srar1 ve velut bestekarlig1 dikkatleri ¢cekmis ve kendisiyle baglayan sarki
formunda eser verme modasi gitgide biiylimiistlr. Talebesi Sevki Bey’in de bu alanda
kendini gOstermesiyle beraber sarkilarin etkisi iyice artmistir. Bundan boyle artik
bestekarlarin 6nemli bir kismi, hiinerlerini biiytik, sislii, terenniimlii eserlerle degil,
cogu zaman dort misradan miitesekkil bir giifteyi kiigiik usuller vasitasiyla daha akilda

kalic1 nagmelerle bezemek suretiyle sarkilar viicuda getirmekle gostermislerdir.

19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Turk musikisinde sarki formu hem diger
formlara nazaran bestelenis orani itibariyle hem de gordiigii talep itibariyle en ¢ok
tercih edilen form olmustur. Pek ¢ok formu uhdesinde barindiran Tlrk musikisi, Haci
Arif Bey’in -birka¢ farkli formdaki eserini hari¢ tutarsak- sadece sarki formunda
eserler vermesinin ardindan doniisiime sahne olmustur. Bu doniisiim bestekérlar1 da
tercihleri hususunda ayrima tabi tutmustur. Klasik ekolu takip eden bestekérlarin
gelenege bagliliklarina ragmen bestekarlarin ekserisinin sarki formuna yonelmeleri
Turk musikisinin seyrini degistirmistir.

Bu calismada, Osmanli Devleti'nin son yiizyilindaki Batililagsma siireciyle birlikte,
Tlrk musikisinin himayesinin el degistirmesine bakigla sarki formu incelenmistir.
Sarki formunun revag bulmasiyla daha genis kitlelere yayilmasi ve bununla beraber bu
musikinin icra edilecegi yeni yerler ve cemiyetlerin ortaya ¢ikmasi, boylelikle Tirk

musikisine yeni bir hayat sahasi saglamasi tizerinde durulmustur.

1.1. Problem

Osmanli’nin son yiizyili itibariyle Avrupa’nin siyasi ve kiiltiirel hegemonyasi altinda
Turk musikisinin sosyal ortaminda yasanan degisim olumsuz bir siire¢ olarak
degerlendirilmistir. Ancak icra, mecra, egitim ve himaye gibi bircok sahada yasanan
degisimlere ragmen Tiirk musikisi tesir alanini genisletmistir. Bu “yeni” musiki
hayatinin olumlu taraflari nelerdir? Ladini musiki bakimindan Tirk musikisinin en

onemli hayati 6gesi olarak sarki formu kabul edilebilir mi?

1.2. Amag¢ ve Simirhliklar

Turk musikisinin doniigiimiindeki miispet hareketlerin sarki formu 6rneklemiyle
anlatilmasi bu ¢alismanin asil amacidir. Sarki formu evreni i¢inde, bu formda tarihsel

anlamda ilk olarak ¢ok fazla sayida eser veren Haci Arif Bey ve onun takipgilerinden



Sevki Bey ve Tatyos Efendi 6rneklemleri ele alinmis; eserlerinden, biyografilerinden

ornekler donemin siyasi-kiiltiirel hareketleri kapsaminda degerlendirilmistir.

1.3. Onem

Turk musikisinde tarihsel olarak musikinin doniisiim siireci irdelenirken Osmanli’dan
Cumhuriyet’e gegis silirecindeki degisimleri “bozulma” kavrami gergevesinde ele
alinmast, beraberinde “Bu musikinin sonu geldi.” sdylemlerine zemin hazirlamaktadir.
Gegmis donemin musikisine bakildiginda bozulma fikrinin haklilik payi tasidigi
diistiniilebilir. Ancak her an degisen ve doniisen bir varlik olan musikinin ontolojisi
bakimindan bu sdylem gelenekle gelismektedir. Ote yandan bitmis bir gelenegin
icinden konusmak var olmayan bir seyin mensubu olarak konugsmak manasina gelir ki

bu da sonug itibariyle mensuplarin mesruiyetinin sorgulanmasini gerektirir.

Bu ¢alisma, sarki formunun ortaya ¢ikisini bir “bozulma” olarak niteleyen geleneksel
goriisiin aksine bu formu tarihsel bir doniisiimiin ve zorunlulugun dogal sonucu olarak
yorumlar. Turk musikisinin modern donemdeki seyrine i¢eriden bakan bu yaklasim,

onun varhigini siirdiirme mekanizmasina dair 6zgiin bir agiklama getirir.



2. BATILILASMA SURECINDE TURK MUSIKIiSININ SEYRI

Tanzimat donemi, Osmanli modernlesme siirecinin ilk sistemli adimlarinin atildigi,
ozellikle Bati diisiincesiyle yogun temasin kuruldugu bir donemi temsil eder. Bu
sliregte, basta Fransa olmak tizere Avrupa’da gelisen fikir hareketlerine biyUk bir ilgi

gosterilmistir.

3. Selim’le baslayip 2. Mahmud’la yiikselen Batililasma Ismail Dede Efendi, Kazasker
[zzet Efendi, Sakir Aga, Dellalzade, Osman Bey, Zeki Mehmed Aga ve YusufPasa’nin
da aralarinda oldugu son klasiklerin ¢ikmasina zemin hazirlamistir. Nihayetinde ise
biyuk usullu klasik formlardaki eserlerin yerlerini divan siirinde 18. yiizyilda revag
bulan siir tiirli olan sarki formundaki eserlere birakmasiyla sonuglanmistir. 3. Selim'in
kesfedip himaye ettigi ve 2. Mahmud'un taltif ettigi Dede Efendi'yi, sarayinda
Donizetti'nin bulundugu Abdiilmecid himaye etmeyi basaramamustir. Hem klasik hem
de yeni ortaya ¢ikmis formlarm hemen hemen hepsinde 300'e yakin eser bestelemis,
hem dervis, hem saraya mensup olabilmis Dede Efendi, Donizetti ve Guatelli'den
edindigi Bat1 musikisinin temel melodik yiiriiylisiine dayali "Kar-1 Nev", "Yine bir
giilnihal" ve "Yine nes'e-i muhabbet” gibi eserleri de bestelemistir. 68 yasindayken
saray1 terkederek hacca gitmis ve koleraya yakalanarak Mekke’de Olmiistiir

(Tanrikorur, 2011, s. 43).

3. Selim zamaninda istihar edip 2. Mahmud’un sarayinda {iniinii artiran ismail Dede
Efendi, Tanzimat ve Abdulmecid donemlerinin musiki alanindaki modernlesme
adimlarina, giiclii bestecilik sezgisiyle kismen uyum saglayarak yeni tarzda birkag eser
de bestelemistir. Ancak donemin degisen ruhu ve doniisen degerleri onun ig
diinyasinda derin izler birakmig olmali ki hac yolculuguna ¢ikarken sdyledigi rivayet
edilen “Bu oyunun artik tadi kalmadi” sozii adeta musikiye dair simgesel bir

vasiyetname gibi anilmistir (Behar, 2015, s. 157-158).

Cinucen Tanrikorur Tanzimat’la birlikte musiki sahasinda bozulma ve ¢okiisiin de

basladigindan bahseder. Tanzimat’in ayni zamanda bir musiki inkilab1 oldugunu



sOyleyerek Turk musikisinin geleneksel tim normlarinin bozuldugunu séyler (2011,
s. 43). Turk musikisinin bozulduguna dair kavrayisa ve bu yondeki tenkitlere daha
sonra deginecegiz. Ancak bu donemden sonra Tlrk musikisinin yeni bir atilimin i¢inde
oldugunu sdyleyebiliriz. Zira saray ve g¢evresinin Bati kiiltiiriine olan istiyaki Bati
kiiltiirinlin tiim unsurlarinin bir piyasasini olusturmustur. Bat1 kiiltiiriiniin belki de en

onemli yap1 tasi olan musiki sanat1 da bundan nasibini biiyiik 6l¢tide almistir.

Bat1 musikisinin Osmanli iizerindeki etkileri yalnizca 2. Mahmud doneminde askeri
bandoya ¢oksesliligin girmesiyle kalmamis; nota kullanimi ve nesriyati, Bati
calgilarmin Tiirk sazlariyla birlikte kullanilmaya baslanmasi, korolarin tesekkiilii ve
icralarda saz heyetinin oturma diizenine kadar pek ¢cok alanda Turk musikisi i¢in kokl

degisiklikler meydana gelmistir (Ilyasoglu, 1999, s. 75).

Artik saray disinda da Fransiz Tiyatrosu’nun musikili oyunlar ve operetlerinin
sahnelenmeye baslanmasiyla birlikte, Bati’dan gelen sanatcilar bu temsiller vasitasiyla
Osmanli’daki goksesli musikinin gelismesini saglamislardir. 184011 senelerde italyan
opera topluluklarmin Beyoglu’ndaki Naum Tiyatrosu’na gelen dénemin populer

Italyan operalarini Istanbul sahnelerine tasimistir (Aksoy, 1985, s. 1218).

Tark musikisinin icra edildigi kurumlarin ¢esitlenmesi de Batililasmanin yogun
sekilde yasandigi doneme rastlar. Ilk konservatuvar olma hiiviyetinde olan
Dériilelhan’dan evvel Mevlevihane, Enderun, Mehterhane, Muzika-yi Himaydn gibi
miiesseseler vasitasiyla Tiirk musikinin tedrisi yapilmistir. Giilsen-i Musiki, Darii’l-
Musiki-yi Osmani, Darii’t-Talim-i Musiki, Sark Musikisi Cemiyeti, Darl’l Feyz-i
Musiki cemiyetleri, tarikatlerin dergahlari, musikisinas konaklar1 da bu islevi géren

baz1 miiessese ve mekanlardir (Oztuna, 1969, s. 153).

19. yiizy1l gerek Osmanli Devleti’nin siyasi isleyisi icin, gerekse sanatin isleyisi
itibariyle biiyiik doniisiimlere sahne olmustur. Batililasmanin ilk emareleri her ne
kadar tarihgiler tarafindan biraz daha geriye gotiiriilse de Tanzimat Ferman ilk biiytik

adim olarak zikredilir (Inalcik, 2006, s. 14).

Batililagma hadisesi 3. Selim’in orduda ve donanmada yapmak istedigi degisikliklerle
ve buna karsi ulemanin tepkisi ile Osmanli Devleti’nin glindemine girmis ve 200
seneyi askin bir zamandir akisleri devam etmekte olan bir maceradir. 3. Selim’in
ardindan halefi 2. Mahmud’un 1826 yilinda Yeniceri Ocagi’ni lagvedilmesiyle beraber

Batililagsma yolu kapanmamak tizere agilmistir (Karal, 2006, s. 71).



Batili tarzda kurulan ilk askeri musiki teskilati 3. Selim tarafindan teskil edilmistir.
Padisah, Yeniceri Ocagi'ndan bagimsiz olarak Nizam-1 Cedid adiyla yeni bir askeri
birlik tesis etmistir. Yeni olusturulan bu askeri teskilata ders vermek iizere Fransa’dan
subaylar davet edilmis ve ¢agdas askeri anlayisa uygun bir boru ekibi kurulmustur.
S6z konusu topluluk, birlige ilave edilmistir (Sevengil, 1962, s. 27). Yenigeri
Ocagr’nin lagvindan sonra bu boru heyeti, Mehterhane’nin yerini alarak Muzika-yi
Himayun’un ilk niivesi kabul edilmistir. Yenigerilerin ayaklanmas1 akabinde Nizam-
1 Cedid de lagvedilmistir (Toker, 2012, 16).

2. Mahmud'un 1808 senesinde tahta c¢iktiginda askeri mdsiki yapma gorevini
Mehterh&ne’de idi. Bu durum Yenigeriligin ve dolayistyla Mehterhane’nin kapatildigi
ve Muzika-yi Himayun'un kuruldugu 1826 yilina dek devam etti. Mehterin 6nceki
donemlerden farkli bir teskilatlanmasi yoktu. Teskilatlanma diizeni ayni sekildle
devam etmekteydi. Bu sistem Muzika-yi Himayun’la beraber devam ederek ona baglh
musiki topluluklari olarak kurumsallasti. (Toker, 2012, s. 20).

1826 yilinda Yeniceri Ocagi’nin kaldirilmasiyla birlikte, yalnizca saraya 6zgii bir
hizmet birimi olan ve tamamen musikisinaslardan olusan “Mehterhane-i tabl-u
alem”in de kapatilmas1 TUrk musiki tarihine dair pek ¢ok belirsizlik ve gesitli soru

isaretlerini beraberinde getirmistir (Ozturk, 2019, s. 239).

Endertin’a mensup musikisinaslar Bat1 musikisi 6grenecekler ve askeri birlikler igin
Bandolar kurulacakti. Bandodaki ilk hocalar Stivari Borazan1 Vaybelim Ahmed Aga
ile Trampet¢ci Ahmed Usta’dir. Vaybelim Ahmed Aga ve Trampet¢i Ahmed Usta 3.
Selim zamaninda kurulan Nizdm-1 Cedit teskilatma girmisler ve boru takiminda
calisarak Bat1 musikisi ile mesgul olmaya bu sekilde baglamiglardir (Sevengil, 1962,
S. 4-5).

Mahmut Ragip Gazimihal teskil edilen ilk bandonun basina ecnebi tebaadan
Istanbul’da mukim bulunan Frannsiz Mr. Manguel isminde bir yabancmin
getirtildigini ve bu kisinin hizmetinin de kisa siirdiigiinii belirtir. 1828 senesinde ise
Giuseppe Donizetti ¢cagrilarak askeri bandolar hocasi olarak goreve baglamistir (2019,
s. 53).

Artik musiki devlet merasimlerinde Mehter ile degil, yerine tesis edilmis olan bando
ile sunuluyordu. Muzika-yi Himayun ve ordu bandolari, devletin resmi musiki

kurumlar1 olarak tesis edilmis ve tanmir olmustu (Alimdar, 2011, s. 32).



Muzika-yi Himayun, dnceleri mehterin gorev aldigi her yerde gorev almaya baslamis,
devlet nazarinda yapilmasi adet olmus olmus tdrenlerin hepsinde gorev alarak

mehterin roliinii ayniyle oynamstir (Toker, 2012, s. 19).

Donizetti ilk is olarak porteli nota yazisint Muzika-yi Hiimayun musikisinaslarina
Ogretmistir. Muzika-yi HUmayun musikiginaslarmin ¢ogu Hamparsum notasini
biliyordur buna mukabil Donizetti Pasa da onlardan Hamparsum notasini1 6grenmistir
(Gazimihal, 2019, s. 55).

Her ne kadar modernelsemeyle beraber musiki sanati igin Muzika-yi Himayun yegane
topluluk olarlak gorulse de sarayda Muzika-yi Himayun’un yani sira musiki icra eden
bagka topluluklar da vardwr. 2. Mahmud devrinde sarayda masiki icra eden

topluluklarmi sunlardir:

- Mehter ve Muzika-yi Himayun

- Miezzinan-1 Hassa

- Sazendegan-1 Hassa (Toker, 2012, s. 20).

Bir seye veya bir kimseye mahsus olan manasina gelen hassa ayni1 zamanda saraya ve
padisaha ait olan manasmnda da kullanilmis olup Osmanli saraymda gorevli

miiezzinlerin teskilatina Miezzinan-1 Hassa denilmistir (Toker, 2012, s. 28).

Dini musiki icras1t Osmanli sarayinda her zaman 6nemli bir mevkiye sahip olmustur.
2. Mahmud devrinde de 6nemini korumustur. Dini giinlerde ve gecelerde masikT icrasi
ve padisahin yer aldigi vakit namazlarinda miiezzinlik yapan musikisinaslarin
olusturdugu topluluga Miiezzinan-1 Hassa, bir teskilat olarak ser-miezzinin

riyasetindeki miiezzinlerden olusurdu (Toker, 2012, s. 28).

2. Mahmud déneminde Sazendegan-1 Hassa mensubu olan pek ¢ok 6nemli musikisinas
ayni zamanda Miiezzinan-1 Hassa'da da gorev yapiyordu. S6z konusu misikisinaslarin
bazilar1 her iki kurumda es zamanli olarak gérev yapmaktaydi. (Toker, 2012, s. 33).
Rauf Yekta Bey, S&zendegan-1 Hassa’nin 2. Mahmud dénemindeki Gyeleri igin su
isimleri vermektedir:

Hanendeler: Dede Efendi, Dellalzdde Ismail Aga, Ferahnak sahibi Sakir Aga,
Sehlevendim Hafiz Abdullah Aga, Cilingirzdde Ahmet Aga, Suyolcuzade Salih
Efendi, Kémiirclizdde Hafiz Efendi, Basmac1 zade Abdi Efendi. Neyzenler: Meshur
hattat Mustafa Izzet Efendi, Binazir Miisahip Said Efendi (Said Efendi ney dahi
calar sa da kume fasillarinda alelekser girift ¢calarmis). Kemaniler: Riza Efendi,



Sakir Aga biraderi, Mustafa Aga, Ali Efendi. Tanbiriler: Numan Aga, Zeki
Mehmet Aga, Kegi Arif Aga, Necip Aga (1960, s. 775-776).

2. Abdiilhamid doneminde ise saraym tercihi net bir sekilde bellidir artik. Zira 2.
Abdiilhamid’in sahsi olarak da tercihi Bati musikisidir. Mes'ud Cemil, saraym 2.
Abdulhamid zamanindaki tutumu igin sunu nakleder: “Sultan Abdulhamit saraymin
karakteristik bir tarafi, hi¢ sliphesiz, ihtiyar bir ¢inar gibi ayakta duran, fakat klasik
biinyesi yavas yavas kemirilen eski Tiirk musikisinin yaninda, taze biten Garp musikisi

icin ses, orkestra ve balet alanlarinda bir cins konservatuvar olmasidir.” (2012, s. 92).

Abdiilhamid, gen¢ yaslarinda keman ve piyano egitimi almis ve ¢ocuklarmin da en az
bir Bat1 ¢algisini ustalikla ¢alabilecek diizeyde yetismelerini saglamistir (Toker, 2019,
s. 372). Kizinin ifadesiyle alafranga musikiyi alaturkaya tercih etmesi ve Turk
musikisini gamdan ibaret bulmasi saraymn gitgide yiikselen Bat1 hayranlhigini ve Tiurk

musikisine bakisini gézler dniine serer (Osmanoglu, 1986, s. 29).

2.1.1. Batihlagsma Siirecinde Tiirk Musikisinin Himayesi

Batililagsma siirecinde Tiirk musikisinin nasil himaye edildigine bakmadan evvel,

Batililagsma 6ncesinde de musikinin himaye edilisine bakmak gerekir.

Modern zamanlar boyunca sanatin hangi iktidar ve ¢evreler tarafindan nasil himaye
edildigine dair cesitli tezler 6ne stiriilmiistiir. Tiirk musiki sanatinin da nasil himaye
edildigi ve nasil geliserek giiniimiize intikal ettigine dair ¢esitli tezler tiretilmistir. Bu
tezlerden en kuvvetlisi hig¢ siiphesiz biiyiik 6l¢iide Osmanli Devleti’nin musiki sanatini

himaye etmesidir.

Patrimonyal otorite, aile reisinin ev toplulugu iizerindeki geleneksel ve ayricalikli
yetkisine dayanan patriyarkal otoritesinin mal varliginin biiylimesi ve yetki alaninin
genislemesiyle birlikte diizenli bir yonetim yapisina ve askeri giice ihtiya¢ duymasi
sonucu ortaya ¢ikan yonetim sekline verilen isimdir (Aslan, 2003, s. 246). Osmanli
Devleti'nde de bir¢ok geleneksel imparatorlukta oldugu gibi patrimonyal yonetimin
izlerine rastlamak mumkiindlr. Bu yonetim bigimi 6zellikle kul ve timar sistemi
sayesinde islerligini siirdiirmiis, ancak bu sistemlerin bozulmasiyla birlikte etkisini

yitirmistir (Aslan, 2003, s. 251).

Niyazi Berkes de Tiirkiye’de Cagdaslagsma kitabinda Osmanli rejiminin temel
unsurlar1 hakkinda geleneksellik ve kanun-1kadimden bahsederek bunlar1 tamamlayan

liciincli bir unsur olarak patrimonyal isleyisi zikreder. Berkes’in patrimonyal devleti
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tarifine gore Tanr1 yalnizca evrenin diizenini kurmakla kalmamis, bu diizenin
korunmasi ve siirdiirilmesi i¢in padisahi gorevlendirerek onu yeryiiziindeki temsilcisi,

golgesi ve halifesi kilmistir (2012, s. 30).

Patrimonyal bir isleyise sahip olan Osmanli’da sanat¢inin, i¢inde yasadigi toplumun
hakim sosyal iliskileri ve kiiltiirel yapis1 6l¢iisiinde sanatini ortaya koydugunu belirten
Halil Inalcik patrimonyal isleyisin sanat alanindaki etkisinin mutlak oldugunu ileri
stirer (2015, s. 345). Misterisiz mal zayidir ve yaratilan her bir deger ancak o degerin
kiymetini bilen ve giderek o degerin liretimini tesvik eden bir giiciin varligina ihtiyag
duyar. Aksi takdirde bir deger ortaya koymanin s6zgelimi bir eser ortaya koymanin da

manasi olmaz.

Inalcik’a gore yiiksek kiiltiir ve sanat patrimonyal devlet yapisinda ancak saraymn
himaye ettigi kiiltlir ve sanatta kendini gosterebilmistir. Hiikiimdarin saray1
toplumdaki en yiiksek itibarm kaynagi idi. En biiylik mimarlar saraydan ¢iktig1 gibi,
en biiylik sairler ve en biiylik zanaatkarlar da yine saraydan ¢ikmislardi. Bilim ve
sanatin hamisi olan hiikiimdarin, neyin iyi, giizel ve dogru oldugu hususunda s6z sahibi

olabilmesi i¢in ilim ve sanatta miiktesebatinin kuvvetli olmasi gerekiyordu (2015, s.
345-346).

Halil Inalcik basta Medici ailesi olmak iizere modern ¢agda pek ¢ok ornekle sanati
himaye ve tesvik eden otoritelerden drnekler getirerek sanat liretiminin sanat1 himaye
eden giicle olan iliskisini ortaya koymustur (Inalcik, 2015, s. 346). Tarihten bugiine
gelirken de sanat1 himaye ve tesvik eden ve sanati iireten arasindaki iliski ne derece

karmagik hale gelirse gelsin dogas1 geregi alisverisin varligi pek de degismemistir.

Halil Inalcik’m patrimonyal devlette sanatc1 ve patron arasindaki iliskini mutlakligina
Tiirk musikisi 6zelinde Cem Behar siipheyle yaklasir. Behar’a gore Istanbul’da
sekillenen “tarz-1 Osmani” musikinin olusum siirecinde, farkli sosyal siiflardan,
cesitli zlimrelerden ve her etnik ya da dini topluluktan bireylerin rol almis olmasi, bu
musiki kiiltiirliniin 6ziinde saraya degil, sehir hayatma ait oldugunu belirtir. Zaman
zaman padisahlarin ve yonetici ¢cevrelerin destekleyici bir islev listlendiklerinin inkér
edilemeyecegini belirtir fakat 16. yiizyildan itibaren her donemde musikisinaslarin
biiyiik ¢ogunlugunun saray himayesinden uzak bir bicimde varliklarni siirdiirdiigiinii
sOyler (2020, s. 63). Boylelikle Tiirk musikisi 6zelinde patrimonyal devlet ve sanatci

iliskisine dair mutlak bir patron/kul iligkisi olamayacagmi dile getirir. Tiirk



musikisinin diger Ortadogu imparatorluklarinin aksine farkli bir toplumsal temel
iizerinde yiikseldigini sdyleyen Behar, bu musikinin "mutlak padisah egemenliginin
bir sembolii ve ifadesi" oldugu yoniindeki goriise karsi ¢ikar. Bu goriisin ancak bazi
onceki Ortadogu Islam imparatorluklar1 i¢in gegerli olabilecegini soyler. Bu tiir bir
yaklagimin yalnizca savasta veya devlet protokollerinde resmi musiki icra eden ve
Yenigeri Ocagi'nin bir parcast olan Mehter Takimi i¢in gecerli olabilecegini soyler

(2020, 64).

Héalbuki daha en basta Abdulkadir Meragi bile otobiyografisinde serd ettigi su sdzlerde
kendi zamanina dair patronaja isaret etmistir:

Yillarca zevk ve safa ile dmiir slirdiim, cihan padisahlarindan huzur ve istirahate
erdim. Asrin padisahlarmin meclislerinde, saraylarda, baglarda, eyvanlarda
bulundum, oralarda can sazlarinin nagmelerini yiicelttim, nice uygun tasnifler
yaptim. Padisahlardan ihsanlar elde ettim, onlarda aradigim seyleri buldum
(Bardakg1, 1986, s. 153).

Abdulkadir Meragi otobiyografisinde Celayir Sultan1 Uveys’in kendisine ihsanalarda
bulundugunu ve sonrasinda Sultan Hiiseyin’den himaye gordiigiinii ve Ahmed Bahadir

Han’in hizmetinde bulundugunu nakleder (Bardakgi, 1986, s. 154,155).

15. yiizyilda Orta Asya'daki Timurlu devletinin sanatperver yoneticileri, Herat Musiki
Ekoll olarak andigimiz 6nemli bir sanat hareketinin gelisimine Onciiliik etmistir. Bu
ekol Tiirk musikisinin sekillenmesinde model teskil edici bir himaye 6rnegi sunmustur
(Uslu, 1998, s. 217). Osmanli Devleti i¢in Timurlular, askeri ve siyasi basarilarinin
yani sira bilim ve sanati destekleyerek Oncii bir rol oynamistir. Bati'da "Timurlu
Ronesans1" olarak adlandirilan bu donem, islam, Fars ve Tiirk-Mogol geleneklerinin
bir sentezidir. Timur, fethettigi bolgelerden bilgin ve sanatgilar1 yeni kurdugu sehirlere
tagtyarak bu gelisimin dnciisii olmustur. Sahruh, Baysungur ve Hiiseyin Baykara gibi
sonraki Timurlu yoneticileri bu himaye gelenegini siirdiirmiis ve bu sistem, daha sonra
Osmanli Devleti tarafindan da bir model olarak benimsenmistir (Benlioglu, 2017, s.
28). Herat Musiki Ekoll, 1381-1510 yillar1 arasinda etkinligini stirdiirmistiir.
Abdiilkadir Meragi ve Gulam Sadi gibi isimlerin temsil ettigi bu ekoliin, form, makam
ve usul anlayigiyla Tiirk musikisini biiyiik Ol¢tide etkiledigi diistiniilmektedir (Uslu,
1998, s. 217).

Daha o6nceki Tirk-Islam devletlerinde goriildiigii {izere Osmanlilar zamaninda da
musiki faaliyetlerine sarayda genis bir yer ayrilmistir. Osmanli sultanlar1 doguda

asirlardir varolan bir gelenegi devam ettirerek sanat ve sanat¢ilara himaye saglamis;
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bu tutum, Tiirk musikisinin belirgin bicimde gelismesine, incelmesine ve sanatsal
acidan yiliksek bir seviyeye ulagsmasina zemin hazirlamistir. Sarayin himayesinin
yaninda basta Mevlevihaneler olmak iizere tekkeler ve bazi konaklar da musikinin

korundugu ve desteklendigi yerler arasinda sayilmistir (Kazan, 2007, s. 265).

Osmanlilarda sanatin himaye edilmesi, 2. Murad donemi itibariyla resmi belgeler
araciligiyla takip edilebilir bir nitelik kazanmigtir. Anadolu sahasinda kaleme alinan
ilk sair tezkirelerinin Tiirk edebiyatinin baslangicini bu doneme dayandirmalari, s6z
konusu himaye anlayisiyla uyum i¢inde degerlendirilebilir. Osmanli sanat
koruyuculugu diger birgok alanda oldugu gibi, 6nceki Miisliiman-Turk devletlerinin
belirli 6rneklerini esas alarak sekillenmis; bu nedenle Selguklular, Celayirliler ve
Timurlular dénemlerinde gorilen devlet-sanat iliskisine benzer bir yapinin Osmanl

blinyesinde de siirdiigii anlasilmaktadir (Durmus, 2006, s. 136-137).

Ismail Hakki Uzuncarsili da Sultan ikinci Murad’m sulh zamanlarinda sair ve
musikisinaslarla eglendigini ve harp zamanlarinda ordusunun basinda savasa kosmagi
adet edindigini dile getirir. Devletin merkezi olan Bursa ve Edirne saraylarina dogudan
blylk musiki alimlerinin gelmis oldugunu ve boylelikle biliyliik musiki bilginlerinin

yetismis oldugunu kaydeder (Uzungarsili, 1977, s. 79).

Himaye kelimesi koruma, esirgeme, sahip ¢ikma manasindadir. Sanat baglaminda
"hamilik" kavrami en genis anlamiyla imkan sahibi bir kisi ya da kurumun sanatgiy1
desteklemesi olarak tanimlanabilir. Bu imkan sahibi donemin sartlarina gore
degisebilir. Tarih boyunca ¢ogu zaman merkezi bir otoritenin hami vasfinda oldugunu
gordiigiimiiz gibi degisen diinya sisteminde artik tek bir birey dahi tiiketici

olmakligiyla hami olabilmistir (Benlioglu, 2017, s. 10).

Osmanli’da devlet yonetiminin kavramsal g¢ercevesini ortaya koyan, yoneticilere
rehberlik etme amaci tasiyan ve birer edebi tiir hdline gelen siyasetnime ile
nasithatndme metinlerinde bilim ve sanat1 himaye etmenin yOneticilere diisen temel
sorumluluklardan biri oldugu agikca ifade edilmektedir. Bu c¢ercevede, yoneticilik
vasfinin en Onemli unsurlarindan biri, sanatkar1 ve sanati desteklemek olarak
degerlendirilmistir. Anilan eserlerde, iyi bir yonetici yalnizca adil, comert ve cesur bir
savase1 olarak degil; ayn1 zamanda alimlere, diisiiniirlere ve sanatkarlara sahip ¢ikan,
bilimsel ve edebi gelismelere katki sunan bir figiir olarak tanimlanmaktadir. (Durmus,

2006, 103) Bu katkinin yontemleri degiskenlik gosterir. Gerek nakdi olarak gerekse
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dogrudan is gorecek her neyse o imkanin saglanmasi sekilde ortaya ¢ikabilir. Sanatkar
ise bu iliskide hamisinin zevkine ve tercihine miinasip eserler iiretmek miikelleftir. Bu
iliski, iktidar ile sanat¢1 arasinda memnuniyet esasina dayanan ¢ift yonli bir dizen

olarak igler (Benlioglu, 2017, s. 11).

Osmanli Devleti’nde de hami ve sanatkdrin destekleyen ve desteklenen rolleriyle
kiiltiir ve sanatin gelisiminde dnemli bir pay1 olmustur. Elbette bu sistem, taraflara
sagladig1 karsilikli faydalarin yani sira toplum ve kiiltiiriimiiz icin de ¢esitli katkilar
sunmustur. Yoneticilerin sanati sadece desteklemekle kalmayip dogrudan sanat
iiretiminde yer almalari, himayenin Osmanli'nin son dénemlerine dek canli kalmasinda

etkili baslica faktorlerden biri olarak degerlendirilmelidir (Durmus, 2006, s. 101).

Osmanli’da hamilik anlayisi, esasen padisahlar1 merkez alan bir yapi iizerine insa
edilmis; bu yapi, saray ¢evresinden baslayarak alt yonetim kademelerine ve tasra
birimlerine kadar uzanan ve sarayi1 6rnek alarak igleyen yaygin bir sistem halini
almistir. Bu modelde sanat ve ilim alanindaki koruyuculuk faaliyetleri merkezi
otoritenin golgesinde tasrada da benzer bicimde siirdiiriilmiis ve bdylece himaye

kiiltiirti genis bir cografyada etkili olmustur (Durmus, 2006, s. 137).

Osmanli doneminde sanatkarlarin mutlak otoriteyi temsil eden padisaha eserlerini
ulagtirabilmek i¢in ¢esitli yontemlere bagvurduklari ve bu yontemler arasinda 6zellikle
padisaha yakin konumda bulunan alt diizey hamilerin araciliginin one ¢iktigi
goriilmektedir. Hamilik sistemi sultandan asagiya dogru uzanan belirli bir hiyerarsiyi
gbzettigi i¢in bu araci hamiler yalnizca sanatgilara destek saglamakla kalmamis; ayni
zamanda siirin ve sanatin dolasimda oldugu ortamda etkin bir rol iistlenmislerdir. Bu
kisilerin amac1 nitelikli sanatkarlar1 himaye ederek hem tercih edilen bir koruyucu
konumuna gelmek hem de bu sanatgilar1 padisaha sunarak onun takdirini kazanmak
olmustur (Durmus, 2006, s. 138).

Geleneksel toplumlarda, eserlerini genis halk kitlelerine ulastirma imkani olmayan
sanatkarlar i¢in saraylar baslica himaye merkezi olarak One ¢ikmaktadir. Siyasal
iktidarin ~ sanat1  destekleme yoniindeki himaye pratigi cesitli saiklerle
temellendirilebilir: Mesruiyetini pekistirme arzusu, potansiyel elestirileri bertaraf etme
stratejisi olarak sanatgilarla yakin iliskiler kurma, toplumsal prestij kazanma,
entelektiiel etkilesim saglama ya da sadece saray cevresinde estetik ve eglence

ihtiyacin1 giderme. Bu himaye siireci yalnizca iktidar sahiplerinin amaglarini
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gerceklestirmeye hizmet etmez; ayni zamanda sanatgilarin iiretim pratiklerini de
dogrudan etkiler. Sanatkarlar, i¢cinde bulunduklar1 destek ortamma karsilik olarak
eserlerinde hamilerinin zevk, estetik anlayis ve ideolojik yonelimlerini géz Oniinde
bulundurabilirler. Dolayisiyla sanat patronaji, hami ile sanatkar arasinda karsilikli
etkilesime dayali ¢ift yonli bir iligki bicimini ortaya koymaktadir (Benlioglu, 2017, s.
225).

Teskilatlanmasint Fatih Sultan Mehmed doneminde tamamlamis olan Enderun
(Pakalin, 1971, s. 533), Tiirk musikisinin en biiyiik ilgiyi gérdiigli miiessese olmustur.
O donemin bir liniversitesi gibi islev géren bu teskilat devlet adamlari, sairler, edipler,
musiki ustalar1 ve hocalar yetistirmistir. Enderun'un Seferli Kogusu'ndan yetisen
musiki sanatkarlar1 padisahin dogrudan ilgisini ve destegini gérmiis ve sik sik huzur
meclislerine katilmiglardir. Bunun yani sira sehzadeler ve devlet adamlar1 da saray ve
konaklarinda musiki meclisleri tertip ederek sanatkarlar1 himaye etmislerdir (Yavasca,

1994, s. 530).

Musikinin Osmanli sarayinda himayesi bahsinde elimizdeki 6nemli kaynaklardan biri
de Atrabii’l Asar isimli musikisinaslar tezkiresidir. Bu tezkire hakkinda Cem Behar’in
Seyhiilislam’in Miizigi ismiyle bir kitab1 vardir. Cem Behar tezkireden yola ¢ikarak
Tiirk musikisinin 17. yiizyildan itibaren Istanbul'daki hemen hemen her sosyal kesim
tarafindan benimsendigini ve musikisinaslarin ait oldugu sosyal kategorilerin olduk¢a
cesitli ve degisken oldugunu nakleder. Musiki yetenegi olan bir sehir esnafinin bile
sarayda musiki icra etmeye davet edilmesinin miimkiin oldugunu ve bu kisilerin
padisahm liitfuna mazhar olabildigini sdyler. En alt sosyal kademeden en {iste kadar
her kesimden icract ve besteciler ¢iktigini ve bu musikisinaslar arasinda kiigiik cami
muezzinleri, imamlar, vaizler, muftuler, kazaskerler, divan katipleri, esnaflar ve lonca
kethiidalarmin yer aldigini belirtir (2017, s. 180). Bu haliyle Turk musikisinin saray
tarafindan himayesi kat’i bir surette s6z konusudur. Zira musikiginas saraya mensup
olmasa bile bir sekilde sarayin dikkatini ¢ektiginde yine padisahin liitfuna mazhar

olarak patronaja dahil olmaktadir.

Fakat Cem Behar buradan soyle bir ¢ikarsama da yapar: Tiirk musikisinin sosyal
temelleri sarayda degil sehirdedir ve saraya mensup musikisinaslar Istanbul'un musiki
diinyasinda her zaman azmnliktadirlar. Bu nedenle, 17. yiizyilda sekillenen Tiirk
musikisi gelenegi, ne belli bir sosyal smifin tekeline alinabilir ne de tamamen bir

"saray musikisi" olarak adlandirilabilir. Bunlara ek olarak en dogru adlandirmanin

13



Istanbul'un ve onunla birlikte kiiltiirel olarak Imparatorluk baskentine eklemlenen
diger 6nde gelen Osmanli sehirlerinin musikisi olan "Sehir musikisi"dir (2017, s. 181).
Dolayisiyla Cem Behar’a gore Tiirk musikisini mutlak manada himaye edip
gelismesine vesile olan sey saray degil “sehir”dir. Ve bu sehir iginde tiim sosyal
smiflara, dinlere ve milletlere ait insanlar vardir. Bir baska husus da Es’ad Efendi’nin
tezkirede zikrettigi doksan yedi musikisinasin nitelikleri dolayisiyla higbir homojenlik
tasimamasidir. Oyle ki Itri’nin ve Hafiz Post’un da icerisinde yer aldig1 tezkirede azat
edilmis iki k6le dahi bulunur ki bu da Tiirk musiki kiiltiiriiniin herkesin istirakine agik

bir yap1 arz ettigini gosterir (Behar, 2017, s. 159).

Atrabul Asar’da adi gegen doksan yedi bestekardan yetmis besi hakkinda Seyhiilislam
Es‘ad Efendi onlarin meslekleri, gorevleri ya da faaliyet alanlarina dair kisa biyografik

aciklamalarda bulunur (Behar, 2017, s. 162).

Tablo 1. Atrabul Asir’da Belirtilen Bestekarlarin Meslekleri

Statii/Meslek Grubu Say1

Ulema (miiderris, kadi, molla, naip vs.) 9

Esnaf 6

Saray gorevlileri (musikiyle ilgili olmayan bir gérev) 16

Saray gorevlileri (musikiyle dogrudan veya dolayli olarak 7

ilgili bir gorev)

Diger devlet gorevlileri 7

Kiiciik din adamlar1 (imam, va’iz, hatip, miiezzin, na’than 10
vs.) ve benzeri vazifeler

Cesitli/belirsiz 11

Toplam 75

Kaynak: Behar, 2017, s. 162
Behar, yukaridaki tablo’nun sunu ortaya koydugunu soyler: 17. ve 18. yiizyillarda
Tirk musikisi bestekarlarinin kahir ekseriyeti meslek olarak musikiyle ugrasan kisiler

degildir. Listelenen yetmis bes sahsiyetten yalnizca yedisi Omiirlerinin belirli bir
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doneminde sarayla iliskili musikiye dair bir gorev iistlenmis ve bu gorev araciligiyla
gecimlerini saglamislardir. Bu yedi kisiden biri Mehter sinifina, yani askeri bir kuruma
mensuptu. Digerleri ise zaman zaman hanende, serhanende veya saray miiezzini gibi
roller iistlenmislerdi. Baska bir ifadeyle Atrabii’l-Asar’da adi gecen musikiyle mesgul
olmus sahislarin biiyiik boliimii herhangi bir zanaat veya sanat dalinda profesyonel
olarak calisan degil daha ¢ok bilgi ve tecriibeyle sekillenmis musiki erbabidir. Nitekim
tezkireye baslik olarak alinan pek az kimsenin asli ugragisinin musiki oldugu anlagilir.
Tirk musiki ¢evresinde en basindan itibaren bestecilerin asil gecim vasitalar1 ile
giinliik meggaleleri cogu kez tamamen baska alanlara aitti. Yani bugilinkii tanimiyla

degerlendirildiginde bu kisiler musiki alaninda amator vaziyettedirler (2017, s. 163).

Aslinda Behar’mm bu varsayimlart musikinin saray tarafindan himayesine halel
getirmez. Zira maisetini musikisinas olarak idame ettirme zaten ¢ok sonradan ortaya
¢cikmis bir seydir. Bestekarlarin hamamcinin oglu, komiirciiniin oglu, suyolcunun oglu,
cilingir oglu, ¢émlek¢inin oglu, corap¢inin oglu olmasi sadece kendileri ile alakali bir

bilgi sunmanin 6tesinde geldikleri sosyal sinifa dair de bize bilgi verir.

19. yiizyila gelindiginde Bat1 musikisi 6nce yonetici sinif ve seckin tabaka arasinda
etkisini gostermeye baslamis ardindan 6zellikle Pera gibi Levantenlerin yogun olarak
yasadig1 bolgelerde kamusal alanda ve resmi kiiltiirel kurumlarda genis bir yer
edinmistir. Boylelikle Bati musikisinin himayesi meselesi de ortaya ¢ikmistir. Bu
gelisme Tirk musikisinin basta saray olmak (zere ylksek duzeydeki hamilerini
kaybettigine isaret ederken ayni zamanda geleneksel musiki cevrelerinde yeni
yonelimlerin ortaya c¢ikmasma sebep olmustur. Tiirk musikisinin 6nemli
bestekarlarindan Dede Efendi’nin yasadigi hayal kiriklig1 ve belki de i¢ine kapanikligi
bu yeni donemin degisen tercihleriyle yakindan iligkilidir (Turan, 2022, s. 272).

3. Selim ve 2. Mahmud donemleri geleneksel yapidan modernlesmeye geciste kritik
bir siireci temsil eder. Bu donemler, hem idari hem de toplumsal agidan biiyuk
degisimlerin yasandig1 bir zamandir. Bu iki padisahin ayni zamanda iyi seviyede
musikisinas olmalar1 ve donemlerinin musiki anlayislarinda zirve noktalardan biri
olarak kabul edilmesi musiki hamiligi ile iktidar-musikisinas iligkisi agisindan olduk¢a

dikkat cekici bir tablo ortaya koymaktadir (Benlioglu, 2017, s. 2).

Su halde Tiirk musikisinin himayesinin diger yiiksek kiiltiirlerde oldugu gibi sarayin

himayesine ihtiya¢ duydugu muhakkaktir. Tarih boyunca biiyiikk dl¢lide saraym
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himayesiyle gelismistir. Osmanli’da usta musikisinaslara devlet destegi bir gelenek
olarak son padisah Vahideddin’e kadar devam etmistir. Osmanli Devleti’nin ortadan
kalkmasiyla ortaya ¢ikan yeni devlette kiiltiirel devrimlerle Batililasmay1 6n plana
cikaran Atatlirk bile bu himaye gelenegini devam ettirmistir. Baz1 musikisinaslar
Cankaya'da aldiklar1 gorev karsiiginda Omiir boyu emeklilik maagi almislardir

(Korkmaz, 2025, s. 108).

Hulasa, Tiirk musikisi 15. yiizyilda Istanbul’un fethinden itibaren sarayda énemli bir
destek gordii ve Istanbul sehri de bu musikinin en énemli merkezi haline geldi.
Boylelikle ylizyillar boyu ¢ok sayida bestekar ve icracinin yetismesini saglamis ve

musikinin gelismesine biiylik katkilar yapilmstir.

Sarayda musiki sanati her zaman 6nemli bir yer tutmustur. Bu durum yalnizca
padisahlarmm musikiye ilgi duymasindan kaynaklanmamis, ayni zamanda musiki
faaliyetlerinin saray i¢cinde diizenlenmis olmasindan da ileri gelmistir. Saraydan maas
alan musikisinaslarin yani sira calgi yapimcilar1 da bulunmustur. Enderun’daki
musikisinaslarin iki ana gorevi olmustur: Saray fasillarma katilmak ve yetenekli
gengleri yetistirmek. Saray musikisinaslar1 ile saray disinda calisan musikisinaslar
arasinda yakin iliskiler de mevcuttur. Hatta hem sarayda hem de saray disinda gorev
alan sanatkarlar bile vardir (Aksoy, 1999, s. 803). Musikiye diiskiin veya bizzat beste
yapan ve icra eden padisahlar zamaninda saraydaki musiki hayat1 daha da canli bir
hale gelmistir. Saraym Tiirk musikisi i¢gin 6nemli bir merkez olmasi musikinin
yalnizca sarayda ve g¢evresinde icra edilen, sarayin destegiyle ayakta kalan bir sanat
gibi gdriinmesine sebep olmustur. Oysa Istanbul'daki musiki hayat1 bir biitiin olarak
incelendiginde farkli bir durum ortaya ¢ikar. Saray disindaki ¢evrelerde, tekkelerde,
camilerde, 6zel meskhanelerde, konak ve kosklerde, evlerdeki musiki meclislerinde ve
son donemdeki musiki cemiyetlerinde yiiksek seviyeli eserler 6grenilip icra edilmistir.
Ozellikle 19. yiizyildan baslayarak semai kahvelerinde, ¢algili meyhanelerde ve halka
acik kahvelerde destanlar, kosmalar, maniler ve Istanbul'a 6zgii anonim sarki ve
tirkiiler soylenmistir. Boylece musiki halkin her kesimine ulasarak sosyal hayatta
kendine yer edinmis ve sehirde vazgegilmez bir sanat gelenegi olarak yasatilip

gelistirilmistir (Yavasca, 1994, s. 527).
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2.2. Tiirk Musikisinin Icra Edildigi Mekanlarin Cesitlenmesi

Tiirkler tarihte ilk devletlerini kurduklarindan beri ilmi, idari, ictimai, iktisadi
calismalar1 tek bir merkezden, yani saraydan yonetmeyi bir gelenek haline
getirmislerdir. Tarihimizin hem en muazzam hem de en 6mirli devleti olan Osmanli
Imparatorlugu da tiim faaliyetlerini merkezden yani Istanbul'dan yonetmistir. Saraym
Ender(in Mektebi, Osmanli Imparatorlugu'nda sarayda kurulan ve devlete yonetici,
sanatkar ve ilim erbabi kazandirmay1 hedefleyen bir egitim miiessesesiydi. Buradan
mezun olan kisiler sayesinde de merkezi yonetimlerini gliclendirmislerdir (Sakaoglu,
1994, s. 173). Endreun’daki egitim saraydaki kiiltlir ve sanat ortamin1 daima yiiksek

seviyede tutmustur.

Turk musikisinin iretildigi ve seslendirildigi alanlar 19. yiizy1l itibariyle hem
mekansal hem de sinifsal agidan bir doniisiim geg¢irmistir. Her ne kadar Tanzimat'la
birlikte ylikselise gecen biirokrat sinifinin konaklar1 ve buralarda diizenlenen ictimalar
bu musikinin himaye edildigi ortamlar olarak varligini korusa da sehir hayatinda da
ortaya ¢ikan ve daha cok piyasa beklentilerine gore sekillenen yeni mekanlar dikkat
¢eker. Bu yeni yapilar, musikinin yalnizca elit kesimlere yonelik 6zel ortamlarda degil,
ayni zamanda daha genis bir dinleyici topluluguna seslenebilecegi alanlar olarak 6ne

cikar (Turan, 2022, s. 273).

19. yiizyilda Istanbul halk1 musikiyi hayatin her alaninda igsellestirmis bir sekilde var
ederek ona hak ettigi degeri vermistir. Istanbul’un ekseriyeti miisliman olan ahalisi
dini musikiye de biiylik tevecciih gostermistir. Sehir hayatinin merkezi olan camilerde,
Kuran tilavetinin, ezan, kamet okunusuyla ve en mikemmel duzeyde
gerceklestirilmesine dikkat edilmistir. Hatta bu musiki kiltiri o kadar derindir Ki
Istanbul’lular zaman zaman seyyar saticilarin sokaktaki bagirislarina bile miidahale
ederek kulak tirmalayan sesler yerine belli makamlara gore seslenmeleri konusunda

onlar1 ikaz etmislerdir (Ozdamar, 1997, s. 16).

Musikiye ilgi duyan devlet adamlar1 ve esraftan kisiler, konak, kosk ve yalilarinda
musiki meclisleri tertip ederler ve bu meclislerde meskler yapilirdi. Bu tiir meclisler
gayrimiislim musiki meraklilarinin evlerinde de gerceklesirdi. Tiirk musikisine goniil
vermis Istanbul'un zenginlerinden Ermeni asilli Kégeoglu Agop Efendi ve Rum asilli
Tiilbent¢i Andrias ile oglu, Beyoglu'ndaki konaklarinda, Bogaz'daki yalilarinda ve

Camlica'daki kosklerinde sik sik musiki ziyafetleri diizenlerlerdi. 19. ylizyilin sonlar1
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ve 20. ylizyilin baslarinda ticret karsilig1 ders verilen meskhaneler agildi. Bunlar1 daha
sonra "mektep" ve "cemiyet" gibi adlarla anilan musiki cemiyetleri takip etti. Bu
cemiyetler saraymm musikiye olan ilgisinin azalmasiyla halkin musikiye sahip
¢ikmasini sagladi. Evlerde yapilan 6zel musiki meclisleri de bu 6rgitlenmenin bir

diger 6nemli yoniinii olusturuyordu (Yavasca, 1994, s. 529).

19. yiizy1l 6ncesine baktigimizda musikinin icra edildigi yerlerin baginda saray ve tabii
saraya bagli olan Enderun’un yani sira tekkeler musikinin var oldugu ve yasayageldigi

mekanlarin basinda gelmektedir.

Istanbul'daki sosyal hayatin sekillenmesinde tarikatlarin bilhassa biiyiik bir rolii vardir.
Tarikatlar ilmT hayattan ekonomik hayata, siyasi hayattan dini hayata kadar gunluk
hayatin neredeyse her alaninda bilfiill rol oynamustir. Ayrica, farkli kiiltiirel
kokenlerden gelen insanlar1 da bir araya getirerek mevcut ortamn daha da

zenginlestirmistir (I, 1997, s. 223).

Osmanl donemi Istanbul'unda i¢inde musiki icra edilen diger mekanlara bakacak
olursak temelde kahvehane, kiraathane, meyhane, gazino gibi kamusal alanlarin ortaya
ciktigini goriirtiz (Yore, 2012, s. 883).

Bununla birlikte sehrin musikisinas esrafinin evleri de musikinin icra edildigi ciddi
yerlerdendi. Rusen Ferit Kam Cumhuriyet’ten evvel kendi yetisme ortamini anlatmak
iizere “Su veya bu semtte musikideki ehliyeti agizdan agiza sdylenen taninmis
hocalarin ¢evreleri ve evleri bir nevi konservatuvar halindeydi. Bazan bunlar
meskhane adi altinda devamli ve muntazam, resmi izne bagli olarak faaliyette

bulunurlard1.” diyerek bu yerlerin ehemmiyetini dile getirmistir (Ozalp, 1986, s. 63).

19. ylizyilin ilk yaris1 saraym himayesinin had sathada olmasiyla Tiirk musikisinin
zirveye ulastig1 bir donemdi. Ancak ylizyilin ikinci yarida saray desteginin azalmasi
ve romantizm gibi yeni akimlarin etkisiyle musiki zirveden inise gecerek duraklama
ve gerileme ddnemine girdi. Biitiin bunlara ragmen bestekarlarin ve icrakarlarin
sayisinm fazla olmasi ve musikinin tiim Istanbul'a yayildig1 bir intisar ettigi bir donem

olarak tarihe gegcti (Demirtas, 2007, s. 15).

Mevlid, destan, ilahi, kosma, Istanbul'a 6zgii sarki ve tiirkiiler gibi cesitli eserler, saray
dis1 mekanlar olan cami, tekke, Mehterhane, semai kahvesi, esnaf loncasi, konak, ev,
cemiyet ve calgili meyhanede icra edilmistir. Bu durum, musikinin toplumun her

kesimine ulagsmasmi ve sosyal hayatin vazgecilmez bir parcasi haline gelmesini
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saglamigtir. Musiki, bu yolla yasatilan ve gelistirilen 6nemli bir sanat gelenegi

olmustur (Yavasca, 1994, s. 527).

2.2.1. Tekkeler

Tasavvuf, 9. yiizyilda dogup 11. yiizyildan itibaren tarikatlar biciminde
kurumsallagarak siyasi, sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yasamda hayati bir rol
ustlenmistir. Tekkeler de tasavvuf tarikatlarina mahsus miiesseseler olarak tasavvufun
ortaya ¢iktig1 zamandan giiniimiize kadar gelmis 6nemli mekanlardir (Kara, 1992, s.

22).

Tekke kelimesi, Fars¢a "tekye”den gelen bir kelimedir ve “dayanma”, "dayanacak yer"
manasina gelir. Bu terim, tarikat iiyelerinin oturup kalktiklar1 ve ayin yaptiklar1 yerler
i¢in kullanilir. Tekkeler aralarinda kiigiik farklar olsa da zaviye, dergéh ve asitane gibi
farkli sekilde isimlendirilebilirler (Pakalin, 1971, s. 445).

Tiirk musikisi tarihi i¢inde devletin himayesinin yaninda musikinin en ileri seviyede
icra edildigi mekanlar tekkelerdir. Basta Istanbul olmak iizere tarikatlar dini musiKi

kadar dindis1 musikiye de 6nemli katkilarda bulunmuslardir (Yavasca, 1994, s. 529).

Tasavvuf ehli, "ilm-i serif" olarak gordiigii musikiden faydalanmis ve tekkelerinde
musiki tedrisatina biiylik ehemmiyet vermistir. Musikide iist seviyedeki sanatkarlarla
musiki heveslilerini bir araya getirerek bilgi ve tecriibe naklini saglayan tekkeler adeta
birer konservatuvar gorevi de gormiistiir. Tiirk musikisi bestekarlarmin, icracilarmin
ve nazariyat¢ilarinin birgogunun yetismesinde tekkeler 6nemli bir rol oynamistir. Bu
nedenle tasavvuf kiiltiiriinden etkilenmemis bir musikisinasa rastlamak neredeyse

imkansizdir (Kara, 2004, s. 252).

19. yilizy1l’da Tiirk musikisinin en biiylik bestekarlarindan olan Dede Efendi ve Zekai
Dede gibi bircok bestekar tekkelerde yetiserek bu musikinin altin g¢agni

yasatmiglardir.

Tiirk musikisinin ilk biiyiik konservatuvari olarak ele alabilecegimiz tekkeler musiki
sahasinda en giiclii ve degerli sanatkarlar1 yetistirmis ve onlar1 kiiltiirlimiize hediye
etmistir. Sayet tekkeler var olmasaydi Tiirk kiiltiirliniin en 6nemli iki sanati olan

musiki ve edebiyat da boylesine gelismis bir vaziyette olmayacakti.
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2.2.2. Kahvehaneler

Kahvehaneler ortaya cikmadan once de Istanbul’da insanlarin birlikte vakit
gecirebilecegi kamusal noktalar mevcuttu. Giindelik aligverisin yapildigi yerleri
digsarida tutarsak meyhaneler ve bozahaneler en bilinen bulusma alanlariydi
Kahvehanelerin agilmasi mevcut mekanlarin yaninda yeni bir toplumsal alan yaratmak
anlamma geliyordu. Bu nedenle ¢ogu zaman daha Once var olan ticaret yerleriyle
iliskilendirilerek degerlendirilmisti. Ayn1 zamanda hamamlar ve berberler de benzer
islevleri yerine getiren yapilar arasindaydi. Bu tiir yerler arasinda keskin isboliimleri
yoktu; bir isletme kapandiginda kolaylikla baska bir yapiya doniistiiriilebiliyordu.
Mesela kahvehaneler kapatildiginda sahipleri bu mekanlar1 berber ditkkanina gevirip
koseye bir ocak yerlestirerek kahve servisine devam edebiliyordu (Ozkogak, 2018, s.
22).

Cem Behar, 16. yiizyilin sonlarma gelindiginde Istanbul'daki kahvehane sayisinin ii¢
yuzi buldugunu ve Katip Celebi’den naklen bir ifadesiyle "her sokagin baginda" en az
bir kahvehaneye rastlandigini fakat bu yayginliga ragmen kahvehanelerin agildiklar1
andan itibaren ¢esitli yasaklamalara ve kapatilmalara maruz kaldiklarini belirtir (2020,

s. 84).

~ 9

Avrupa’da 17. yiizyilda “Tiirk icecegi” olarak tanmacak kahve, Istanbul limanlarina
1543 yil1 civarinda ulasir. Bu tarihten yaklasik on yil sonra, Halep ve Sam kokenli iki
tacir, sehirde ilk kahvehaneleri agarlar. Zamanla benzer yerler agilmasina ragmen,
kahvehanelerin kent hayatinda yer edinmesi uzun siirer. Istanbul’daki ilk
kahvehanelerin ticaretle ugrasan kisiler tarafindan acilmasi tesadiif degildir. Sehre
getirdikleri bu yeni igecegin yayginlasmasi i¢in neden farkli bir sosyal mekan
yaratmaya yoneldiklerini tam olarak bilemesek de, muhtemelen bu is karliydi ve ayr1
bir alan agmak, tiikketimi destekleyecekti. 16. ylizyil sonlarinda, Avrupa’daki
benzerlerinden neredeyse yiiz yil 6nce, Istanbul’da toplumsal alanlar1 doniistiirmeye

baslamust1 (Ozkogak, 2018, s. 21-22).

Cem Behar 16. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren Osmanli bagkentinde yayginlik
kazanmaya baslayan kahvehanelerin ve bu mekanlarda gelisen kiiltiiriin o donemde
sekillenmeye baglayan 6zgiin Tiirk musiki anlayis1 lizerinde kayda deger etkilerinin
oldugunun diisiiniilebilecegini sdyler. Ancak Istanbul’daki 16. yiizyil kahvehaneleri

ile glinlimiize kadar ulasan ana musiki gelenegi arasinda birebir ve dogrudan bir
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baglant1 kurmak iddiali bir yaklagim olur. Bu yeni musiki yOneliginin tlimiiyle
kahvehanelerde dogdugunu ileri siirmek siiphesiz miibalaga olacaktir. Zira hem
kahvehane kiiltiiriinii besleyen hem de yeni bir musiki ¢izgisinin gelismesine zemin
hazirlayan daha genis 6lcekli, siyasal, toplumsal ve ekonomik amiller s6z konusudur
(Behar, 2020, s. 80).

Yine Behar, Avrupali seyyahlarin gezileri sirasinda ugradiklar1 yerlerden birinin de
kahvehaneler oldugunu belirtir. Kahvehanelerde musiki icrasinda dair ise ilk olarak
1634 yilinda Istanbul’a gelen Ingiliz siyaset¢i ve seyyah Sir Henry Blount’un
yazdiklar1 kaynak teskil ettigini sdyler. Blount, 1636’da Londra’da yayimlanan
seyahatnamesinde bir kahvehanede dinledigi ve pek hoslanmadigini belirttigi
musikiye dair gdzlemlerini aktarir. Sonraki yiizyillarda Istanbul’a gelen Avrupal
seyyahlarin yazdiklar1 metinlerde de kahvehaneler eksik olmaz; bu mekanlar

neredeyse her seyahatnamede yer bulur (2020, s. 94).

Tanzimat’tan sonra Ozellikle Sultan Abdiilaziz ve 2. Abdiilhamid donemlerinde, saz
siirinin yalnizca Istanbul’da gelisen 6zel bir kolu ortaya ¢ikmustir. “Calgili kahve”
olarak da bilinen semai kahvehanelerine yonelen bu siir anlayisinin temsilcileri, bu
nedenle “meydan sairleri” olarak anilmaya baslanmistir. Bu siirlerin iirtinleri,
geleneksel yapiya kiyasla belli Olclide farkliliklar tasimakla birlikte, bireysel

niteliklerini korumaya devam etmislerdir (Bayri, 1972, s. 84).

Alaaddin Yavasca, 19. yiizyilin sonlar1 ve 20. yiizyilin baslarinda semai kahvelerinin
Istanbul sosyal hayatinda énemli bir yer tuttugundan bahseder. Bu kahvelerde zilli
masa, ¢igirtma, gmrnata ve darbuka gibi calgilardan olusan bir musiki grubunun
oturdugu yiiksek bir platformun bulundugunu ve meydan sairleri ve mani
sOyleyenlerin bu kahvelere geldiklerini belirtir. Saz sairlerinin de katildigi bu
toplantilarda belirlenen bir muamma Uzerine manilerle bir yarisma diizenlendigini ve
kazananlara para, sal veya ipekli kumas gibi cesitli hediyeler verildigini nakleder ve
bu kahvelerin repertuvarimi semailer, destanlar, maniler, divanlar ve kosmalarin

olustururdugunu soyler (Yavasca, 1994, s. 529).

Sadi Yaver Ataman, Turk istanbul kitabinda kendisinin de yetistigi 13 ¢algili

kahvehanenin varligindan bahsederek bu kahvehanelerin tarihleri hakkinda bilgi verir

(1997, s. 52-53).
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Semai kahvehanelerinin en canli ve etkili donemi, Sultan Abdiilmecit’in saltanat
yillarina denk geldiginden bahseden Ataman bu dénemde Istanbul'da, &zellikle musiki
alaninda belirgin bir canlanma ve yenilenme siirecinin yasandigini dile getirir. Bati’da
oldugu gibi Osmanli cografyasinda da klasik ve neoklasik anlayigtan romantik tarza
yonelis dikkat ¢ceker. Bu gecis siireci oldukga uzun siirmiis; bu donemde Haci1 Arif Bey
ve Sevki Bey gibi 6nemli bestekarlar yetismis ve 6zellikle sarki formunun gelisiminde
oncii rol istlenmislerdir. S6z konusu sanatgilar, klasik donemin kaliplarindan belli
Olciide uzaklasarak, geleneksel musiki yapisini korumakla birlikte dilde sadelik ve
anlatimda akicilik saglayan bir Uslup gelistirmis, bu yeni yonelisle birlikte TUrk

musikisine estetik ve duygu bakimindan zengin eserler kazandirmiglardir (1997, s. 53).

Doniisiim olarak algilayabilece§imiz bu siire¢ musikinin temel bilesenleri olan makam
ve usul yapilarini bozan bir akim degil, tarihsel birikimi temel alan ve iislup ag¢isindan
farklilasan bir diizenleme olarak ortaya ¢ikmistir. Sanatin gelisim siireglerinde sikga
karsilagildig1 gibi Tiirk musikisindeki bu degisim de dnceki donem zevk ve anlayigin
iizerine yeni bir yap1 insa edilmesi bigciminde ger¢eklesmistir. Bagka bir ifadeyle klasik
iislubun zarafetini ve estetik degerini koruyarak zamanla sekillenen yeni bir begeniye
karsilik gelen tislup anlayisinin yerini tanimlamak miimkiin olmustur (Ataman, 1997,
S. 54). Yine Sadi Yaver Ataman Istanbul’un her semtinde bulunan ¢algili kahveleri
icin sunlar1 nakleder: kahvehanelerin egitici bir kiiltlir ve sanat ortami oldugunu
sOyleyen Ataman kahvehanelerin altin ¢agmi Sultan Abdiilmecit zaman1 oldugunu
soyler ve Ikinci Mesruiyetten sonra tedricen zayiflamaya baslayip Birinci Diinya

Savasi sirasinda canliligimi yitirdigini sdyler (1997, s. 57).

Salah Birsel ise Eyiip’teki Bostan Iskelesinin kahvehanelerle dolu oldugunu belirtip
Dede Efendi’nin bile bir zamanlar kahvehanede mesk ettigini syler:

Bostan Iskelesi’ndeki kahvelerin topu, 3. Sultan Selim’in anas1 Mihrisah Sultan’mn
yaptirdig1 binalardir. Yaz giinleri, Biiyiik Dede Efendi ile Eyiiplii Mehmet Bey
hemen hemen her giin bu kahvelerden birinde bulusurlar, aksamlara degin meskle
vakit gecirirler. Zekdi Dede de bunlardan burada ders almistir. Sazende ve
hanendeler, laf aramizda, 20. yilizyilin baslarina degin bu kahvelerin esiklerini
asindirirlar. Buraya son dadanan, mesk alemlerine katilanlardan biri de Ahmet
Rasim’dir. Yazarimiz gengliginde dort bes glinde bir buraya gelir, Zekai Dede’nin
sayesinde abecesini 6grendigi musikimizin kimi pas tutmaz parcalarmi bellegine
ceker (2014, s. 40).
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2.2.3. Kiraathaneler

Ahmet Hamdi Tanpmar, Bes Sehir kitabinda kiraathanelerin Sultan Abdulaziz
zamaninda moda haline gelen gazete meraki ve nesriyatin yayginlagsmasiyla ortaya

¢iktigmi soyler (2019, s. 166).

19. vyiizy1l istanbulunda en &nemli eglence mekanlar1 Vezneciler Caddesinin
Vezneciler ile Ibrahim Pasa Mescidi arasmdaki boliimiinde tesis edilmisti.
Direkleraras1 adiyla sohret bulan yer Istanbul'da modern tiyatronun kurulup
gelismesinde 6nemli bir rol oynasa da asil eglenceleri daha ¢ok ramazan ayinda genis
kahvehanelerde sergilenen gosterilerdi. Bu gosteriler arasinda meddah, hokkabaz,
Karagtz, kukla gosterileri, pehlivan giiresleri, at cambazlig1 bulunuyordu. Zamanla
bu etkinliklere musiki topluluklari da eklendi (Cavas, 1994, s. 61).

Fevziye Kiraathanesi’nin en parlak dénemini 1885-1900 yillar1 arasinda yasadigini
belirten Birsel ¢agm miinevverlerinin ugrak yeri olan 6nemli bir musiki mekani
oldugunu belirtir. Ozellikle Ramazan aylarmda Kadir Gecesi hari¢, Kemengeci
Vasilaki veya Kemani Memduh'un yonetiminde musiki fasillar1 tertip edilir, bu
fasillarda Kanuni Semsi, Udi Astikzade Bogos ve Lavtac1 Ovrik gibi usta sazendeler;
Karakas, Hanende Ahmet ve Kara Bogos Aga gibi hanendeler yer alirdi. Bunun
yaninda Hafiz Osman’in da katildigi musiki meclislerinde, Rauf Yekta Bey, Tanburi
Cemil Bey ve Udi Sekerci Cemil Bey gibi 6nemli isimler de bu fasillar1 sik sik izlerdi.
Fasil oldugu zamanlarda dinleyicilerin sessiz ve saygili bir ortamda, hatta garsonlarin
bile guriltd yapmamak icin 6zel pabuclar giyerek hizmet verdigi bir hava tesis edilirdi
(2014, s. 124).

Ahmet Rasim’in goziinde Fevziye Kiraathanesi, bir bakima keman tistad1 ve bestekar
Tatyos Efendi ile 6zdeslesmistir. Zira kendisini ilk kez bu mekanda gérmiistiir. Hayat1
boyunca Tatyos Efendi’ye derin bir saygi besleyen Rasim, 1913 yilinda onun vefatinin

ardindan “Yuf olsun sana ey sanat!” sozleriyle dile getirmistir (Birsel, 2014, s. 128).

Ahmet Rasim Direklerarasi'ndaki musiki ve eglence hayatini anlatirken, bu bdlgenin
ilk kiraathanesi olarak Alyanak Mehmet Efendi'nin kiraathanesini gosterir. Ahmet
Rasim, Fevziye Kiraathanesi'nden syle bahseder:

Sonralar1 {istiin bir g0hret kazanmis olan Fevziye Kiraathdnesi bir zaman
Istanbul’un Dariilelhan’1 olmustu. Kazim Efendi adinda sarism, nazik, halik bir
zatin kiracis1 bulundugu zamanlarda devam etmeye baslamistim. Burada
Kemengeci Vasil’in, diigiin savanlarindan Yahudi Kemal’in, kemani usta Mike nin
saz heyeti de caldilarsa da en ziyade en siirekli olan1 Tatyos’un takimi idi. Tatyos
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musikimize pek ¢ok hizmet etmis, o zamanlar makbidl olan pesrev, semai,
aranagmeler, seckin sarkilar viicuda getirmis bir iistad idi. Takiminda: Meshur
ustalardan hanende Bogos Efendi’nin babasi meshur bestekarlardan Asdik ile
Kanuni Semsi, Tanburi Yuvakim, sonralar1 Karakas, hac1 Karabet, Kuzguncuklu
Artin, Seatik bulunurdu. Fevziye kiraathanesi git gide bir konser yeri 6nemini tagir
bazan Zekai Dede, hiinkar Imami1 Medeni Aziz Efendi, Hac1 Arif Bey, Hac1 Faik
Bey, Bagmiiezzin Rifat Bey, Behliil, Kirami Efendiler gibi iistadlar ile Kel Ali,
Nedim, Kor Hiisamettin beyler zamanin diger bestekarlari, meshur sidzende ve
hanendeleri gelirler, bilhassa Ramazan gecelerinde her taraftan yiizlerce merakl
taplanirlar oturulacak yer sandalye bulunmadigi pek ¢ok defa olurdu. Haniya
bunlar?... Haniya Abdiirrezzak, Hamdi?.. Karagdzcii Salih, Zenne Asim, Kel Agéh,
Kambur, Mehmet, Meddah ismet Acem Ali, Biiyiik Ismail (1990, s. 74).

Lem’i Ath da hatratinda Sehzadebasi'ndaki Fevziye Kiraathanesi, Divanyolu'nda
Arifin Kiraathanesindeki musiki ortamlarini tafsilatiyla tarif eder. Tatyos Efendi’nin
asir1 alkol igmesi ve miinasebetsiz davraniglar1 sebebiyle Fevziye Kiraathanesinden
kovuldugunu ve Divanyolu'nda Hifzissihha Miizesi mevkiindeki Rauf Pasazade Said
Bey Gazinosunda Kemengeci Vasil'in takiminda kanun calmaya basladigindan
bahseder (haz: Yagci, 2022, s. 109-110).

1901-1903 yillarma ait verilere gore Sehzadebas1 Direklerarasi'nda bulunan Fevziye
Kiraathanesi o donemin en cok bilinen kiraathanesiydi. Bu mekandaki tiyatro
gosterilerinin baslangicinda icinde Kemani Zafiraki, Kemani Tatyos, Udi Afet, Udi
Arsak, Kemengeci Vasilaki ve Kanuni Ali Bey gibi sdzendeler ile Hac1 Gurbet, Hristo,
Oseb, Muvartad Efendi gibi hdnendeler bulundugu bir ince saz takimi fasil yapiyordu.
Yine ayn1 semtteki Sems Kiraathanesi'nde ise Kemani Tahsin ve Memduh Efendi'nin
de dahil oldugu bir saz takimi fasil icra ediyordu (Kalender, 1978, s. 416-419).

Nazmi Ozalp Sehzadebasi'nda ilk kiraathaneyi agan kisinin Alyanak Mehmed Efendi
oldugunu sodyler ve devaminda sunlar1 ekler:

Ramazan aylarinda burada kemengeci Vasilaki, Lavtact Andon, Civan ve Hristo
kardeslerle damatlar1 hanende Kapril, Kanuni Semsi Bey c¢alardi. Fevziye
Kiraathanesi daha sonra acilmistir. Fevziye Kiraathanesi'nde ise onceleri Yahudi
Kemal'in, sonra kemani Mike'nin, ¢ok sonralar1 kemani Tatyos'un takimi ¢aligirdi.
Tatyos'un takiminda su sanatkarlar vardi: Hanende Asdik Aga, Kanuni Semsi Bey,
Tanbiiri Ovakim, hanende Karakas, Hac1 Garabet, Kuzguncuklu Artin, Seatik. Bir
slire buras1 bir musiki okulu gibi ¢alisti. Bu kiraathaneye Zekai Dede, Medeni Aziz
Efendi, Hac1 Arif Bey, Hac1 Faik Bey, Sermiiezzin Rifat Bey, Behliil Efendi, Hac1
Kirami Efendi, Hanende Ali Bey, Hanende Nedim, Kor Hisameddin gibi Unli
isimler musiki dinlemeye gelirdi (2000, s. 227-228).
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2.2.4. Ev Meclisleri

Ev meskleri musiki kiiltiirin idamesi i¢in ¢ok dnemli bir unsur olmustur. Musikinin
once Istanbul esrafi arasinda ve ardindan daha genis kitlelere yayilarak revag
bulmasmin sebeplerinden biri de ev meskleri olmustur. Saray c¢evresinin zevk
anlayisia yon veren Batililagma siireci hi¢ sliphesiz musiki sahasinda da etkili olur ve
bu degisim beraberinde musikinin hayat sahasi buldugu ortamlarin da zamanla
doniismesine imkan saglayacaktir. Bu baglamda Turk musikisinin saray yerine daha
cok konak ortamlarinda destek bulmasi bu cergevede degerlendirilmelidir (Baloglu,

2021, s. 73).

20. yiizyi1l’daki ev meclislerinin aksine konaklarda diizenlenen musiki meclisleri
saraydakilere benzer bir ihtisami yansitirdi. Devlet adamlar1 ve variyetli sanatperver
kimselerin ev sahipligi yaptigi bu aristokratik meclislere halktan kimseler
katilamazlardi (Yavasca, 1994, s. 529).

Ikinci Mahmud devrinde Enderun eski 6nemini yitirdiginde Tlrk musikisi ve saray
arasindaki giliglii baglar da zayifladi. Saraydan gelen bu ilgisizlik konaklara da
yanstyinca sahipsiz ve desteksiz kalan Tiirk musikisine Istanbul halki sahip ¢ikmustir.
Bu degisimle birlikte, sarayda icra edilen ve konaklarda da kendine yer bulan musiki
meclisleri, giderek evlerde yapilan ictimalara ve halkin tesis ettigi musiki
cemiyetlerine birakti. Bu meclislerde sadece musiki icra edilmez, ayni zamanda
sohbetler yapilir ve meclislere istirak edenler baska yerde kolayca edinemeyecekleri

bilgileri ve adab-1 muaseret kurallarini da 6grenirlerdi (Yavasca, 1994, s. 530).

Bu meclisler ayn1 zamanda piyasanin dayattigi bir estetik musiki anlayisindan uzak
kalmak isteyen musikisinaslar i¢in de seckin bir icra alan1 sunuyordu. Bu bulusmalarin
ana nedeni elbette musikiydi. Meclislere davet edilen gen¢ hanende ve sazendeler icin
de bu meclisler kalburiistii bir musikiyi 6grenmek ve icra etmenin yani sira musikiyle

ilgili kimselerle munasebet kurup ¢evre ediniyorlardi (Aksoy, 2015, s. 27).

Tanzimat'in ardindan konaklarinda nizami sekilde musiki meclisleri tertip eden
Istanbul esrafindan pek ¢ok kisi vardir. Necib Pasa, Edhem Pasa, Tanburi Cemil Bey'i
de himaye etmis olan Yanyali Mustafa Pasa, Mahmud Celaleddin Pasa, Hafiz Yusuf
Efendi'nin yetismesini saglayan Miisir Sakir Pasa ile Ahmed Midhat Efendi sayilabilir
(Yavasca, 1994, s. 530).
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Alaeddin Yavasca Cumhuriyet 6ncesinde evlerinde musiki meski i¢in toplantilar tertip
eden 19 kisinin adi bir ¢irpida sayar. Bu ev mesklerinin kendine has bir isleyisi
vardir. Meskler tertip edildigi evde kendine mahsus bir gelenegi kazanabilecegi gibi
diger biitiin ev mesklerine benzeyen yanlar1 da vardir. Ozellikle Tirk musikisi
sanatinin kendine has usul ve erkdninin bir yansimasi olan bu mesklere kalburiistii
kisiler katilirlar. Babast Mehmet Emin Pasa’nin ev mesklerinden tevariisle Ibniilemin
Mahmud Kemal Inal’m evinde ilk sohbeti miiteakip yasl sazendelerden olusan amator
saz heyetine yash ve geng¢ kusaktan okuyucular katilarak bir fasla bagslanir. Fasil
ortasinda sazlardan biri taksim ederken g¢ay ikram edilir ve fashin ikinci boliimii
bittikten sonra "mevlevihane pesrevi" ¢alinir, onu sozleri Aziz Mahmud Hiidai'ye ait
olan "gargah tevsih" takip eder. Kuran'dan bir asir okunmasiyla icraya son verilir ve

gecenin esas sohbetine gecilir (Yavasca, 1994, s. 530).

Ev meskleri; musiki icrasi, tedrisati ve intisar1 i¢in ¢ok mithimdir. Tanzimatin ardindan
heniiz yarim asir gegmisken sadece Tanburi Cemil Bey’in megk etmek tizere katildigi

yirmi ¢ ev tespit edilmisir (Baloglu, 2021, s. 74-76).

Son yiizyilin biiyiik bestekarlarindan Lem’1 Ath da kendi yetistigi ev meskleri ortamini
su sozlerle anlatir:

Enistem, musikiye fevkalade muhip olmakla en azindan ayda bir gece evinde,
zamanin benam iistatlarindan miirekkep bir saz, daha dogrusu kiime fash erkani
tecemmu ederdi. Huzuru mutat 10 olan kemani meshur Fenerli Mike, Kanuni Solak
Mihal, Santuri Ethem Efendi, Tanb(ri Garbis, Giriftzen Harbiye Nezaretinden
meshur Riza Bey, okuyucu Beylerbeyili Hakki ve Domates Ahmed Beyler ile Fatih
Riistiye-i Askeriyesindeki ezanlarimin hayrani olan enistemin ahibbasindan
Beylikcizade Sadik Bey in tavsiyesiyle bana muallim tayin edilen Vezneciler'de
Zeynep Hatun konagi karsisinda ufak bir diikkanda tiitlinciiliikle istigal eden o
zamanin musiki muallimlerinden Hafiz Yusuf Efendi’den ibaretti. Bu Hafiz Yusuf
Efendi bana muallim olarak tahsis edilmesine ve tiitiincii dilkkaniyla evimizin pek

yakin olmasina binaen sik¢a mesk etmeye gelir ve ekseri gece de kalirdi (haz:
Yagci, 2022, s. 67-70).

Ev meskleri Tiirk musikisi tarihinde miihim bir yere sahiptir. Batililagmanin yarattigi
siyasi ve kiiltlir ortamiyla tedricen ilgiden uzaklasan sadece musiki icrasi degil ayni
zamanda musikinin egitimidir. Hem musiki icrasi, hem de egitimi i¢in evler birer
konservatuvar gibi iglev gormiis ve sanatin tiim incelikleri, adabi da dahil olmak {izere
hocalardan talebelere 6gretilmistir. Once Istanbul’un ekabiri ve esrafinin dahil oldugu
bu meskler zamanla Tiirk musikisinin sehir sathinda yayilmasiyla toplumun degisik

kesimlerinden insanlar1 bir araya toplayan kiiltlir unsuru haline gelmistir.
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2.2.5. Cemiyet ve Mektepler

Musiki egitimi, 19. yiizyilin sonlarmma kadar agirlikli olarak Enderun, Mevlevihane,
Mehter ve Muzika-yi Hiimayun gibi kurumlar eliyle verilirken yiizyilin sonlarindan
itibaren Maarif'e bagli kurumlarda da verilmeye baslandi. Burada basi ¢eken kurumlar

musiki mektepleri ve musiki cemiyetleriydi.

O zamana dek musiki egitimi almak isteyenlerin Enderun mensubu, tekke dervisi veya
asker olmasi gerekirken, artik musiki yetenegi olan her talebe bagimsiz bir mektepte
egitim gorebiliyordu. Ekseriyeti Ikinci Mesrutiyet sonrasinda agilan bu okullar
Osmanli Maarif sisteminin daha saglam bir yapiya kavustugu donemin bir pargasiydi

(Ozden, 2013, s. 17).

Sadece musiki sahasinda degil Osmanli Devleti’nin tiim ictimai yapilarmin hizli bir
teskilatlanma siirecine girmeleri 23 Temmuz 1908’de Ikinci Mesrutiyetin ilan
edilmesinin ardindan gerceklesmeye baslamistir (Tunaya, 1988, s. 3). Ikinci
Mesrutiyet Oncesinde musiki cemiyetlerinin kurulmamasinin en Onemli sebebi

cemiyet kurma tesebbiislerinin yasak olmasiydi (Hanioglu, 1993, s. 329).

Musiki egitimi veren kurumlar Istanbul basta olmak iizere iilkenin cesitli bolgelerinde
faaliyet gostermislerdir. Baslangicta cemiyetlere bagh olarak hizmet veren bu kugik
musiki topluluklar1 zamanla yerlerini profesyonel musiki egitimi veren okullara

birakmustir.

Maarif'e bagl musiki 6greten kurumlar1 birkag baslik altinda incelemek miimkiindiir:
Musiki Mektepleri, Cemiyetler ve modern konservatuvarlar. Bu kurumlarin ders
isleme yontemleri benzer olsa da talebelerin vasiflar1 ve egitim amaclar1 farklilik
gosterir. Her mektep kendine 6zgii bir hizmet anlayistyla musiki egitimi verir (Ozden,
2013, s. 18).

2.2.5.1. Darilmusiki-i Osmani Cemiyeti

1908'de kurulan Darulmusiki-i Osmani Cemiyeti Osmanli Devleti'ndeki ilk musiki
cemiyetidir. Nuri Gugtekin, Mart 1909'da Ismail Hakk1 Bey’in bu cemiyetten ayrilarak
Musiki-i Osmani Cemiyeti'ni kurdugunu belirtir (Gligtekin, 2015, s. 43). Nuri Ozcan
ise baglangigta Dartilmusiki-i Osmani adiyla kurulan cemiyetin bir siire sonra Muallim
Ismail Hakki Bey'in riyasetinde Sehzadebasi'ndaki Fevziye Kiraathanesinin iist

katinda Musiki-i Osmani ismiyle faaliyetlerini siirdiirdiigiinii belirtir. Donemin matbu
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mecmualarinda zaman zaman Musiki-i Osmani ve zaman zaman da Musiki-i Osmani
Mektebi olarak geger (Ozcan, 1993, s. 553).

1912 yilinda mektep statiisiine kavusan bu kurumun tesekkiil ettigi ilk kadroda Kanuni
Haci1 Arif Bey, Haci Kirami Efendi, Kemani Aleksan Aga, Leon Hanciyan, Muallim
Ismail Hakki Bey, Arap Cemal, Udi Sami Bey, Kemani Kirkor, Neyzen Tevfik,
Hanende Hiisameddin Bey ve Hafiz Asir gibi 6nemli sanatkarlar yer aliyordu. 1914
yilinda Cemberlitas'ta yeni bir binaya tasinan mektepte saz ve ses sanatgilar1 ayni
ornek elbiseleri giyerek duzenli konserler veriyordu. Balkan Savaglari sirasinda
kapanan bu okul daha sonra Dariittalim-i Musiki'nin temelini olusturdu (Ozalp, 2000,
S. 77).

2.2.5.2. Darulhan Musiki Mektebi

Dariilelhan’in  kurulus siirecinde ve gelisiminde Dariilbedayi’de gorev yapan
musikisinaslarin 6nemli bir etkisi vardir. Bu isimler arasinda en dikkat ¢ekenlerden
biri Seyyid Abdilkadir (Toére) Bey'dir. 1. Cihan Harbi'nin baglarinda Maarif
Nezareti’ne sundugu bir layihada Abdiilkadir Bey, mekteplerde milli musikiye aykir1
eserlerin okunmasindan duydugu rahatsizlikla “Tiirk Miasiki Mektebi” adiyla bir
musiki okulu agilmasi yoniinde talepte bulunur. Layihada, Avrupa’da musiki
egitiminin ulastig1 diizey ve temsil giici Ornek gosterilerek Tiirk misikisinin
egitimsizlik nedeniyle geri kaldigi, bu a¢igin giderilmesi i¢in ise acilen bir kurumsal
yapilanmaya ihtiya¢ duyuldugu vurgulanmaktadir. Ancak savas sartlar1 sebebiyle bu
layiha gormezden gelinmistir. Fakat Muzika-yi Hiimdyun heyetinin Almanya’da
yagsadig1 bir tecrilbe Tiirk musikisi okulu agma yoniindeki gidisatin seyrini
degistirmistir. 1914'teki Birinci Diinya Savasi sirasinda Almanya'dan gelen bir musiki
heyeti Hilaliahmer menfaatine Istanbul'da konserler verir. Buna karsilik olarak
Osmanli'nin Bat1 musikisi ekibi olan Muzika-yi Humayun Almanya'ya gonderilir.
Ancak, "Tereciye tere satilmaz" misali, Bat1 musikisinin anavatani Almanya'da Bat1
musikisi parcalar1 ¢almalari halk tarafindan hos karsilanmaz. Dinleyiciler kendi
musikileri yerine Turk musikisi dinlemek istediklerini belirtirler. Tirk ekibininse Turk
musikisine vukufiyeti azdir. Heyetin bu mahcubiyeti Istanbul'da duyulunca milli
musikiyi canlandirma fikri giiclenir ve birkag ay Once verilen Abdiilkadir Bey'in
layihas1 hatirlanarak savasin ortasinda bir musiki mektebi agilmasina karar verilir.

Boylece liiks bir ugras gibi goriinen musiki alanindaki bu girisim bir mahcubiyetten
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ve hissedilen bir ihtiyagtan dogmus olur (Ergin, 1977, s. 1578-1579). Tlrk musikisinin
egitim ve 0gretiminde ihya ve terakki hususunda atilacak bu ilk adim “Bat1” ile olan

tatsiz bir vakianin neticesinde gergeklesir.

Dariilelhan’1 da igine alan egitim kurumu 1914 yilinda Istanbul Belediyesi tarafindan
tiyatro egitimi vermek iizere kurulan Dariilbedayi’dir. Ali Ekrem Bey’in ismini verdigi
kurumun iki ana subesi vardir. Subelerden biri Dariilelhan, digeri ise tiyatro
bolimadur (Nutku, 1969, s. 18). Kurulusun hedefi yalnizca tiyatro egitimiyle sinirh
kalmamis ayn1 zamanda sark ve garp musikisi alanlarinda da faaliyet gostermislerdir.
Fransiz tiyatro ekolii 6rnek alinarak tasarlanan bu kurum, hem sanat tiretimi hem de
sanat egitimi amacini bir arada yiiriiten ¢ok yonlii bir yap1 olarak diisiiniilmiis,
Osmanli'da modern anlamda sanat egitiminin temellerini atan onemli bir miiesssese
olmustur (Nutku, 1969, s. 21). Dariilbedayi’nin basina Avrupa'da tanimis dnemli bir
sanatkar olan André Antoine getirilmistir. Dariilbedayi, tiyatroyu, Tiirk ve Bat1 musiki
geleneklerini ve sahne musikisini bir biitiin olarak degerlendiren son derece yenilik¢i
ve ¢agdas bir yaklagimi benimsemistir. Ancak I. Cihan Harbi’nin yarattig1 sartlar ve
kurumun karsilastig1 mali zorluklar sebebiyle 1916 senesi baglarinda musiki boliimii
kapatilmak zorunda kalinmistir. 1917 yilinda bu kez Maarif Nezareti tarafindan
“Dariilelhan” adiyla yeni bir musiki okulu agilmistir. Kurumun bagina udi, bestekar
Yusuf Ziya Pasa getirilmistir. Donemin onde gelen Tiirk musikisi sanatgilar
Istanbul’un isgaline dek burada egitim vermislerdir. Ancak isgal siirecinde okulun
faaliyetlerine gecici olarak ara verilmek zorunda kalimmuistir. 1923’te yeniden agilan
Dériilelhan binyesinde Bat1 musikisi boliimii de tesis edilir. Boylece, halkin erisimine
acik bir devlet konservatuvarinda ilk kez sistemli musiki egitimi baslatilmistir. Kurum,
Dariilelhan Mecmuasi adl1 bir mecmua yayimlamis, ayrica bazi plak kayitlar1 yaparak
Klasik eserlerin notaya alinmasina onciiliik etmistir. Ayn1 zamanda Anadolu’da halk
ezgilerini derlemeye yonelik ilk calismalar da bu ¢ati altinda baglamistir (Aksoy, 1985,
s. 1235).

Dariilelhan talimatnamesi 6zellikle musiki muallimi yetistirmeyi amaglayan bir egitim
programi sunuyordu. Bu programda Bat1 musikisine de yer verilse bile Tiirk musikisi
dersleri agirliktaydi. Dariilelhan'in miifredatinda; nazariyat, san ve enstriiman gibi
temel musiki derslerinin yaninda piyano, kompozisyon, viyolonsel ve mdsiki tarihi
gibi dersler de bulunuyordu. Ogrenim siiresi ilkokul sonras1 dért yil olan bu kurum,

sadece ders vermekle kalmaylp, ayni zamanda bilimsel faaliyetler, folklor
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arastirmalar1, mUsiki eserlerini notaya alip yaymlama gibi gorevleri de yurutmekteydi
(Ozcan, 1993, s. 519).

Maarif Vekili olarak gorev yapan Mustafa Necati Bey'in emriyle 9 Aralik 1926'da
kurulan Sanayi-i Nefise Enciimeni’nin karariyla Dariilelhan'da Tiirk musikisi egitimi
ve 0gretimi yasaklandi. Egitim kadrosunu dagitmamak i¢in hocalardan olusan Tiirk
Musikisi icra Heyeti ile Rauf Yekta, Muallim Ismail Hakk1, Zekaizade Hafiz Ahmed
Efendi'den olusan Tasnif ve Tespit Heyeti kurumda birakildi. Yapist degistirilen
konservatuvarda smirhi faaliyetler bu sekilde siirdiiriilmeye caligildi (Pagaci, 1994, s.

558).

2.2.5.3. Terakki-i Musiki Mektebi

Defterdar'da 1922'de agilan Terakki-1 Musiki Mektebi Ali Salahi ve Ali Riza Sengel'in
gayretleri, Kanuni Nazim ve Fahri Kopuz'un dnciiliigiinde agildi. Maarif Vekaletinin
denetimi altinda tedrisatina devam etmesine ragmen kurum uzun omiirlii olamadi ve
1927 yilinda kapatild: (Ozalp, 2000, s. 74) Erhan Ozden, konuyla ilgili makalesinde
Hicri 1327 (1912) tarihli bir belgede gecen "Terakki-i Musiki" isminin muhtemelen
Dérilmusiki-i Osmani Mektebi i¢in daha 6nce diisiiniilmiis olabilecegini fakat okula
Terakki-i Musiki yerine Dartlmusiki-i Osmani adi verilmis olabilecegini soyler
(Ozden, 2013, s. 22).

2.2.5.4. Daruttalim-i Musiki Mektebi

Dardttalim-i Musiki Mektebi 6zel tesebbiisle agilan musiki mektepleri arasmda 6mr
en uzun olanlardan biridir. 1916 yilinda Fahri Kopuz, Ama Nazim Bey, Resad Erer,
ve Neyzen Thsan Aziz Bey'le beraber Sehzadebasi semtinde egitime baslamustir. Dr.
Suphi Ezgi’'nin de gorev aldigi mektepte Hiseyin Sadeddin Arel nazariyat dersleri
vermistir. Darlittalim-i Musiki'de Cevdet Cagla, Hasan Ferid Alnar, Zuhdi
Bardakoglu, hanende Arap Cemal, Nazim Bey'in kizlar1 Nebile ve Naime Hanimlar,
Hafiz Memduh, Zeki Caglarman, Safiye Ayla ve Celal Tokses gibi 6nemli sanatkérlar
gorev yapmugslardir. Fasil musikisine yenilik ve disiplin getiren topluluk cesitli
kiraathanelerde aksam 20.00 ile 23.30 saatleri arasinda diizenli konserler vermistir.
Programin sahnede bir karatahtaya yazildig1 bu ciddi konserlere musiki sever Istanbul
halki biiytik ilgi gostererek sessiz ve saygili bir sekilde istirak ederdi. 1931°de kapanan
Déaruttalim-i musiki Turk musikisine nota yaynlari, plak ¢calismalari, ciddi ve diizenli

konserlerle biiyiik hizmette bulunmustur. Ayrica verdigi musiki egitimi ve gerek yurt
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icinde gerekse yurt disinda yaptig1 turneler vasitasiyla Tiirk musikisini genis kitlelere
tanitmustir (Ozalp, 2000, s. 74-75). Cemiyetin turnelerinden bilinenler; iki defa
Almanya'ya giderek Berlin Akademische Hochschule'de konserler vermesi ve Polidor
firmasi i¢in plaklar kaydetmesi, ayrica ii¢ kez Kahire'de de konserler diizenlemesi
sayilabilir. Istanbul'da ise, Papazin Bag1 ve Kiiciiksu mesire yerlerinde halka agik
fasillar tertip edilmistir. Haftada ii¢ giin diizenlenen fasillar heniiz radyonun olmadig1
bir donemde halka nitelikli musiki sunulmasi bakimindan biiyiik 6nem arz etmekteydi.
Cemiyet fasil musikisine yeni ve disiplinli bir anlayis getirdi. Beyazit'taki Moda ve
Merkez Kiraathanesi'ndeki konserler diizenli olarak devam etti. Ramazan gecelerinde

de her aksam saat dokuzdan sonra fasil icra edildi (Karatas, 1999, s. 97).

Cemiyetin yayin ve satis yeri, Vezneciler'de 78 numarali adreste bulunuyordu.
Cemiyet, hem bir mektep olarak islev gérmiis, hem de 200 civarinda klasik eserin
notasmi yayimlamistir. Vezneciler'deki magazanin iist katindaki kiiciik bir salon
dershane, arka bolumi ise saz tamirat ve imalati i¢in atolye olarak kullanilmistir
(Karatas, 1999, s. 97).

2.2.5.5. Uskiidar Musiki Cemiyeti

Tirk musikisi egitiminde 6nemli bir yere sahip olan amator musiki cemiyetlerinin en
uzun soluklularmdan biri, 1918'de Uskiidar'da Anadolu Musiki Cemiyeti adiyla
kuruldu. Cemiyet, 1919-1920 doneminde Dartlfeyz-i Musiki Cemiyeti olarak yeniden
tesekkiil ederek Uskiidar Pasakapisi'nda tek odali ahsap bir evde ¢alismalarina devam
etti. Kurumun temelleri telgrafc1 Ata Bey, Selahattin (Pmar) Bey ve Uskiidarli Talat
Bey gibi dénemin amatdr musikisinaslar1 tarafindan atildi. 1923'te adin1 Uskiidar
Musiki Cemiyeti olarak degistiren topluluk hala Emin Ongan Musiki Cemiyeti olarak
varhigmi devam ettirmektedir (Karatas, 1999, s. 98).

2.2.5.6. Darulfeyz-i Musiki

1915'te Edhem Bey tarafindan kurulan Darilfeyz-i Musiki, aralarinda Lavtact Haci
Tahsin, Kemani Naim Bey, Udi Sami Bey, Neyzen Cemil Bey’in de yer aldig1 saz
sanatkarlarmi blinyesinde barindiriyordu. Ses heyetini ise Yenikoylii Hasan Efendi'nin
ogrencilerinden, otuz kirk fasil bilen Edhem Nuri Bey ydnetiyordu. Bu gruba
Selahattin Bey (Pinar), Kadikoylii Fuat Sorgug, Ata Bey gibi isimler de katild1 (Ozalp,
2000, s. 76).
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Cemiyet kisa bir siire sonra dagilmasina ragmen 1920 yilinda Kanuni ve telgrafc1 Ata
Bey'in (Oztan) riyasetinde Uskiidar'da yeniden kuruldu. Uyeleri arasinda Uskiidarl
Hoca Bestenigar Ziya Bey, Udi Sami Bey, Tanburi Selahattin Bey (Pmar), Arap
Cemal, Tanburi Kadikoyli Fuat Bey (Sorgug), Muzikali Celal Bey, Piyanist Emine
Fulya (Akaydin) ve piyanist Madam Heleni gibi isimler bulunuyordu. Rauf Yekta Bey

de bir siire bu cemiyette ders vermistir (Karatas, 1999, s. 96).

Dariilfeyz-i Musiki, 1923 tarihi itibariyle Uskidar Musiki Cemiyeti olarak varhgmi

devam ettirdi.

2.2.5.7. Musiki-i Osmani Hanimlar Dershanesi

Beyazit'ta Muallim Ismail Hakki Bey tarafindan kurulan cemiyet, 1920 senesinde Tiirk
Ocag1 konferans salonunda kalabalik bir topluluga konser vermistir. Konser biiyiik
begeni toplamis ve dershanesi hakkinda olumlu yorumlar yapilmistir. Dershaneye ait
program, miifredat veya smav gibi belgelere rastlanmamis olmasina ragmen yukarida
sOzii edilen konserin dershane hocalar1 tarafindan verildigi bilinmektedir. Bu hocalar
arasinda Udi Irfan Hanim, Kemani Kevser, Tanburi Seref, Hanende Zehra Hanim yer
almistir. Ayrica bu heyete bazi erkek sanatcilarin da eslik ettigi belirtilmistir (Ozden,
2013, s. 23).

2.2.5.8. Giilsen-i Musiki Mektebi

Giilsen-i Musiki Mektebi Abdulkadir Bey (Tore) tarafindan 1918 yilinda
Cerrahpasa’da bulunan evinde agtig1 bir musiki mektebidir (Ozcan, 2012, s. 279).
Faaliyet gosterdigi sekiz sene boyunca pek ¢ok talebe yetistirmis olan bu mektep evin
bahgesindeki nadir ve giizel giillerden dolay1 Giilsen-i Musiki ismiyle anilmustir.
Maarif Vekaleti’nin denetimi altinda olan mektep hem egitim veriyor hem de konserler
hazirliyordu. O donemde, Union Francaise'de on bes giinde bir verdikleri konserler
biiyiik begeni topluyordu. Konser hazirliklar1 sirasinda akortlar piyanoya gore yapilir
ve her sanatc1 eserleri tek tek calar, hatalar diizeltilir ve ancak ondan sonra programin

icra edilmesine karar verilirdi (Ozalp, 2000, s. 74).

Giilsen-1 Musiki'den yetisen ve fasil heyetinde yer alan 6nemli musikisinaslar arasinda
hanende Hadiye Hanim, kemani Nuri Bey, kemani Zekiye Hanim (T6re'nin esi), Udi
Saide Hanim, Semsettin ve Necmettin beyler, piyanist Saadet Hanim, kemani Saadet

Hanim (Tore'nin kizi), kemani Zehra Hanim ve santuri Hiisnii Bey (Tiiziliner)
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bulunmaktadir. Hanende Zeki Bey (Caglarman) de bu kurumdan faydalanan sanatgilar

arasindadir (Pacgaci, 1994, s. 442).

2.2.5.9. Sark Musiki Cemiyeti

Cemiyetin ne zaman kurulduguna dair net bir bilgi bulunmamakla birlikte Adnan
Giz’in ulastig1 bilgilere gére muhtemelen 1915 yilinda kurulmustur. Fakat cemiyetin
9 Ekim 1923 tarihli bir yazili bagvurusunda cemiyetin {i¢ yillik bir ge¢misi oldugunun
belirtilmesi en ge¢ 1920 yilinda kurulmus oldugunu gosteriyor. Cemiyet, ¢alismalarina
Yogurtcu Caymri'nin karsisinda yer alan, Madenciler adli bir aileye ait koskte
baglamigtir (1988, s. 232). Sark Musiki Cemiyetinin nizamnamesine gore cemiyetin
amaglar1 arasinda geleneksel musikinin gelisimi, eski eserlerin halka ulastirilmas: ve
temel musiki bilgilerinin 6gretilmesi gibi hedeflerin yani1 sira maddi sikint1 igindeki
ustalara ve ailelerine yardim etmek gibi sosyal sorumluluklar da bulunuyordu.
Kurucular1 arasinda Ali Rifat Bey (Cagatay), Levon Hanciyan, Bestenigar Ziya Bey,
Enise Hanim (Can) ve Hafiz Yusuf Efendi gibi donemin taninmis 14 sanatkar yer
aliyordu. Ogretim kadrosunda ise bu isimlere ek olarak Udi Nevres Bey, Hafiz Ahmed
Efendi (Irsoy), Tanburi Hikmet Bey ve Kasiyarik Hiisameddin Bey vardi. Cemiyetin
ilk bagkanligin1 Ali Rifat Bey tistlendi. (Pagaci, 1994, s. 137).

Cemiyet, icra topluluguyla ilk konserini Tanburi Cemil Bey'in dérdinci 6lim
yildonlimii anisina, 19 Kasim 1920'de Apollon Sinemasi'nda zengin bir sanatci
kadrosuyla diizenlenen "Tanburi Cemil Bey Konseri" ile verdi. Bu konserde hem
viyolonsel calan hem de toplulugu yoneten Ali Rifat Bey icra sirasinda yliziinii
seyirciye dondiigii ve kendi eserlerine programda fazla yer verdigi i¢in elestirildi. Bu
anlagmazlik sonucunda dernekten ayrilarak Cumbhuriyetin ilanindan sonra TUrk
Musikisi Ocagi'ni kurdu. Ali Rifat Bey'in ayrilmasindan sonra, 1923'te Sark Musiki
Cemiyeti'nin baskanligina Siireyya Pasa (Ilmen) getirildi.

Adnan Giz’in verdigi bilgiye gore cemiyetin 1930’lu yillarda kapandigi tahmin
ediliyor (1988, s. 235).
2.2.6. Gazino ve Meyhaneler

Istanbul’da meyhanelerin kokeni Bizans'a kadar dayanmaktadir (Cokugras, 2013, s.
146). Bu yerler, Fatih Sultan Mehmed'in Istanbul'u fethinden sonra gayrimiislim halkin

kendi yasam tarzini siirdiirmesine izin veren Osmanli ydnetiminin bir sonucu olarak
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varliklarin1 korudu. Ancak donemsel olarak uygulanan icki yasaklar1 sebebiyle ve
ramazan aylarmda bu mekanlar faaliyetlerini durdururdu. Miisliimanlarin gitmesinin
hos karsilanmadig1 hatta yasaklandigi meyhaneler devletin sik1 kontrolii altindayda.
Buna ragmen, "harabat ehli" ve "rindmesrep" olarak anilan sairlerin &zellikle
Galata'daki meyhanelere gizlice devam etmelerinin Onlne gecilemiyordu.
Meyhaneler, ¢ogunlukla Ermeniler ve Rumlar tarafindan, Galata, Yenikap1, Kumkapi,
Samatya, Langa, Unkapani, Fener, Balat, Beyoglu ve Kadikdy gibi azinlik niifusunun
yogun oldugu semtlerde isletiliyordu (Coruk, 2015, s. 309).

"Meyhanenin alafrangasi” olarak amilan gazinolar Istanbul'da Tanzimat’tan sonra
acilmists. Bu mekanlarin ady, Italyanca “kir evi” anlamina gelen “casino” kelimesinden
tiremisti. 2. Abdllhamid'in saltanat1 sirasinda Galata'da agilan Arkadi Gazinosu,

Istanbul'un ilk gazinolarindan biri olarak bilinir (Zat, 1994, s. 379).

Tanzimat'la birlikte Istanbul'un eglence anlayis1 modernlesirken bu degisim
meyhaneleri de etkiledi. Sini ve taburelerin yerini masa ve sandalyelerin aldig:
mekanlarin musikiyle baglarmin giiglenmesi toplumsal konumlarinin degistigine

isaret ediyordu (Cokugras, 2013, s. 150).

Rum ve Ermeni azinliklarin islettigi gazinolarda sarayda icra edilen musikinin ve
popiler musikinin yeni birlesimi ilgi gérmeye baslayinca bu durum bazi segkin
musikiginaslar1 da etkilemistir. 20. ylizyilin baslarinda sanat degeri yliksek olan ve
populer olan arasinda bir ayrisma belirginlesmeye baslamistir. Sevki Bey gibi sarki
bestecileri, dnceden sarayda icra ettikleri eserleri, sonralar1 klasik musikisinaslarin da
sahne ald1g1 gazinolar i¢in bestelemislerdir. Buna kars1 Zeki Arif Ataergin, Lemi Atl
ve Suphi Ziya Ozbekkan gibi romantik bestekarlar 6zellikle agir usulde sarki tarzini
gelistirmislerdir (Feldman & Ozcan, 2001, s. 272).

Hig siiphesiz meyhanelerin ve gazinolarin da sarki formunun revag bulmasiyla istihar
eden musiki sanatinin doniisiimiinde etkisi vardir. Bu etki biiyiik 6l¢iide musikinin
bayagilagsmasina yol agmistir. Cumhuriyetin ardindan da 20. yiizyilin sonuna dek
gazinolarin Tiirk musikisini bayagilastiric etkilerinden bahsedilmis ve gazinoda calip
sOylemeyen sanatkarlar bunu iftihar vesilesi saymiglardir. Bazi icracilarsa gazinolarda
calip sdylemekte bir beis gormemislerdir. Ibniilemin Mahmud Kemal Inal, Hos Sada

eserinde gazinoda ¢alan musikisinaslardan esefle bahsederek bunu ancak ekmek parasi
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ugruna ehl-i keyfe hizmet etmeye mecbur olmak gibi zaruri sebeple mazur gormiistiir
(1958, s. 63).

2.2.7. Konserler

Bati’da umumun katilabilecegi ilk konserlerin verilmeye baglanmasi 17. yiizyilin
sonlarma rastlar. Fakat konserler henliz 18. yiizyilda bile tam anlamiyla
yaygmlasmamistir. Dolayisiyla musiki 0 donemde heniiz demokratiklesmis degildir
(Mimaroglu, 1995, s. 49). Bunun gergeklesmesi i¢in miizigin, her kesimden insanin
duygu ve diislincesini yansitmasi, onlar1 dogal bir sekilde kucaklamasi ortaminin
olugsmast gerekir. Bu ortam, ger¢ek anlamda ancak Fransiz Devrimi'nin hazirlik
asamasit ve sonrasinda miimkiin olabildi. On yedinci yiizyillin sonlarinda
musikisinaslar hala kendilerini himaye eden aristokratlarin emrindeydiler (Say, 1997,
S. 199). Devrimle birlikte musiki, saraylardan ve kiliselerden halkin arasina indi. Vatan
sarkilar1, dindis1 koro eserleri ve bunlar1 seslendirecek koro ve orkestralar iilkenin dort
bir yanina yayildi. Sanat¢ilar da bagh olduklar1 saray ve kiliselerden ayrilarak halka
katild1 ve bu siirece onciiliik ettiler (Kaygisiz, 2009, s. 183).

19. yiizyilda Batr’da konserlerin artmasiyla beraber bestekarlarin ve icracilarin
toplumsal statiisii degigsmis ve musiki eserleri de yeni bir yon kazanmistir. Orta siniftan
olusan bu yeni kitle bestecinin eserlerinde bireysellige daha ¢ok 6nem vermesine
neden olmustur. Bir aristokrat veya baska bir hami igin bestelenen musiki ile
bestecinin yiiziinii gormedigi konser kitlesi i¢in yazilan eserler arasinda 6nemli farklar
vardir. Ismarlanmis eserler kendi doneminde genellikle bir kez dinlenmek (izere
hazirlanirken konser i¢in bestelenen eser birkag kez tekrarlanmak iizere yazilmistir.
Bu nedenle halk icin bestelenen eserlere daha fazla 6zen gdsterilmesi, buyik ¢aba ve
titizlik gerektiren bir sunus bicimi bulunmasi gerekmektedir. Boylece, 1smarlanmis
eserler gibi cabucak unutulmayan besteler yaratma olanagi dogmus, sanatgilar

Olimsiiz eserler vermeye baslamistir (Say, 1997, s. 265).

19. yiizyilda saraym Bat1 musikisine meraki sadece saray biinyesinde Bati musikisi
toplulugunun tesis edilmesiyle kalmamis, hususen Avrupa’dan biiyiik bestekar ve
icracilarin saraya konser vermek iizere davet edilmislerdir. Donemin meshur Avrupali
musikisinaslar1 Osmanl saraylarinda agirlanmis ve ¢esitli gorevler iistlenmistir. Bu

gelismeler, oOzellikle Sultan Abdiilmecid doneminde, yani yiizyilin ortalarinda

35



hizlanmistir. Yeni musiki egitim kurumlari ve konser salonlar1 agilmis, Franz Liszt

gibi tinlii besteciler Osmanli sarayinda konserler vermistir (Baydar, 2009, s. 140).

Franz Liszt'in Sultan Abdiilmecid huzurunda verdigi konserin ardindan 18 Haziran
1847'de Blylkdere'deki Avrupa Oteli'nde dizenlenen biletli konser, bu alandaki ilk
orneklerden biri olarak 6ne ¢ikar. Ancak bu tiir etkinlikler daha sonra sehrin genelinde
yaygin ve yerlesik bir kiiltiir haline gelememistir. Bu durum, s6z konusu konserlerin,
esasen Unlii sanatgilart dinlemek isteyen Avrupalilar tarafindan diizenlenen istisnai
tesebbiisler olarak kalmistir. Ayrica Istanbul halkinin bir boliimii bu gibi 6rnekleri
deneyimlemis olsa da konserlerin halkin geneline sistemli bir sekilde yayilmasi her tiir
sosyal toplagsmayr kontrol altinda tutmak isteyen Sultan Abdiilhamid'in kati

politikalarina takilmistir (Baloglu, 2021, s. 79).

19. yilizyilda yurt disindan konser, opera ve operet gosterileri i¢in sanatcilar davet
etmeye baslanmistir. Osmanl Imparatorlugu'ndaki bu Batililasma siireci Avrupa'nin
ilgisini ¢ekmis ve diinya ¢apinda taninmis besteci ve icracilar diinya turnelerine
Osmanli saraymda verecekleri konserleri de eklemeye baslamistir. Rus biiyukelgisinin
davetiyle Istanbul'a gelip konser veren ilk virtiidz, besteci ve arp sanat¢isi1 Elias Parish
Alvars olmustur. Alvars'm yani1 sira, en prestijli isim olan Franz Liszt basta olmak
Uzere, Leopold de Meyer, Eugene Leon Vivier, Henri Wieuxtemps ve August
D’Adelburg gibi énemli virtiidzler de konser vermek icin Istanbul'a gelmislerdir

(Baydar, 2009, s. 141).

Mesud Cemil, konser kavraminin 2. Mesrutiyet’in sonrasinda mutlakiyet baskisiyla
yalnizca 6zel davetlerde musiki icra edebilen sanatkarlar arasinda yeni yeni yayildigini
soyler (Cemil, 2012, s. 177). 2. Mesrutiyetin ardindan popiilerlesecek olan konser
kavrami 19. Yiizyilin sonlarinda da musiki icrasinin yapildigi yerlerin doniismesinde
etki edecek kadar yayginlasmaya baslamist1. Tiirk musikisi esasen bir meclis musikisi
olsa da modernlesmenin getirdigi mekansal degisimler onu icra edildigi alanlar
bakimindan da koklii degisikliklere ugratmustir. Tanburi Cemil Bey veya Udi Nevres
Bey gibi biiyiik sanatkar ve icracilar sadece ev ve konaklarda degil ayn1 zamanda
konser salonlarinda da sahne almaya baslamislardir (Isiktas, 2018, s. 62). Tanburi
Cemil Bey, musikiyi klasik icra platformlarinin dismma tasiyarak yeni performans
alanlarma yonelmistir. Mesud Cemil’in naklettigine gore umuma mahsus ilk konseri
veren Tanburi Cemil Bey’dir (Cemil, 2012, s. 177). 2. Mesrutiyet sonras1 Tepebasi

Tiyatrosu'nda ilk solo konserini vermis, ardindan baska konserler de diizenlemistir.
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Udi Nevres Bey, Kanuni Hac1 Arif Bey, Musa Sureyya Bey, Giriftzen Asim Bey, Hafiz
Osman, Kadi Fuat gibi donemin baska {inlii sanatkarlariyla beraber Resne, Selanik,
Edirne sehirlerinde konserler vermislerdir (Isiktas, 2018, s. 84). Refi Cevat Ulunay,
Mesud Cemil’in vefati sebebiyle yazdigi yazida Tepebasi Kislik Tiyatrosu’ndaki
konseri sdyle anlatir:

1908'de ikinci Mesrutiyetin ilani tizerine musikimizde bir topluluk husule geldi. Hig
unutmam Adliye Nazir1 Manyasizdde Refik Bey'in himayesinde Tepebast Kislik
Tiyatrosunda bir konser verildi. Ben o zaman mektebin son senesinde idim. Benim
gibi musiki delisi bir arkadasimla beraber konsere gittik. Heyet, Istanbul'un en
muazzam tustadlarindan miirekkepti. Basta Tanburi Cemil Bey oldugu halde, Haci
Kiram{'ler Hafiz ismail'ler gibi Babag¢ Biilbiiller, Neyzen Tevfik, Nevres, Kanuni
Hac1 Arif Bey, Santuri Ethem Bey gibi saz {istadlar1 hep orada idi. Tiyatroda igne
atacak yer yoktu. Ahmet Rasim'ler, Rauf Yekta'lar, Kazim Bey'ler, Hafiz Ahmet
Efendi'ler bu musiki ziyafetinde hazir bulunuyorlardi. Biri Mahur, biri Hicaz, biri
de Ferahfeza olarak ii¢ fasil yapild1. Istanbul bir daha boyle bir konser dinlemedi
(Ulunay, 1963).
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3. BATILILASMA SURECINDE TURK MUSIKISINDE SARKI FORMUNUN
SEYRI

3.1. Form

Sanatin her dalinda sanat¢ilarin uymakla miikellef oldugu kurallar vardir. Musiki
sanatinda da zaman icinde olugsmus, bestekarlarin elhani ingsa ederken uymakla
mukellef bulundugu kaidelerle belirlenmis beste kaliplarin1 Fransizca’dan aldigimiz
bir kelime olan “form” ile ifade ediyoruz. Formlar, fikirlerin siralanisindaki diizenden
dogarlar ve bu diizenle hissedilirler. Her musiki kultiiriinde en kiigiik ve basit halk
tiirkiisiinden en karmasik eserlere kadar sesleri tanzim ederken temeli saglayan sey

formlardir (Tanrikorur, 2011, s. 47).

Form ayn1 zamanda eseri goriiniir kilan bir sekil sunmasi sebebiyle insanin idrakini
manipile eden bir imgedir de (Karagali, 2024, s. 98). Bu manipulasyona mecburen
ihtiya¢ duyariz. Zira sanat1 miicerret bir sekilde kavrayamayiz. Havada ugusan sesler,
renkler ve bigimler veya kelimeler bizde sanat eserinin yarattig etkiyi yaratamaz. Tiim
sanatlarda oldugu gibi musiki sanatinda da, ortaya ¢ikmis olan eserin “ne?” olduguna

dair sorumuzun cevabidir form.

Teknik olarak ise musikide formu bir eserde yer alan motif, cimle ve bolim gibi
kesitlerin dizilisinden olusan diizenin kendine has sekli olarak ifade edebiliriz (Ersoy,
2023, s. 102).

Formlar zaman igerisinde degisir, gelisir, doniislirler veya yok olabilirler. Mesela
tarihte adeta moda halinde degisiklikler gdsteren formlar arasinda Mevlevi kiiltiiriinde
16. ylizyildan itibaren ayin musikisi sabit kalmig ve itibarin1 daima korumustur.
Dindis1 musikide ise 15. ylizyildan itibaren ikiyiiz sene gozde olan Farsca giifteli uzun
terenniimlii karlar 17. yiizyildan itibarek yerini Tiirk¢e klasik divan siirinden,
terenniimlii beste ve semailere birakmustir. 19. yiizyilda ise sarkilar beste ve semailerin

yerine geger olmuslardir (Tanrikorur, 2011, s. 47).
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Tablo 2. Tirk Musikinde Kullanilan Formlar

Dini Musiki

Cami Masikisi

Kur’an-1 Kerim, Ezan, Tekbir, Salat-u Selam, Mevlid,
Kaamet, 1lahi (Tevsih, Temcid, Cumhir, Tesbih),

Mahfel Stirmesi, Salat-1 Ummiyye

Tekke Masikisi

Durak, Kaside, Zikir {lahisi

Bektasi

Ayin-i Cem, Nefes

Mevlevi

Na’t, Giilbank, Sema Ayini (Mukabele), Bas Taksim,
Pesrev, Terenniimler, Son Pesrev, Yiriiksemai, Son

Taksim

Askert Masiki

Mehter ve Nevbet

Murabba, Nakis, Soz Semaisi, Kalenderi, Tiirkii,
Hiinkar Pesrevi, Toéren Pesrevi, Savas Pesrevi, Sancak
Pesrevi, Saat Pesrevi, Kadirga Pesrevi, Atli Pesrevi,
Alay Diizen Pesrevi, El¢i Pesrevi, Savas Havasi, Fetih

Havasi, Yiiriiylis Havasi, Nobet Havasi, Oyun Havasi

Bando

Marslar

Din Dig1 Misiki

Klasik Masiki

Gazel, Taksim, Kar-1 Natik, Karge, Kar, Beste, Agir
Semal, Yuruk Semai, Taksim, Pesrev, Fihrist Pesrev,
Saz Semaisi, Sarki, Tirkii, Medhal, Fantezi, Oyun
Havasi, Aranagme, Kanto, Karagéz Musikisi, Pehlivan
Havalari, Tuluat, Kogekgeler ve Tavsancalar, Semai

Kahvehaneleri Masikisi, Operet, Vodvil, Fars

Halk Mdsikisi

Sozli

Uzun Havalar, Maya, Kesik Kerem, Bozlak, Barak
Gurbet Havasi, Elezber,
Kirik Havalar (Tiirkiiler), Acs,

Agzi, Tecnis

Sazli

Acis, Bar, Halay, Horon, Zeybek, Karsilama, Kina

Havasi, Kasik Havasi, Bogaz Havasi, Zortlatma

Kaynak

> Tanrikorur, 2011, s. 74
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Cinugen Tanrikorur’un “Osmanli Doénemi Tirk Musikisi” kitabinda “Osmanli
Musikisinde Tiirler” bagligiyla gosterdigi formlar yukarida belirtildigi sekildedir
(2011, s. 74). Fakat bu tablo bize Tirk musikisinin mutlak surette bu formlardan
miitesekkil oldugunu gostermez. Zira tasnifi yapan Kkisinin ihtiyarma gore
degisebilecek bazi hususiyetler vardir. Yine de Turk musikisinde kullanilan formlarin

kaba hatlariyla bunlardan ibaret oldugu sdylenebilir.

Turk musikisinde formlar1 basit sekilde sozlii eserler ve saz eserleri diye ikiye
ayirabiliriz. S6zlii musiki eserleri, bir ya da birkag¢ calginin eslik ettigi, s6z iceren
icralardir. Bu eserler, bireysel ya da toplu sekilde icra edilir. Turk musikisinin tarihi
seyrinde farkl sanat anlayislar1 ve estetik kaygilar dogrultusunda bir¢ok s6zIi musiki

formu ortaya ¢cikmustir (Ozalp, 2000, s. 134).

Muinir Nurettin Selguk: “Eski hocalar, ‘Tiirk Musikisi hanende musikisidir; bunu da
ehlinden ve bir fem-i muhsinden 6grenmek gerekir’ derlerdi. Hakkiyle 6grenmek ve
hakkiyle terenniim edebilmek, fikrimce bunu muhakkak olarak eskilerin dedigi tarzda
yapmak, iyi ve sahibi selahiyet bir agizdan tavir ve edasi, biitiin incelikleriyle mesk ve
talim etmek lazimdir." diyerek sozlii eserlerin TUrk musikisinin asil unsuru oldugunu

vurgular (1947, s. 23).

Saz musikisine ait eserler ise tek basma ya da birkag¢ sazin birlikte ¢alinmasiyla icra
edilir. Tipki s6zIi musiki alaninda, yiizyillar boyunca biiyiik iistatlarin yetismis olmasi
gibi, farkli donemlerde saz musikisi sahasinda da Gazi Giray Han, Solakzade, Serif
Celebi, Kantemiroglu, Tanburi Biylik Osman Bey, Neyzen Osman Dede, Tanburi
Kigik Osman Bey, Tanburi Cemil Bey ve Kemani Tatyos Efendi gibi glcli besteciler
ortaya ¢ikmustir (Ozalp, 2000, s. 127).

Turk musikisi formlarm tasnif ederken ¢ogu zaman ayrimi en basta dini musiki ve
ladini musiki seklinde ortaya koyma temayiilii vardir. Bu da Tirk musikisi i¢in yeni
bir temayiildiir. Tiirk hayat tarzinda dini ve dindis1 olarak tasnif edilebilecek bir hayat
tasavvuru olmadigi i¢in bu ayrim Batililasmanin sonucu olarak ¢ok sonradan ortaya
¢ikabilmistir. Oyle ki Mahmut Ragip Gazimihal’in 1961 tarihinde nesredilen Musiki
Sozligii’nde bile “dini musiki” (musique religieuse) ve “ladini musiki” (musique

profane) maddeleri hep Bati’ya atifla agiklanmaya g¢alisilmistir. Katolik ve Slav
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Ortodoks musikisine de atif yapan maddelerde Turk musikisine dair bu ayrim
hakkinda herhangi bir bilgiye rastlanilmaz (Gazimihal, 1961, s. 64-65).

3.1.1. Sarki Formu

Sarki kelimesi Arap¢a’da dogu manasina gelen “sark” kelimesinden gelir. Yaygin
kanaate gore sarki kelimelisi “sark” kelimesinin, nispet eki olan “«s” harfini almasiyla
meydana gelmistir. “Cagirgr” kelimesinden de geldigi rivayet olunmustir fakat
Mahmut Ragip Gazimihal Musiki S6zliigii’'nde bunun asilsiz oldugunu belirtir (1961,
S. 240).

Tirk musikisinde kii¢iik formlar arasindaki en 6nemli form, sark1 formudur (Yavasca,
2002, s. 122). Divan edebiyatinda 17. yiizyilda Naili’nin yazdigi, daha ¢ok dortliikler
halindeki yapi ile baglamis forma sarki denilmistir (Uzun, 2010, s. 357). Alaeddin
Yavasca’ya gore ise, divan edebiyatinda mesnevi, kaside, rubai, mistezad, gazel, gibi
geleneksel formlarin yani sira, Nedim’in “sarki” adiyla edebiyata yeni bir nazim formu
kazandirmistir (2002, s. 122).

99

“Sark1”nin bir ¢esit “tiirk?” olarak kabul edildigi ve bu kelimeyle sehirli bir tiirkiiniin
anlasildigina dair de bir goriis vardir. Biilent Aksoy bu bilgiyi “Avrupali Gezginlerin
Goziiyle Osmanlilarda Musiki” isimli doktora tezinde ortaya koyar. Aksoy, 18. yiizyil
Istanbul’'unda Avrupali bir baba ile Ermeni bir annenin ¢ocugu olarak diinyaya gelen
ve hayatin1 Istanbul ve Izmir’de gegiren bir musiki bilgini olan Antoine Murat’tan
bahseder. Hem Bat1 hem de Turk musikisine hakim olan Antoine Murat Turk musikisi
hakkinda kuramsal bir eser de kaleme almistir (1991, s. 87). Antoine Murat’a gore
Yavuz Sultan Selim’in 1514 senesinde tahta ge¢isine kadar Tlrk musikisinde yalnizca
“tiirk?”, “tiirckmeni” ve “sarki” tiirlerinin beste bi¢cimi olarak mevcut oldugunu belirtir
ve bu U¢ form arasinda sarki formunu 6ne ¢ikarir. Onu digerlerinden daha gelismis bir

beste tiirii olarak degerlendirir. Biilent Aksoy konuyu s6yle aktarir:

Murat'in aktardigir bu onsekizinci yiizyil bilgilerine gore, Sultan Selim'in tahta
cikmasiyla (1514) Osmanl musikisi diizenli bir bicimde gelisme imkan1 bulmustur.
O zamana kadar musikide su ii¢ beste sekli vardi: tiirki, sarki, tiirkmeni. Tirkide
ezginin giiftesinde halk dili kullanilird1. Giiftede genellikle ya bir pasaya ya da
giizel bir kadina 6vgii diiziilirdii. Sarki daha iistiin bir beste sekliydi. Gene ask
konusunun islendigi sarkilerin giifteleri dnemli Tirk sairlerinden secilirdi; bu
eserlerin ezgileri de ¢cok sanatl bir tislupla bestelenirdi. Tiirkmenide de agk ezgileri
S0z konusuydu, ama burada icraci kendi yetenegine gore dogaglamalara girigirdi.
Bu ezgilere “bozuk” denilen bir halk saziyla eslik edilirdi. Tiirkmeniler asil
Anadolu'da sevilmekle birlikte, Istanbul'da ve sarayda da sdylenir, dinlenirdi. Bu
ic ezgi tirti disinda bir de "mani" denilen bir sekil vardi. Daha ¢ok karamsar
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duygular1 ve acilar1 dile getiren monoton bir ezgi olan maniler 6zellikle Istanbul
halki arasinda ¢ok sevilirdi (1991, s. 96).

Sarki formundaki eserler 17. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren fasil mecmualarinda
kayda gecirilmeye baslanmistir. Onceki dénemlerde, 6zellikle 17. yiizyilm ilk yarisi
ile ortalarma tarihlenen mecmualarda bu tiir giifteler ya bagliksiz olarak yer almis ya
da “tiirk?” veya “varsag1” gibi farkli basliklar altinda toplanmistir. Ancak daha sonraki
donemlerde derlenen mecmualarda ayni giiftelerin “sark1” adiyla kaydedildigi
orneklere sikga rastlanmaktadir (Korkmaz, 2021, s. 66).

A pA ==

beste, agir ve ylirilk semai gibi bigimlerde son derece 6zgiin ve sanat degeri yiiksek
eserler vermelerine ragmen zamanla sarki formunda da bazi besteler yapmayi
denemislerdir. Ozellikle 18. yiizyilda Lale Devri’nde klasik formlarm yani sira giderek
daha fazla ilgi goren sarki formuna da agirlik verilmeye baslanmistir. Bu donem
bestekarlar1 devrin hayat tarzina miinasip s6z yapilarini1 daha anlasilir bir eda, uyumlu
bir ahenk ve sade bir iislupla bestelemislerdir. Bu gelismenin arkasinda, 6zellikle
Nedim ile birlikte etkisini artiran mahallilesme akimimin, halk dili ve duygusuna
meyletmenin etkisi goriilmelidir. Halkin begenisini dikkate alan bu yaklasim
bestekarlar iizerinde de etkili olmus ve onlarin da bu dogrultuda eser iiretmesine yol
acmistir. Ayn1 zamanda sarki formuna bestekar tarafindan bi¢im, melodi ve ritim
yoninden kazandirilan renk ve karakter ozellikleri de bu degisimin onemli bir
parcasidir (Ozalp, 2000, s. 142).

17. yiizyilda bestelenmis sarkilarin biiylik bir kismi giiniimiize ulasamamaistir. Ayrica
sark1 formu TUrk musikisi repertuvarinin en genis bolimiinii olusturmaktadir. Eski ve

yeni sarkilarin toplam sayisinin yirmi bini astig1 bilinmektedir (Yavasca, 2002, s. 124).

3.1.2. Sarki Formunun Nazari Kaideleri

18. yiizyildan itibaren Onceki yiizyila nisbetle daha yaygm hale gelen sarki formu,
genellikle “a-a-b-a” kafiye diizenine sahip, dort (bazi durumlarda bes veya daha fazla)
misralik giifteler lizerine bestelenen eserlerden olusur. Bu giiftelerde cogunlukla aruz

vezninin hezec, remel ve recez bahirlerine ait kaliplar kullanilmistir:

Hezec: Arapgada “glizel sesle sarki sOyleme” anlamma gelen hezec, divan

edebiyatinda en ¢ok kullanilan bahirlerden biridir. En fazla su sekilde kullanilmistir:

mefa'iliin mefad'iliin mefa'iliin mefa'iliin (Kesik, Senddeyici, 2015, s. 28).
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Remel: Arapc¢ada "kosma, hizli yiirlime" anlamma gelen remel, Tiirk edebiyatinda en

fazla kullanilmis bahirlerdendir. En fazla su sekilde kullanilmigtir:
fa'iliatiin fa'iliatiin fa'iliatiin failiin (Kesik, Senddeyici, 2015, s. 58).

Recez: Arapgada "acili, titrek" anlamia gelen recez, Tiirk siirinde daha ¢ok aruzla

yazilan ilk siir 6rneklerinde goriilmektedir. En fazla su sekilde kullanilmistir:
miistef’iliin miistef’iliin miistef’iliin miistef’iliin (Kesik, Senddeyici, 2015, s. 46).

Sarkilar basta aksak ve curcuna ustllerinde olmak tizere gesitli ustllerle bestelenirler.
Genellikle melodik olarak “a-b-c-b” semasiyla ve terenniimsiiz olarak bestelenen
sarkilar ikinci ve dordiinci musralarin s0z ve ezgileriyle tekrar ettigi yapida
olusturulurlar. Misralar genellikle ikiser kez okunur. 4. misra (nakarat) giiftesi 2.
misradan farkli olan sarkilar bulundugu gibi, kiigiik terenniim bdoliimleri iceren

orneklere de rastlanir (Tanrikorur, 2011, s. 50).

Bestekarlar, iki misralidan baslayarak sekiz misraliya kadar uzanan siirleri sarki formu
icerisinde bestelemislerdir. Giinlimiizde ise bu sinirin 6tesine gegen, daha fazla dizeye
sahip sarkilar da bestelenmektedir. Dize sayisina gore sarkilar asagidaki bigimde

adlandirilmistir:

3 musradan olusanlar: Miselles

4 musradan olusanlar: Murabba

5 misradan olusanlar: Muhammes
6 misradan olusanlar: Mliseddes
7 misradan olusanlar: Misebba

8 misradan olusanlar: Mlsemmen

Bu tiirler i¢cinde en c¢ok tercih edileni, dort misrali olan murabba formudur. Bu form

genellikle su yapiyi tasir:

Misra (A): Zemin
Misra (B): Nakarat
Misra (C): Meyan
Misra (B): Nakarat

R A

Sarkilarda en ¢ok kullanilan usGller ise, on zamanliya kadar olan kiigiik ustllerdir
(Yavasca, 2002, s. 125).
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Dr. Subhi Ezgi Nazari ve Ameli Tiirk Musikisi kitabinin 3. cildinde sarki formlarini
gostermistir. Ezgi, 6rnekleriyle beraber 25 sarki sekli tesbit etmistir (Ezgi, 1933, s.
221-285). Yilmaz Oztuna ise Biiyiik Tiirk Mdsikisi Ansiklopedisinde, Tirk musikisi
bestekarliginda kullanilmig olan farkli sarki kaliplarinin 30'a yakm oldugunu sdyler
(Oztuna, 1990, s. 622). Nazmi Ozalp kitabinda, bu saymin 30' dan fazla oldugunu
soyler (Ozalp, 1992, s. 412).

Sarki formu Tlrk musikisinde eski musiki zevkinin korunarak yenisiyle
kaynastirilmaya calisilmasi ile form 6zelliklerini insa etmistir. Hac1 Arif Bey 6 mriiniin
uzunca bir boéliimiinde sarayda bulunmasina ragmen sarkilar1 biitiin sehre yayilmistir.
Rif’at Bey, Sevki Bey, Haci1 Faik Bey, Nikogos Aga, Rahmi Bey ve diger sarki
bestekarlarinin eserleriyle bu yeni tarz yayginlasarak Tirk musikisinin en ¢ok

kullanilan beste sekli olmustur (Yavasca, 1994, s. 529).

3.2. Sarki Formunun Reva¢ Bulma Siireci

Tanzimat sonrast TUrk musikisi icrasina dair ortaya ¢ikmis olan en ¢arpici
yeniliklerden biri hi¢ siiphesiz sarki formunun diger formlar arasinda bestekarlar

tarafindan tercih edilmesindeki muazzam artis olmustur.

19. ylizyilda bestekar ve icracilarin artmasiyla birlikte musiki zevki tiim sehre
yayilmistir. Geleneksel fasil repertuvari bu donemde genisleyerek ylizyilin sonunda en
kapsamli halini almistir. Musikinin bu kadar yayginlagsmasiyla eserlerin notayla kayit
altma alinmasi ihtiyact dogmustur. Saray disindaki en 6nemli musiki ¢cevreleri olan
tekkeler hem dini hem de din dis1 repertuvara biiyiik katkilar saglamistir. Bu yiizyilin
bir diger 6nemli triinii de klasik tislubun disinda gelisen ve musikiye daha duygusal
bir tarz getiren sarki bestekarligi olmustur. Musikinin sehre yayilmasi, sehrin eglence
musikisini ve folklorunu da etkilemistir. Giiniimiizde bile keyifle dinlenen bir¢ok
kocekge ve Istanbul tiirkiisii'niin 19. yiizyildan kaldig: diisiiniilmektedir. Ayrica 20.
yiizyila ulasan cesitli beste, icra ve iislup geleneklerinin kokenleri de 19. yiizyilin

musikiginaslarina dayanmaktadir (Yavasca, 1994, s. 528).

Aslinda sarkilar Tiirk musikisi ile halkin arasinda bir bag kurmayi 19. yiizy1l 6ncesinde
de saglamustir. Yapisi geregi intibak etmesi, 6grenilmesi, eslik edilmesi daha kolay
olan sarkilarin 19. yiizyil oncesinde de halkin zevkine hitap edecek form olarak
goriildiigli ve bu yiizden bu formda eserler bestelendigi diisiiniilebilir. Nitekim 17.

yiizyilda dahi, Dervis Omer, Koca Osman, Hafiz Post, Itri ve Receb Celebi gibi biiyiik

44



musiki Ustatlar1 ayn1 zamanda sarki bestekaridirlar. Bu isimler, kér, beste ve semai gibi
klasik formlar1 bestelerken daha genis kitlelere hitap eden sayisiz sarki, hatta tiirkii ve
varsaglya da imza atmustir. Bu miras, sonraki yilizyilda da pek c¢ok klasik musiki
bestekarinca siirdiiriilmiistiir. Ornegin, Enfi Hasan Aga ve Ebubekir Aga bu dénemin
en linli bestekarlarindandir (Korkmaz, 2025, s. 88). Klasik takimlar besteleyerek
fasillar tertip etmis bestekarlarin sarki bestelemis olmalart aslinda faslin
tamamlanmasi i¢in bir gerekliliktir. Dolayisiyla bestekarlarin sarkilar da bestelemis
olmalar1 pek tabiidir. Fakat Harun Korkmaz, gufte mecmualarindan hareketle su
kanaate de varir: Yalnizca sarki besteciligiyle 6ne ¢ikan bestekarlar 19. yiizyilin ikinci
yarisinda ortaya ¢ikmis degildir ve bu alana odaklanan bestekarlara 18. yiizy1l boyunca
da rastlamak mimkinddr. Korkmaz, daha kapsamli bir arastirma yapildiginda 17.
yiizyilda dahi sarki, tiirki ve varsagi gibi tiirlerin haricinde bir eser bestelememis,
dikkate deger sayida isme ulasilabileceginden de bahseder. Hac1 Arif Bey’den dnceki
kusak olarak, yani 18. ylizyilin sonlarina tekabiil eden ve giderek 19. yizyilin ilk
yarisina da rastlayan zamanlarda yagamis bestekarlardan sadece sarki formunda eserler
besteledigini miisahade ettigi bestekarlar1 soyle belirtir Korkmaz: Kemenceci Tahir
Aga, Usta Yani, Miskali Artin, Sesigiizel Manol, Serheng Ibrahim Aga, Uskiidari
Mustafa Aga, Humbarac1 Izzet, Markar Aga ve Bozukcu Ali (2025, s. 87). Buradan
hareketle 19. yiizyildan evvel de sarki formunu bestekarlik sahasi olarak belirlemis
sanatkarlara tesadiif etmenin miimkiin oldugunu goriiyoruz. 19. yiizyil dncesine dair
gufte mecmualarindan hareketle sadece sarki formunda beste yapmis olan
bestekarlarin varhigina sahit olmamizi sdyle yorumlayabiliriz: Batililasmanin heniiz
ciddi, somut emarelerini gostermedigi bir ortamda Tiirk musikisinin daha rafine ve dar
bir ¢evrede icra edildigi ig¢in sarki formunun sadece fasil i¢indeki fonksiyonuyla
kullanildigin1 diistiniilebiliriz. Fashin bir cilizii olarak iglevini yerine getirmektedir
sarkilar. 19. yiizy1l Oncesinde de sadece sarki formunda beste yapmis olan
bestekarlarin, Haci1 Arif Bey’in ve onu takip eden bestekarlarin yarattigi etkiyi
yaratamamis olmalarmin sebebini Batililagmanin heniiz ayyuka ¢ikmamasi dolayisiyla
Turk musikisinde baska himaye alanlarinin aranmamasi ve buna baglh olarak piyasa

sartlarinin hen(iz o seviyede gelisimemesinde arayabiliriz.

Rauf Yekta Bey, Turk musikisinde yeni ortaya g¢ikan anlayistaki bestekarlarin
muvaffak olabilmelerini, bestekarlarin musiki terbiyelerinin esasl ve saglam olmasima

baglar:
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Son klasik bestekarlarimizdan Eyyiibi Mehmed Bey, Zekai Efendi, Bolahenk Niri,
Tanblri Ali, Haci Faik beylerle yine miiteahhirinden sarki vadisindeki
muvaffakiyetleriyle istihar eden Hac1 Arif, Hasim, Sermiiezzin Rifat, Medeni Aziz,
Sevki, Giriftzen Asim beyler kendi zevk ve selikalarmin miisa'id olabildigi kadar
yenilikler gostermisler ve asirlarindaki iideba ve su'ardnin mubhtelif iislibda
yazdiklar1 giir ve manzimeleri misikimizle bestelemeye muvaffak olmuslardir.
Surasi sayan-1 dikkattir ki isimlerini saydigimiz zatlarm klasik misiki terbiyeleri
esasli ve saglam oldugu i¢in yaptiklar1 yenilikleri kimse barid bulmamis, bilakis
herkes biiyiik takdirlerle karsilamustir (Oncel, Cergel, 2024, s. 303).

Sadi Yaver Ataman Turk musikisinde klasik donemden romantik déneme gegisin
onemini sarki formunu 6n plana ¢ikarak musikinin halka daha yakinlasmasi olarak
yorumlar. Romantik akim, musikinin makam ve usul gibi temel yapisini bozmadan
islup acisindan biiyiik yenilikler getirdigini sdyler. Bu yenilikler eski donemin anlayis1
iizerine yeni bir katman ekleyerek klasigin soylulugunu koruyarak geligsmistir. Klasik
musikide "fasil" biitlinliigii 6n plandayken, romantik musikide eserler kendi baslarina

birer biitlinliik tasir (1997, s. 54).

Batililagsmanin etkisiyle Osmanli toplumu geleneksel yapinin hiyerarsik ve dikey
orgiitlenmesinden, daha yatay ve katilimc1 bir modele dogru evrilirken kiiltiirel yapilar
da piyasadaki dinleyicinin begenisine gore sekillenmeye baslar. Bu doniisim hem
musikinin igerigini hem de icra bigimlerini degistirir. Modernlesmenin beraberinde
getirdigi zaman ve mekan algisindaki koklii dontisiim Turk musikisinin geleneksel
formlarini da etkilemistir. Kar gibi uzun ve girift yapili eserler ragbet gérmez hale
gelirken daha kiicuk usullere sahip sade sozlii sarkilar 6ne ¢ikar. Bu yeni dénemde
Hac1 Arif Bey ve Sevki Bey gibi bestekarlar sarki formunu zirveye tasiyarak donemin

musiki anlayisina yon verirler (Turan, 2022, s. 272).

Yeni bir tarz olan sarkmin, klasik anlayisa bir tepki olarak ortaya c¢iktigir da
diisiiniilebilir. Zira bestelenen sarkilarda cogunlukla bireysellesen bir hava teneffiis
edilir. Glfteler de genellikle divan edebiyatinin yiiksek iisluplu siirlerinden ziyade

zamanin popiiler sairleri ve hatta giifte sairlerinden almmustir (Isiktas, 2018, s. 75).

20. yiizyil baglarindan Cumhuriyet’in erken dénemine uzanan siiregte, TUrk musikisi
besteciliginde gdze ¢arpan egilim geleneksel anlayisin korunmasiyla birlikte farkli
denemelerin ayn1 donemde siirdiiriilmesidir. Her ne kadar yenilik¢i egilimler 6zellikle
3. Selim devrinde artis gostermeye baslasa da bu tiir girisimler genellikle gelenegi
tamamen terk etmektense onu yeni yollarla gelistirme ¢abas1 seklinde tezahiir etmistir.

Bununla birlikte 19. ylizyilin ikinci kisminda 6zellikle Haci Arif Bey’in “nev-zemin”
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olarak tanimlanan eserleriyle, 6ncekilere gore daha yalin ve kolay algilanabilir bir tarz
ortaya konmus, bu yaklasim halk nezdinde ilgi gérmiis, 6zellikle “sarki” formunun
one ¢ikmasiyla birlikte klasik kaliplara bagl kalan besteciler azalmaya baslamistir. Bu
gelisim ¢izgisi zamanla daha da kuvvetlenmis ve bugiine dek etkisini siirdiirmiistiir

(Tura, 1988, s. 49-50).

Hac1 Arif Bey Oncesinde ise sarki formunda eser verme bakimindan goze g¢arpan
bestekarlarim basmnda Tanburi Mustafa Cavus gelir. 18. yiizyilda Tanburi Mustafa
Cavus, zamanina gore ¢ok sayida sarki bestelemistir (Yavasca, 2002, s. 122).

3.2.1. Muzika-yi Hiimayun’da Gorev Alan Turk Musikisi Bestekdrlarinin Beste

Formlar Tercihi

Osmanli Imparatorlugunda koklii degisikliklerin yasandigi 19. yiizyilda saraym Bati
musikisi ve Turk musikisi arasmdaki tercihinin sarahate kavusmasi bakimidan 1826
yilinda Yenigeri Ocagmin ve ona bagli Mehterhdne’nin kapatilmasi simgesel 6nemi
biiyiik bir gelismedir. Onun yerine Batili tarzda modern bir bando toplulugu olan
Muzika-1 Hiimayun kurulmasiyla musikide biiylik doniisiimler yagsanmaya baslamistir.
Degisim askeri musikiyle smirli kalmamis, bandonun yani swa orkestranin da
kurulmasiyla Bat1 musikisinin saray ve ¢evresince taninmasi, sevilmesi, daha sonra da
toplum tarafindan dinlenip benimsenen musiki tlrl haline gelmesi amaglandi (Gudek

& Kilig, 2016, s. 91).

Hasim Bey, Sermiiezzin Rifat Bey, Haci Arif Bey, Muallim Ismail Hakk: Bey,
Mehmet Zati Arca gibi Muzika-yi Himayun blinyesinde gorev alan Tirk musikisi
bestekarlar1 Osmanli’daki Bati’ya yOnelme hareketi dogrultusunda bestekarlik
alaninda daha kiigiik formlar1 tercih etmislerdir. Bu baglamda Tirk musikisi
repertuvarina sarki formunda bir¢cok eser kazandirilmiglardir. Bununla birlikte 19.
yizyil itibariyle Tirk musikisi bestekarlar1 tarafindan mars formunda da eserler

verilmeye baglanmistir (Dilber & Karabasoglu, 2023, s. 472).

3.2.1.1. Hasim Bey

Y1lmaz Oztuna ve Sadun Aksiit’iin verdigi bilgiye gére 1815 yilinda (Oztuna, 1969, s.
54), (Aksit, 1993, s. 140), Ibniilemin Mahmud Kemal Inal’in verdigi bilgiye gore ise
1814 yilinda Istanbul Fatih'te diinyaya gelmistir. Heniiz sekiz yasindayken Enderun-1
Hiimayiin'a girerek Dellalzade’den musiki mesk etmistir. Hasim Bey, 1834 yilinda
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Sovancibas1 Hact Emin Aga'nin kiziyla evlendi. 1848'te hac yolculuguna ¢ikt1. Bir yil
sonra saraya musahip olarak kabul edildi. Yalnizca fasil gecelerinde sarayda
bulunurdu, diger zamanlarin1 evinde musiki meraklilarina ders vererek gegirirdi.

Sultan Abdiilaziz tahta ¢iktiginda Miiezzinbasiliga atandi (Inal, 1958, s. 185).

Tarz-1nevin makamini ihtira eden Hagim Bey' eserlerinin cogunu yasadig1 donemdeki
padisahlar ve devletin ileri gelenleri i¢in bir 6vgii niteliginde bestelemistir. Ancak,
geleneklere uyarak besteledigi Bektasi nefeslerine imza atmamasi glintimuizdeki nefes
repertuvarinda hangi eserlerin Hasim Bey'e ait oldugunu belirlemeyi zorlastirmaktadir

(Glntekin, 1994, s. 15).

Hasim Bey'in pek ¢ok 6grencisi arasinda Haci Arif Bey, Salim Bey, Bolahenk Nuri
Bey ve Haci Faik Bey ile Ekmekc¢i Bagdasar da yer aliyordu. "Hasim Bey Mecmuas1"
adiyla bilinen eseri Sultan Abdiilaziz'e sunulmus ve iki kez basilmistir. Giintimiize
ulasan 75 eserinin basinda Stznik Ayin-i Serifi gelmektedir. Sehnaz makaminda
besteledigi diger Ayin'i unutulmustur. Ayrica, Karcigar, Revnakniima ve Tarz-1
Nevin'den ikiser beste ve semai, Acem-BUlselik ve Nikriz'den besteleri mevcuttur. 33
makamdan 57 sarkis1 ve 2 kdgekgesi glinlimiize ulasmistir. Sarkilarinda en sik, yediger
kez Hicazkar ve Tarz-1 Nevin makamlarini kullanmistir. Nef'i, Rifat ve Sefkati gibi
sairlerin giiftelerini bestelemistir. Bayati-Araban, Sedd-i Araban ve Bestenigar

sarkilar1 en cok sevilen eserlerindendir (Oztuna, 1969, s. 54).

3.2.1.2. Sermuezzin Rifat Bey

Rifat Bey 1820'de istanbul'da diinyaya geldi. Babasi bestekar Tanburi Kegi Arif
Mehmed Aga, annesi ise Dede Efendi'nin biiyiik kiz1 Hadice Hanim'dir. Babasinin
araciligiyla geng yasta sarayin Enderun Mektebi'ne kabul edildi ve burada musiki ve
diger ilimleri 6grendi. Babasmin 1843'te vefat ettigi sirada 23 yasinda olgun bir
musikiginasti. 2. Mahmud doneminde basladig1 saray gorevine Sultan Abdiilmecid,
Sultan Abdulaziz, 5. Murad ve 2. Abdilhamid devirlerinde devam etti. Zamanla
padisah musahibi, saray miiezzinbasisi, Enderun'da musiki miderrisi ve Fasl-1
Himayun serh@nendesi oldu. Ayrica Muzika-yi Himayun'un Tuirk Musikisi bolimi

miidiirliigiinii de iistlendi ve albay riitbesi ald1. Rifat Bey, 68 yasinda vefat etti (Oztuna,
1969, s. 50).

Rifat Bey’in giiniimiize ulasan 281 eseri bulundugunu belirten Yilmaz Oztuna bu

eserlerin ferahnak ve neveser makamlarindan 2 mevlevi ayini, segah makamindan 2
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tevsih, 12 ilahi, nihdvend makamindan 1 beste, 4 mars, 4 kocekge ve 256 sarkinin var
oldugunu kaydeder. Eserlerinin 16's1 dini niteliktedir. Sarkilarinin en az yarismin
unutuldugu disunilmektedir. Bestelerinde Mevlana, Seyh Galip, Seyh Latif Efendi,
Mehmed Sadi Bey, Kenan Bey, Muallim Feyzi, Nahifi ve Akif Pasa gibi sairlerin
giiftelerini kullanmustir (1969, s. 50).

3.2.1.3. Muallim ismail Hakki Bey

Idare-i Mahsusa memurlaridan Rasit Efendi'nin oglu olan ismail Hakk1 Bey 1865
yilinda Balat'm Molla Aski mahallesinde dogmustur. ilk tahsilini tamamlayamayan
Ismail Hakki Bey on ii¢ yasinda Mercan'da oriicii Ibrahim Aga'nin yaninda cirakliga
baslayarak bu zanaatta ustalasmistir. Bir giin ¢ars1 igindeki caminin tahta minaresinde
ezan okurken o camide namaz kilan devlet biiyiiklerinden birinin dikkatini ¢ekmistir.
Musiki yetenegini fark eden bu kisi Ismail Hakki Bey’i Muzika-yi Himayun'a
kaydettirmistir. Boylelikle Latif Aga'nin talebelerinden olmustur. Bir siire sonra
orkestra sefi Zati Bey'den nota 6grenmis ve kendisine bas hanende unvani verilmistir.
Sehzadebasi'ndaki Fevziye Kiraathanesi'nin iist katinda agtigi Musiki-yi Osmani
Mektebi'nin basina gegerek yillarca cahsir. Izzettin Hiimayi, Nuri Halil ve Ali Riza
Bey gibi degerli 6grenciler yetistirmistir. Defter-i Hakani Nazir1 Ziya Pasa'nin
baskanliginda agilan Dartilelhan'da solfej ve fasil hocasi olarak dmriiniin sonuna kadar
calismig ve hakli olarak hoca unvanmi almistir. Pesrev, beste, semai ve sarkilarin yan
sira birkag tane de operet bestelemistir. 30 Ocak 1927'de vefat etmis ve Egrikapi'daki
aile mezarhigina defnedilmistir (Inal, 1958, s. 207-208).

Muallim Ismail Hakki Bey’in iki bine yakin parca besteledigini belirten Yilmaz
Oztuna, 525 pargasinin notasmin incelendigini kaydeder. Bunlarin 2 operet, 315 sarki,
72 saz eseri, 35 mars, 8 dini eser, bir kar-1 natik, 4 kar, 30 beste, 28 agir ve 32 ylrik
semai oldugunu belirtir (1969, s. 113).

3.2.1.4. Hac1 Arif Bey

Hac1 Arif Bey, Eyiip mahkeme ser'iyyesi katibi Ebubekir Efendi'nin ogludur. 1841'de
Eyiip'te dogdu ve sibyan mektebinde okudu. Olaganiistii bir sese sahip olan Hac1 Arif
Bey, Zekai Efendi'nin aracilifiyla Dede Efendi'nin meclisine katildi ve Dede
Efendi'nin 6grencisi Eylipli Mehmed Bey'den musiki dersleri almaya baslad1 (inal,
1958, s. 66).
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Sultan Abdiilhamid'in tahta ¢ikisiyla birlikte, Muzika-yi Hiimayun'da hocalik gérevine
atand1 ve kendisine Kolagast riitbesi verildi. ibniilemin Mahmud Kemal inal’m Subhi
Ziya Ozbekkan’dan isittigini sdyleyerek naklettigine gore Sultan Abdilaziz tahttan
indirildikten sonra Muzika-yi Hiimayun'da yapilan tasfiyeler sonucunda Hac1 Arif Bey
de issiz kalmis ve gecim sikintist ¢gekmigstir. Maisetini temin i¢in birkag inek alip siit
satmaya basglamistir. Kendisini yakindan taniyan Hanciyan, bu duruma iiziilerek
durumu musikiyi seven Iran Sefiri Muhsin Han'a anlatmustir. Sefir, Hac1 Arif Bey'i
davet etmis ve birlikte musiki icra etmislerdir. Hac1 Arif Bey’in musikisinden ¢ok
etkilenen Sefir ona degerli bir tiitiin tabakas1 hediye etmistir. Bir giin Iran Sefiri, Sultan
Abdiilhamid'in huzuruna ¢iktiginda, Arif Bey'in musikideki ustaligindan bahsetmis ve
onun Tahran'daki sah sarayinda gérev yapmasi i¢in izin istemistir. Padisah, tasfiyeden
haberi olmadigini belirterek Muzika-yi Himayun'da onun yerini tutacak kimsenin
bulunmadigini séylemis ve gorevine iade edilmesini emretmistir (1958, s. 67). Bu
misalde de goriilebilecegi lizere Batililagmanin yogun olarak sarayr mesgul ettigi
zamanlarda himaye meselesi sekteye ugrayarak devam etmistir. Hac1 Arif Bey gibi
biiyiik bir bestekdrm ancak Iran sefirinin tevecciihleri sonrasinda tekrar saray

tarafindan himaye edilmesi buna delil olabilir.

Binden fazla sarki besteledigi diistiniilen Hac1 Arif Bey'in eserlerinin {igte ikisi nota
kullanilmamasi nedeniyle giiniimiizde unutulmustur. Y1lmaz Oztuna Hac1 Arif Bey’in
giiniimiize ulasan 338 eseri bulundugunu kaydeder. Bu eserlerin 328'i sarkidir ve
zamanin bestekarlar1 arasindan bu kadar eseri kalabilmis bestekar bulunmamaktadir.
Geriye kalan 10 eseri, bir Nihavend Cenber terenniimsiiz beste ve bir Saba Yurik
Semai ile 8 adet dini par¢adan olusmaktadir (Uzzal Durak, Segah Tevsih ve alt1 Ilahi).
Elimizdeki eserlerinde 44 farkli makam kullanan Arif Bey, en c¢ok Nihavend,
Kudilihicazkar, Hicaz, Siiznak, Karcigar, Ussak, Muhayyer, Hicazkar, Hiizzam, Rast,

Saba, Isfahian ve Hiiseyni makamlarmi tercih etmistir (1969, s. 8).

3.2.1.5. Sevki Bey

Sevki Bey Istanbul'un Fatih ilgesinde dogmustur. Ik baslarda Ticaret ve Nafia
katiplerinden Necmeddin Bey'den musiki dersleri almistir. Daha sonra Muzika-yi
Hiimayun'a katilarak Hac1 Arif Bey'den ders almistir. Kendisini takdir edenler onu
cesitli gorevlere atamus olsa da, higbirinde kalict olamamustir. Bir ddnem riisiimata da
devam etmistir (inal, 1958, s. 276).
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Uzun yillar hocasindan biiylik 6l¢iide yararlanan Sevki Bey, Muzika-yi Himayun'da
hanende olarak gorev yaparken saraym resmi ortamindan, protokollere bagl siki
kurallarindan sikildi. Hayat1 boyunca son derece rindane bir hayat siiren Sevki Bey
ickiye olan diiskiinliigii sebebiyle dmriinii geng yasta tamamladi. 20 Temmuz 1891'de,
heniiz 31 yasinda ve sanatinin en verimli caginda iken Beylerbeyi'nde, arkadas1 vergi
midirii Rahmi Bey'in evinde gecirdigi kalp krizi sonucu hayata veda etti. Naasi,

Kuzguncuk Nakkastepe Mezarligi’na defnedilmistir (Aksut, 1993, s. 205).

Sevki Bey’in 211 sarkisinin giiniimiize ulastigini belirten Yilmaz Oztuna, Sevki
Bey’in Haci Arif Bey’de de goriilen kolay sarki besteleme hususiyetinden bahseder
(1969, s. 10).

Muzika-yi Hiimayun bestekarlarinin hayatlarma baktigimizda soyle bir ¢ikarima
varabiliriz. Bestekarlar Batili tarzda tesis edilmis Muzika-yi Hiimayun’da himaye
edilmis ve fakat bu himaye tedricen azalmistir. Bu bestekarlarin ortak o6zelligi
bestelerinin ¢ogunlugunu sarki formundaki eserlerin teskil etmesidir. Kronolojik

olarak baktigimizda sarki formunda beste yapilmasi da giderek artmustir.
3.3. Sarki Formunun Bestelenme Oranindaki Degisim

Sarki formunun yiizyillara gore talebinin ne derece arttigini, 6ne ¢ikan bestekarlarin
sarki formuna ne derece tevecciih ettiklerine bakarak anlayabiliriz. Bunu yaparken
kaynaklarimiz gecmis ylizyillarda bestelenmis eserleri tam olarak gormek i¢in yetersiz
oldugu i¢cin Sadun Aksiit’iin Tiirk Musikisinin 100 Bestekar1 kitabini1 kaynak olarak
kullanarak kabaca bir siniflandirmaya gitmis olduk. Ki zaten niyetimiz sarki formunun

bestelenisindeki oranin degisimini géstermek oldugu icin bununla kifayet edebildik.

17. ylizyillda yasamis olan Hafiz Post, Comlek¢izade Receb Celebi, Buhurizade
Mustafa Itri Efendi ve Seyyid Nuh gibi 6nde gelen bestekarlarin din dis1 s6zlii eserleri
arasinda klasik formlar agirliktadir. Buna mukabil sarki tiiriinde verdikleri eserler yok
denecek kadar azdir (Aksit, 1993, s. 31-47).

18. yiizyillda Hafiz Siileyman Rifat Molla, Kara Ismail Aga ve Nazim Celebi gibi
bestekarlar geleneksel formlar: siirdiirdiiler. Bu temayiil Enfi Hasan Aga, Dilhayat
Kalfa, Zaharya ve Ebubekir Aga gibi bestekarlarda da devam etti. Tanburi Mustafa
Cavus ve ardindan gelen Vardakosta Ahmed Aga ile birlikte, eserlerin tiir yapisinda

sark1 formu da goriiniirliikk kazanmaya baslad1 (Aksit, 1993, s. 48-76).
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19. yiizyilin baslarindan itibaren 3. Selim, Tanburi Izak, Tahir Aga, Abdullah Aga,
Kemani Ali Aga ve 2. Mahmud gibi isimlerin sarki formuna gosterdikleri ilgiyle
beraber sarkilarim bestelenis orani belirgin sekilde artmaya bagladi. Bu donemde Dede
Efendi, Sakir Aga, Numan Aga, Kemani Mustafa Aga, Kemani Riza Efendi,
Suyolcuzade Salih Efendi, Hasim Bey, Dellalzade ismail Efendi, Tanburi ismet Aga,
Kazasker Mustafa Izzet Efendi, Rifat Bey, Nikogos Aga ve Sevki Bey gibi birgok
bestecinin repertuarinda sarkilar dnemli bir yer tuttu. Bu yiizyilda en fazla sarki
bestelemis isim ise, gliniimiize ulasan 200’1 agkin eseriyle Hac1 Arif Bey oldu (Aksiit,
1993, s. 86-207). Sarki besteciliginde ¢igir agan Hac1 Arif Bey halkin zevkine hitap
eden bir tavirla, Rahmi Bey’in sarkisindan miilhem bir tabirle ifade edecek olursak
“reftar1 ve tarz1 nev edd” sarkilar ortaya koymustur. Hact Arif Bey’i takiben Sevki
Bey, Rahmi Bey, Tatyos Efendi donemlerinin bir nevi popiler musikisini ortaya

koymuslardir.

19. yiizyilda sarki formunun reva¢ bulmasmi ve Tiirk musikisinin saray disma da
yayllmasini saglayan bestekarlarin saraya miintesip olmalar1 gézden uzak
tutulmamalidir. Zira bu doniisiimiin simge ismi olan Haci Arif Bey mabeyincilik
yapmig ve saray hanendeliginde bulunmus; haremdeki cariyelere musiki dersleri
vermistir. Ayrica Muzika-yi Hiimayun’da da gorev almistir. Tiirk musikisinin her ne
kadar saray disinda goriniirliigii artmis olsa da bunda yine saraym birinci derecede

Onemli roli bulunmaktadir.

20. ytizyiln ilk ¢eyreginde sarki formu 6nceki yiizyillarda sozlii eser formlar1 arasinda
agirlikli olan diger formlarin yerini alarak en cazip form haline geldi. Bu dénemde
Mahmud Celaleddin Pasa, Civan Aga, Asdik Aga, Lavtact Hristo, Rahmi Bey, Udi
Arsak ve Selanikli Ahmed Bey gibi isimleri dogrudan sarki bestekarligiyla taninir
oldular (Aksut, 1993, s. 220-295).

3.4. Sarki Formunun Reva¢ Bulmasindaki Teknik Sebepler

Sarkilarin bu derece revag bulmalarinin teknik olarak 6nem arz eden iki sebebi vardir
ki bunlardan biri nota-hece taksimatindaki degigsimdir. Zaman igerisinde bir heceye
diisen nota sayisi giderek azalmis boylece musiki melismatik (melismatique) bir
yapidan daha silabik (syllabique) bir yapiya dogru evrilmistir. Sarki formu biiyiik
Ol¢lide bu doniisiimii saglayan en 6nemli unsur olmustur. Melismatik yapiy1 sozlii

eserlerde bir hecenin veya az sayidaki hecenin melodik yapinin tiimiine tatbik edilmesi
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olarak agiklayabiliriz. Ote yandan silabik yapida ise melismatik yapmin aksine her
heceye bir ses tayin edecek sekilde bestelenmis musiki eserini anlayabiliriz
(Colakoglu, 2006, s. 46). iste, Tlrk musikisinde de hece basina diisen nota sayismin
fazla oldugu bir yapidan hece basina diisen nota sayisinin azaldig1 bir yapiya gegilerek
sOoziin musikiyle birlikte anlam ve duygu aktarimindaki roliinii artirarak eserin
dinleyiciyle daha kolay bag kurmasi sarkilarla daha miimkiin hale gelmistir (Alimdar,
2016, s. 482). Sarki formunu bu derece popiiler kilan bir diger teknik husus ise formun
besteleniginde tercih edilen usullerdir. Bu tiirde en sik rastlanan usuller arasinda duyek,
aksak, curcuna, sengin semai ve ylrik semai ve daha kigtk usdllerden sofyan, semai
ve nim sofyan One ¢ikar. Hac1 Arif Bey’in eserlerinde de kii¢ilik usullerin yogun sekilde
kullanildig:1 gériiliir (Unsal, 1992, s. 139). Sarki formunda kiigiik usullerin kullanimi
sarkinin daha kolay hafizaya alinmasini, buna bagl olarak daha kalic1 olmalarini ve

musikinin 6gretiminde eser meskinin daha hizli olmasimi saglamaktadir.

Teknik olarak kiiclilmeye dogru evrilen musikide besteleme siirecinin hizlandigindan
bahsedilebilir. Fakat tiim sanatlarda gecerli olan bir sey var ki kompozisyonun
meydana ¢ikma siireci sanatkarlara gore cesitlilik arz eder. Bir kompozisyonu insa
etmede ideal bir siire yoktur. Sanatgmnin miiktesebat1 ve kabiliyeti ne derece derin
olursa olsun ihmal edemeyece§imiz bir “ilham” mefhumu vardir ki bir sarkinin
motifleri ve prozodisi igin iki sene boyunca ¢aba sarfedilebilir. Veya klasik bir takim
birkag¢ giin igerisinde bestelenebilir. Musiki tarihi, dahasi sanat tarihi bu orneklerle
doludur. Kisacik bir siirede ortaya konan ¢ok biiyiik edebi eserler, tablolar, musiki

eserleri oldugu gibi ¢ok uzun yillar sanatkarin lizerinde ¢alistig1 eserler de vardir.

Ote yandan baz eserlerin sahibinin elinden kisa siirede giktiklar1 belli olur ve dahasi
bu durum o sanat¢inin iislibu haline gelmis olabilir. Hatta sanat¢i kendisine has bu

uslOp sayesinde biyik bir sanat¢1 da olabilir.

Sarki formunun reva¢ bulmasina dair baska bir teknik sebep ise sarki formunun 6ne
cikmasmi herkesin hayatindan kendinde bulabilecegi diinyevi duygularina ve kimi
zaman giindelik hayatina hitap etmesidir. Tiirk musikisinde 19. ylizy1l sonlarina dogru
bir tlir “piyasa musikisi” de ortaya ¢ikmaya baslamistir ve “sarki”nm popiiler
orneklerinin Ozellikle Batililagma hareketlerinin toplumla daha goriinlir bigimde
bulustugu donemlerde ortaya ¢ikmasi tesadiif degildir. Bu gelisme, 18. yiizyildaki Lale
Devri ile baslayip, 19. yiizyillda Tanzimat ve sonrasinda Cumhuriyet’e dek uzanan

doniisiim siirecinin kiiltiirel bir yansimasidir (Alimdar, 2016, s. 478).
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Haci Arif Bey oncesinde sarkilarin “klasik eserler” oldugunu sdyleyen Alaeddin
Yavasca, bu sarkilarin sanat degerinin yiiksek oldugunu belirtir ve bunun biiyiik
formdaki eserlerin bir devamui niteliginde oldugunu vurgular. Hac1 Arif Bey dncesinde
sarki formunu iki tiirde diistinmek gerekliligini belirtir. Bunlardan ilki sanat degeri
yiiksek ve dili daha agdali olan sarkilardir. Ikinci tiir ise Tanburi Mustafa Cavus’un
sade dille yazilmig asik tarzi siirleri besteledigi ve daha ziyade halka hitap eden
sarkilardir. Fakat Hac1 Arif Bey bu iki tiiri mezcederek ortaya yeni bir sarki tiiri
cikarmistir (Sen, 1998, s. 374-375). Boylelikle Haci Arif Bey eskinin ihtisami ve
zarafetiyle, halk tarzi sadeligin mezcoldugu yeni bir sarki bestecigini teknik bakimdan

ortaya koyabilmistir.

Alaeddin Yavasca, Hac1 Arif Bey’den dnce sarki formuna dikkat ¢gekmis olan Tanburi
Mustafa Cavus i¢cin de Hac1 Arif Bey hakkinda sdyledigi gibi, istese biiyiik formda
eserler yapabilecegini fakat onun sarkilar bestelemek suretiyle eserlerini halkin diline
yerlestirdigini soyler (Sen, 1998, s. 375). Buradan Hac1 Arif Bey oncesinde de sarki
formunun Tirk musikisinin dinamizmini saglamak Ttizere kullanildigini iddia
edebiliriz. Zira kiiglik bir form olmas1 hasebiyle herkesin niifuz edebilecegi bir yap1
ortaya koyar sarki. Bu sebeple sarki formunun fonksiyonel kullanimi da pekala

mamkinddr.

3.5. Klasik Formlardan Sarki Bestekdarhgina Gegis Siirecinde Terenniimlerin

Dontistiimii

Arapca “renem” kokiinden tiiremis olan terenniim “nagme ile sdyleme” manasina
gelir. Turk musikisinin sozlii eserleri olan kar, agir semai, yiiriik semai ve beste
formlarinda, miilazzime adi verilen boliimlere denk gelen kisimlara terenniim denir.
Bu terenniimler, tasidiklari anlama gore ikiye ayrilir. ika’i olarak yani ritmik yapry1
tecessiim ettirecek ve dilde bir manay:1 ihtiva etmeyen s6z gruplariyla yapilan
terenniimler oldugu gibi lafzi denilen yani sz olarak bir mana ihtiva eden fakat
eserden bagimsiz sdz gruplariyla icra edilen siisleme pasajlariyla terenniim yapilari
kullanilmistir. Her iki terenniim tiirli de, aruz vezninin ritmik degerlerine kargilik gelir

(Oztuna, 1990, s. 390).

19. yiizyilda Turk musikisinde zamanin degisen sartlarma da bagh olarak biiyiik
doniisiimler yasanmistir. Uzun terenniimlii ve tekrarl kar formlarinin yerini daha kisa

olan karce ve kér-1nev'ler alirken darbeyn besteler yerini hafif ve dliyek gibi daha sade
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usullere birakmustir. Geleneksel fasillarin iki beste ve iki semai diizeni, farkli usullerde
pespese birbirini takip eden sarkilarla halk tarzi fasillar ile degisime ugramistir.
Fasillar i¢inde saz eserlerinin segilisi bakimindan da degisimler vardir. Saz semaisi

formu yerine zaman zaman longalar tercih edilmistir (Tanrikorur, 2004, s. 160).

Sarki formuyla beraber giiftenin ele alinis sekli de degisime tabi tutulmustur. 19. ylizyil
oncesinde bestekarlar klasik formdaki sozli eserlerde yalnizca giiftenin anlamini
eserde gostermekle yetinmeyip zaman zaman manadan &zade s6z kimelerini de

eserlerine eklemiglerdir.

19. ylizyildan itibaren bu uzun terenniim b liimleri, biiyiik formlu eserleri gereginden
fazla uzatiyor ve onlar1 agirlastiriyor diisiincesi 6ne ¢ikmaya basladi. Bu gelisme daha
kisa, 0zIli ve lirik anlatim bi¢imlerine olan ihtiyaci beraberinde getirdi. Bu ihtiyaca
yonelik ilk ¢6zlim ise 6nce uzun terenniim boliimlerinden arindirilmis eserler, ardindan
da giiftedeki kelimelerin hece hece uzatilmadan, yani ezgilerle gereksiz yere yayilip
sindurilmeden bestelenmesine imkan taniyan kiigiik usallerin tercih edilmesi oldu.
Bu noktada divan edebiyatinda 18. yiizyildan itibaren klasik gazel ve kasidelerden
farkli olarak yazilmaya baslanan ve musiki i¢in daha miinasip goriinen bir yapiya sahip
olan "sarki" formundaki siirler 6n plana ¢ikti. Bu form 6zellikle Hac1 Arif Bey’in
eserleriyle Turk musikisinin s6zli eserleri arasinda yegane form haline gelmeye
baslayacakti (Tanrikorur, 2011, s. 44).

Klasik formlarda eserlerin bestelenisindeki agirlhik 19. yiizyilda yerini sarki
formundaki eserlerin agirlikla bestelenmesine birakirken bir nevi gecis donemi
yaganmustir. Bu siiregte TOrk musikisindeki terenniim yapis1 kisa zamanda
repertuvarin ¢cogunu teskil edecek olan sarki formuyla birden terkedilmis degildir.
Klasik formlarm en 6nemli nisanelerinden olan terenniim kisimlari yumusak bir
gecisle sarkilarda kendini farkli tarzda goOstererek doniismiis ve neredeyse
terkedilmistir. (Cumhuriyet doneminde de istisnai olarak sarkilarda, gelenekte var olan
ve asind olunan terenniim kaliplar1 kullanilacaktir.) Sarkilar her ne kadar terenniimsiiz
eserler olsalar da ekseriyetle “of” ve “aman” kelimeleri terenniime benzer ezgi

kaliplariyla klasik formlarin havasini sarki formlarinda hissettirebilmislerdir.

Bunu en ¢ok tatbik eden Hac1 Arif Bey olmustur. Aslinda Hact Arif Bey’den once de
Dede Efendi ayni1 sekilde sarki formunda bunu tatbik etmistir. Mesela “Ben Sana Asik
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Degilim” misratyla baslayan muhayyer makamindaki sarkisinda Dede Efendi “leylim

leylim yar” kelimelerini kii¢lik bir terenniim pasaji gibi bestelemistir.

Vardakosta Ahmet Aga da sevkefza makaminda besteledigi “Gegip de karsima
gbzlerin siizme” musraiyla baslayan sarkisinin meyanindan sonra terenniim vazifesi
goren bir pasaj eklemistir. “Of” ve “aman” kelimelerinden miitesekkil olan bu

kisimdan sonra garki tekrar nakarata baglanip nihayete erer.

Hac1 Arif Bey de kendisinden 6nce sarki formunda kullanilan bu kii¢iik terenniimlii
kisimlardan kullanarak klasik formdaki eserlerin inceliklerini bigimsel olarak sarki
formuna da tasiyabilmistir. En meshur 6rneklerinden biri “ Nigin terkeyleyip gittin a
zalim” misraiyla baslayan kiirdilihicazkar makamindaki sarkisidir. Sarkida zeminden
once, nakarattan 6nce ve sonra, meyandan sonra “of” kelimesi terenniim gibi

kullanilmistir.

Yine Haci1 Arif Bey, “Deva yokmus neden bimar-1 aska” misraiyla baglayan muhayyer
makamindaki sarkida da kiirdilihicazkar sarkida oldugu gibi tiim boliimlerde “of”

hecesi terenniim vasfiyla kullanilmustir.

“Cok gordii felek simdi beni bezm-i civanda” misraiyla baglayan bestenigar

makamindaki sarkida da ayn1 yap1 s6z konusudur.

“Diin gece rilyada gordiim yarimi” misraiyla baslayan nihavend makamindaki sarkida

da yap1 ayni1 sekildedir.

“Miikedder derd-i peyderpeyle simdi” musraiyla baslayan rast makamimdaki sarkida

da “of” kelimesini bir terenniim pasaji gibi kullanmustir.

Hac1 Arif Bey’in cagdasi olan Asdik Aga da “Hancer-i ebrlisu saplandi dile” misratyla
baslayan kiirdilihicazkar makamindaki sarkisinda Haci Arif Bey’in “of” heceli

terenniim yapisini ayn1 sekilde fakat meyanda kullanmadan tatbik etmistir.

Hac1 Arif Bey’den bir sonraki kusak olarak anabilecegimiz Bimen Sen de “Dilde sevda
sinede dag-1 firak” misraiyla baglaya segah makamindaki sarkisinda Hac1 Arif Bey’in
“of” hecesinden olusan terenniim kullanimini ayniyla tatbik etmistir. (Sarkilarin

notalar1 ekler kisminda verilmistir.)
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3.6. Sarkilarla Doniisen Fasil

Tiirk musiki geleneginde fasil kelimesi hem bir musiki tiirlinii, bir repertuvari, bir
besteleme diizenini ve seslendirme bi¢imini, hem de Tulrk musikisi eserlerinin nota ya
da sadece sOzlerini bir araya getiren mecmualarin, makamlara gore ayrilmis bagimsiz
bolimlerini ifade eder (Ayangil, 1994, s. 259). Fakat en yaygin manasiyla fasil, Turk
musikisinde meclislerin genel diizenine verilen isimdir ve bu kavramm kullanimi 16.
ylzyila kadar uzanmaktadir. Fasil hem bir musiki icrasinin yapildigi an1 hem de bir
makamin islenigini ve ¢esitlenmesini gostermek icin bestelenmis bir dizi eseri ifade
eder. Giiniimiizde klasik takim veya klasik fasil adiyla bilinen bu diizen 3. Selim
donemine aittir. Ekseriyetle pesrev, kar, beste, agir semai, yliriik semai ve saz semaisi
gibi farkli formlardan olusur (Baloglu & Biiyiikkduman, 2021, s. 2784). Bu bakimdan
fasillar, Turk musikisinde beste sekillerinin kurallara uygun pespese siralanarak

meydana gelmesiyle Bat1 musikisindeki suitleri andirir (Ayangil, 1994, s. 260).

Sarayda Enderun'un tesekkiiliinden itibaren fasil, bir musiki gelenegi olarak canliligini
farkli mekanlarda glinimize kadar siirdiirmiistiir. Bu siire¢ ustalardan ders alarak
yetisen cariyeler ve heveslilerin padisah huzurunda icra ettigi harem ve huzur fasillari
ile baglamistir. Daha sonra saraydan ayrilan veya vezir ve zenginlerin konaklarinda
yetisen musikisinaslar sayesinde konak fasillar1 adi altinda bu geleneksel konser
bi¢cimi farkli sosyal ¢evrelerde de yasatilmistir. Boylece fasil, geleneksel bir icra ve
konser bicimi olarak varligin1 mekan degisikliklerine ragmen korumustur (Ayangil,
1994, s. 260)

Fasil icra eden topluluga "fasil heyeti" adi verilir. Bu toplulugu, def ¢alarak usulii tutan
serhanende yonetir. Fasil, genellikle kapali mekanlarda icra edilse de saray diigiinleri
ve senliklerinde "meydan fash" adiyla agik alanlarda da yapilir. Osmanli doneminde,
hem sarayda hem de saray disinda, kalabalik bir ses ve saz ekibinden olusan "kiime
fasl" heyetleri bulunuyordu. Kiime faslindaki icra, hanende ve sazende sanatcilarin,
deflerle tutulan ritim temposuna uygun bir sekilde beraber calip sdylemeleriyle
gerceklesirdi (Ozkan, 1995, s. 208). Kiime fasillarindaki hanende ve sazende sayilari
padisahlarmm musikiye tececciihleri Olctisiinde degisiklik gostermistir. Kiime
fasillarinda en yiiksek sayida musikisinasin oldugu zaman 3. Selim donemiydi. 3.
Selim zamaninda en segkin sdzendeler, hanendeler ve bestekérlar belirli gtinlerde

sarayda bir araya gelir ve saray disinda taninan musikisinaslar da saraya davet edilirdi.
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Bu toplantilarda, 50, 60 kisiyi bulan bir musikisinas toplulugu tarafindan toplu fasillar
icra edilirdi (Sevengil, 1985, s. 138).

19. yiizyilin sonlarindan itibaren sohretli musikisinaslarin olusturdugu saz ve fasil
topluluklar1 Sehzadebasi'ndaki Direklerarasi'ndan Kiigiiksu ve Camlica gibi mesire
yerlerine, Feyziye Kiraathanesi'nden Dariittalim Kiraathanesi'ne kadar uzanan gesitli
mekanlarda halka fasillar icra ediyorlardi. Bu mekanlarda sahne alan eski fasil
heyetlerinden en bilinenleri Kemani Tatyos'un heyeti, Kanuni Berber Semsi'nin heyeti,
Déruttalim-i Musiki Heyeti ve Sark Musiki Heyeti'dir (Ayangil, 1994, s. 260).

Fasil icralari, sarki formunun popiilerlesmesiyle onemli bir doniisiim ge¢irmistir. Bu
doniisiimle faslin i¢erdigi formlar ve tislup saraydaki eski icralardan farkli bir kimlik
kazanmugstir. SOzl formlar, daha ¢ok akilda kalic1 kiicilik sarkilara doniisiirken pesrev
ve saz semaisi gibi formlar ayni kalsa da faslin geri kalaniyla biitiinlesecek sekilde
daha hareketli bir Gslup benimsemistir. Baslangigta agir sSemaf ile yiiriiksemai arasina
-yavag tempodan hareketliye dogru bir sira gézetilerek- eklenen sarkilar, 20. ylizyilin
baslarindan itibaren baskin bir hale gelmis; bu durum klasik fashin biiyiik 6lgcekli
formlarini zamanla ortadan kaldirmistir. Neticede fasil, agir aksak semai (10/4), agir
aksak (9/4) ve yiurlk aksak (9/16) gibi usullerle baslayip daha kiigiik usullere dogru
giderek bu pargalar1 birbirine baglayan ara nagmeler esliginde icra edilen, genellikle
def ¢alan bir hanende tarafindan idare edilen ve hem ses hem de sazla irticalen icraya

imkan taniyan bir eglence musikisi tiiriine evrilmistir (Tanrikorur, 2011, s. 44).

Bu yeni tarzda, pesrev, beste ve semai gibi geleneksel formlar yerine, agir aksak veya
agir aksak semai usuliindeki bir ya da iki sarki kullaniliyordu. Fasilin geri kalani ise
giderek hizlanan tempoyla ses veya saz taksimleriyle boliinen sarkilardan olusuyordu.
Zamanla klasik fasil ile olan baglar1 zayiflayan bu yeni anlayis, popiilaritesi arttik¢a
klasik tarz olarak algilanmaya baslanmistir (Feldman & Ozcan, 2001, s. 275). Oyle Ki
potpuriler dahi halk nezdinde fasil olarak algilanmaya baslandig1 i¢in pesrevle
baslayip saz semaisi ile biten ve tamamu sarkilardan miitesekkil konser programlarinin

bile klasik fasil gibi diisiiniildiigl vakidir.

Yeni tarzdaki fasillar sehri, musikinin himayesi hususunda saraydan daha énemli bir
konuma yiikselmistir ve Istanbullularin ortak zevkiyle sekillenerek sehrin eglence
musikilerinden etkilenmistir. Bu durumu giiniimiize kadar gelen meyhane

musikilerinin icra tislubunda gorebiliriz. Musiki kamusal alandaki giiclinii artirarak
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Cumbhuriyet gazinolarmin dnciisii olan kahvehane ve meyhanelerde bir tuketim unsuru
haline gelmistir (Baloglu & Biiyiikkduman, 2021, s. 2787).

3.7. Gelisen Ses Kayit Teknolojilerinin Sarki Formunun Yayginlasmasina Etkisi

Ses kayit tarihi Edison'un fonografi icat etmesi ile baslar. 12 Agustos 1877 tarihinde
ilk ses kaydmi gergeklestiren Edison'un mumlu telgraf kagitlariyla baglayan ve en son
modelinin ¢izim ve teknik 6zelliklerinin patent biirosuna gonderilmesiyle tamamlanan
uzun bir deneme siirecinin sonucuydu. 12 Agustos 1877, cihazin kesfedildigi tarih
olarak degil, Edison'un giinliigiine not diiserek bulusuna Fonograf adin1 verdigi giin

olarak kayitlara gecti (Unlii, 2016, s. 25).

Fonograf sesleri silindire kaydederek istenildigi kadar tekrar dinleme imkan1 sunan bir
teknolojiydi. Bu kayitlarin ¢ogaltilamamasi her bir kaydin benzersiz kalmasini
sagliyordu. Bu durum dinleyici ile icract arasinda tipki eski musiki adetlerinde oldugu
gibi 6zel ve ayricalikli bir bag kurulmasmi miimkiin kiltyordu (Baloglu, 2021, s. 85-
86).

Edison'un fonografini daha da gelistirmek isteyen Graham Bell, 1880'de
Washington'da "Volta" adinda bir laboratuvar kurdu ve kuzeniyle birlikte calisarak 4
Mayis 1886'da patentini aldiklar1 grafofonu icat ettiler. Bu yeni cihazda, fonografta
kullanilan kalay yaprak¢iklarmm yerini balmumu benzeri bir madde almisti. Boylece

ses kayitlar1 daha net ve anlasilir hale gelmisti (Unlii, 2016, s. 31).

Emil Berliner dort yil boyunca c¢alistiktan sonra 26 Eyliil 1887'de yeni ses kayit cihazi
icin patent bagvurusunda bulundu. Bu tarih, Thomas Edison tarafindan fonografin
patentinin alinmasindan on sene sonraya denk gelir. Ayni1 donemde, Almanya ve
Ingiltere'deki patent ofislerine de basvuran Berliner, bulusunu tanitt1. 8 Kasim 1887'de,
7204 numarastyla Amerika'daki patentini aldi. Berliner, icadmi {i¢ iilkede birden
gramofon adiyla tescil ettirerek yasal giivence altina aldi. 1k Berliner gramofonu,
lamba isiyle karartilmis ve doner bir tabla tzerine konulan plak tzerine yanal izler
kaziyarak ¢alistyordu (Unli, 2016, s. 42).

[k kayit stiidyolar1 ve bunu takiben ilk perakende satis yapan plak¢mm agilmasi da
1897 yilina rastlar (Unlii, 2016, s. 58). Boylelikle musiki sanat1 i¢in biiyiik doniisiim
yasatacak olan ses kayit teknolojilerin gelismesi ilk biiyiilk merhaleyi agmis
bulunmaktadir. 19. yiizyilin son senelerinde yasanan bu hizli gelismelerle musiki

sanatinda artik tiim diinyada kokten degisimler de beraberinde gelecektir.
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Ses kayit teknolojisinin ilk biiylik atilimi olarak gorebilecegimiz fonografin Sigmund
Weinberg tarafindan Istanbul’a getirilisi hakkinda Cemal Unlii, Vecdi Seyhun’dan
iktibasla 1895 tarihini verir (2016, s. 84).

Fonograf ve gramofon Istanbul’a geldiginde zaten degismis bir musiki ortani vardi.
Sark1 formunun diger Tlrk musikisi formlar1 arasinda belirgin bir baskinligi vardi ve
bu musiki halk nezdinde de dinlenir, sdylenir, talep edilir olmustu. Bunun iizerine bir
de fonograf silindirlerinin ve gramofon plaklarinin piyasaya ¢ikmasi musiki
etkinliklerine buytk bir hareketlilik daha getirdi. Bu araclar sayesinde hanende ve
sazendelerin kaydettigi TUrk musikisi Ornekleri genis halk kitlelerinin musiki
ihtiyacin1 karsilamada etkili oldu (Kalender, 1978, s. 413). Sarki formunun halk
nezdinde revag bulmasi kayit teknolojilerinin gelismesiyle de dogrudan alakalidir. Kar
gibi tiirlerde siire on dakikay1 asabilmektedir ve dort boliimlii pesrevler ya da agir
semailer gibi geleneksel eserlerin ¢alinis siiresi de genellikle bes dakikadan fazladir.
Guftelerin terennim ve uzun usullerle zenginlestirilmesi, bu genis zaman yapilarini
olusturan temel 6gelerden biri olmustur. TUrk musikisinin yani sira dini musikide de
en etkileyici 6rnekler arasinda yer alan Mevlevi ayinleri hacim ve siire bakimindan
Bati’daki senfoni, mess veya kongerto gibi formlarla boy 6l¢iisecek diizeyde eserlerdir

(Unlii, 2016, s. 128).

Ses kayit teknolojilerinin gelisimesinin Tiirk musikisi 6zelinde en biiyiik tesirlerinden
biri Tanburi Cemil Bey’in musikisinin kayda alinabilmesi olmustur. Cemil Bey bu
yeni icada baslangicta mesafeli durmus onu hem ¢ekici hem de tiksindirici bulmustur
(Cemil, 2012, s. 201). Gramofon araciligryla musikinin herkes tarafindan ve her yerde
dinlenebilmesi diisiincesi kibar meclislerin bas aktorii olan pek ¢ok musikisinasi
rahatsiz etmistir. Cemil Bey gibi sanatkarlari rahatsizligmin tek sebebi sahip olunan
konforun eksilecegi veya itibar kaybi endisesi degildir. Sanatkarlar, birarada
bulunduklar1 segkin dinleyici kitlesi sayesinde ruhen tatmin olmaktaydi. Bu
dinleyiciler, ayn1 zamanda musikiyi icra eden kisinin sanat kabiliyetini en iyi anlayan
ve bilen kisilerdi. Gramofon ise musikiyi, iicretini vermek suretiyle kendi mali haline
getirerek dinleyecek miisterilere sunmaktaydi (Baloglu, 2021, s. 87). Bu durum Cemil
Bey’i de endselendirmis ve tiziintiiye sevk etmistir (Cemil, 2012, s. 204).

Tlrk musikisinin Bat1 tarzina karsi direnisi ve ayakta kalisi, esasen ortalama {ig
dakikalik bir siirede icra edilen sarki bigimi aracihifiyla gergeklestigini belirten Unlii,

fonograf ve gramofonun Istanbul’da boy gdstermeye basladiginda degisim siirecine
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girmis ve doniisiime agik bir Turk musikisi geleneginin hazir oldugunu belirtir.
Yaklasik ii¢ dakikalik ses kaydi kapasitesine sahip cihazlar i¢in uygun nitelikte pek
¢ok eser ve icra drnedi hazir durumdadir. Ayrica 1900 senesinde Istanbul’a gelerek
gramofon plaklar1 lizerine kayitlar yapmak isteyen yabanci miithendis ve teknisyenlerin
karsilastig1 bir diger 6nemli zenginlik ise, halk arasinda “piyasacr” diye adlandirilan
sanat¢ilarin fazlaligir olmustur. Bu sanatkarlar sarayla herhangi bir resmi bag i¢inde

olmayan, bagimsiz ¢aligmay1 tercih eden kisilerdir (2016, s. 128).

3.8. Sarki Besteciligiyle Doniisen Prozodi

Prosodi tabiri Yunanca pros (gore) ve ode (sarki) kelimelerinden mirekkep olup
sarkiya gore manasma gelir. Buna ilaveten s6z ve musikinin ahenkli bir sekilde
birlestirilmesi, kelimelerin vurgu, telaffuz ve tonlama agisindan kusursuz bir sekilde
sOylenmesini manalarma gelir (Gazimihal, 1961, s. 210). Prozodiyi Sadettin Arel ise
en basit sekilde, “Giifteli eserlerde soziin besteye taksim edilmesini anlatan bir
ilimdir.” seklinde tanimlar (Arel, 1992, s. 15) .

Sarki formunun gelisimiyle bitiin bir s6zli musikiye bakisimiz da doniisiime
ugramustir. Madem Ki bestekdr merdmini doért misradan miitesekkil bir giiftenin
bestelenmesi suretiyle anlatiyordu Oyleyse bu kiiciik yapmin {izerinde prozodi
bakimindan daha hassas bir bi¢imde durulmasi icap etti. Aruzun kendi ritmi olmasi
dolayisiyla ve sarki besteciginde kiiclik usuller kullanildigi i¢in sarki formunun revag
bulmaya basladigi donemlerde bestekarlar heniiz aruzun dayatmis oldugu prozodi ile
yetinebiliyordu. Bu sebeple daha hizli beste yapilabiliyordu. Gerek Haci Arif Bey
gerekse Sevki Bey i¢in sdylenen “bini gecik eser bestelemistir.” (Glntekin, 1994, s.
164). veya “Bir gecede 8-10 sarki bestelemistir.” cimleleri pek meshurdur (AKsiit,
1993, s. 165-206).

Turk musikisinin sozlii eser besteciliginde usul ve vezin miinasebetinin bazi formiilleri
vardir ki bestekarlar ¢cogu zaman bu formiile uyarak eserlerini bestelemislerdir. S6zli
eserler incelendiginde, kullanilan siir vezinleriyle bu eserlerde tercih edilen masiki
usilleri arasinda belirgin bir iligki oldugu kolayca fark edilebilir (Tanrikorur, 1991, s.
709).

Yirminci ylizyillda ise giiftenin kullanilis sekli belirgin bicimde degismistir.

Bestekarlar sozlerin hem ritmik yapiya hem de anlam biitiinliigiine dikkat ederek eser
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vermislerdir. “Musikimiz aslinda bir s6z musikisidir” fikri goriiniir hale gelmistir.

(Aksoy, 1998, s. 17).

Ihsan Ozgen’le yapilan bir miilakatta klasik eserlerdeki prozodi kullanimina dair
kendisine yoneltilen soruya Ozgen sdyle cevap verir:

Klasik eserlerde bunu kolay s6ylemek, se¢gmek miimkiin degil gibi geliyor bana.
Ama mutlaka bir iliskileri etkilesimleri oldugunu sdylemek gerekir diye de
diisiiniiyorum. Ama sirf laf olsun diye giizel edebi bir eseri giizel bir melodik motif
gomlek giydirilip bir eser meydana getirildigi de s6z konusu olabilir. Bunu
sOyleyecek kadar yetkili degilim. Fakat romantik donemde sarki formu doneminde
bunun yiizde yiiz iligkili oldugunu soyleyebilirim. Sarkilar, giifteye gore melodik
yapt kazanmis. Lemi Atli gibi, ne bileyim Sevki Bey gibi Hac1 Arif Bey gibi onlarin
eserlerine baktigmiz zaman sozle miizik arasinda ¢ok yakm bir iliski géruyoruz
(Ege & Yiksel, 2022, s. 123-124).

Thsan Ozgen de Tlrk musikisinde prozodinin sarki besteciliginin gelisimiyle tekamiil
ettigini soyler.

Besteleme siirecindeki bu titizlik blytik dlglide bestekarm mana prozodisine verdikleri
ehemmiyetten kaynaklanir. Mana prozodisi kavrami dogrudan bu isimle Hiiseyin
Sadettin Arel’in Prozodi Dersleri’nde bulunmaz. Yine de bu kiigiik kitap boyunca
kelimenin manasini aksettirmek tizere ¢esitli denemeler bulunmaktadir. Mustafa
Dogan Dikmen, kavram olarak “mana prozodisi” seklinde ilk kullanimin Yesari Asim
Arsoy’a ait oldugunu ifade eder. (Musikiye Dair Programi, 36:02) Mana prozodisini

50zl musiki eserlerinde beste ile giiftenin mana bakimindan uyumlu olmasi seklinde

tanimlayabiliriz. (Akbay, 2020, s. 19)

Yesari Asim Arsoy, Saadet Giildasg’a prozodi hakkinda “Prozodi yeni bir seydir. Bizim
zamanimizda bundan bahsedilmedi. Bizler, giiftenin manasmi, makam ve usille aruz
veznine en iyi sekilde taksim ederek, bestelerimizi meydana getirdik. Benim
sarkilarimda, her kelimenin en miinasip sekilde, nagme ile kaynastigini goriirsiiniiz.
Hece taksimatinda da higbir hatd yoktur. Zaten buna aruz misaade etmez.”
beyanatinda bulunur (Giildas, 2020, s. 20). Buradan Cumhuriyet donemi 6ncesinde
bestekarlarin “mana prozodisi” olarak kavramsallagtirilmis bir prozodiden haberdar
olmadiklari, fakat sarki formunun bizatihi kendisinin prozodiyi tiim vecheleriyle

bestekara dayattig1 sonucuna ulasilabilir.

20. yiizy1l oOncesinde klasik formlarin ve geleneksel anlayisin hakim oldugu
zamanlarda Turk musikisinde prozodinin usul vezin minasebeti cihetinden ele

alindigmni goriiyoruz. Buna gore aruz vezninin tayin ettigi ritmik yapiya uyan bestekar
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biiyiikk Ol¢tide prozodi meselesini kendiliginden halletmis oluyordu. Uzayabilen
hecelere uzun sesleri ve kisa kalmasi gereken hecelere kisa sesleri vermekle prozodi
hatasma digmekten kurtuluyorlardi. Hakikaten de 20. yiizyil 6ncesi Tlrk musikisi
sOzlii eserlerine baktigimizda dogrudan bir prozodi hatasi ihtiva eden eser goremeyiz.
Ancak fazla uzayan seslerde araya bir sus gelip kelimeler boliindiigiinde kelime beste
icerisinde taninmaz hale gelebiliyordu. Dede Efendi’nin “Ey kas-1 keman tir-i mijen
canima gecti” giiftesiyle baglayan ferahfeza bestesinin “Bu ge¢ nigehe sabr-1
tehammiil nice miimkiin” misrainda “tehammiil” kelimesi “teham” ve “miil” olarak

parcalanmis olur:

Sekil 1. Dede Efendi’nin Ferahfeza Bestesinde Ge¢cen Tehammiil Kelimesinin
Bestelenisini Gosterir Nota

Kaynak: Nota Arsivieri Sitesi, 2025

Fakat donemin prozodi anlayis1 geregi bir kusur degildir bu. Zira “tehammiil”
kelimesinde kisa tutulmasi gereken hece “te” hecesi, uzun tutulmasi gereken heceler
ise “ham” ve “miil” heceleridir ki zaten bestekar bunu olmasi gerektigi gibi tatbik
etmistir. Aruz vezni ve bunun sonucu olarak ortaya ¢ikmis olan Tiirkgenin ahengi
geregi kisa ve uzun hecelerin siirelerinin gerektigi nispette tayin edilmesi s6zlii musiki
eserlerinin en 6nemli prozodik unsuruydu. Bunun icin de Tuarkceyi iyi bilmek,
dolayisiyla da Arapga ve Farscaya olan hékimiyet ehemmiyet arz etmekteydi. Bu
Oylesine miihimdir ki Dede Efendi’den musiki mesk etmek isteyen Nikogos Aga’nin
mesk talebinin Dede tarafindan reddedilmesinin sebebi aslinda Nikogos Aga’nin
Ermeniligi dolayisiyla Tiirk¢enin ahenginden, dolayisiyla da prozodisinden mahrum
olmastyd1 (Oztuna, 1987, s. 74-75).

Sarki formunun revag bulmasiyla beraber usullerin kii¢iilmesiyle prozodik hassasiyet
daha fazla 6n plana ¢ikmistir. Prozodi meselesi giderek ylesine i¢sellestirilecektir Ki,
artik bir kelimenin soylenigindeki tavir, hecelerdeki vurguya gore sesin yiiksekliginin
dahi diisiiniilmesi, bestelenen kelimeye manasina miinasip bir hava verilmesi gibi

incelikler 6n plana ¢ikmaya baslayacaktir.
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3.9. Istanbul Tiirkiilerinin Sarkilarla Beliren Karakteri

20. yiizyilin baslarinda Anadolu'da Tirk halk musikisi iizerine arastirmalar
basladiginda Istanbul'dan bu amagla yola ¢ikan musiki arastirmacilar1 Istanbul’un da
kendine Ozgili tiirkiilere sahip olabilecegi gergegini gozden kacirdi. Turkiler,
Istanbullu musikisinaslarin giindemine ve fasillarina girmeye basladikca, hiiseyni,
muhayyer, neva, tahir, ussak, hicaz, mahur, rast, miistear, giilizar, karcigar gibi
makamlarda bestelenen ve i¢inde koy hayatini tasvir eden ifadeler barindiran giifteler
de "tlirki" olarak anilmaya baslandi. Sozlerinde kdy meydani, kdyli kizi, ¢oban,
siirme, kina, pinar basi, ¢esme tasi, koyun, kuzu, davul, zurna, diigiin gibi tabirlerin
bolca kullanildigi bu eserler, kar, Mevlevi ayini, beste ve sarki gibi bestelenmis musiki
formlariin yani sira, kaynak Kitaplarda da kendilerine 6zgi bir tiir olarak yer buldu
(Senel, 2015, s. 250-251).

Istanbul tiirkiileri, sehrin musiki repertuvarinda hususi bir yere sahiptir. Eski Istanbul
hayatinin da anlatildigi bu eserler kogekce ve Rumeli tiirkiileri gibi fasil musikisinin
makam seyirleri i¢cinde bestelenmis ve sonradan fasil repertuvarina eklenmistir. Bu
turkaler, kar, murabba veya semat gibi klasik formlara gore daha hafif bir iislup tasisa
da gordikleri ilgi sayesinde bir¢ok iinlii bestekar tarafindan da bu havada eserler
bestelenmistir (Feldman & Ozcan, 2001, s. 274).

Istanbul'a has kiiltiiriin 6nemli bir pargasi olan tiirkiiler ne tam anlamiyla Turk musikisi
icinde yer alir ne de tamamen disinda kalir. Bu tiirkiiler, ortaya ¢iktiklar1t donemin
sosyal hayatina dair ipuclar: iceren anlatim 6zellikleriyle bir musiki tiirii olmanin
otesinde Istanbul'un toplumsal hayatmi anlamak i¢in degerli bir sosyolojik kaynak
niteligi tasir. Istanbul tiirkiileri, aslinda Anadolu halk tiirkiilerinin Marmara ve Ege
bélgelerinden Rumeli'ye kadar uzanan yolculugunda, Istanbul'un estetik zevkinin
baskin bir sekilde hissedildigi musiki eserleridir (Giintekin, 1994, s. 318).

Istanbul tiirkiilerini makam ve usul kullanimiyla, ezgi yapisi itibariyle sarkilardan
ayirmak epey giictiir. Bu glgclik Turk musikisinin halk nezdinde sarkilar vasitasiyla
revag bulmasiyla beraber Istanbul’un halk musikisi karakterini belirlemis olmasindan
kaynaklanir. Istanbul tiirkiileri teknik agidan Tirk musikisi eserlerine benzedigi igin
bir kisminin klasik bestekarlar eliyle bestelendigi bile diisiiniilmiistiir. Bu tiirkiilerin
Istanbullularin musiki zevkine tam olarak uyum sagladig1 ve daima Istanbul halkin

anlattig1 konusunda genel bir fikir birligi bulunmaktadir (Guntekin, 1994, s. 318).
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Tiirk Halk musikisinde her yore kendi sesini, kendi tavrin1 zaman i¢inde insa etmistir.
Bu inga siirecinde halkin hayatinda var olan her sey yore insanini sekillendirecegi gibi
onun yaptig1 musikiye de sekil verir. Dolayisiyla tiirkiilerin tavirlar1 yoreden yoreye

cesitlilik gosterir.

Tiurk musikisinin bilhassa 19. yiizyildaki baskin varligi Istanbul tiirkiilerine kendine
has bir tavir katmustir. Klasik musiki anlayisinin halk musikisi ile etkilesimine dair bir
bagka misali Kiitahya tiirkiilerinin musiki niteliginde de gérmek mimkaindur. Kutahya
tirkulerinin Turk musikisinin makam kullanim1 ve ezgi zenginligi bakimmdan goze
carpan bir zenginligi vardir (Beydiiz, 2009, s. 77). Bunun sebebi Kiitahya’daki
Mevlevi kiiltiiriiniin koklerinin eskilere dayanmasi ve yedi yiz senelik tarihiyle en eski
Mevlevihanelerden birini bunyesinde barindirmasi gibi saiklerde aranabilir. Bunu
Kiitahya tiirkiilerinin en meshur as181 sayabilecegimiz Hisarli Ahmet’in oglu Mustafa
Hisarli da soyle dile getirir: “Kiitahya'da miizik iki tiirdiir; halk miizigi ve klasik Turk
miizigi. Ustalarimizin anlattiklarindan esinlenerek soyltyorum, belki de ilin tarihsel
ve kiltlirel zenginliginden dolayi, Kiitahya tiirkiilerinde klasiklik var.” (Aldemir,
1996, s. 2). Ancak Kutahya tirkileri gerek Anadolu’daki diger sehirlerin halk musikisi
icra tavirlariyla gerekse de halk musikisi sazlarinin kullanimiyla diger yorelerden pek
de ayrilmazlar. Fakat Istanbul tiirkiilerinde sadece makamsal bir etkilesim yoktur.
Dogrudan sehrin musiki kiiltliriinii belirlemis olan sarkilarin baskin bir izi vardir

Istabul tiirkiilerinde.

Istanbul tiirkiilerinin Tirk musikisi Gslubuna ve 6zel olarak da sarki iislubuna
yaklasmas1 Istanbul’da halihazirda var olan musiki ortammm giderek sehrin her
yanma yayilmasi dolayisiyladir. Zira istanbul tiirkiileri sanat degeri itibariyle en cok
benzedikleri Rumeli tirkiilerinden daha sonra ortaya ¢ikmustir. Bu durum, istanbul'un
Turk musikisinin en énemli merkezi olmasina baglanabilir. istanbul'da klasik musiki,
dini ve din dis1 kollariyla zenginleserek hayatin her alaninda halkin sanatsal
beklentilerini karsilanustir. Istanbul'un tekke, cami, ev, konak, sokak, kahvehane,
meyhane, saray, Kilise ve sinagog gibi mekénlarda gesitli bigimlerde karsilanan musiki
ihtiyacinin bir pargasi olan Istanbul tiirkiileri, bu zengin mozaigin i¢inde halkin en

onemli ifade araglarindan biri haline gelmistir (Guntekin, 1994, s. 318).
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3.10. Sarki Formuyla Déniisen Musikiye Tenkitler ve Cevap Arayislar

Tiirk musikisi tarihine baktigimizda 19. yiizyil neredeyse daima “bozulma” siireci
olarak ele alinmistir. Hakikaten 19. yiizyilin sonlarinda Tirk musikisinin sonunun
geldigine dair tartigmalar giindeme gelmeye baglar. Tiirk musikisinin sonu olarak
kabul edilen 19. yiizyil tasavvuru, esasen bir tiir “nihayet” sdylemine dayanir.
Gegmisin parlak Ornekleriyle giinlimiiziin zayif orneklerini yan yana getirerek bir
diisiis portresi ¢izmek suretiyle daima “bozulma”dan dem vurulmustur. Boylece
bugiinkii iiretimleri kiiciimseyip, mazinin basarilarin1 daha da one ¢ikariimistir.
Glinlimiiz sanatmin bayagiligindan kagarak ge¢cmisin ihtisamina siginilirken ideal olan
zaten gecmiste yaganmis ve sona ermistir; tekrar vuku bulmasi miimkiin degildir. Bu
nedenle artik var olmayan bir gelenegi canlandirmak veya giincellemek i¢in yapilacak
her tiirlii gayret gelenegi yozlastirma riskini tagir. Bu yiizden ge¢misin yiiksek degerli
musiki anlayisini, glinlimiiziin bayagi formlarma karismayacak sekilde muhafaza

etmeye c¢alisilmasi telkin edilmistir (Ayas, 2021, s. 278).

Devletin geleneksel musikiye karsi kayitsiz kalmasi bu musikinin saraydan cikip
konaklara, kahvehanelere, meyhanelere ve tamamen ticari zihniyetin egemen oldugu
sokaklara kadar yayilmasina neden olmustur (Toker, 2019, s. 377). Bu yayilma biiyiik

Olciide bestelenen sarkilar eliyle olabilmistir.

Teknik olarak algilayabilecegimiz bu doniisiimlerle beraber Tiirk musikisinin sonunun
geldigine dair tezler “Bu oyunun tadi kacgti” tevatiirinden 2004 yilinda Kani
Karaca’nin vefatma dek belirli periyodlarla Tiirk musikisi ¢evrelerince One
striilmiistiir. Aslinda 19. ylizyildan sonra bozulma ile kastedilen biiyiik 6l¢lide sark1

formunun Tiirk musikisindeki doniistiiriicii etkisidir.

Tanzimat dénemi Tiirk edebiyatinin en miithim isimlerinden biri olan Ahmet Midhat
Efendi Terciman-1 Hakikat gazetesinin 1888 tarihli 3004. sayisindaki yazisinda “yeni”
eserlerin ne derece sanatsiz oldugundan dem vurur. Musikinin yayginlastigini, fakat
bu yaygimlagsmanin seviye kaybmi da beraberinde getirdigini belirtir. Musikinin
medeniyetin ilerlemesiyle birlikte daha ¢ok yaygmlasan bir olgu oldugunu soyler;
ancak musikinin bu yayginlagmasina ragmen kalitesinin diistliginii, eski iistatlarin
eserlerinin sanat degerinin yeni bestelerden ¢ok daha yiiksek oldugunu savunur. Fakat

buna ragmen musikiye olan ilginin artmasmin tek basna bir ilerleme oldugunu da
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kabul eder ve evladi dolayisiyla kendisinin bile musiki ile bilfiil ugragsmaya basladigini

yazar (Arslan, 2020, s. 67-68).

Ahmet Midhat Efendi’nin yazisina cevaben yine Terciman-1 Hakikat gazetesinin 1888
tarihli 3008. sayisinda Avni musikiye olan ilginin artmis gibi goriinse de nota
basimimin artmasi, musiki hocasi sayisinin artmasi gibi sebepleri o6ne siirerek artigin
sadece yiizeysel bir kolayliga dayandigini belirtir. Nota yazisinin Tiirk musikisinde
yaygmlasmasina dair Ahmet Midhat’in miispet bakisina istirakle mesk i¢in ¢ile
cekmektense birka¢ kurus karsilifinda eseri notadan gegmenin kolayligindan
bahseder. Ardindan Dellalzade’nin bir sarkisi i¢in nota risalesinde baktiginda Sevki
Bey’in iki sarkisii gérmenin saskinligiyla adi gecen sarkilar1 sokaktaki bir cocuktan
isitip 6grendigini istihza ile nakleder (Arslan, 2020, s. 260). Goriiliiyor ki 19. yiizyilin
sonlarinda sarki formunun muhyilerinden Sevki Bey’in sarkilar1 sokaktaki ¢ocuklarin

bile dillerindedir.

Yine Ahmet Midhat Efendi Terciiman-1 Hakikat gazetesinin 1898 tarihli 6323.
Sayisinda musikide bozulma olarak bu defa bilhassa kanto namiyla okunan seylerin
yaygmlalagmasini gosterir. Bir yazisinda edebiyattan tevariisle aldigi “dekadan”
kavramini musiki alanina da tasir. (Kubbealti Lugati’nin tanimina gore dekadan
kelimesi, 6zlinde "gerilemis, cokmiis" anlamma gelir ve ilk olarak 19. ylizy1l sonunda
Fransa'da, edebiyatta bir ¢okiis donemine denk geldikleri diistiniilerck Baudelaire ve
sembolist sairleri nitelemek i¢in kullanilmistir. Tiirkiye'de ise bu sifat1 yazi diline
sokan kisi Ahmed Midhat Efendi olmustur; o, Edebiyat-1 Cedide yazarlarini, dili
bozacak sekilde alisilmamis ifadeler kullanmalari1 sebebiyle "dekadan" olarak
adlandirmustir.) Geleneksel musikinin g6z ardi edilip unutulmaya yiiz tuttugunu
nakleden Ahmed Midhat Efendi, degersizlesmis ve yozlagsmis olarak niteledigi bir
tirtin fark edilmeden yayginlastigimi belirtir. Bu tiriin toplumda giderek daha fazla
kabul gérmesinin endise verici oldugunu dile getirir. Bunu yaparken de zaten tenkide
maruz kalan donemin meshur sarki bestecilerinden Sevki Bey’i anarak kendisini
kastetmedigini hususen zikreder:

Bizim "klasik" misikimiz olan eski eserlerin bu suretteki yok olusuna mukabil
bizde bir de "dekadan" tabirine acik¢a layik ve uygun olan bu misiki dahi sessizce
sedasizca o kadar yaygmlasmistir ki derecesini tetkik edebilenlerin asil bundan
urkmemeleri kabil olamaz. Dekadan kismina ayirdigimiz seyler Sevki Bey merhum
gibi sonrakilerin yaptiklar1 ustlii kolay, bestesi kolay sarkilar degildir. Su
hasbihalde bunlar lisanca, edebiyatca "teceddiid" gayretinde bulunanlarin eserlerine
tesbih olunurlar. Hamselere nisbetle -mesela Tevfik Fikret Beyefendi'nin Tarik
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Gazetesi'nde yazdig1 "mebahis-i lisaniyyede bir nokta-i istifham" makale silsilesi
gibi- simdiki kolay makaleler ne iseler, karlara, bestelere, nakislara, semailere
filanlara nisbetle yeni sarkilarimiz dahi odurlar. Masikimizin dekadan kismi ise
kanto namuyla tiyatrolarimizda okunan seylerdir (Arslan, 2020, s. 142).

Tiirk musikisi i¢in doniigiimlerin ivme kazandigi 19. ylizyilda doniistimlerin ¢ogu
zaman gelenegin i¢ dinamiklerinden degil, dis baskilardan, 6zellikle Bat1 musikisinin
etkisinden kaynaklaniyormus gibi algilanmigtir. Bu nedenle Tiirk musikisin gegirdigi
evreler ¢ogu zaman bir gelisim degil bir yozlasma olarak degerlendirilmistir. Oysa bu
donemde besteciler sarki formuna kazandirdiklar1 yeni yap1 ve igerikle donemin
ruhuna hitap eden tiretimlerde bulunmus ve bu formun smirl imkanlariyla genis bir
dinleyici kitlesine ulagmay1 basarmislardir. Buna ragmen, bu basar1 kimi ¢evrelerde
gelenegin canliliginin degil, tam tersine zayiflamasinin kanit1 olarak sunulmustur
(Ayas, 2021, s. 281-282). Bugiin de bunun tezahiirlerini agik¢a gorebilmek
mumkunddr. Musiki zevki yeterince incelmemis ve bu kiiltiire bigane kalan insanlar
nezdinde bile Tirk musikisi denildiginde sarki formunun gegmisten drnekleriyle bu
musikiye dair zihinlerinde bir “Tilirk musikisi” imgesi olusmaktadir. Nitekim Dede
Efendi’nin rast makaminda ve semai usuliindeki sarkisi1 (Yine Bir Giilnihal) her ne
kadar Batililagmaya tepkinin bir simgesi olsa da herkesge malum olan bir Tiirk
musikisi eseridir ki bu eserin bestelenisi izerinden neredeyse iki yliz sene gegmistir.
Muallim Ismail Hakk: Bey’in acemkiirdi makamindaki sarkis1 (Fikrimin Ince Giilii)
bugiin dahi yediden yetmise herkesin bildigi bir eser olarak Tiirk musikisi denildiginde
zihinde ilk c¢agrisan eserlerden biri olma hiiviyetindedir. Bunlar gibi
zikredebilecegimiz bazi eserler Tirk musikisiyle toplum arasindaki bagi tesis

etmektedirler.

Pek ¢cok musikisinas nezdinde Tiirk musikisinin en biiyiik bestekar1 olarak kabul edilen
Ismail Dede Efendi’nin Zekai Dede’ye meske kocekeelerle basladigmi ve ilk mesk
ettigi eserlerden birinin de “Bend oldu dil bir sih-1 cihAne” misraiyla baglayan niihiift
makamindaki sarkisi oldugunu biliyoruz (Ergun, 2022, s. 457). Ayrica yine Ismail
Dede Efendi’yi Tiirk musikisinin en ihtisamli oldugu devirde istihar ettiren eserin
“Ziilfiindedir benim baht-1 siydhim” misraiyla baslayan buselik sarkis1 oldugunu da

biliyoruz (Yekta, 2000, s. 147).

Meskin ilk repertuvarina dair de bilgi edindigimiz 6rnek dgretim siirecindeki basitten

karmasiga dogru gitme tekniginin ehemmiyetini gosterdigi gibi sarki formunun Tiirk
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musikisinin intisar1 i¢in ne derece ehemmiyetli oldugunu da gosterir. Zira ayni intisar1

gosterememis sanatlar mriinii devam ettirememislerdir.

Mesela harf inkilab1 sonrasinda gitgide zayiflayan ve nihayetinde dmruni devam
ettiremeyen hat sanati karsisinda musikide sarki formunun varhigi sebebiyle
tutundugumuz bir dal hala mevcuttur. Halbuki hat sanati, tiim Islam dleminde meshur
olan “Kur’an Mekke’de nazil oldu, Misir’da okundu, Istanbul’da yazildi.” (Ataman,
1997, s. 246). soziinii sOyletecek kadar iyi icra ettigimiz bir sanatti. Bugiin ise hat
sanatindan anlayan insanlar1 bulabilmek soyle dursun yazi cesitlerini ayirabilen
insanlar1 bulmak dahi giiniimiiz Tiirkiye’sinde maalesef pek zor hale gelmistir. Bu hig
de yabana atilir bir mesele degildir. Zira hat sanat1 20. yiizy1l Bat1 resim sanatinda
hayat sahasi saglayan ugraklardan biri olmustur. Wassily Kandinsky, Kazimir
Malevich, André Lhote, Pablo Picasso, Piet Mondrian, Theo van Doesburg, Georges
Braque, Paul Klee ve Joan Mir6 gibi ressamlar hat sanatinin soyut anlatim
potansiyelinden, estetik denge ilkelerinden ve plastik degerlerinden etkilenmislerdir.
Bazi sanatgilar bu sanata duyduklar1 hayranlhigi ve saskinlig1 agikca dile getirmistir.
Birgogu ise eserlerinde olusturduklar1 giiglii ifade bigimleri i¢in hat sanatmnin
zenginliginden ilham almustir. Buradan anlasilmaktadir ki, Islam yazisinm barmdirdig:
soyut anlatim giicli, modern resim sanatina dahi esin verebilecek kadar derin ve

etkileyicidir (Cam, 2013, s. 46).

Tirk musikisi neredeyse harf inkilabi kadar sedid bir musiki inkilab1 gecirmis
olmasina ragmen bugiin Tilirk musikisi hala toplum nazarinda zayif da olsa etkisini
goOsterebilmektedir. Dahasi Tiirk musikisi sahasinda derinlesmek isteyen ve bu
musikiye teveccith eden herkes Oncelikle “popiiler” olmus sarkilar vesilesiyle bu

musikiye temas edip bunun ardindan musikide derinlesebilmektedirler.

Piyasa kdlturuniin sanat Uzerindeki belirleyiciliginin ayyuka ¢ikmasi ve bunun
getirmis oldugu bayagilasma sadece musikide degil tiim sanatlarda ortak bir derdi
teskil etmektedir. Fakat sarki formunun reva¢ bulmasiyla doniisen musiki ortamini
tiimden sert bir sekilde tenkit etmek sarki formunun revag bulmasiyla Turk musikisinin
edinmis oldugu yasama imkanini1 gérmezden gelmemize yol agmamalidir. Musikideki
bayagilasmay1 tamamen sarki formuyla dogan kiiltiir ortamina baglamanm Turk
musikisini muzeye hapsetme tehlikesi gortlmelidir. Bu konudaki estetik hassasiyetleri
bir tarafa birakacak olursak Turk musikisinin halkla temas halindeki canli ve yaygin

yOniiniin yarattigi rahatsizigin buradaki temel mesele oldugunu ileri siirebiliriz. Bu
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baglamda, klasik bi¢imlerin insas1 siireciyle birlikte, halen varligini siirdiiren gelenege
kars1 bir tiir diigmanlik yahut en hafifinden bir kiigciimseme egilimi arasinda anlamli

bir paralellik kurmak mumkuindir (Ayas, 2017, s. 145).

Sarki formunun reva¢ bulmasiyla Tstlenilmis olunan vazifenin ehemmiyetine
bugiinden baktigimizda Rauf Yekta Bey’den daha farkli yargilarda bulunabiliyoruz.
Zira Rauf Yekta Bey, Dede Efendi’nin bestekarliktaki maharetini 6verken Haci Arif
Bey’e sozii getirip onun aslinda baska formlarda beste yapamadigi i¢in sarki
besteledigini soyler:

Bila tereddid denilebilir ki son asirda yetisen Tiirk bestekarlar1 iginde Dede Efendi
derecesinde hem klasik iisliba tamamiyla sadik kalmis hem de bu tislibun kuytd
ve sur(itundan disar1 ¢ikmamak sartiyla nagmekarlikta miiteceddidane ve terakki
perverane eserler vicuda getirmeye muvaffak olmus bir bestekar daha
gosterilemez. Bir de surasi1 sdyan-1 dikkattir ki Dede Efendi bazi bestekarlarimiz
gibi en ziyade yalniz bir nevi eserlerin tanziminde ihtisas sahibi olan esatizeden
degildir: Mesela Hac1 Arif Bey merhum yalniz sarki vadisinde asrinin teferriit etmis
bi-nazir bir iistad: idi. Baska vadilerde her nasilsa ayni iktidar1 gésterememistir.
Nitekim bir aralik Nihavend makamindan bir Murabba bestelemek arzusuna
diismiis ise de anda dahi muvaffak olamamis ve bu eserinden sonra bir daha kar,
murabba, semai gibi parcalar bestelemekten biisbiitiin vazgegmistir (2000, s. 194).

Buna mukabil Alaeddin Yavasca, Haci1 Arif Bey’in sarki formundan bagka formu
tercih etmemesini “Kendisinin nihdvend makaminda biiyiik formda bir bestesi vardir,
pek de basarili olamamistir. Belki 1srar etse o ¢aptaki bir bestekar ¢ok guzel biylk
formda eserler ortaya ¢ikarabilirdi muhakkak. Ama liizum hissetmemis ve sarki
formunu tercih ederek, talebesi Sevki Bey'le i¢ ice Tiurk musikisinde bir devir
baslatmiglardir.” (Sen, 1998, s. 375). sozleriyle karsilamis ve bu sozlerle Rauf Yekta
Bey’in soylediginin aksine ayni Haci1 Arif Bey’in biiylik formlu eser bestelemeyi

diisiinse muhakkak besteleyebilme kudreti oldugunu belirtmistir.

Tiirk musikisinin sarkilarla reva¢ bulmasi nota yaziminin heniiz tam yayginlagmamasi
sebebiyle kaybolabilecek bazi eserlerin en azindan bugiine tasinmasina imkan
tanimistir. Bu aktarim dogrudan icra yoluyla gergeklesmistir. Bu durum klasik
formlardaki eserlerin iistiin sayilip yeni tarzdaki bestekarligin hakir goriildiigi kesin
ayrimin tekrar disiiniilmesini saglayabilir. Bu hususta dikkat ¢ekici bir caliyma
Mehmet Ugur Ekinci’nin Kanbos Naziresi hakkindaki makalesidir. 18. yilizyilda
bestelenmis Kanbos Naziresi adiyla da anilan Kanbosoglu Mehmet Celebi’nin ussak
makamindaki pesrevinin o giinden bugiine piyasa sartlarinda 250 senelik bir aktarimla

gelmesi musiki eserinin nispeten daha fazla yayginlik kazandiginda aktarim imkaninin
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artacagina misal olabilir (EKinci, 2019, s. 2228-2229). Tiirk musikisi ile istigal eden
ziimrelerin genislemesi, beraberinde bu musikiyi gelecege intikal ettirecek insanlarin

da ¢ogalmasini saglamistir.

Tiirk musikisinde meydana konabilecek yeniliklere miispet bakan Hakki Siitha Gezgin,
Turk musikisinin hentiz intibah déneminde oldugunu soyler ve bu durumu edebiyat-1
cedide akimmnm musikideki yansimasina benzeterek tipki o donemdeki Muallim Naci
zumresi gibi eski eserlere ve usullere siki sikiya bagli bir kesimin varligindan
bahseder. Eski eserlere sadik kalmanin dogrulugundan bahsederken ge¢misin
muhtesem eserlerine dokunmanin biiyiik bir sanat sucu lacagini belirtir. Ancak bu
sadakatin yeni bir Uslup, yeni bir tarz ve yeni eserler yaratmaya engel olmamasi
gerektigini savunur. Gegmise bagli kalmak ge¢misin eserlerini korumak anlamina
gelirken, gelecege yonelmek ve yeni bir ahenk yaratmak ise sanatsal bir ihtiyac ve
zorunluluktur. Sanatin yalnizca eski ustalara ait oldugunu ve onlardan sonra gelenlerin
yenilik ¢abalarin1 bid’at saymayi dalalet kabul eder (1928, s. 3). Tiurk musikisi
kiiltliriiniin tabii sekilde tam i¢inde yer almasi bu kiiltiiriin kuvveden fiile neler
yapabileceginin sihhatli bir bakigini sunabilme imkani1 tanimmistir Hakki Siiha
Gezgin’e. Zira Hakki Sitha Gezgin’in evi, Tiirk musikisi mesklerinin ocaklarindan
biridir. Uzun yillar boyunca her sali ve cuma giinleri evinde mesk yapilmustir (Ayas,

2024, s. 85).

Batililasmanin akabinde baslayan, ozellikle de sarki formunun reva¢ bulmasiyla
giindeme gelen “Bu musikinin sonu geldi.” tezleri 20. yiizy1l baginda donemin musiki
cevrelerinde ciddi bir endise yaratir. Ancak ayni yillarda Tanburi Cemil Bey hala
hayattadir ve onunla birlikte Zekal Dede’nin talebeleri aktif olarak musiki icra
etmektedirler. Mevlevihaneler agiktir ve ayin-i serif gibi biiyiikk formlar diizenli
bigimde seslendiriliyordur. Donemin yaym organlarinda musiki Uzerine ciddi
tartigmalar yiiriitiiliirken fasil notalar1 nesrediliyor ve teorik ¢aligmalar iiretiliyordur.
Musiki icracilarmin, dinleyicilerin, hatta musikiyi bugiine tasiyanlarin bile bir kism1
bu goriise katiliyordu. Yiiz yili askimn bir siiredir Tiirk musikisinin bittigi konusuluyor
(Ayas, 2021, s. 279-280). Tirk musikisinin sonunun geldigine dair hiikiim Dede
Efendi’nin, musikiyi tad1 kagmis olan oyun olarak gérmesinden beri bugiine dek belirli
araliklarla, bilhassa da biiyiik sanat¢ilarin 6liimlerinin ardindan dile getiriledurmustur.

Kani Karaca’nin 2004 senesinde vefatinda dahi musikinin 6limi zikredilir. Kani
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Karaca’nin vefat ettigi giiniin ertesinde “Kani Gitti Bu Is Bitti” bashkli yazisinda
sunlar1 kaleme alir Murat Bardakgt:

1981 Nisan’inda kaybettigimiz Miinir Nureddin Selguk’un cenazesinin defninden
hemen sonra ziyaretine gittigimiz rahmetli Fahire Fersan, ‘Bugiin iki fatiha
okudum’ demisti. ‘Biri td ¢ocukluktan beri arkadasim olan Miinir’e, Oteki de
musikiye...’

Yiizlerce senelik macerasi diin sabah Kani ile noktalanan musikiye bugiin degil
fatiha okumak, hatim indirmek bile az gelir (Bardakg1, 2004).

Miinir Nurettin Selguk’un vefatinin ardindan Tiirk musikisinin sonunun geldigine dair
hiikiimlerin sadir oldugunu da bu yazida gormekteyiz. Hig siiphesiz bu hiikiim, vefat
eden kisiyi tazim igin bir vesile de olmaktadir. Vefat eden sanatkar oyle biiytiktiir ki
onunla beraber mensup oldugu sanat da o giin 6lmiistiir. Tabii, bir hitkmii beyan eden
kisinin, hiikmiiniin biiytikliigii 6l¢iistinde kendisine bir iktidar alan1 temin ettigini de

g0zden uzak tutmamak gerekir.

Dede Efendi’den beri cesitli vesilelerle Tiirk musikisinin sonunun geldiginin her
firsatta dile getirildigini sdyledik. 19. yiizyil, Tiirk musikisi tarihinde hem zirve noktasi
hem de ¢okiis baslangici olarak ikili bir anlamla anilmaktadir. Bu yiizyilda hem Dede
Efendi, 3. Selim ve ¢evresindeki biiyiik bestekarlar hem de sonrasinda Zekai Dede ve
Tanburi Cemil Bey gibi figiirler 6ne ¢ikarken, ayn1 donemin ayni zamanda gelenekte
bir ¢6zulme ve gerileme dénemi olarak degerlendirildigi goriiliir (Ayas, 2021, s. 284).
Celiski olarak goriilebilecek bu durum Tiirk musikisi tarihine bakarken zaman zaman
kendisini gosterir. Mesela Sadeddin Kaynak’m delice tutkunu oldugunu belirten
Cinugen Tanrikorur (2009, s. 87) “bozulma ve ¢okiis” bashigiyla yazdigi1 yazida ise 19.
yiizy1li “kadim medeniyetin enkazi altinda bir kor gibi giiliimsedigi son donem” olarak

tamimlar (2011, s. 43).

Tiirk musikisi bestekarlarinin biiyiik formlardan uzaklasip daha ¢ok sarki formuna
yonelmesiyle bir¢ok kisiye gore "gercek" Tiirk musikisi tiikenme noktasina gelmistir.
Bu hususta en agir tenkitlerden biri Asaf Halet Celebi’den gelmistir. 1941 tarihli Todi
Musikisi isimli meshur yazisinda, 19. asrin baglarinda Tirk musikisinin tek&malintn
zirvesine ¢iktigmi belirten Celebi, pek az zaman sonra inhitata yiiz tuttugunu belirtir.
Asrin sonlarma yetisen Ahmet Avni Konuk, Rauf Yekta ve Zekaizade Ahmet Efendi
gibi birkac hakiki musikisinas ve bestekar: istisna gorerek Tiirk musikisinin acinacak
bir hale distiigiinii nakleder. (1998, s. 79). O’na gore Sevki Bey todi musikisinin

vulgarizatorlerinden biridir. (1998, s. 90). Dahasi Tiirk musikisinin seckin formlar1
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olan kar, nakis, murabba, agir ve yiirliik semai gibi tiirlerin yerini adeta bir salgin gibi
yayilan sarki formunun aldigmi belirtir. Hact Arif Bey ve onun yolunda giden
bestekarlarin sarkilarmin biitiin  Tirk mahallelerinde kadinlar arasinda yayilip
evlerinde udlarla icra edildigini sdyler. Haci Arif Bey'i, edebiyat diinyasindaki
Muallim Naci'ye benzetir. O’na gore nasil ki Muallim Naci, Seyh Galib'i yiiceltmesine
ragmen onun incelikli sanatini1 kavrayamamis ve siradan siirler yazmigsa Hact Arif
Bey de Dede Efendi'nin mirasina ayni1 sekilde yaklasir fakat her ikisi de asagi seviyede
eserler vermistir (1998, s. 79).

Asaf Halet Celebi’nin ifade ettigi gibi sarkilarmn biitiin Tiirk mahallelerinde hanimlar
tarafindan icra edilmesi sark1 formunun TUrk musikisinin intisarinda ne derece mithim
rol oynadigini agikca gdsteriyor. Kendisinin tenkitlerinde hi¢ siiphesiz ders almacak
seyler de var. Oyle ki Bat1 musikisi tonalitesinin getirmis oldugu ¢ift sesli icradan,
lizumsuz miibalagali niianslardan, Tiirk¢eyi tahrif eden okuma iislubundan, sarkinin
kendisinde olmayan esler ekleyerek yapilan icralardan da bahseder Asaf Halet Celebi
(1998, s. 81-82). Bunlar Turk musikisinin buglin de ducar oldugu dertlerden

bazilaridir.

Osman Sevki Uludag da tenkidi en ileri boyuta tasiyanlardan biridir. Kendisinin
tenkidi tezimize konu olan zaman araligi disinda olsa bile sarkilarin niteliginin
degismesini gostermesi bakimindan 6nem arz etmektedir. Zira 19. yiizyil ortalarinda
musikideki hafifleme olarak goriinen sarki bestekarligmin almis oldugu vaziyet 20.
yiizy1l baslarinda da tedricen artarak devam etmektedir. Vakit Gazetesi’ne yazdig1 8
Kasim 1934 tarihli yazida musikinin sadelige dogru gittigini belirten Osman Sevki
Bey bunun sarki formunun tekemmiilii ile sinirli kaldigini belirtirek yeni bir atilim
olmayisini elestirir. Pek fazla bestekarin istihar ettiginden ve bunlarin da belli ustlller
ve belli makamlarla sinirli olarak sarki bestelediklerinden dem vurur (haz. Yildizeli,
2009, s. 23-24). Tirk musikisinde tekamiiliin sarki formunun gelisimiyle sinirh
kaldigini belirten Uludag’a gore edebiyattaki atilimlarin yaninda musiki soniik kalarak

sark1 formunda liizumsuz derecede ¢ok beste yapilmakla kifayet edilmistir.

Yiiksek seviyedeki bir kiiltiiriin ve sanatm, bir form eliyle iilke sathma tesmil
olmasmin bir 6rnegi de Carlik Rusya’sindan verilebilir. 19. yiizyilin ilk yarisinda
Carlik Rusya’sinda roman sanatmm gelismesiyle okumak sadece entelekttel bir
faaliyet olmaktan ¢ikip milli kimligin olusumunda merkezi bir rol oynamaya

baslamistir. Rus romaninin popiilerlesmesi bu doniisiimiin en 6nemli itici giiglerinden
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biri olmus ve Rus halkiin kendi kimligini ve tarihini kesfetmesine vesile olmustur
(Rebecchini & Vassena, 2020, s. 107). Ozellikle 1830’lardan sonra baslayan Rus
romaninin popiilerlesme siireciyle beraber okur kitlesi soylularla smirli kalmamis,
memurlar, tliccarlar, kasaba halki ve hatta okuryazar koyliiler gibi orta ve alt
smiflardan da yeni okuyucular kazanmistir. Bu yeni okurlar i¢in okuma, sosyal prestij
ve egitim arac1 haline gelmistir (Rebecchini & Vassena, 2020, s. 111). Oyle Ki
“entelijansiya” kavrami bile Rus romaninin yarattigi bu kiiltiir atmosferiyle dogmustur
(Malia, 1970, s. 1). Musiki ve edebiyat sahalar1 her ne kadar birbirlerinden farkli
dinamikleri biinyelerinde barindiriyor olsalar dahi bir sanat dalinin bir form vesilesiyle
topluma yayilmasinin o toplum i¢in biiyiik bir gii¢ olabilecegini Ruslar tiim diinyaya

gostermiglerdir.

Ahmet Hamdi Tanpmar, Yahya Kemal’in “Bizim romanimiz sarkilarimizdir.”
dedigini aktarir (Tanpmar, 2010, s. 244). 19. yiizyilda Bati’da genis kitlelere yayilan
roman sanatinin yarattigi etkinin Tiirk topraklarinda sarkilar eliyle tesis edildigine dair
Yahya Kemal’in bu benzetmesi de manidardir. Ustelik Tanpmar bu iktibas1 Neva Kar
ve Mahiir Beste’den bahsettikten sonra, yani sarki formunda olmayan eserlerden
bahseldigi sirada aktarir. Sarkilar, artik bir nevi Tiirk musikisinin kendisi olarak

bahsedilebilecek kadar yogun bir anlam igermektedir.

Sarki formunun revag bulmasiyla yiiksek kiiltiir ve sanat {iriinii olan Tiirk musikisi de
hitap ettigi sosyal kesimleri ¢ok genis Olgiide ¢esitlendirmistir. Bugiinden
baktigimizda sarki formunun TUrk musikisinde en genis yeri kaplayacak kadar
tiretilerek kendine miisteri bulmasini bir “kendini korumaya ¢aligma” endisesi olarak

da anlayabiliriz (Tuncay, 2015, s. 75).

Sanat degeri yiiksek olan Tiirk musiki geleneginin genis kitlelere ulasmasi o sanatin
estetik kaidelerden &din vermesi ve estetik olarak degerinin diismesi ile
sonuglanabilir. Fakat bunun yaninda, Tiirk musikisinin halk tarafindan karsilik bulan
yOniiniin, Tirk musikisine yeni bir toplumsal zemin kazandirdigi da gbz ardi
edilmemelidir. Bu zemin, yalnizca gelenege yeni icracilar kazandirmakla kalmaz; aynm
zamanda farkli Gsluplarla sanati canli tutarak yeniden sekillendirir (Ayas, 2017, s.
145).

Hilasa edecek olursak sarki formunun revag bulmasiyla Tiirk musikisi genis kitlelere

yayillmaya bagslamigtir. Tiirk musikisinin goriiniirliigiiniin artmas1 daha fazla talep
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edilmesini ve dolayisiyla daha fazla eser iiretilmesini de saglamistir. istanbul’da biitiin
Tiirk mahallelerinde kadmlarin evde udlartyla yeni istihar eden sarkilar1 ge¢meleri
aslinda Tiirk musikisine yeni himaye imkanlar1 tanimistir. Bu durum seviye diistikligi
olarak tahkir edilse dahi Tiirk musikisi seslerinin ve icra tavirlarinin nesiller arasi
aktarimini devam ettirdigi de bir gergektir. Kadinlarin udla yeni sarkilar1 gegmeleri,
evlerde diizenli mesklerin yapilmasi, cocuklarin bile sokaklarda Sevki Bey’in
sarkilarini soylemeleri iistlin nitelikli bir sanatin topluma yayilmasinin bir delili olup

o sanat1 sahipsiz kalmadigini da bize gostermistir.
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4. SONUC

Sanat hig siiphesiz sanat1 meydana getiren sanatgilarin eser vermesiyle, bunu takiben
fertbefert insanlarin tevecciihiiyle, kurumlarin himayesiyle yasar, gelisir. Her eser,
giderek sanatin kendisi de tabiattaki her sey gibi dogar, biiyiir, gelisir, doniisiir ve hatta
muhatabin1 bulamazsa yok olabilir. Musiki sanatinda da her sanatta oldugu gibi
zamanla degisimler vuku bulagelmistir. Bu degisimler Uzerinde devrin siyasi, sosyal,

kiltlirel ortamlar1 belirleyici rol oynamiglardir.

Tanzimat donemi Osmanli modernlesmesinin Bat1 kiiltiiriiyle yogun temas kurdugu
bir siireci baglatmistir. Bu donem siyasi ve sosyal yapinin yani sira musiki hayatinda
da koklii degisimleri beraberinde getirmistir. Baslangigta Mehterhane gibi geleneksel
kurumlar yerini Muzika-yi Hiimay{n gibi Bati1 tarzinda tesekkiil eden askeri bandolara
birakmustir. Bu degisim sadece askeri musiki ile sinirli kalmamig, Bat1 musikisinin
notasyon sistemi, enstriimanlar1 ve icra bigimleri de Tiirk musikisini derinden

etkilemistir.

Bu doniistim sureci, donemin 6nemli bestekarlarmi da etkilemistir. Dede Efendi gibi
son dénem klasik bestekarlari, degisen ruhu ve Bat1 musikisinin etkilerini eserlerine
yansitmuglardir. Fakat yine de bu yeni ortamin getirdigi degisimlere tam olarak uyum
saglayamamasi sebebiyle Dede Efendi’nin "Bu oyunun artik tadi kagt1." s0zu, onun
modernlesmenin getirdigi bu yeni musiki anlayisina dair hissettigi hayal kirikliginin

bir ifadesi olarak yorumlanmustir.

Batililagma o6ncesinde Tirk musikisinin himayesi biiyiikk olgiide saray tarafindan
saglanmistir. Osmanlh Devleti tipki Timurlular gibi sanat1 ve sanatkar: desteklemeyi
bir devlet gelenegi olarak benimsemistir. Saraylar, en bilylik sanatkarlarin yetistigi,
eserlerin himaye gordiigli ve musiki meclislerinin diizenlendigi énemli merkezler
olmustur. Bu himaye anlayis1 musiki sanatinin yiiksek bir seviyeye ulagsmasma katki

saglamistr.
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Batililasmanin Osmanli'da kendini iyiden iyiye hissettirmesi himaye anlayiginin
degismesini beraberinde getirmistir. Bu siiregle beraber Turk musikisinin saraydaki
destegi tedricen azalmaya baglamis, buna mukabil musikinin daha genis kitlelere
ulagsmasini saglayan yeni mekénlar ortaya ¢ikmis veya eskiden beri musikinin saray
disinda yasayageldigi yerler daha biiyiik 6nem kazanmistir. Saray, Bat1 musikisi i¢in
bir konservatuvar islevi gormiis, Tiirk musikisi ise tekkeler, konaklar ve hatta halka

acik kahveler gibi farkli ortamlarda varligini siirdiirmiistiir.

Bat1 musikisinin Osmanli sarayinda teskilatlanmasinin ilk somut 6rnegi olan Muzika-
yi Hiimayun’da gorev alan bestekarlarin besteledikleri form tercihinde sarki formu
giderek artmis, nihayet Hac1 Arif Bey ve Sevki Bey’e gelindiginde artik neredeyse

sadece sarki formunda eserleriyle istihar etmis bestekarlar ortaya ¢ikmistir.

19. yiizy1l Istanbul'unda kahvehineler ve kiraathaneler gibi yeni kamusal alanlar,
musikinin icra edildigi merkezlerden biri olmustur. Bu mekanlar donemin iinli
sanatkarlarin1 bir araya getirmis, mesk ve fasil gibi geleneksel musiki pratiklerinin
yanm1 sira halka yonelik icralara da ev sahipligi yapmistir. Donemin biiyiik
sanatkarlarinin bu ortamlarda bulunmasi ve icralarinin sadece 6zel davetlerle smirl

kalmamas1 musikinin kamusal bir alanda da icra edilmeye baslandigmi gostermistir.

Tanzimat sonras1 donemde Tiirk musikisi, sarki formunun biiyiik bir yiikselisine
taniklik etmistir. Her ne kadar sarki formu 19. ylizyil 6ncesinde bestekarlar tarafindan
kullanilmis olsa da 19. yiizyilda popiilaritesinin artmasiyla musiki daha genis kitlelere
ulagsmaya baglamustir. Bestekéarlar artik daha bireysel ve lirik temalara yonelirken,
guftelerini divan edebiyat1 6rneklerinden ziyade daha sade siirlerden seg¢mislerdir.
Sarki formunun giderek daha fazla reva¢ bulmasi musikinin halkla arasindaki bagi

giiclendirmis ve giderek musiki zevkinin tiim sehre yayilmasini saglamistir.

Sarki formunun 6n plana ¢ikmasiyla, klasik eserlerin dnemli bir parcasi olan
terenniimler de doniisiime ugramistir. Klasik bestelerin uzun ve karmasik terenniim
boliimleri, yerini daha kisa ve lirik ifadelere birakmistir. Bu siirecte, "of" ve "aman"
gibi kelimeler, terenniimiin islevini iistlenen kiigiik ezgi pasajlar1 olarak sarkilarda
kullanilmaya baglanmistir. Dede Efendi'den Haci Arif Bey ve Bimen Sen'e kadar
bircok bestekéar bu yapiy1 kullanarak klasik anlayisin estetik inceligini sarkilara da

tasimistir.
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Sarkilarin popilaritesi Tiirk musikisinin temel icra bigcimlerinden biri olan fasil
diizenini de doniisiime tabi tutmustur. Klasik faslin kar, beste ve semai gibi biiyiik
formlari, yerini giderek daha kisa ve nispeten hizli sarkilara birakmistir. Fasil heyetleri,
artik sadece saray ve konaklarda degil, kahvehaneler ve kiraathaneler gibi kamusal
alanlarda da sahne almistir. Bu durum faslin hem bir sanat formu hem de bir eglence
aract haline gelmesine yol agmistir. Dolayisiyla musiki, piyasa kosullarinin etkisiyle
tiketim odakli bir unsura doniismiis ve boylelikle musikinin saray himayesinden

bagimsizlagarak halkin ortak zevkine hitap eden bir yapiya kavusmasini saglamistir.

Sarki formunun popiilerlesmesi, Tiirk musikisinin teknik yapisinda da Onemli
degisikliklere yol agmustir. Musikinin yapist melismatik bir yapidan nisbeten daha
silabik bir yapiya dontismiistiir. Bu sayede sozler musikiyle birlikte daha kolay
anlasilir hale gelmis, bu da sarkilarin akilda kaliciligini artirmistir. Ayrica, kiigiik
usullerin tercih edilmesi, eserlerin daha hizli bestelenmesini ve Ogrenilmesini
saglamistir. Buna bagli olarak Turk musikisindeki prozodi anlayisi da derinlestirmistir.
Klasik donemde veznin ritmik yapisina uymakla smirli kalinan bir prozodi
anlayisindan bahsedilebilir. Ancak sarkilarin revag bulmasiyla degisen bestekarlik
normlar1 ve glftenin anlamini en iyi sekilde yansitma ihtiyac1 bestekarlar1 prozodi
hususunda daha titiz bir ¢alismaya itmistir. Bu durum, prozodinin sadece teknik bir
vezin meselesi olmaktan ¢ikip eserin duygusal ve anlamsal biitiinliigiinii saglamaya

odaklanan bir unsura doniismesine yol agmaistir.

19. ylizy1lin sonlarinda gelisen ses kayit teknolojileri Trk musikisi icin de dnemli bir
doniim noktasi olmustur. Bu yeni teknolojiler, musikiyi bir performans anindan
cikararak kalici ve gogaltilabilir bir metaya doniistiirmiistiir. Ozellikle her birinin
yaklasik li¢ dakikalik kayit kapasitesi zaten popiilerlesmis olan sarki formunun daha
da fazla revag bulmasma meydan saglamistir. Fonograf ve gramofon, uzun ve
karmasik klasik formlarin aksine kisa ve akilda kalic1 sarkilarin genis halk kitlelerine

ulagmasinda kilit rol oynamustir.

Sarki formunun etkisi, sadece klasik musiki gevreleriyle smirli kalmayip Istanbul
turkdlerinin karakterini de sekillendirmistir. Bu tiirkiiler Anadolu halk tirkdlerinden
farkli olarak Tirk musikisinin makam ve usul yapisindan derin izler tasir. Sarki
formuyla o kadar i¢ ice geg¢mislerdir ki teknik olarak onlar1 sarkilardan ayirmak

oldukca zordur. Tekkelerden saraylara, kahvehanelerden evlere kadar her alanda var
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olan musiki Istanbul halkinmn estetik zevkini belirlemis ve tiirkiiler araciligiyla kendi

halk musikisini insa etmistir.

Sarki formuyla dontisen Tiirk musikisinin aldig1 sekle yonelik tiim elestirilere ragmen
bu doniisim Tirk musikisinin halk nezdinde revag bulup daha kuvvetli himaye
edilmesi adma hayati bir rol oynamistir. Bati'da ve bilhassa Rusya’da romanin
toplumsal bir kimlik olusturucu etkisi gibi, Tiirk topraklarinda da sarkilarin musikinin
toplumun her kesimiyle bag kurmasini saglayarak milli bir kimlik olusturmaya hizmet
ettigi soylenebilir. Sarkilarm evlerde kadinlar tarafindan ud ile ¢alinmasi, ¢cocuklarin
sokaklarda Sevki Bey'in sarkilarini sdylemesi bu sanatin nesilden nesile aktarimii da
giivence altma almistir. Hat sanat1 gibi, kitlelere yayilamayan diger sanat dallarinin
zamanla zayiflamasiyla kiyaslandiginda sarki formunun Tiirk musikisine sagladigi

yasama giicii daha 1yi anlasilmaktadir.

Geleneksel sanatlar olarak gordiiglimiiz sanatlarin bugiin toplum hayatindan silinmis
olmasina kars1 sarki formunun revag bulmasiyla Tiirk musikisinin bir hayat sahasi
buldugu diistiniilebilir. Toplumun ilgisiz kaldig1 ve bu sebeple artik miizelik hale
gelmis olan sanatlara nazaran Tirk musikisinde sarki formunun reva¢ bulmasiyla

kazanilan hayat sahasi bu sanatin yasamasina biiyiik bir imkan saglamstir.

Sarki formunun 19. yiizyilin ortalarindan itibaren Tiirk musikisi repertuvarinda en
genis yeri tutma slrecini yalnizca bestekarlarin sanatsal tercihleri olarak degil, ayni
zamanda bu musikinin yeni mecralar aramasi ve tesir sahasinin genisletmesi
bakimindan 6nemli bir hamle olarak yorumlamak Osmanli Devleti’nin Batililasma

macerasi diisiiniildiigiinde kaginilmaz bir diistincedir.

Bununla birlikte Tiirk musikisindeki ¢esitliligin bir forma indirgenmesi ve bu sekilde
anilmas1 esasen zenginliklerin yitmesi anlaminda musiki adina menfi bir durum olarak
goriilebilir. Ancak degisen siyasi ve ictimai konjonktiir i¢cinde belki de kaginilmaz bir
son olarak tiim detaylardan izler barindiran, yilizyillardir birikmis olan musiki
zevkinin damitilmis bir versiyonu olarak da goriilebilir. Bugiin gelinen noktada bu
olumlu pencereden bakmanin dogal gercekligimizle uyumlu olmak adina son derece

onemli oldugu sdylenebilir.
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EKLER

Ek 1. Dede Efendi’nin Muhayyer Makamindaki Sarkisinin Notasi.

MUHAYYER SARKI
Ben sana dgik degilim

Yarik Semat Dede Efendi
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Kaynak: Nota Arsivleri Sitesi, 2025
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Ek 2. Vardakosta Ahmet Aga’nin Sevkefza Makamindaki Sarkisinin Notasi.

EMIN ONGAN Rep. no.; 4597
USKUDAR MUSIK1 A
CEMIYETI NESRIYATI SEVKEFZA SARKI

"Gecip de karsima gozlerin siizme"

Beste ; Ahmet Aga
Usil ; Cifte sofyan Giifte ; -
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Gecip de karsima gozlerin siizme
Barismam bos yere arkamdan gezme
Yok sana meylim kendini iizme
Barismam bos yere arkamdan gezme

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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Ek 3. Hac1 Arif Bey’in Kiirdilihicazkar Makamindaki Sarkisinin Notasi.

_EMINONGAN Rep. no.: 8327
USKUDAR MUSIKE

CEMPEIINESRRATL - KUIRDILIHICAZKAR SARKI
"Nicin terkeyleyip gittin a zalin"

SR F

Beste ve Giifte:
Haci Arif Bey

Usil:Aksak

Of (SAZ.cesssswsvsmsssswnssa ) Ni ¢cin ter key
do b wo o P o
e e P — e e e e B
8] e — P — — H—
) i r—rr
le yip git tin (SAZ....foeueeun... ) a zd
F il | | : #’ml I. |=( 4[;I L] | o 1]
. = 1 a— — i
zd lim (SAZ...../uvuun. )

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Argivi, 2025
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"Nicin terkeyleyip gittin a zdlim"

—
(1] & 7 O A S— Fe da ol sun

Dr.Semra Ozgiin
19.10.2000

cd lim SAZ..../...... )

Nicin terkeyleyip gittin a zdlim
Seni sevmek midir bilmem vebdlim
Fedd olsun sana bu cin ii milim
Yine gormeklige yoksa mecilim
Hayalindir hayal-i hasb-1 halim

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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Ek 4. Hac1 Arif Bey’in Muhayyer Makamindaki Sarkisinin Notasi.

EMIN ONGAN Rep. no.: 3322
USKUDAR MUSIKI
CEMIYETI NESRIYATI M UHAYYE R SARKI
"Deva yokmus neden bimar-1 aska" .
Beste ; Hact Arif Bey
Usiil ; Aksak Giifte ; -

De va  yok mus ne den bi ma 1 oas ka(SAZ..../.....)
N /—'—_§\ /’_\
(O 4 B2 ey JEL Lea Fapltlffesfenay
et — S5 . !
)
of of of
- i e —
L)
of (SAZ..... ) Ni gin bir  ca re yok na
A man Ya Rab bi yan dim
o /-——'\

ol

maz mi1 ben di ras
ppo o tea . o B | Kairer A
= 4 "W
0} ﬂ}
ka (SAZ..... N ) of

Deva yokmus neden bimar-1 aska
Nicin bir ¢ire yok nacar-1 aska
Reha obnaz mi bend-i tar-1 aska
Aman Ya Rabbi yandun ndr-1 aska

Bimar-1 ask ; Ask hastasi

Nagar-1 ask ; Ask yiiziinden caresiz kalmis
Reha ; Kurtulma

Bend-i tar-1 ask ; Ask ipinin bag

Nar-1 ask ; Ask atesi

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025

91



Ek 5. Hac1 Arif Bey’in Bestenigar Makamindaki Sarkisinin Notasi.

N EMIN ONGAN . Rep.no.; 3062
USKUDAR MUSIKI
CEMIYETI NESRIYATI BESTENIGAR SARKI
"Cok gordii felek simdi beni bezm-i civanda"
. Beste; Haci Arif Bey
Usiil; Aksak Giifte; Mehmet Hafid Bey

...)Cok gor dii fe lek sim di be ni

per de i gur bet

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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"Cok gordii felek simdi beni bezm-i civanda"

Cok gordii felek simdi beni bezm-i civanda
Cekti araya perde-i gurbet su zamanda

Her samin olur subh-1 safa-bahsi cihanda
Gam c¢ekme goniil bir giin erer firkate payan
Takdir-i hiida elbet eder gonliimii handan

bezm-i civan; Gengler meclisi

perde-i gurbet; Gurbet engeli

Subh-1 safa-bahg; Mutluluk getiren sabah
firkat; Ayrilik

payan, Son

takdir-i Hiida; Alin yazist

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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Ek 6. Hac1 Arif Bey’in Nihavend Makamindaki Sarkisinin Notasi.

NIHA VED JARK/

DUN GECE RUYADA G3RDUM
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GAMZENE BAK YAKMAK ISTER CANIAY

Kaynak: Nota Arsivleri Sitesi, 2025
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Ek 7. Hac1 Arif Bey’in Rast Makamindaki Sarkisinin Notasi.

RAST SARKI

MUKEDDER DERDi PEYDERPEYLE SiMmDi

Uzik: ARIF BEY
AKSAK MUZiK: HACI ARIF
. s0Z:MEHMED SADI BEY

OF ($A2 . .} NE MEY LE NE NE VA

MUKEDDER DERDI PEYDERPEYLE %iMDi
GONUL EGLENMIYOR BIRSEYLE SiMDI
NE MEYLE NE NEVAYl NEYLE SiMmDi
GONUL EGLENMIYOR BIRSEYLE - SiMDi

Kaynak: Nota Arsivleri Sitesi, 2025
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Ek 8. Asdik Aga’min Kiirdilihicazkar Makamindaki Sarkisinin Notasi.

EMIN ONGAN 5
USKUDAR MUSIKI Rep. no.: 5962
CEMIYETI NESRIYATI ; 2
; KURDILIHICAZKAR SARKI
Beste : Astik Aga
" i 7 ifot . .
Usiil: Curcuna Hancer-i ebriisu sapland: dile Giifte :
/_ﬁ\

of (. VA A )Han ¢e ri eb ri su sap lan

Gam  ze i fet ta  nmiver di wvel ve le
Soy le ar tik gon lii mii al sm e le
/‘

Gam ze i  fet ta n ver di

SAZ../ wvssisssssssssssasns
. ¢ )S()'y le ar tik gon  lLi mii  al

Dr.Semra dzgiin
Tt (V] Amerika-2006

QQ_E_I_._H Kayn_gk;M.O:samll

umc

Hancer-i ebriisu sapland dile
Gamze-i fettan verdi velvele
Bilmiyor ahvalimi olsem bile
Soyle artik goniimii alsm ele .

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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Ek 9. Bimen Sen’in Segah Makamindaki Sarkisinin Notasi.

Rep. no.: 3378
EMIN ONGAN
USKUDAR MUSIKT

CEMIYETI NESRIYATI SEGAH SARKI

"Dilde sevdd sinede dag-1 firak" Beste : Bimen SEN
Giifte : -

Usiil:Aksak

=
Dil de sev  da si ne de da ol fi rak(SAZ../......... )

Ba st ma dert ol du der din der de buk(SAZ..,/. ......... )

Ca m1 m yak di be nim bu is ti  yak (SAZ../.uuu.. )

%

of of of of (SAZ../. ....... )

Dilde sevda sinede dag-1 firak
Basuna derd oldu derdin derde bak
Canun yakdi benim bu istiyak
Basuna derd oldu derdin derde bak.

Kaynak: Emin Ongan Musiki Cemiyeti Nota Arsivi, 2025
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