




















































































































































Dr. Nejat �C�E�T�0�N�O�K� 

�0�l�k� �_�e�r�i�t�l�e�r� 30 ips (76 cm/sn) �h�1�z�l�a� dönüyordu. Bu sürat yüzünden kafadan her 
�g�e�ç�t�i���i�n�d�e� bir miktar pas dökülüyordu. Amerikan 3M �_�i�r�k�e�t�i�,� Typelll ismiyle 
plastik üzerine �k�a�p�l�a�n�m�1�_� �_�e�r�i�d�i� �g�e�l�i�_�t�i�r�d�i� ve bu ürün �k�1�s�a� zamanda bir endüstri 
�s�t�a�n�d�a�r�d�1� haline geldi. 1960'larda stüdyolarda ve modem ürünlerde �_�e�r�i�t� �h�1�z�1� 

�1�5� ips (38 cm/sn) olarak �s�t�a�n�d�a�r�t�l�a�_�t�1�.� 

Almanya'da Telefunken'in ürünleri �r�e�v�a�ç�t�a�y�d�1�.� �0�n�g�i�l�t�e�r�e�'�d�e� �E�M�I�'�1�n� �B�T�R�1�,� BTR2 ve 
TR90 modelleri. Amerika'da Ampex-200 model cihazlar �s�t�ü�d�y�o�l�a�r�1�n� temel �i�_� 

makinesi olarak �k�u�l�l�a�n�1�l�1�y�o�r�d�u�.� Japonya'da Sony kendi �_�e�r�i�t�l�e�r�i�n�i� ve �_�e�r�i�t�l�i� �k�a�y�1�t� 

�c�i�h�a�z�l�a�r�1�n�1� �g�e�l�i�_�t�i�r�m�i�_�t�i�.� Ve �a�r�t�1�k� pek çok stüdyoda 7.5 ips (19 cm/sn) �_�e�r�i�t� �h�1�z�1�y�l�a� 

�ç�a�l�1�_�a�h�i�l�e�n� makineler �k�u�l�l�a�n�1�l�m�a�k�t�a�y�d�1�.� Ancak yine de özellikle kurgu için 15 inch 
tercih ediliyordu. 

Beriiner'in 1895 'te prototipini �y�a�r�a�t�t�1���1� 78 'lik plaklar da üretim malzemelerinde 
�y�a�p�1�l�a�n� �d�e���i�_�i�k�l�i�k�l�e�r�l�e� I 949 �y�1�l�1�n�a� kadar �k�u�l�l�a�n�1�l�d�1�.� 78 'likler �k�a�y�1�t�l�a� �k�u�l�l�a�n�1�l�a�n� 

teknik nedeniyle sadece �b�e�_� �d�a�k�i�k�a�l�1�k� bir dinleme süresi verebiliyordu. Bu engel, 
1948'de her bir yüzü yirmi �d�a�k�i�k�a�l�1�k� çalma süresi veren 33'lükler (longplay'ler) ve 
hemen �a�r�d�1�n�d�a�n� �1� 949 �y�1�l�1�n�d�a� 45 'liklerin piyasaya sürülmesiyle �a�_�1�l�d�1�.� �1� 958 �y�1�l�1�n�a� 

�g�e�l�i�n�d�i���i�n�d�e� ise �a�r�t�1�k� plaklara stereo �k�a�y�1�t� �y�a�p�1�l�a�b�i�l�i�y�o�r�d�u�.� Plak, �k�a�y�1�t� saklama �a�r�a�c�1� 

olarak hep var oldu ama kurgulama �i�m�k�a�n�1� vermiyordu. 

1962 �o�r�t�a�l�a�r�1�n�d�a� Philips manyetik �_�e�r�i�d�i� bugün herkesin �k�u�l�l�a�n�d�1���1� "kompakt" 
"kaset" �(�k�a�p�a�l�1� kutucuk) içine �y�e�r�l�e�_�t�i�r�d�i�.� Böylelikle ev tipi manyetik �_�e�r�i�d�i� 

kaydediciler oldukça büyük bir �h�1�z�l�a� tüm dünyada �y�a�y�g�1�n�l�a�_�t�1�.�"� (HRG. 2006, s .. 87) 

�K�a�y�1�t�l�a�r� çok küçük kutu bant (microcasette tape); kutu bant ( casetle tape); görüntülü 
bant (videotape); �d�e���i�_�i�k� boy ve özelliklerdeki manyetik bant; �d�e���i�_�i�l�c� �d�ö�n�ü�_� 

�h�1�z�1�n�d�a�k�i� plak (vinly); CD (compact disc); MD (mini compact disc); �s�a�y�1�s�a�l� dinleme 
�b�a�n�d�1� DAT ( digital audio tape ); sinema filmi gibi �i�_�l�e�m� �y�a�p�1�l�a�b�i�l�e�c�e�k� gereçler 
üzerine �y�a�p�1�l�1�r�.� V e daha sonra programlarda �k�u�l�l�a�n�1�l�1�r�.� 

Yeri �g�e�l�m�i�_�k�e�n� burada �b�a�n�t�l�a�r�1�n� özelliklerinden söz etmek �g�e�r�e�k�t�i���i�n�e� �i�n�a�n�1�y�o�r�u�m�.� 

"tape"(teyp) �s�ö�z�c�ü���ü�n�ü�n� bant �a�n�l�a�m�1�n�a� �g�e�l�d�i���i�n�i�,� ancak, günlük �k�u�l�l�a�n�1�m�d�a� �(�y�a�n�l�1�_� 

olarak) "tape recorder" (bant �k�a�y�1�t� �a�y�g�1�t�1�-�s�e�s� �k�a�y�1�t� �a�y�g�1�t�1�-�b�a�n�t�ç�a�l�a�r�-�k�a�s�e�t�ç�a�l�a�r�)� 

�a�n�l�a�m�1�n�d�a� �k�u�l�l�a�n�1�l�d�1���1�n�1� �a�m�1�n�s�a�t�t�1�k�t�a�n� sonra manyetik �b�a�n�d�1�n� üstü demir oksit, 
demir oksit �p�a�r�ç�a�c�1�k�l�a�r�1� ya da metalin kendisi �t�a�r�a�f�1�n�d�a�n� �k�a�p�l�a�n�m�1�_� ince bir plastik 
�_�e�r�i�t� �o�l�d�u���u�n�u� söyleyelim. Plastik �b�a�n�d�1�n� üzerine �g�e�l�i�_�i�g�ü�z�e�l� �y�e�r�l�e�_�m�i�_� manyetik 
çubukçuklar elektrik biçiminde bir ses �s�i�n�y�a�l�0� ile �m�1�k�n�a�t�1�s�l�a�_�a�n� �k�a�y�1�t� �k�a�f�a�s�1�n�1�n� 

etkisiyle düzene girerler, �k�a�y�1�t� �g�e�r�ç�e�k�l�e�_�t�i�r�i�l�m�i�_�t�i�r�.� 

Microcasette ve casette'lerde yer alan bantlar birinçin sekizde biri �g�e�n�i�_�l�i���i�n�d�e�d�i�r� (1 
inç= 2.54 cm/8=0.3 �1� 75 cm); makara ya da �a�ç�1�k� makara manyetik �b�a�n�t�l�a�r�1�n� ise 
�g�e�n�i�_�l�i���i� çeyrek inç (0.635 cm)dir. Microcasette'lere saniyede 2.4 cm �g�e�ç�i�_� �h�1�z�1�y�l�a� 

�k�a�y�1�t� �y�a�p�1�l�1�r�/�s�e�s�o�k�u�n�u�r�s�a� 2x30 min (dakika) sürelilc bir �k�a�y�1�t�/�o�k�u�m�a� �g�e�r�ç�e�k�l�e�_�t�i�r�i�l�i�r�.� 
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Profesyonel manyetik makara bantlar 2400 feet (A bandı), 1200 feet (B bandı) ve 
600 feet (C bandı) uzunluğundadır; A Bandı'na saniyede 7.5 inç geçiş ile kayıt 
yapıldığında 60 dakikalık bir program için 2250 feet bant kullanılır; B Bandında ise 
30 dakikalık kayıt için kullanılan bant uzunluğu 1125 feet; C Bandında 15 dakikalık 
kayıt için kullanılan bant uzunluğu 562.5 feet'tir. Keserek kurgu yapmaya en 
elvirişii profesyonel bantlar bunlardır. 

Saniyede 3.754 inç (i.p.s.) (9.525 cm) geçiş yavaş bir işlemdir ve kurgulamak 
zordur; oysa saniyede 7.5 inç (19.05 cm) geçiş en uygun işlemdir ve kurgulamak 
için idealdir; 15 i.p.s. (38.1 cm) geçiş müzik kayıtlarında üstün bir kalite sağlar. 

Taşınabilir ses kayıt aygıtlarında daha çok C Bandı kullanılır; üzerinde kurgu da 
yapılabilen en bilinen ve en kullanışlı marka Nagra'dır. 

Daha çok profesyonel ses kayıt stüdyolarında kullanılan çok izli (yani değişik 

zamanlarda kayıt yapılabilecek 24 ize kadar kanalı olan) bantların genişliği yarım 
inçten iki inçe kadar değişir. 

HRG.87 "Çok kanallı makinelerin gelmesiyle birlikte ses kayıt süreci tamamen 
değişti. Yapımcılara, ses mühendislerine ve müzikçilere çok fazla kullanım seçeneği 
sunuyordu. Manyetik şerit, stüdyolarda, önceleri yükselen ses kalitesiyle, 
kurgulanmaya uygun oluşuyla, kesilip yapıştırılabilme avantajıyla ve en sonunda 
çok kanallı olına üstünlüğü ile "plak" karşısında üstünlüğü ele geçirmişti. 

Bu durum 1980'li yıllara kadar sürdü; optik teknolojisinin gelişmesi sonucu "disk" 
yine en çok kullanılan olmaya başladı. Gelişen yarı-iletken teknolojisi yeni koşulları 
getirdi. Günümüzde kullandığımız optik kayıt teknolojisinin kökeni ise 1923 yılına 
uzanmaktadır. Lee De Forest'in icat ettiği analog optik ses kayıt teknolojisi, 
1930'larda "sessiz sinema" döneminin kapanmasına yol açmıştır. Sesin film 
şeridinin kenarına ışık darbeleri biçiminde kaydedilmesi ilkesine dayanmaktadır. 

Optik ses kaydının ikinci türü olan sayısal-optik teknoloji ise, 1980'lerde ortaya 
çıkan, bugün CD veya DVD gibi ortamiara kayıt yapılabilmesini olanaklı kılan 
teknolojidir. 

Ses sinyalini dinlemek istediğimizde ise onu yeniden sese yani havada ilerleyen 
titreşime çevirmek zorundayız, çünkü duyularımızın algı sınırlılığı bunu gerektirir. 

8. "Analog" 1 "Digital" 

"Analog" ve "digital" kavramları dönüştürme/çevirme işleminin iki temel biçimini 
ifade eder. "Analog" kelime anlamıyla 'eş, benzer' demektir. Genişletilmiş 

anlamıyla sesin ve görüntürrün eşi ya da benzeridir. Ses ve görüntü ya da ışık aslında 
doğada var olan birer 'dalga'dır. Ses ve görüntü teknolojileri ile bunların türevleri, 
elektriği kullanarak doğadaki ses ve ışık dalgalarının benzerlerini yaratırlar; birer 
elektriksel sinyale dönüştürürler. Ses, ışık ve elektrik yapısal olarak birbirine benzer. 

77 



Dr. Nejat ÇETiNOK 

Hepsi birer dalga oldukları için dalga boyları ve frekansları vardır. Bu nedenle 
birbirlerine çevrilebilirler. 

Kayıt, analog yapılıyorsa mikrofondan gelen tüm sesler aynen,başından sonuna 
kadar ve kesintisiz olarak ortama (plak, bant, hard disc, compact disc gibi) 
kaydedilir. Kayıt "digital" olarak yapılıyorsa, mikrofondan gelen sesten, 
kaydedilmeden önce her saniye için binlerce örnek alınır; bu örnekler, sadece 
1 (sinyal var) ve O (sinyal yok)dan oluşan bir yazılıma çevrilir ve ardından 
kodlanmış olarak ortama kaydedilir. Yani dijital kayıtta; sesin tamamı değil, ondan 
alınan örneklerden oluşan parçacıklar kaydedilir. Bu nedenle dijital yerine 
"örneksel" sözcüğü de kullanılır. 

9. Kitle İletişiminde Nasıl Bir Çağ? 

İnsanlığın ortaya çıkışından günümüze kadar olan süreci adlandırmak isteyip de, 
örneğin insanlık tarihi adını versek, bu süreçle birlikte var olan, ona koşut olarak 
gelişen ve zaman içerisinde araçları değişse de, (örneğin tamtam ya da dumanın 
yerini gazete, radyo, televizyon ya da internet alsa da) temel niteliği değişmeyen 
süreci kitle iletişimi olarak adlandırıyoruz. 

Temel niteliği değişmemekle birlikte günümüze özgü değişim söz konusudur. Bu 
kitle iletişiminin yukanda sözünü ettiğimiz araçları anlamında bir değişimdir. Artık 
günümüzde statükonun eski söylem ve araçlarla sürdürülemeyeceği açıktır. Yeni 
olan bu söylemde, buna bağlı olarak küreselleşme söyleminde ve bunun teknolojik 
altyapısı da bütün dünyayı saran iletişim ağlarıdır. 

Internet'in bundan yaklaşık 30 yıl önce doğuşuna RAND Co .. da yer alan "Soğuk 
Savaş Uzmanlan"nın kafalarındaki tanıdık bir stratejik problemin kaynaklık 

ettiğini görmekteyiz: Bir nükleer savaş sonrası ABD'nin dünya sistemi üzerinde 
denetim ve kumanda gücünü sürdürebilmesi ve bunun için gerekli olan yeni bir 
iletişim ağına olan gereksinme. Bu böyle bir ağ olmalıdır ki, hem bir ana kumanda 
merkezine gereksinimi olmamalıdır, hem de parçalara ayrılmış bir işleyişe sahip 
olacak biçimde tasarlanmalıdır. 

ileti alış-veriş trafiğinin "güvenilemezük" sorunu da çözümlenmeli idi. Bunun için 
de bu ağ içerisinde yer alan tüm node'lar (düğüm ya da boğum noktaları) birbiri ile 
eşit konumda ve ileti alış-verişinde eşit yetkilerle donatılmalı idi. Paket 
anahtarlamalı bu sistem telefona oranla daha az işlevsel gibi görünmekle birlikte, 
güvenlik söz konusu olduğunda karmaşık ve atıarnalı ağ trafiği ile daha üstün bir 
performans ortaya koymaktaydı. 

Bu üstünlük 1960'larda sistemin yaygınlaşmasına temel oluşturmuş ve bu sisteme 
göre çalışan ilk ağ 1968 yılında İngiltere'de Ulusal Fizik Laboratuar'ında 
denenmiştir. Bu ilk çalışmalardan kısa bir süre sonra Pentagon'un finanse ettiği 

AR-PANET Aralık 1969 tarihinde dört node'dan oluşan yüksek hızda bir iletişim 
ağı olarak devreye girmiştir. 
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AR-PANET'in ilk yılları, ileti trafiği açısından daha çok haberleşme ve elektronik 
posta hizmetlerinin (e-mail) yoğun olduğu bir dönem olmuştur. 1970'lere 
gelindiğinde AR-PANET'in iletişim ağı önemli ölçüde genişleme kaydetmiştir. 
Farklı türdeki bilgisayar ağlarının da birbirine bağlanabilirliği heterojen bir ağ 
durumuna gelmiştir. 1977'de TCP/IP protokolleri diğer ağlarla Internet arasındaki 
veri iletişiminin kurulması için kullanılmaya başlanmış ve bugün temel standart 
olmuştur. 

1983 yılı AR-PANET'in gelişim sürecinde bir dönüşümün de kilometre taşı olma 
niteliğindedir. İletişim alanındaki gelişmelerin temel karakteristiği olan askeri 
gereksinimler ve bu gereksinimierin yeni teknolojilerin geliştirilmesindeki etleisi 
internet için de geçerli olmuştur. 1983 yılına gelindiğinde sivil trafiğin yoğunlaşması 
nedeniyle askeri veri iletişimi MILNET olarak ayrılınıştır. 

MILNET'in AR-PANET'ten ayrılınası ve internet'in sivil trafiğe bırakılması ile 
süreç yeni bir ivme kazanmıştır. Internet'in "ağların ağı" olarak tanımlanmaya 
başladığı dönem işte tam bu dönemdir. Internet'in yaygınlığı ile uyandırdığı merak, 
yaşanan zamanı hızlandıran işlevselliği, hizmet yelpazesinin giderek çeşitlenınesi 
yükselmeyi artırmıştır. 

1983 yılında ARPA'nın sivil bir ağ niteliğine bürünmesi ile süreç gelişiminde itici 
gücün akademik (araştırma/ geliştirme) çalışmalarına kaydığı yeni bir döneme 
girmiştir. 1984 yılında bu yeni dönem açısından önemli bir gelişme ABD Ulusal 
Bilim Vakfı (NSF)'nın TCP/IP protokollerini kullanarak bugün Internet'in ana 
omurgasını (back-bone) oluşturan süperbilgisayar merkezleri arasındaki yüksek hızlı 
iletim ağı NSFNET'i devreye sokması olmuştur. Yine aynı dönemde ABD'de 
üniversite ve araştırma kurumlarını bir araya getiren BITNET ve bu ağın Avrupa 
ayağı olan EARN kurulmuştur. 

1990 yılındaAR-PANET fiilen son bulmuştıır. Akademik alış-veriş 1988 yılından 
başlayarak ticari nitelikteki trafiğin önüne geçmeye başlamıştır. Bir nükleer savaş 
sonrası ortamında denetim-iletişim gereksinimlerine yanıt verrnek için oluşturulan 
AR-P ANET'in yerini alan internet, bir bakıma kontrol dışı, yaygın ve küresel 
niteliği ile soğuk savaş sonrasının elektronik "global köyü"nü simgelemektedir. 

Internet'in önemi kişisel bilgisayarlar ile ucuz ve kolay bilgi depolama, kullanma, 
geniş bir evrene erişim olanaklarında yatmaktadır. Internet'te hizmet verilen alanlar 
şunlardır: Devlet (gov), Ordu (mil), Eğitim (edu), Ticaret (com), Örgütler (o:rg) 
ve Ağlar (net). 

"İnsanlar neden internet üzerinde olmak istiyorlar?" sorusuna "Temel gereksinim 
özgürlük" diye bir yanıt geldiği gibi, "Gerçek ve çağdaş, aynı zamanda işlevsel bir 
anarşi ortamı" diye de karşılık gelmektedir. 
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Internet ucuz bir Pazar ortamı olarak değerlendirilmektedir. Çünkü hiçbir hizmet 
için doğrudan bir bedel ödenmemektedir. Bilgi toplumunun her bireyi sahip olduğu 
herhangi bir bilgisayarla ve hatla internete ulaşabilmektedir. Internet, herkesin olan 
ama aynı zamanda hiç kimsenin sahip olmadığı evrensel ve anonim bir kurum olarak 
düşünülmektedir. 

Küreselleşme sürecinde dünya ticaretinin yoğunluğu giderek artan oranlarda 
hizmetler sektöründe odaklaşmaya başlamıştır. Birleşik Hizmetler Sayısal Ağı 
(Integrated Services Digital Network) adı verilen ISDN içinde sesten görüntüye, 
multimedyadan elektronik gazeteye, tele-alışverişten para ödemeye kadar akla 
gelebilecek her türlü elektronik hizmet telefon üzerinden verilebilecektir. Oysa 
internet bugünkü haliyle sayısal büyüklük açısından milyonlarca bilgisayarın bir 
araya getirmekle zincirin yalnızca bir halkasını tamamlanmış olmaktadır. 

Şimdilik sınırlı ve seçkinci bir potansiyele sahipmiş gibi görünen interneti son 
kullanıcı açısından ortaya çıkabilecek gereksinmelerini elverişli koşullarda 
karşılayabilmek için "set top boxes" adı verilen ve televizyon ekranının terminal 
gibi kullanılabileceği teknolojik gelişmeleri şimdiden başlatılmış bulunmaktadır. Bu 
gelişmelerin amacı INTERNET'in erişim kapasitesini arttırmaktır. 

Kaynak: Akgül, M. Internet: Bilgiye Erişimin Yeni Araç ve Olanakları, Bilkent 
Üniversitesi Yayınları, Ankara, 1994. 
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EK BÖLÜM 

MÜZİK ve KÜLTÜR 

l.Genel Düşünceler 

Bir kültür'ün diğerini/diğerlerini etkileyen araçları (işleri, eserleri, eyleme'leri) 
vardır; bir kültür'ün diğeri üzerinde etkileri olduğunu söyleyebilmek için diğerinde 
yaşayan kişilerin zevklerinde, alışkanlıklarında, yaşayışlarında, değişiklikler, 

kendine benzetmeler yaratmış/yaratabilmiş olması gerekir. Bir kişinin nelerden 
hoşlandığı, neleri beğendiği, nelerden duygulandığı, nelerden heyecanlandığı, 

nerede rahat ettiği ya da nerede kendisini rahatsız hissettiği gelişme süreci içinde 
birşeyler' i anlamaya, kavramaya, algılamaya, bir şeylerin yoksunluğunu hissetmeye, 
bir şeyleri arzulamaya, istemeye başladığı zaman ortaya çıkar. 

O kişinin bir şeyleri beğenmesini, bir şeylerden hoşlanmasını, bir şeylerden 

duygulanmasını, heyecanlanmasını sağlayan etkenler acaba sadece genlerinde 
taşıyıp getirdiği özellikler midir? Yoksa önce anasından duyduğu dil, kendisini 
çevreleyen her ses, her görüntü, her koku, tadını alabildiği yiyecek-içecek, 
dokundukları, yaşadığı deneyimler, kendisi için yaratılan "hayali cemaat", 
okudukları, kendisine öğretilenlerin hepsi değil midir? 

" .. .insan, tarihsel gelişmenin ürünüdür; her an geçmişle bağlantılı olarak ve derece 
derece ilerleyerek yeni aşamalara varıştır; . , . Yani daha başlangıçta "tekliğe 

yönelen" bir kavramdan "insanla ilgili "ne varsa içine alan bir soyutlamadan hareket 
ederek, bir insan bilimi (bir felsefe) leurmak söz konusudur; fakat insanla ilgili 
(humain) kavramı, tek bir kavram ve tek bir olgu olarak bir hareket noktası mı yoksa 
bir varış noktası mıdır?" (Gramsci, 1975, s. 63-64). 

Bu soruyu, gerçekliği, somut, ekonomik ve üretken bir "praxis" yapısı olarak 
benimseyen, insanla doğa ve doğrudan doğruya insanlar arasındaki ilişkilerin bu 
yapı içinde çözümlendiğini düşünen Antonio Gramsci (1891 - 1937) sorar ve yine 
kendisi karşılık verir: 

"Felsefe natüralist nitelikte bir 'antropoloji'ye indirgenemez yani insan türünün 
birliğini meydana getiren şey 'biyolojik' varlığı değildir: insanlar arasında bulunan, 
tarih bakımından önemli ayrılıklar biyolojik olmadığı gibi 'biyolojik birlik' de 
tarihte büyük bir rol oynamış değildir .. .insanlar arasında birlik yaratmış olan 
'düşünme yeteneği' ya da 'zihin' de tek bir insan tipi meydana getiremez; çünkü 
tamamİyle biçimsel, kategorik bir kavram söz konusudur; insanları birleştiren ve 
ayıran 'düşünce' değil gerçek olarak ne düşündükleridir; 'İnsan doğası'nın 
'toplumsal ilişkiler birleşimi' olduğunu söylersek .. en doyurucu cevabı vermiş 
oluruz; bu cevabın içinde 'oluş' fıkri de vardır; insan toplumsal ilişkilerin değişmesi 
ile sürekli olarak değişir ve oluşur. 
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Toplumsal ilişkiler, ayrı insan grupları tarafından oluşturulur; öyle ki her birinin 
varlığı başka grupların da varlığını gerektirir; bunun için de birlik biçimsel değil 
diyalektiktir ." 

İnsanlar, düşünceler ve kültürler arası ilişki, iletişim ve etkileşimler yarattıkları etki 
alanlarının gücü oranında yeni oluşurnlar ve değişimler gerçeldeştirirler. Her kişi ya 
da toplum bir diğerine bakarak ya da etkisi altına girerek benzeşir ya da ayrı düşer. 
İnsanlık kültür tarihi bir benzeşme ya da ayrı düşme sürecidir; kuşatma, kucaklama 
ya da reddetme sürecidir. Bu bölümde 'diyalekt'i ortaya koyan işleri, eylemeleri 
yaparken dayanılan ve kimin kim olduğunu belirleyen kültür 'ilişkileri' gözden 
geçirilmiş; Müzik kavramı kısaca açıklandıktan sonra Avrupalı'nın, Amerikalı'nın 
yaşadığı genel müzik geçmişi aktarılmış, sonra bizim topraklarımızda yaşanan özel 
müzik yolculuğu, kültürel etkileşimler, tarihsel değişimler ve bunların müziğe 

etkileri ve yansımaları aktarılmıştır. Varılan sonuç şudur: bizim bugün müzikte 
ulaştığımız yer ve kimlik melez bir çoklcimliliktir. 

İnsan, genlerinde taşıdığı veriler, duyduğu konuşma ve sesler, gördüğü, 
gözlemlediği, kokladığı, dokunduğu, tadına vardığı, denediği ve öğrendiği 

aracılığıyla eyleme girişir, çalışır, bir "iş" yapar; yiyecek toplar, ava çıkar, toprağı 
işler, ürünü devşirir, dövüşür, konuşur, oynar, çizer, koşar, atlar, yüzer, atar, 
düşünür, tasarlar, tapar, çalar, söyler, yaratır ve üretir. 

Bu "işler", "eylemler" çeşitli alanlarda gerçekleştirilir ve bu işleri yapanlara değişik 
"adlar" yakıştırılmıştır: onlara toplayıcı, avcı, çoban, ırgat, savaşçı, konuşmacı, 

oyuncu, ressam, koşucu, atlayıcı, yüzücü, atıcı, düşünür, tasarımcı, mürnin (tapan, 
taraflar, yandaş, dindaş), çalgıcı, şarkıcı, yaratıcı ve işçi denilmiştir. 

Bir de onları çalıştıran, yöneten ve onların yaptıklarından kazanç sağlayanlar 

(malikler ve çalıştıranlar) vardır; onlara da egemenler, yönetenler, işverenler 

denilmiştir. 

Kültür bir ogrenme süreemın derin özünü oluşturınaleta yani bir uygarlığın 

entelektüel görünümü olduğu kadar yaşama bilgisi ve biçemi de olmaktadır. Yemek 
yeme, uyuma, oyun oynama gibi son derece gündelik ve kendiliğinden sanılan 
alanlardan başlamak üzere sanat, müzik, dinsel törenler, aşk gibi giderek yücelen 
yüceleştirilen katiara varana kadar insanın hemen tüm davranışları önce bir 
"inşanın" sonra da inşa edilenlerin öğrenilmesinin sonucudur. Kültür, üst 
tabakalarda düşünsel gereksinmeler doğrultusunda üretilir; kültür üretimi bir 
egemenlik simgesidir; toplumların siyaset ve ekonomisini yönetenler kültürüne de 
yön verirler; düşünce kalıpları bir toplumun kendisine yüldediği imgesel yapılanma, 
ekonomik ve siyasal değişme ile birlikte yeni biçimini alır; bunun peşinden kültürel 
ürünlerin biçimleri de değişime uğrar. 

Müzik alanında da aynı durum söz konusudur. Halk türküleri ve halk dansları gibi 
çok sayıda ve çeşitlilikteki kültürel öğenin çoğu Anadolu'nun çok eski dinsel ve 
törensel dans ve müziklerinin eskimiş örneklerinden kaynaklanmaktadır. 



Anadolu insanı gibi sık inanç biçimi değiştirmiş bir kişilikte eski inançların 

törenselliklerinin kuşaktan kuşağa geçip kültür haritalarındaki yüzey biçimlerini 
oluşturmaları doğaldır. 

Bu çalışmayı yaparken geçmişini merak eden insanın ancak "çok sonra" geriye 
dönüp baktığını, mekan ve zaman adlarını kendine göre üretip kullandığım 

unutmadık Eski'den bilgi aktarabilecek nesnelerin ancak doğa koşullarına karşı 
durabilen, katı, dayanıklı, yıpranrnayan, yok edilmemiş (yok olmamış) nesneler ve 
kayıtlar olduğunu biliyoruz. 

Bu çalışmanın dayanakları daha önce yazılmış makaleler, gazete/dergi yazıları, 

kitaplar, ansiklopediler, albüm kitapçıkları, yazarın tanıkiıldan ve yaşanmışlıkları 
olmuştur. 

Bu çalışmada "toprağımızdaki insanların yaşadığı müzik yolculuğu"na tanıklık 

edilmiş; toplumumuzda ve insanımızda yaşanan kültürel değişimin müzik 
yaşantımıza nasıl yansıdığı aktarılmıştır. 

İnsanlar, ötekilerin kültürünü ve davranışlarını kendi kültürel değerlerini kullanarak 
anlamaya çalışırlar. Ötekinin kültür varlığı ilgili sınırlı bilgi ve duyarlılığa sahip 
(insan ya da toplum) biri, ötekini kendi verileri, değerleri ve doğrularını ölçüt kabul 
ederek anlamlandıracaktır. Bu nedenle değerler, roller, toplumsal durumlar zaman 
ve mekan gibi kültürel bilgi alanlan farklı kültürlerle iletişimi ve etkileşimi ortaya 
koyar. Biri diğerini anlamak, anlamıandırmak ve onunla iletişim içinde olmak için 
değil de onu kendi güç ve egemenlik alanında tutmak ve kullanmak için eyleme 
geçiyor ise; biri diğerine, ötekinin istemi dışında dil, inanç, eğitim, teknoloji, siyasal 
ve parasal dayatmalar, kitlesel ortaklaşım araçları, sinema ve müzik yolu ile kendi 
kültürünü benimsetmeye çalışıyorsa barışçıl ve eşitlikçi bir ortamdan söz edilemez. 

Kendini tanımasının, kendi kültürüne sahip çıkmasının kendine özgü ve bağımsız 
yaşaması için ne denli önemli olduğunu kavraması yolunda insanlara toplumların ve 
kültürlerin ötekileri nasıl etkiledikleri anlatılmalıdır; sürecirı, gelişimin ve 
etkileşimin öğrenilmesi insanın dünya ve ülke gerçeğini daha iyi tanımasını 

sağlayacaktır. 

2. Müzik Denilen Uyum 

Fransızca kaynaklarda "musique" sözcugu.nun Latince kökenli olduğu ve 
musica'nın "muse"den, "musa"dan kaynaklandığı yazılmaktadır; "nymphe"ler 
kırların, tabiat köşelerinin tanrıçalarıdır eski Yunan söylerreelerine göre; Homeros 
onları Zeus 'un kızları diye gösterir; başka kaynaklar ise babalarının ırmak tanrıları 
olduğunu yazarlar; bu genç, güzel kızlar, periler korolada raks ederler; diri doğa 
güçleri, başta su, nymphe'lerin kişiliğinde biçimlenir; kaynak, pınar nymphe'lerine 
"naiad"lar adı verilir; tepelerde yaşayanlara oread'lar; ormanlarda yaşayanlara ise 
ağaç perileri anlamına dryad'lar denir; Na.rkissos'a aşık olan Ekho (yankı) bir 
"oread" idi yani bir kır, bir dağ perisi idi. (Necatigil, 1969, s.98). 
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Müzik sözcüğünün kökünü aldığı musa'lar, şarkı, müzik, oyun, şiir ve bilimden 
anlayan bu tanrısal nymphe'ler idi; Pieria'da yahut Belikon dağında oturuyorlar ve 
Olympos'taki tanrı sofrasında şarkı söylüyorlardı. Önceleri sayıları belli değildi; 
Kharit'ler, Bora'lar gibi üç tane oldukları söylenirdi; sayıları sonradan dokuza 
çıktı; Hesiodos'a göre şu adları taşıyor idiler; Kleio (Lat..Clio), Euterpe, Thaleia 
(Thalia), Melphomene, Terpischore (Terpiskhore), Erato, Polyhmnia, Urania 
ve Kalliope; Yunanlıların her musa'yı belli bir işin temsilcisi gibi göstermeleri daha 
sonraki tarihlerde olmuştur; şair Aratos (İ.Ö. 310-245)'un didaktik bir şiirinin 
kazandığı başarı sonunda, içlerinden ilk olarak Urania "astronomi musası" diye 
ayrılmıştır; bir hayranlık ifadesi olarak da şair Sappho'ya "onuncu musa" denmiştir. 

Kleio, kahramanlık destanı (epos, pooesie epique) ve tarih (b.istoire) musasıl 

Euterpe flüt çalmasını öğreten şiir ve müzik musasıl Thalia komedya musasıl 
Melpomene tragedya musası;/ şiirinin ( elegie'nin) (iç li, ağıtımsı şiirin) musasıl 

Polyhrnnia tanrıların şölen ve törenlerinde söylenen şarkıların şiirlerin (poesie 
lyrique'in) (coşkulu, heyecanlı şiirin) musasıl Urania (geometrinin) ve 
astronominin musası ve Kalliope de ağıt şiirinin (elequence'ın, dil uzunluğu'nun, 
belagatın, sözgenliğin, hitabetin) musası sayılmışlardır. 

Kharitler ile birlikte bu dokuz coşku perisinin insanların hem birey olarak duygu ve 
coşkular edinmelerini, hem de toplum içinde yaşayarak mutlu olmalarını sağlayan 
çeşitli kültür etkinliklerini başlattığı, gözettiği, insanların hoşça vakit geçirmelerini 
sağladığı, "ölümlü insanlara Tanrıların armağanı" olan bu kültürel beceri ve 
coşkular aracılığı ile insanın yalnızlığını aşamasına yardımcı oldukları; coşkunun 
hem bireysel hem toplulukça yaşandığı dönemde, müzik eşliğinde ve ölçülü dizelere 
Epik'i ve Tarih'i anlatarak topluluğa ortak "topluluk geçmişine sahip olma" duygusu 
kazandırdıkları anlatılırdı; topluluğun ve bireyin bellek (tarih) kazanması ile birey de 
topluluğu aracılığı ile kimlik kazanmış olurdu. 

Görüldüğü gibi musaların tümü taşıdıkları özelliklerle birbirlerini tamamlamakta ve 
ortak bir eylem içine girmektedirler; kahramanlık destanlarından aşk şiirlerine, 

komedya ve tragetya' dan danslara; kithara çalmaktan şarkı söylemeye, estetik 
güzellik ve uyum ve tartım gerektiren işlere birlikte girişmektedirler; böylece ortaya 
müzik ve eşliğinde diğer sanat dalları çıkmaktadır; şiir, şarkı, dans ve oyun; ve 
bunları yaşama geçiren kişiler; müzikçiler, çalgıcılar, şarkıcılar, şairler, dansçılar ve 
oyuncular. 

Yeniden müzik sözcugunun değişik kaynaklarda yer alan anlamlarına dönersek; 
daha önce de yazdığım gibi Fransızca kaynaklarda "musique" latince "musica" 
sözcüğünden kaynaklanmaktadır. 

Bu kavram seslerin uyumlu, dengeli ve tartımlı olarak bir araya getirilme sanatı; 
müzik eğitimi almak, müzik öğrenmek gibi (bu sanatın kuramı); müzik yazmak 
(beste yapmak), müzik yapmak, çalmak ve söylemek eylemleri gibi bu sanatın 
uygulama alanına geçirmek, müziği gerçekleştirmek, müziği üretmek gibi değişik 
anlamlar taşımaktadır. 

QQ 



Tahsin Saraç'ın Türkçe çevirisiyle "musique",("musique vocale" (sözlü müzik)
"musiqne instrumentale" (çalgısal müzik)- "popuılaire mmıique" (popüler 
müzik)- "classique musique" (klasik müzik) gibi ses sanatı; bando, mızıka; çalgı 
takımı (bir dilin müziğinde olduğu gibi) uyum (ahenk) (armoni), akıcılık demektir; 
bir başka Türkçe kaynağa göre ise "musiki" mecazi anlamda kulağa hoş gelen sesler 
dizisidir; İngilizce kaynaklarda "music": "Art of combining sounds with the view to 
beauty of form & expressian of emotion" (biçimin güzel görünüşü ile duygunun 
dışavurumunu seslerle kaynaştırma, bütünleştirme sanatıdır) diye tanımlanır. 

3.Geçmişten Bugüne Toplum, Kültür ve Müzik 

3.1.Genel Bakış 

"L'Encyclopedie de la Musiqne" (Müzik Ansiklopedisi) önce İtalyanca olarak 
1983 yılında Garzanti tarafından yayımlandı. Fransızca baskısı ise yeni eklemelerle 
1992 ve 1995 yıllarında Le Livre de Podıe tarafından Pochoteque dizisinde kültür 
dünyasına sunuldu; bu ansiklopedinin sistematiğinde "Müzik" ana başlığı altında 
Avrupa'daki müzik geleneği dört başlık olarak aktarılmaktadır: "La Musiqne 
Savante Occidentale" (Avrupalı Yüksek Müzik), "La Musique Populaire 
Europeenne" (Avrupa Halk Müziği); "Le Jazz" (Caz Müziği) ve "La Musiqıue 
Legere" (HafifMüzik). 

Dönemlere göre düzenlenen anlatırnda önce karşımıza "Antik Çağda Müzik" 
çıkmaktadır. Bu bölümde Mısırlı Müzik, Mezopotamyalı Müzik, İbrani Müzik, 
Yunanlı Müzik ve Romalı Müzik anlayışları uygulamaları, çalgıları ve biçimleri 
aktarılmaktadır; Avrupalı Yüksek Müzik" yine çağiara göre incelenmektediL 
Orta Çağ; Hıristiyanlık inancır1ın etkileri ile başlatılmakta 16. yüzyıla kadar 
getirilmekte daha soma müzikte yaşanan "renaissance" anlatılmaktadır. Yaşanan 
müzik değişimleri 17. yüzyıl, 18. yüzyıl, 19. yüzyıl boyunca incelenmekte ve 20. 
yüzyıl; yüzyılın başı ve İkinci Dünya Savaşı sonrası başlıkları ile gözden 
geçirilmektedir. 

"Avrupalı Halk Müziği" ise kültür dünyamıza yansımalan ölçüsünde bizi 
ilgilendirmektedir; Caz Müziği de daha çok ve öncelikle Amerika Birleşik 

Devletleri 'nde yaşanan kültürel etkileşimleri göstermektedir; topraklarından 

Amerika'ya getirilmiş karaderili Afrikalı kölelerin Avrupalı çalgılar ve anlayışla 
yaptıkları müziğin tarihsel süreç içinde değişimleri gözlemlenmektedir. 

Caz müziğinin kaynakları arasında yer alan iş şarkıları; "gospel, spiıritual, blues ve 
ragtime" Amerikalının kültür dağarcığında yer alan kavramlardır. Amerika'daki caz 
müziğinin incelenmesi de zaman dilimlerine ayrılmıştır. "New Orleans'dan 
Swing'e"; 1920'li 1930'lu yıllar; "Swing Çağı"; "bop, cool jazz, hani bop" 
dönemleri, "free (özgür) cazdan 60'h yıllara"; ve günümüzde yaşanan "fusimı" 
(geçişme) bana göre "melezleşme" çağı; caz müziğinin tarihi sadece çalışmamız 
açısından bir örnekleme kaynağı olabilir. 
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Ülkemizde hafif batı müziği diye adlandırılan "hafif müzik" Avrupalı (Batılı) 
tarafından ciddi, yüksek, sanat müziği, caz müziği ve halk müziğinin karşısında ve 
yanında oyalayıcı ve eğlendirici bir müzik türü olarak kabul edilir. Temel anlamda 
iki uygulama alanı vardır; şarkı ve dans; şarkı insanların dans edebilmeleri için var 
olabilir ya da dans sadece çalgı müziği eşliğinde yapılabilir. Kültürel ve toplumsal 
açıdan hafif müzik toplumun bütün kesimlerini kucaklayacak biçimde tüketim 
amaçlı üretilmektedir. ABD'de hafifmüzik "popular music" diye adlandırılmakta ve 
ona "kitlesel müzik" gözü ile bakılmaktadır; radyonun ve 1950'li yıllarda kırkbeşlik 
plakların ortaya çıkması ile dünyaya yayılmıştır. 

Bu çalışmada amacımız değişik kültür çevrelerinin bizim dünyamızı etkileme 
yollarını müzik aracılığıyla belirlemek olduğuna göre bir "müzik tarihi" kalıbına 
üstelik de bir Avrupalı çok ses sanat müziği tarihi kapsamına girmeden dünyadaki 
bazı müzik çevrelerinin özelliklerine bakmak yerinde olacaktır. Bunu da Avrupa ve 
Anadolu müzik çevresine yakın noktalardan başlayarak yapmanın gerçekçi 
olacağına inanıyorum. 

İnın, Arap Ülkeleri, Salıraaltı Afrika, Çin, Hindistan, Güneydoğu Asya 
Ülkeleri (Endonezya, Java, Bali, Tayland, Kamboçya, Laos, Birmanya, 
Filipinler), Kore, Japonya, Amerika Kıtası ve Okyanusya (Avusturalya, 
Malanezya, Mikronezya ve Polinezya) kültürlerin ve müziklerin etkileşim alanları 
olarak görülmektedir. 

İspanyolların Amerika kara parçasına ayak basması ile başlayan A vrııpalı etleisi 
kültür ve müzikte değişimler yaratmıştır. Bu yürüyüşü şu başlıklar ile gözlemlemek 
olasıdır: İlkel toplulukların müziği; Amerikalı yeriiierin büyük uygarlıklarından 
miras kalan müzik; Orta Amerika ve Andlarm Amerikası; Avrupalı ve 
Afrikalı'nın buluşma noktası ve yine karışan, melezleşen müzik ve alt kesitlere 
dilimlenmiş bir kültürel yaşam. 

Anadolu toprağında yaşayanların etki alanında tutan müzik ve kültür kaynaklanna 
baktığımızda önce gözlerimizi İran'a çeviririz: İran bölgesinde yaşayan insanları bir 
araya getiren ve ülkenin kültürel yaşamının gelişmesi için uygun ortamı sağlayan 
Sasani Hanedam'nın (224-632) egemenliği sırasında Bamshad, Azad ve Barbad, 
İran müziğini etkileyen üç müzikçi olmuştur. 

642 yılında Sasani İmparatorluğu Müslüman güçlerin baskısıyla egemenliğini 
yitirince İran, İslam İmparatorluğu'na eklemlenmiştir; böylece etkileri günümüzde 
de süren İran kültürü İslam Kültürü'nün önemli bileşenlerinden biri olmuştur; İslam 
anlayışı müziğe hoşgörü ile bakmadığından ve müzikten uzak durulması 

önerildiğinden müzik yine de zor koşullara ve yasaklarnalara karşın gelişimini 
sürdürmüştür; İran müziğinin gelişimi Yakın-Doğu Arap müziğinin etkilemeleri 
altında gerçekleşmiştir; Farabi (872-950), İbn-i Sina (980-1037) ve Safıyüddin 
Urınevi (öl.ll94) müzik dünyasında bir ölçüde ild ayrı müzik kültürünü birlikte 
yaşamıştır. 



Moğollar tarafından işgal edilen Bağdat'ın (1258) düşmesinden sonra müzikle ilgili 
çalışmalar yine İran kültürünün ve dilinin etkisi altına girmiştir; İran'ın müzik 
yaşamını etkileyen ve biçimlendiren isimler Abdülkadir Meıragi (1350/1360-1435) 
ve Golarn Şadi (XV.-XVI.yy)'dir; Bağdat sarayından sonra Ortadoğu'da müzik en 
parlak dönemlerini Celayirli başkenti Tebriz' de, Timurlu başkenti Semerkand'da ve 
Timurlu hükümdan Hüseyin Baykara'nın (1438-1506) Herat'taki sarayında 
yaşamıştır. 

Görüldüğü gibi Osmanlı'yı etkileyecek muzıgın kökenieri Abbasi, Celayirli ve 
Timurlu saraylarındadır. Abbas! sarayında IX. Yüzyılda büyük gelişme göstermeye 
başlayan müzik sonradan batılı müzik tarihçileri tarafından "İslam Müziği" diye 
adlandırılmıştır. Etnomüzikolojinin gelişmesine koşut olarak batılılar bugün İran, 
Türk ve Arap müziklerini genellikle aynı sanatın, aynı kültürün etleilenmiş ve 
yapılanmış değişik görünüşleri sayma alışkanlığını sürdürmektedir. 

İslam müziği içinde İranlıların ve onlar aracılığıyla Grek kültürünün etkileri olduğu 
öne sürülmüştür; denebilir ki İslam Müziği eski İran müziğine Arap ve Bizans 
unsurlannın etkileme ve eklemlerneleriyle oluşmuştur. 

"Arap Müziği" terimi Arabistan Yarımadası'nda yer alan Suudi Arabistan, Yemen 
ve Kuveyt gibi ülkeler ile Irak, .Suriye, Ürdün ve Lübnan ve Kuzey Afrilca yer alan 
Mısır, Sudan, Tunus, Cezayir ve Fas gibi Müslüman ülkelerin yaşadığı müzik 
kültürüne verilmiş ortak addır. Baktığımızda görürüz ki bu topraklarda değişik 
yapıda pek çok müzik uygulaması bir arada bulunmaktadır. 

Bu müzik ikliminde Avrupalı çokses sanat müziğine karşılık kendi müziklerini yani 
eliderin (merkezdekilerin ve egemenlerin) dinlediği müzik "klasik müzik" (sanat 
müziği) diye adlandırılmaktadırlar; bu müzik kölderini İslam öncesi müzikten 
almıştır; daha sonra Arap ülkeleri ötekilerle iletişim kurduğunda ve etkileşim 

yaşadığında müzik zenginleşmiş tir. 

Arap müzik tarihi dört dönemde incelenebilir; ilki "cahiliye dönemi"dir, bu zaman 
dilimi İslamiyetten önceki dönemi belirlemek için kullanılır; 622 yılında Hazreti 
Muhammed'in "hicreti" ile sona erdiriliL 

İkinci gelişme dönemi hicret ile başlatılır ve Doğu'da Bağdat'ın düşmesi (XIII. yy), 
Batı'da ise Oranada'nın düşmesi (XV. yy) ile sonlandınlır; üçüncü korumacı dönem 
Doğu'da XIII. Yüzyılda, Batı'da XV. Yüzyılda başlayıp XIX. Yüzyılda sona eren 
dönemdir; dördüncü dönem XIX. Yüzyıldan bu yana yaşanan dönemi 
kapsamaktadır. 
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3.2. A vrupah Değişim 

Osmanlı İmparatorluğu'nun kurucusu Osman Bey'den (1281-1324) sonra yerine 
geçen Orhan Bey (1324-1362) zamanında düzeni ve toprakları korumak için ilk kez 
düzenli bir orduya gereksinim duyulmuştu. Bu orduyu oluşturmak için devşirme 
yöntemi uygulanmış, Osmanlı uyruğunda bulunan 13-14 yaşlarındaki çocuklar 
arasından sağlıklı ve güçlü olanlar seçilmişti. "Acemi Oğlanlar Mektebi" adı 

altında açılan okullarda eğitilmişler ve yeni ordunun kadrosunu oluşturarak 

"Yeniçeri Ocağı" bu şekilde kurulırıuş idi. 

Yeni ordu, Avrupa ve Asya'da birbirini izleyen başarılar kazanmış; Osmanlı 

Devleti 'nin sınırlarını genişletmiş idi; yaptıklarının önemini bilen Y eniçeriler, 
kendileriyle büyük bir gurur duymaya ve bu gururla şımararak başkaldırmaya 
başlamışlar idi. 

İlk başkaldırı Fatih Sultan Mehmet'in (1451-1481) tahta çıktığı zaman, ikincisi ise 
Yavuz Sultan Selim'in (1512-1520) Çaldıran Seferi'ne gittiği sırada baş 

göstermişti. 

Fakat her iki güçlü padişah da bu isyanları çabuk bir biçimde bastırmıştı. Fatih, 
Yavuz ve Kanuni dönemlerindeki sıkı uygulama ortadan kalkınca yeniçerilikten ve 
yeniçerilerden başarı beklenmemeye başlanmıştı. 

Padişah IV. Murat (1623-1640) ile Köprülü Mehmet Paşa gibi sadrazamlar belli 
bir düzeni sağlamış iseler de hiçbir yenilgiyi kabul etmeyen Yeniçeriler, Sultan 
Mustafa'nın yapmak istediği "ıslahata" izin vermemiş ve bu durum III. Selim 
(1789-1808) zamanına kadar sürmüştü. "Islahat" yanlısı olan III. Selim, "Nizam-ı 
Cedid" adlı yeni bir ordunun kurulmasına karar vermiş ve derhal uygulamaya 
geçmişti. Kurulan bu küçük ordu kısa sürede büyük başarı göstermiş ama Kabakçı 
Mustafa isyanıyla bu ordunun yüzlerce kişisi yeniçeri palaları altında can vermişti. 

Halk artık bu dururndan son derece üzgün ve hoşnutsuzdu. III. Selim'in yine böyle 
bir ayaklanma sonucu öldürülmesinden sonra yerine geçen II. Mahmut (1808-
1839) yeniçerilere kuvvetli bir darbe vurarak onları ortadan kaldırmıştı. Derhal 
"Asakir-i Mansure-i Muhammediye" adı verilen yeni bir ordu kurmuş ve köklü 
değişiklikler eylemine başlamıştı. 

Yeniçeriliğin kaldırılması Avrupa' da iki ayrı görüşün oluşmasına yol açtı; Birincisi, 
Osmanlı Devletinin "askeri ve mülki" işlerde "reformlara" başlayarak yepyeni bir 
devlet durumuna geldiği, ikincisi ise "milli asker ocaklarının" kaldırılması ile 
devletin zayıflayacağı idi. II. Mahmut'un yenileşme düşüncesi artık memlekette 
yavaş yavaş kökleşmeye başlamıştı. "Hükümet adamları" gözlerini Avrupa'ya 
çevirmiş, Avrupa uygarlığını memleket sınırları içine sokmayı, memleketi 
batılılaştırmayı düşünmekteydil er. Bu yüzden Avrupa ülkeleri örnek alınmaya 

başlanmış, yüksek okullar açılmış, Avrupa'ya öğrenci gönderilmiş eğitim ve 
öğrenime önem verilmişti. 
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Nizam-ı Cedid'ten somaki altmış yıl içinde beş "Askeri Okul" açılmıştı ve 
bunlardan biri de "Muzıka-i Hô.mayun Mektebi" (1826) idi. 

"Muzıka-i Hfi.mayun Mektebi"nin kuruluş aşamasına gelişinin öyküsünü böyle 
özetleyebiliriz. Mühendishane-i Hılmayun Mektebi'nin (bugünkü İTÜ) kuruluşu da 
bu döneme denk düşmektedir. Muzıka-i Hümayun'un anlayış ve uygulama 
farklılığıyla Osmanlı geleneksel müziğine getirdiği yeni anlayış, çoksesli 
müziğiınİzin ilk örneklerinin verilmesine yol açmıştır. Bu çalışmalar evrenselleşme 
sürecine giren Osmanlı Müziği ve daha soma yaratılan Çoksesli Müziğimiz'i 
etkilemiştir. 

Türkiye'de çoksesli muzıgın başlangıç noktasını kesin olarak belirlemek olası 

değildir. Çoksesli müzik anlayışı, Avrupa'yla çeşitli etkileşimierin sonucunda 
olmuştur. Avrupa müziğiyle ilk etkileşimler, XVI. Yüzyılda Fransa Kralı 

François'nın Osmanlı hükümdan Kanuni Sultan Süleyman'a 1543'te seçkin bir 
çalgı topluluğunu göndermesiyle başladığı kabul edilir. 

"Fransa Kralı François'ın, Kanuni Sultan Süleyman'a gönderdiği çalgı topluluğu 
sarayda üç konser vermiş fakat Kanuni Sultan Süleyman böyle bir müziğin 
cengaver ruhunu yumuşatacağını düşünerek bu çalgı topluluğunun 
"enstrümanlarını" kırdırmış, müzisyenleri ise ülkelerine geri göndermiştir." 

(Gazimihal, 1939, s.8). 

Buna karşın o dönemlerde Osmanlı Padişahları saraydaki düğünlerde halkı 
eğlendirmek için Avrupa'dan çeşitli topluluklar çağırmışlardır. Daha soma İngiltere 
kraliçesi, Sultan III. Murad'ın (1574-1595) eşine bir org hediye etmiştir ama 
Osmanlı "protokolüne" göre orgcunun padişaha sırtını dönüp çalması münıkün 
olmadığından org ancak padişahtan izin alınıp çalınabilmiştir. 

XVII. Yüzyıldan itibaren Avrupalı müzikçiler müziklerini ve çalgılarını, Osmanlı 
kentlerinde (özellikle İstanbul ve İzmir'de) verdikleri konserlerle tanıtmışlar, bu 
gösterileri izleyen Türkler de çoksesli müzikten etkilenmişlerdir. 

18. Yüzyılın ilk yarısı gösteri sanatlarının etkinlik kazandığı Liile Devri'ne (1718-
1730) rastlamaktadır; bu dönemin padişahı III. Ahmet'in yanı sıra sadrazam 
Nevşehirli Damat İbrahim Paşa'nın da sanatsever ve yenilikçi bir kişi olması 
arayışları güçlendirmiştir. 

"III. Ahmet'in (1703-1730) Paris Sefiri olan Yirmi Sekiz Mehmet Çelebi'nin 
"sefaretnamesi", 173 7' de İbrahim Müteferrika tarafından yayımlanını ştır. Bu 
"sefaretname"de, Paris'te Saray Operası'nda oynahan bir temsilin detayları, kültürlü 
zümreterin ilgisini çekmiştir." (Kosal, 1998, s.l5). 
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Bütün bu olaylar Türklerin Avrupa müziğiyle ilk tanışrnaları, etkileşimleri olarak 
düşünülebilir. Bu etkileşimierin doğal sonucu olarak, Avrupa sanatına büyük ilgi 
duyan, sanatsever kişilikli, besteci padişah III. Selim (1 789~ 1808), 1 794'te Yeniçeri 
Ocağının yerini alması için Avrupa örneğine uygun olarak kurduğu Nizam-ı Cedid 
'in önüne yine Avrupa örneğine uygun bir boru-trarnpet takımı oluşturup 

koydurrnuştur. 

Nizam-ı Cedid'in hizmetine sunulacak askeri müzik kurum ve kuruluşu olarak 
H.Mahmııd tarafından Muzıka-i Hümayun'un (1826) kurulmasıyla çoksesli müzik 
"resmi anlayış" durumuna gelmiştir. XIX. Yüzyılın başlarında müziğirniz, Avrupa 
Müziği'nden etkileurneye başlamıştır. Bandonun kurulması, II. Mahmud'un 
gerçekleştirdiği yeniliklerin bir uzantısı olarak ele alınmış ve gerçekleştirilmiştir. 
1820'ler Türk müzik kültüründe Batılılaşma ya da Avrupa'ya açılmanın başlangıcı 
sayılmıştır. 

"Eski mehter müziğinin yerine Batı örneğine uygun handoların tercih edilmesindeki 
en önemli neden, Y eniçerilerin kendilerine özgü yürüyüşlerine uygun müzik yapan 
mehterin, yeni kurulan Nizarn-ı Cedid (Düzenli Ordu) birliklerinin yeni eğitim 
yürüyüşlerine ayak uyduramayışıdır. 

Ayrıca Avrupa (Batı) Eandoları gibi ses zenginliğine sahip olmayışı ve çoksesli 
müzik yapamayışı olarak da düşünülebilir." (Gazimihal, s.41) 

"1 8. Yüzyılın sonunda Sultan III. Selim zamanında, Topkapı Sarayı'nda ilk opera 
sahneye konulmuştur." 19. Yüzyılda artık Türkler de Batı müziği ile uğraşmaya 
başlamışlardır. Sultan II. Mahmut (1808~1839) "Vak'a-i Hayriye" ile 15 Haziran 
1826'da Yeniçeri Ocağı'nı kaldırarak Mehterhane'yi yasaklamıştır. "Asakir-i 

. Mansure-i Muharnmediye" adı verilen yeni orduyu kurmuş ve ordunun önüne Batı 
ölçülerinde bir "askeri bir bando" koydurmuştur. Sultan H. Mahmut, saray 
orkestrası durumundaki Muzıka-i Hürnayun'u 1826 yılında "resmen" kurarak Klasik 
Batı Müziği'ni yerleştirmiştir. 

"Evvelce yalnız Avrupa' dan gelen opera toplulukları konser verirken yeni kurulan 
organizasyon, Osmanlı İmparatorluğu tarihe karışana kadar her padişah tarafından 
korunarak gelenekleşmiş tir. Şimdiki Teknik Üniversite 'nin Taşkışla binasında 
kurulan bu müessese Türk Müziği ve Batı Müziği bölümlerini içinde 
barındırmaktadır." (Üngör, 1965, s.31). 

Çoksesli Avrupalı Müzik, önceleri, kendi olanakları ve müzikçileri ile İstanbul ve 
İzmir'in Hıristiyan mahallelerinde, elçiliklerde verilen "davetlerdeki" konserlerde 
çalınmıştır. Muzıka-r Hümayun'un kuruluş aşamasında, bu işle ilgili olarak o 
sıralarda İstanbul' da bulunan Fransız Orkestra Şefi Manguel görevlendirilmiştir. 
Daha önce "Boru Trampet Takımı" niteliğindeki bu topluluk, Manguel tarafından 
eğitilmeye başlanmış, fakat H. Mahmud'un istediği gibi Avrupa handolarının 
özelliklerine çok kısa bir zamanda kavuşturulamamıştır. 

94 



Radyo Bilgisi 

Manguel'in yeni bir takımı yoktan var ederneyeceği kısa zamanda anlaşıldığından, 
daha usta bir öğretinenin elçilikler aracılığı ile araştırılmasına başlanmıştır. O 
zamanlar İtalya, bando müziği alanında en yetkin durumda idi. Giuseppe Donizetti 
(ı 788-ı856) ı 7 Eylül 1828'de İstanbul'a gelmiş ve kendisine tanınan geniş 
yetkilerle bandonun çalışmalarını başlatmıştır. 

Ünlü opera bestecisi Gaetano Donizetti'nin dokıız yaş büyük ağabeyi olan 
Giuseppe Donizetti, Bergamo'da doğmuş, orada amcası Karini'den ilk müzik 
derslerini almıştı. Napoleon'un 7. İtalyanAlayı Bandosu'nda çalmış, Avusturya ve 
İspanya seferlerine katılmıştı. Napoleon'a olan "sadakatini", Vedat Kosal'ın 
"Toplumsal Tarih Dergisi"nde yazdığı gibi Elbe'ye sürüldüğünde birlikte giderek 
göstermiş, sürgünü izleyen "ı 00 Gün Saltanatı" zamanında yanından ayrılmamış ve 
Waterloo Savaşı'na katılarak bağlılığını kanıtlamıştır. Donizetti, Osmanlı'da zor 
bir işi yüklenmiş, altı aylık bir hazırlık döneminden sonra orkestra ilk konserini 
vermiştir. Kendisine "paşalık" rütbesi verilmiş; çeşitli nişanlar ve Legion d'Honneur 
ile ödüllendirilmiştir. 

"G.Donizetti"nin kardeşinin Avrupa'da çok önemli bir opera bestecisi olması, son 
görevi olan Napolyon Bonaparte'ın da bando şefliğini yapmış olması ve o 
dönemlerde İtalya'da müzik sanatının çok üstün olması gibi özelliklerinden dolayı 
Donizetti tercih nedeni olmuştur." (Gazimihal, ı939). 

Donizetti kendisine tanınan geniş yetkilerle "Osmanlı Devleti Umum Mürebbisi" 
unvanıyla bandonun çalışmalarını başlatmış, ilk iş olarak, öğrencilerine "Batı" 

notasını öğretmiştir. Kendisi de Hamparsum notasını öğrenmiştir. Donizetti 
İtalya'nın en gelişmiş bando çalgılarını ve bunları çalınayı öğretmek için 
öğretmenler getirtrniştir. 

Muzıka-i Hfunayun başlangıçta bando özellikleri ile kurulmuştur. G.Donizetti, 
Muzıka-i Hfunayun'un kadrosunun geliştirerek salon orkestrası ve büyük orkestra 
konumuna getirmek için çalışmaya koyulnıuştu. Kösemihal'in "Türkiye Avrupa 
Musiki Münasebetleri" eserinde yazdığına göre, 1840'lı yıllarda küçük yaylı çalgı 
toplulukları oluşturulmaya başlanmıştı. Donizetti sarayda verdiği derslerde 
öğrencilerine İtalyanca şarkılar söyletıneye çalışıyor ve notalarla birlikte Dante'nin 
dilini de müzikleşmiş şiirlerle tanıtmak istiyordu. 

Operayı çok seven Sultan I. Abdülmecit (1839-ı861) zamanında her mevsim 
"birinci sınıf' opera toplulukları gelir, Naum Tiyatrosu'nda ve bazen de saray 
sahnesinde temsiller sergilerdi. 
Muzıka-i Hfunayun'da ayrıca Arapça, Türkçe, Fransızca yazı ve nota dersleri de 
verilmekte idi. Bando, Muzıka-i Hfunayun'un çekirdeği idi. Asker müziğinin 

dışındaki müzik öğretmeye yönelmesiyle kurum "konservatuar" özelliği kazanmaya 
başlamıştı. Muzıka-i Hfunayun saray örgütlenmesinde önceden varolan "Müezzinan 
Fasıl Takımı" ve "Orkestra" gibi bölümlerle birleştirilmiş; daha sonra Karagöz, Orta 
Oyunu, Tiyatro, Cambazlık; Opera ile Operet gibi birimleri de bünyesine katmıştır. 
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"1846 yılında Donize tti' den gençlerin sarayda müzikli oyunlar oynamak üzere 
yetiştirilmeleri istendi. Bunun için Donizetti'nin bulduğu İtalyan öğretmenler saraya 
aylıklı olarak alındı. 1848 'de, sarayda, şan, saz, orkestra, koro ve dans çalışmalarına 
katılan altmış kadar müzikçi çalışmaya başladı. Bunun sonucunda önce okul 
operetleri oynandı. Opera için biraz daha zaman geçmesi gerekiyordu. İstanbul'a 
gelen yabancı opera kumpanyalarının Dalınabahçe Tiyatrosu'nda sahneledikleri 
operalarda kullanılan orkestra da genellikle Muzıka-i Hümayun'daki gençlerden 
kurulu saray orkestrasıydı." 

Osmanlı İmparatorluğu'nun başkentinde ve sarayında müzikli yaşamın gelişmesi, 
çoksesli Avrupalı müziğe olan hayranlığın artması, o zamanlar İstanbul'a gelen ünlü 
yabancı "virtüoz"ların konser vermesine yol açmıştır. Bunların başında, Vedat 
Kosal'ın yazdığına göre, Franz Liszt (1811~1886)'in 18 Haziran 1847'de verdiği 
konser gelmektedir. 
"Sadrazam Mustafa Reşit Paşa tarafından davet edilen Liszt, konserde Giuseppe 
Donizetti'nin Sultan Abdülmecit için bestelediği parafrazı çalmış ve padişah 

tarafından değerli hediyelerle onurlandırılmıştır." İstanbullu müzikseverler uzun 
süre bir başka bir ustanın, büyük kemancı Vieuxtemps (1820~188l)'ın verdiği 
konserin etkisini unutmamışlardır. 

G.Donizetti Paşa'nın çok sayıdaki eserleri arasında Türk Müziği'nin ilk kez 
seslendirilmiş bazı "parçaları" da bulunmaktadır. Ayrıca, İstanbul'a gelişinden bir 
yıl sonra Sultan II. Mahmut için 1828 yılında Mahmudiye Marşı'nı; 1839'da 
tahta çıkan Sultan I. Abdülmecit için aynı yıl Meddiye Marşı'nı; Türk Müziği 
motiflerinden yararlanarak Cezayir Marşı'nı ve Cenk Marşı'nı bestelemiştir. 

"Çalışmalarıyla" Türkiye'de çoksesliliği başlatmış, bu müziği yaygınlaştırmaya ve 
koşulları zorlayarak saray dışına taşımaya çalışmıştır. Piyanoyu ve şan sanatını 

sevdinneye çaba göstermiştir. "Donizetti Paşa, 12 Şubat 1856'da İstanbul'da 
ölmüştür. Bu habere çok üzülen Sultan Abdülmecit, Muzıka-i Hümayun'u cenaze 
alayına gönderrniştir." 

Sultan I. Abdülmecit, 1856'da Donizetti Paşa'nın yerine Callisto Guatelli'yi 
( 1820~ 1899) Muzıka-i Hümayun kumandanlığına getirmiştir; 1868 'de Sultan 
Abdülaziz döneminde (1861~1876) on yıl aradan sonra tekrar aynı sorumluluğu 
alan Guatelli, imparatorluğun "genel müzik müdürü" olarak ölümüne kadar bu 
görevde kalmıştır. 

Guatelli Paşa, Sultan V. Murad'm, Sultan ll. Abdülhamit'in (1876~ 1989), 
devrin önde gelen müzikçi, orkestra şefi ve bestecilerinin "hocası" olmuştur, Türk 
makamlarıyla beste yaptığı gibi, Türk şarkılarını da çok seslendirrniş, çok sayıda 
marş bestelemiştir. 

Bazıları paşa rütbesindeki bazı Türk müzikçiler, opera ve konserleri yönetiyorlar idi; 
bunların içinde en önemli isim Donizetti Paşa'nın en eski ve en değerli 
öğrencilerinden olan Yesarizade Ahmet Necip Paşa' dır. 



Necip Paşa, Muzıka-i Hümayun'da beş yıl görev yaptıktan sonra tahta geçen Sultan 
Abdülaziz (1861-1876) tarafından görevinden alınmış, bu durum bandonun 
gerilemesine yol açmıştır. 

Kösemihal'in "Yüzyıllar Boyunca Mehterhane ve Türk Müziği Kalkmışı" 
eserinde yazdığına göre sarayda sadece kadınlardan oluşan ve şefleri de kadın olan 
bir harem orkestrası kurulmuştur. O tarihte yalnız V enedik konservatuarlarında 
kızlara özgü sınıflar olduğu için bu öğrencilerin bas, flüt komo ve keman 
kullanarak orkestra konserleri verişleri dinleyicilerde hayret uyandırmıştır. Bu 
orkestra keman, viyolonsel, musıkar, zihter, kopsa, klamet, obua gibi çalgılardan 
oluşmakta idi. 

Necip Paşa'dan sonra komutanlığa tayin edilen İspanyol asıllı d' Arenda Paşa 
(doğum ve ölüm tarihleri bilinmiyor), İtalya dışında görülen yenilikleri Muzıka-ı 
Hümayun'da uygulayabilmek için Donizetti Paşa'nın yerleştirdİğİ İtalyan anlayışını 
bırakmış; Fransız görüşünü canlandırmıştır. Ayrıca eser dağarcığında bazı 

değişiklikler yapmış, saksofon türünden yeni çalgılada topluluğu zenginleştirıniştir. 
Ayrıca önemli bir kitaplık kurmuş ve oda müziğini desteklemiştir. 

1899~ 1909 yılları arasında görev yapan d' Arenda Paşa' dan sonra, imparatorluğun 
sona ennesine kadar sadece Türk müzikçiler "genel müzik direktörlüğü"ne 

getirilmiştir. Hepsi de Guatelli Paşa'nın öğrencileriydi. Bu müzisyenler; Klarrinetist 
Miralay (Albay) Mehmet Ali Bey, Flütist Miralay Saffet Atabinen, Miralay Zati 
Arca ve Mu.zıka-i Hfi.mayun'un son kumandanı Osman Zeki Üngör' dür. 

Muzıka-i Hümayun'da, 1857~1861 arasında sadece kadın müzikçilerden oluşan 
bandonun denenmesi, saraydaki Fasıl Topluluğunun, Fasl-ı Atik ve Fasl-ı Cedid 
olarak ikiye ayrılması ve Fasl-ı Cedid topluluğunda çoksesli Türk Müziği'nin 
denenınesi müzik etkileşimlerinin önemli ürünleridir. 

"Fasl-ı Cedid", keman, ud, lavta, ney, gitar, viyolonsel, flüt, kastanyet, trombon, 
mandolin, dümbelek, zil gibi çalgılardan oluşmaktaydı. Sımturi Miralay Hilmi Bey 
(Zeki Üngör'ün büyükbabası) Binbaşı Pazı Osman Bey ve Hamidiye, Mecidiye ve 
Mesudiye marşlarının bestecİsİ basçı Binbaşı Faik Bey takımın kurulmasında öncü 
olmuşlardır. Bu topluluk, hem Rıfat Bey'in (1820~1888), Hacı Arif Bey'in (1841~ 
1896) eserlerini seslendirir, gerektiğinde Batı Müziği eserleri de çalardı. 

Annonilemeyi, Guatelli'den aldığı bilgilerle Obu.acı Pazı Osman Bey yapar, 
Santuri Hilmi Bey ise, topluluğu bagetle yönetirdi. "Fasl-ı Cedid, padişahın isteği 
olduğu zamanlarda sarayda, ayrıca şehzadelerin konaklarında, özellikle de Mısır 
Hidiv'i İstanbul'a geldiğinde, onun konağında müzik yapardı." 
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"Fasl-ı Atile" geleneksel fasıl heyeti idi. Ramamizade İsmail Dede Fendi (1778-
1846), DelHUzade İsmail Efendi (1797-1869), Haşim Bey (1815-1868), Rıfat Bey 
(1820-1888), Hacı Arif Bey (1831-1885), Şekerci Cemil Bey (1867-1928) gibi 
ustalardan oluşan bir topluluk "klasik" göreneleten ayrılmamış ve Muzılea-i 

Hümayun'un milli müzikteki tarihinde yerini almışlardır. 

Meşrutiyet döneminde orkestranın senfonilc eseriere yönelme isteğini görmekteyiz. 
Virtüoz bir flütçü olan Safvet Bey (1858-1939), 1885'de saray dışından yeni 
müzikçilerle güçlendirilmiş, özel bir orkestra toplayarak, başta Beethoven'irı 

senfonileri olmak üzere, Viyana klasiklerini ilk kez çaldırdı. Safvet Bey ertesi yıl 
öğrenim için Paris'e gönderildi. 

Bir yıl sonra, o sırada öğrenimini tamamlayan Macar asıllı Vondra Bey'le birlikte, 
padişah tarafından geri çağırıldı. Öğrenim için dışarıya müzikçi gönderme yolunda 
atılan bu ilk adımlar böylece durdurulmuş oldu. 

Aynı dönemde, koro yorumunda da önemli bir atılım görmekteyiz. "Tanzimat'tan 
Cumhuriyet' e Türkiye Ansiklopedisi"nde yazdığına göre, Avusturya' dan gelen 
bir koronun beğenilmesi üzerine, Zati Bey (Arca), onun bir benzerini ortaya koyma 
amacıyla, 1890 yılında altmış beş kişilik bir koro kurmuştur. Bu, birinci, ikinci 
tenorlarla, bariton ve haslardan oluşan dört sesli erkekler korosuydu. Altı aylık bir 
çalışmadan soma Şef Zati Bey yönetiminde verilen konser çok beğenilmiş, 

konserler "resmi" yemeklerde tekrarlanmıştır; topluluğun ömrü beş-altı yıl kadar 
süre b ilmiştir. 

Sultan U. Abdülhamid'in başlıca ilgi alanı "İtalyan Operası" olduğundan, gerek 
orkestra, gerekse koro müziği alanındaki bu atılımların doğrudan doğruya 

müzikçilerin girişkenliğiyle gerçekleşmiş çalışmalar olduğunu belirtmek gerekir. 
1890'da II. Abdülhamid, Yıldız Tiyatrosu'nu yaptırmıştı; bu, bir bakıma, yanan 
Dalınabahçe Tiyatrosu'nun canlandırılması demekti. 

"Abdülmecid zamanında sarayda sahneye konulan operalarda Türkler rol almışlar, 
soruaları Dalınabahçe Tiyatrosu'nda yabancılara oynanan operalarda, Türkler korİst 
olarak görevlendirilmişlerdi. n. Abdülhamid ise sarayda daimi bir opera ve operet 
takımı kurdurmuştur. İstanbul'a gelmekte olan opera toplulukları da Yıldız 
Tiyatrosu'na çağırılıyordu. Bu oyunlarda Türkler, koroda yer alırlar, "aksesuar, 
mizansen" işleriyle de uğraşırlardı; önce Guatelli Paşa yönetimindeki opera 
orkestrası ise karmaydı. Abdtilaziz zamanında kaldırılan bale topluluğu için yeni 
eleman yetiştirilmediğinden, Yıldız'da bale takımı bulunırıuyordu." 

Türkiye'de Batı Müziği eğitimi ve öğretimi veren ilk konservaruar sayılması 

mümkün olan Muzılea-i Hümayun'da yetişen bandocularla, 1881 yılında Tophane 
Mızıkası, 1888 'de Bahriye Tersane Meldebinin Sıbyan Mızıkası, 1905 'dde Ertuğrul 
Mızıkası gibi bando toplulukları kurulmuştur. İzmir, Bursa, Konya, Selanik, Üsküp 
gibi kentlerde kurulan handoların başına da Muzılea-i Hümayun'dan bandocular 
getirilmiştir. 
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"Meşrutiyetin ilan edilmesinden sonra; Muzıka-i Hümayun'da zorunlu olarak 
birtakım değişiklikler olmuştur. 500'ü aşan eski kadrosu, 120'ye indirilmiş, bando, 
orkestra, müezzinan ve fasıl takımı gibi, yalnız müzikle ilgili bölümler bırakılmış, 
diğer bölümler bünyesinden çıkarılmış ya da kaldırılmıştı." 

1908 yılında Muzılea-i Hilmayun'un başına Miralay Safvet Bey (1858-1939) tayin 
edilmiş, yabancı öğretmen ve uzmanların görevlerine son verilmiştir. Meşrutiyetin 
ilanı üzerine, sarayfasıl hey' eti de, bu topluluğun içine katılmıştır. 

Safvet Bey, orkestranın "senfonik" dağarcığını genişletmiştir. Görevi ondan sonra 
sırasıyla Zati Bey (1863-1951) ve Zeki Bey (ı880-1958) almışlardır. Topluluk ilk 
olarak 1917 yılında bazı doğu ve orta Avrupa kentlerinde konserler vermiştir. 

1924'de Ankara'ya taşınan topluluk "Riyaset-i Cumhur Armoni Mızıkası" (Bugün 
"TSK Armoni Mızıkası" adını almıştır), "Senfonik Orkestra" ise "Riyaset-i Cumhur 
Filarmoni Orkestrası" (bugünkü "Cumhurbaşkanlığı Senfoni Orkestrası"), "Fasıl 

Hey'eti" de "Rıyaset-i Cumhur Fasıl Hey'eti" adını almıştır. Bu "heyet" kısa bir 
süre sonra dağılmıştır. 

Çoksesli müziğin temelleri, Muzıka-i Hümayun'un kurulmasıyla (1826) atılmıştır. 
Senfonilc orkestra çalışmaları, nota kitaphğının yeniden düzenlenmesi, bandoya 
saksafonların girmesi, sadece kadınlardan oluşan bir bandonun denenmesi, fasıl 

topluluğunun Fasl-ı Atik ve Fasl-ı Cedid olarak ikiye ayrılması, 1896'da kurulan ilk 
çoksesli erkelder korosu etkileşimin sonucu ortaya çıkan değişimlerdir. Ayrıca genel 
müzik bilgileri, solfej, piyano, armoni, Fransızca, Türkçe, Arapça, Farsça yazı 
dersleri okutulmuş, porteli Batı notası ilk kez 1830'lu yıllarda Muzıka-i 

Hümayun'da kullanılmıştır. HfıHi kullanmakta olduğumuz "m:ıta, §cala, battuta, 
tempo, canto, musica, bando, alla Turca, falso" gibi terimler daha o zamandan 
dilimize girmiştir. Bir çok marş yazılmış, bestecilerimizin eserleri çok seslendirilmiş 
ve bir çok eser de Muzıka-i Hümayun'dan yetişmiş olan Hacı Emin Efendi (1845-
1907) tarafından yayımlanmıştır. 

Muzıka-i Hümayun'un kuruluşundan Il. Meşrutiyet Dönemi'ne kadar geçen seksen 
iki yıl içindeki Batı Müziği çalışmalarına topluca bakıldığında, toplumda kökleri 
bulunmayan bir sanatın öğretimine girişildiği görülür. Abdülaziz (ı 86 ı-71-7 6) 
görünüşte Türk Müziği'ne sahip çıkarak Muzıka-i Hümayun'u etkisizleştirmiştir. 
V.Murad hem Batı, hem de Türk Müziği'ne yakın bir padişahtı ama padişahlığı 93 
gün sürmüştü. II. Abdülhamid (1878-1908) ise bir birikimi devralmıştı. Onun 
devrinde başarılanlar, elli yıllık bir sürede elde edilen birikiminden doğan doğal 
birikimler idi. 
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3.3. İstanbul ve Müzik 

"Toplumların, içinden geldikleri/yaşadıkları zaman ve mekanlardan izler taşıyan, 
bireylerarası iletişim kuran en önemli öğeler dil ve o dilin müziğidir. İçinde yaşanan 
ortamın, gündelik hayat ve ilişkilerin, doğal çevrenin doğal bileşeni olan müzik, 
içinde barındırdığı ton, ritim, uyum, ezgi, biçim gibi özellikler bir yana konusu ve 
kendi dili ile de bir yansıtıcıdır." 
(Paçacı, 2003, s.62). 

Bugünü yaşayan toplumumuzun geçmişteki "klasik ve halk müziği" örnekleri 
Osmanlı döneminden çok fazla geriye götüremeyeceğimiz bütünlük gösterir. 
Karşımızda geleneksel yapının belirlediği, bileşenlerinin iç içe geçtiği, birinin 
diğerine bağlı olduğu, birbirini belirlediği bir düzen vardır. 

Kulaktan nakledilen, kuramı ve uygulaması ses malzemesi içinde aynı anda var olan 
müziklerin izini sürebildiğimiz tarihsel belgeler ve kaynaklar bugüne sadece 
"biçimi" ve o biçimden yola çıkarak bir takım bilgileri, sezgileri, izlenimleri 
aktarabilmektedir. 

17.Yüzyılda Osmanlı Sarayı'nda bulunmuş, Enderun'da eğitim almış olan santuri ve 
hanende Ali Ufki Bey, Türklerin notaya itibar etmediğini, sarayda mehter, halk 
müziği ve küçük saz heyetleriyle "odada müzik" ina eden muzikçilerin varlığını 
anlatır; III. Selim ve I. Mahmut dönemlerinde ortaya konulan yenileştirme 
eylemleri, saraya ve orduya batılı müziğin girmesi, Osmanlı müziğinde değişimler 
yaratmaya başlamıştır; 19. Yüzyıl Osmanlı Müziğinin klasik biçimlerinin çözülmeye 
başladığı ve değişen toplum yaşamı ile birlikte yeni ifade arayışlarına girişildiği bir 
dönemdir. 

Meşrutiyet döneminde o güne kadar halka açık dinieti niteliğinde yapılmayan müzik 
yorumu dönemin yıldız sanatçısı Tanburi Cemil Bey'in verdiği bir konserle 
sahneye taşınmıştır. Musiki cemiyetleri ve özel meşkhaneler, saray ve konakların 
dışında halkın müzik eylemini paylaştıkları "sivil" yerler olarak yer almaya 
başlamıştır. Batı notasının yaygınlaşması, kurarn ve uygulamasını yazılı duruma 
getirmekte Osmanlı'dan daha zengin bir geçmişi olan Avrupa müzik dünyasının 
etkileri karşısında geleneksel müziğin dernekler, tekkeler, özel meşkler ve 
toplantılar kanalıyla sadece kendi meraklısına seslendiği, daha çok günlük tilleetim 
boyutuna indirgenmiş bir müzik ortamı do ğınasma yol açmıştır. 

Cumhuriyet dönemine geçildiğinde İstanbul' daki M ev levi te lekelerinin üç şeyhinden 
Osmanlı müziğinin bilimsel kurallarını öğrenen batılı anlamda ilk müzikbilimcimiz 
Rauf Yekta Bey ve ardından Saadettİn Arel ve Suphi Ezgi kanalıyla batı notasma 
uygulanan geleneksel müziğin eğitimi, aktanını ve uygulanması zorlaşmıştır. 

Bu topraklarda yaşayanların kültürlerinde yer alan müzik uygulamalarına 

baktığımızda nasıl bir etkileşim yaşandığını gözlemleyebiliriz. 
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Hıristiyanlık dini, Filistin topraklarında filizlenmiş ve İskender'in o coğrafyaya 
getirdiği Yunan dili ve kültürü ile yoğrulmuştur. Ardıllar Ptolemeus ve Selefkoslar 
tarafından kolianan bu kültürün ürünleri büyük kütüphanelerde, korunmuş ve 
geliştirilmiştir. I. Ptolemeus Plıiladelfus dönemi bilim, kültür, sanat alanlarında 
gelişmelere tanıklık etmiştir; İncil'in Yunanca'ya çevrilmesi bütün tapınmalarda 
Yunan dilinin ve müziğinin temel alınmasına yol açmıştır. 

676-756 yıllan arasında yaşamış olan İoannis Damaskinos (Şamlı Yuhanna) 
çengelli Bizans notasım musikiye kazandırmış ve bugün de kullanılan uşşak, 

hüzzam ve çargah makamları ile büyük benzerlik gösteren kalıpları bulmuştur; 

İstanbul'un fethine kadar dinsel musiki kilise ve manastırlarda, dindışı musiki ise 
saray ve çevresinde halka kadar uzanan geniş bir toplumsal alanda yorumlanmıştır; 
fetihten sonra dinsel müzik, Fatih Sultan Mehmet'in Patrik Gemıdios'a verdiği 
fermanla "Bizans Musikisi" adını koruyarak kilise ve manastırlarda yaşamını 

sürdürmüştür. (Papadopulos, 1904). 

Ortodoks Rum toplumunun dinsel ve kültürel merkezi olarak kabul gören 
K.onstantinopolis zaman içinde oluşturduğu kent müziği geleneği ile sadece çevresi 
Marmara ve Trakya'yı değil Epir, Makedonya ve Ege adlarını da içeren geniş bir 
alanı etkisi altına almıştır. Araştırmacılar, geleneksel Rum müziğini adasal ve 
karasal olmak üzere iki temel alanda inceler. 

Ağır, heybetli ve oturaklı karasal ya da kırsal geleneğin tersine ada karakterini 
taşıyan kent müziği daha neşelidir ve anlatım gücü daha dolaysızdır. Dans etmeye 
uygun iki ya da daha çok kıtadan oluşan türküler çoğunluktadır; kent müziğinde 
dans ve şarkı arasında doğrudan bir bağlantı vardır; sirto oynanan oyunlardan en 
sevilendir; kasap oyununun da kent kökenli olduğu düşünülmektedir; bu oyun 
sadece Rumlar tarafından değil Türkler, Makedonlar ve Yahudiler tarafından da 
benimsenmekte ve oynanmaktadır." 

İnce, şehirli karakterli İstanbul Rum türkülerine başlangıçta saray müziğinde 
(geleneksel müzikte) görülen klasik kemençe (politiko lynı), ut, tanbur, kanun eşlik 
etmektedir. Klasik kemençenin adalara ve tüm Yunanistan'a İstanbul'dan yayıldığı 
düşünülmektedir; türkülerdeki makamsal yapı, Anadolu insanının bildiği (hicaz, 
nihavent, hicazkar, rast, hüzzam, nilaiz gibi) makamların dışında değildir; İzmir ile 
birlikte Anadolu Rum kent müziği geleneğinin doğduğu yer olarak kabul edilen 
İstanbul, "Rebetiko" müziğini de pek çok önemli müzikçi kazandırmıştır. 

"Türk Sefarad Müziği" serüveni ise 1492 yılında başlamıştır; İspanya'dan ayrılıp 
gelen ve bazı tarihçilerin sayılannın 200 bin olduğunu söyledikleri Yahudiler Sultan 
I. Bayezid'in, çağrısı ile Osmanlı topraklarına yerleşmişlerdir. 

Yahudiler kendilerine İbranice "İspanya" anlamından ötürü Sefarad Yahudileri 
(İspanya Yahudileri) adını vermişler idi; Sefarad Yahudileri beraberlerinde gelenek 
ve görenekieri dışında bir dil ve müzik kültürü de getirmişler idi. 
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15.Yüzyıl İspanyası'nda "romansa" adı verilen bir müzik kültürü egemendi. Soylu 
sınıfın savaş ve kalıramanlık öykülerini anlatan Romansa'lar sonradan daha geniş 
halk kitleleri tarafından benimsendi. Herhangi bir öykünün anlatıldığı şarkılara 

dönüştü. Sefarad Yahudilerinin Osmanlı topraklarına getirdikleri müzik türü işte bu 
tip şarkılardan oluşuyordu. Yüzyıllar içinde başta Türk Musikisi olmak üzere 
çevrelerindeki müzik kültüründen etkilenen Sefarad şarkıları her çeşit insan ilişkisini 
içeren konuları işleyen kendine özgü bir müzik türü oluşturdu. Türk Sefarad 
müziğinin bir diğer öğesini dinsel müzik oluşturmaktadır. Yüzyıllardır Türkiye'deki 
sinagoglarda İbranice ilahiler Türk musikisi makamları ile yorumlanmaktadır. 

Fatih Sultan Mehmet'in İstanbul'u fethi ile başlayan süreçte Rumiara karşı kentin 
nüfus dağılımını dengeleyebilmek için kentte Ermeni Patrikhanesi kurulmuştur. 
Yapı ve bayındırlık işlerinde çalıştınlmak üzere Anadolu'nun pek çok beldesinden 
Ermeni taşçı, duvarcı, demirci, bakırcı, nakkaş, varakçı ustaları kente 
yerleştirilmişlerdiL Gelenler yörelerine özgü kültürel birikimlerini ancak kendi 
yaptıkları işler doğrultusunda (sıradan) bir sivil kimliği ile sürdürmüşlerdir. 

Dünyaca ünlü zilleri, çanları üreten üç yüz kırk yıllık geçmişiyle "Zilciyan Ailesi" 
ile "hassa mimarı" unvanını birkaç kuşak sürdüren ve önemli yapılara imzalarını 
atan "Balyan Ailesi" bunlardan bir kaçıdır. Ancak bu aileler yeme-içme 
alışkanlıklarını, giyim-kuşam, yöresel ve dinsel "törensellilder" gibi pek çok 
"sosyokültürel" birikimlerini birkaç yüzyıl içinde yitirmişler ve kentin karmaşık 
yapısına eklemlenmişlerdir. 

Zaman içinde ortaya çıkan batı etkili "kanto"nun ve sahne kökenli müziklerin etkisi 
altında Ermeni folkloru kimliğini yitirmiştir; 1800'lü yılların sonlarında İsta~bul'da 
özgün bir Ermeni müziği artık kalmamıştır; "etnomüzikoloji"ye ilgi duyan Gomidas 
(1890-1935) köy köy dolaşarak müziğinin köklerini aramış, dört binden fazla 
derleme yapmıştır; bu derlemeler Hıristiyan öncesi pagan kültürden o güne ulaşan 
söylenceleri, halkın ürettiği iş türkülerini de içeriyordu. 

Fetih'ten sonra İstanbul Ortadoğu'nun yeni müzik merkezi olmuştu; ayrıca, 
Anadolu'nun çeşitli yörelerine ilişkin müzik gelenekleri İstanbul'a ulaşarak burada 
kimliğini sürdürme ortamı bulmuştu; dinsel özelliklerinin dışında ve yanında ayrıca 
birer kültür, sanat, edebiyat ve müzik ortamı olan tekleeler Osmanlı başkentinin 
yaklaşık beş yüz yıllık tarihinde bir çok kültür, sanat ve müzik adamının 

yetişmesinde katkıları ile pay sahibi olmuşlardır. 

3A. Yeni Kimlik 

Cumhuriyet'in kuruluşundan bu yana Türkiye'deki müzik tarihi bir etkileşim, 

değişim ve bileşim tarihidir; Osmanlı geçmişi ile hesaplaşmak isteyen yeni kimliğini 
ona karşı çıkarak kurmayı amaçlayan genç Cumlıuriyet'in yöneticileri kültür 
anlayışlarını bir bileşim görüşü ile açıklama yolunu seçmişler idi. 



Cumhuriyet'in kuruluşundan başlayarak "müzik kültür yapılanmamız" hep önde 
tutulmuştur; henüz kurulmakta olan Cumhuriyet'in siyasal seçkinleri bu alandaki 
duyarlılıldarını, müzik alanındaki ivedi değişim isteklerini "Darü'l-Eihan"daki 
"Şark Mosikisi Şubesi"ni 1926 yılında kapatarak gösterdiler. (Oransay, 1985, 
s.ll2). 

Bu kararı pekiştirrnek amacı ile ertesi yıl 1927'de hem devlet okullarında hem de 
özel okullarda teksesli müzik eğitimi yasaklandı. Geleneksel dinsel müzikte çok 
özgün bir yeri olan tekke müziğinin de üzeri örtüldü. Teklee kökenli müzikçilerin bir 
anda ·işsiz kalmaları ve yaşamlarını sürdürmek için yeni müzik üretim alanları 

sonucunda yeni bir sayfa açıldı: "pazar için müzik yapmak". Son Osmanlı 

"klasikçisi" olarak değerlendirilen Münir Nurettiı:ı Selçuk'un müzik 
dağarcığındaki tekke müziği yoğunluğu dikkat çekicidir. (Behar, 1987, s.l38). 

Yeni yönetim düzeninin ıyıce güçlendiği 1930'lu yıllardan başlayarak 

gerçekleştirilen devrimler iyice hız kazanmış idi; müzik devrimi kapsamında 1934 
yılında alınan bir karar ile radyoda Türk Müziğinin çalınması yasaklandı. 
(Kocabaşoğlu, 1980). 

Halka çoksesli müziği sevdirrnek için gerek radyo yayınlarında gerekse öteki 
kamusal alanlarda (örneğin, deniz hatları gemilerinde, Cumhuriyet balolarmda) 
çoksesli batı müziğinin hafif örnekleri çalınmaya başlandı; ülkenin her köşesinde 
parasız halk konserleri düzenlendi; halkevlerinde müzik kursları açıldı, bandolar 
kuruldu. 

Yaklaşık yirmi ay süren radyoda Türk müziği çalma yasağı sonradan kaldırıldı; 
müzikte yapılmak istenen devrimin amacı dinleyiciye klasik batı müziğini 

sevdirrnek idi; kaynak müzik olarak gösterilen teksesli halk ürünleri (türküler) 
toplanmaya, derlenmeye, notaya geçirilmeye ve sınıflandırılmaya başlandı. 

Cumhuriyet'in batılılaşma yönündeki devrimlerine ve bunlardan müzik devrimine 
yön veren iki güç var idi; bir yanda Cumhuriyet'in kurucusu Mustafa Kemal'in 
uygarlık, kültür ve müzik üzerine verdiği demeçler, öte yandan da dönemin etkili 
düşünce adamlarmdan Ziya Gökalp'in yazıları. 
Gökalp'in 1923 yılında yayımlanan ünlü yapıtı "Türkçülüğün Esasları" Türkiye 
Cumhuriyeti'nin kültür alanında uygulamaya soktuğu zorunlu doğu-batı bileşiminin 
düşünce temelini oluşturuyordu. 

Gökalp'e göre; "Avrupa musikisi girmeden evvel, memleketimizde iki musiki vardı 
bunlardan biri Farabi tarafından Bizans'tan alınan Doğu Musikisi, diğeri ise Türk 
musikisinin devamı olan halk melodilerinden ibaretti." (Gökalp, 1990, s.l45). 
Gökalp, Osmanlı sarayındaki kültür seçkinlerince dinlerren Osmanlı kültür 
uygarlığının müzikte geldiği aşamayı gösteren müziği özünde Bizans müziği olarak 
görmekte ve doğu müziği içine yerleştirmekte idi. Gökalp'in kafasındaki ulusla 
müzik bileşimi görüşü 19. yüzyılda Rus Beşleri'nin deneyimlerinden kaynaklanan 
ulusalcılık akımına dayandırılmış idi. 
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Ancak arzulanan bileşim doğrultusunda bestelenen çoksesli Türk eserleri Mustafa 
Kemal ve arkadaşlarını hoşnut etmedi; bunun üzerine yetenekli müzikçilerin ve 
çocukların yurtdışına eğitime gönderilmesi görüşü gündeme geldi; ancak bu yöndeki 
yasa Mustafa Kemal'in ölümünden çok sonra İsmet İnönü döneminde 
gerçekleştirildi. (Kahramankaptan, 1998). 

Türkiye' de müziğin yapılandırılmasında radyo ve daha sonraki kurumsal adı ile 
TRT (Türkiye Radyo-Televizyon Kurumu) önemli bir rol oynadı; ülkenin bir çok 
yerinde yerel "muhabirlere" ve kayıt donanıını olan kurum özellikle konservaruar 
kökenli halk müzikçi Muzaffer Sansözen döneminde yüzlerce yöresel türküyü hem 
halk azanlarının sazından kaydetti hem de notaya geçirtti; bu derlemeler yıllarca 
yayımlanacak olan "Yurttan Sesler" programında dinleyicilere sunuldu. 

"Osmanlı Saray Müziği" diye adlandırılan müzik ise dondurolmaya çalışıldı. 

Yayının az dinlendiği saatiere yerleştirildi. Papyonlu, frak giymiş bir şef 

yönetimindeki ciddi görünümlü bir koro tarafından eski ve modem-öncesi bir müzik 
olarak dinletildi. Gerek güftelerinin anlaşılması, gerekse yorumunun kavranabilmesi 
için özel bilgi gerektiren Osmanlı Saray Müziği zamanla iyice anlaşılmaz duruma 
geldi ve günlük toplumsal yaşamla ilişkisi giderek koptu. 

Birçok araştırınacının dile getirdiği gibi halk yabancı radyo istasyonlarını özellikle 
Arap müziği yayımiayan istasyonları dinlemeye başladı. O sıralarda gösterimde olan 
Arap filmleri izlenme rekorları kırıyorlar idi. Müzikteki doğu-batı bileşiminin eksik 
yanı ortaya çıkıyordu. Tasarının kolayca dinlenip kulak alışkanlığı yaratacak ve 
halka hoş gelecek, halktan yana (yani "popüler") müziğe ilişkin bir düşüncesi yoktu 
. Bu alanda ciddiye alınabilecek birkaç çabadan biri operetler öteki de 
yerelleştirilmiş tango'nun benimsetilmesi idi. 
Yine de bunlar ciddi müzik yanlısı seçkinler tarafından beğenilmedi; zaten bu müzik 
biçimleri de kısa sürede ya ortadan kayboldu ya da alaturkalaştı. 

Arap filmlerinin halk üzerinde yarattığı etkiyi gözlemleyen yetkililer tarafından 
kültür ve müzikte yaratacağı etkilerden kuşku duyarale 1948 yılında yasaklanana 
kadar çoğunluğu Mısır kökenli olmak üzere yaklaşık yüz elli Arap filmi gösterime 
girdi. (Özbek, 1991). 

Gösterilen ilgiden rahatsız olan ilgililer, ilk olarak filmleri değil ama şarkıların 

Arapça yorumlarını 1938 yılında yasakladı. Bu şarkılar ya Türkçe sözler ile yeniden 
yorumlanıyor ya da yerlerine konularına uygun Türk besteleri şarkıları konuluyordu. 
Bu durum dönemin tekke kökenli ve işsiz bestecileri için yeni bir iş alanı doğurdu; 
Sadettin Kaynak besteci olarak belki de ilk "popüler" müzik yıldızı oldu. 
(Tekelioğlu, 1999, s.l50). 

Sadettin Kaynak tarafından temelleri atılan "serbest İcra" (fantezi) biçemi 1950'li 
yıllardan başlayarak Türk Müziğinde popüler bir şarkı yorumu ve bestelernede yeni 
bir yol açtı ve Müzeyyen Senar, Zeki Müren gibi yıldızlarını yarattı. (N akip, 1984, 
s.45). 
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Aynı yıllarda köyden kente yoğun bir göç yaşanıyor, kökenieri köylü ve kasabalı 
olan seçkincilikten uzak yeni zenginler doğuyor, ayrıca büyük kentlerde Amerikan 
biçimi yaşamı ve eğlenmeyi seçen insanlar çoğalıyordu. Bu süreçte yeni eğlence 
seçenekleri ve müzik biçimleri ortaya çıkıyordu. Batılı Amerikan müziğinin 

örnekleri radyolarda çalınıyor, Türkiye'deki müzikçiler onları taklit ediyordu. 
Ortaya çıkan "gazino kültürü" bağımsız yarumcu "alaturkacıları" yıldız durumuna 
getiriyordu. "Alaturka" ile "alafranga" arasında bir denklik oluşmuştu; gazinalarda 
önce "alafranga" müzikler dinleniyor daha sonra da "alaturkacılar" sahne alıyor idi. 

1960'lı yıllarda yarumcu (şarkıcı) egemenliğini getiren bir düzene geçildi: 
"aranjmanlar çağı". Batıda sıkça görülen hem beste yapan, hem kendisine kendi 
çalgısı ile eşlik eden, hem de bestesini sesiyle kendi yorumlayan müzikçilerin 
yerinde Türkiye'de sadece başkalarının yani yabancı bestecilerin şarkılarını Türkçe 
seslendiren şarkıcılar vardı ve bu akım yeni bir ad almıştı: Türkçe sözlü hafif müzik. 

3.5.İstanbul'da Müzik ve Eğlence 

Osmanlı İmparatorluğu'nda XVIII. Yüzyılda başlayan Batılaşma hareketleri giderek 
özellilde İstanbul kent yaşamını etkilemiş; ticaret ve sanayileşmeye ilişkin ilk 
kıpırtıların yanı sıra 183 7 yılında Azapkapı ile Unkapanı arasında yapılan ahşap 
köprü ve 1845 yılında yapılan Galata Köprüsü kentin ulaşım alt yapısını değiştirıniş: 
demiryolları, rıhtımlar, garlar yapılmıştı. 

1850 yılında da Şirket-i Hayriye kurularak Boğaziçi'nde düzenli vapur seferleri 
başlatılmıştı; 1869 yılında kurulan Atlı Tranvay Şirketi 'nin 1872 yılında seferlere 
başlamasının İstanbul ulaşırnma sağladığı olanaklar, 1875 yılında Tünel'in açılması 
ile yeni bir boyut kazanmıştı. 

Tüm bu oluşumların yanında 'cafe, müzikal, restoran, gazino, bar, pastane, gibi 
kentin yaşamını 'şehirleştiren ve asrileştiren' yeni mekanlar; 'müzik, tiyatro, resim 
ve edebiyat' başta olmak üzere güzel sanatlarda kendisini gösteren etkileşim ve 
değişim farklı bir yaşama biçiminin, kültürün oluşumuna yol açmıştı. 

1856 yılında Fransız Tiyatrosu'nda İngiliz Elçisi 'nin, 1862 yılında da Garibaldi'nin 
onuruna Naum Tiyatrosu'nda balolar düzenlenmiş; 1884 yılında Şark Tiyatrosu'nun 
açılışı nedeni ile düzenlenen baloya MaarifNazırı Mustafa Paşa başta olmak üzere 
İstanbul 'un 'seçkinleri' katılmıştı. 

'Renaissance' döneminde diğer sanatlar ile birlikte yeniden doğan "dans" seyirlik 
oyunlar ile saray eğlencelerinin birleşmesi sonucunda 'seçkinlerin' eğlencesi 

durumuna gelmiş öte yandan da "bale sanatı" doğmuştu; Osmanlı 

İmparatorluğu'nun en eski azınlığını oluşturan İtalyanlar 1524 yılında İstanbul'da 
bale gösterileri düzenlemiş, Türklerin de seyrettiği bu "temsillere" Türk dansçılar da 
katılmışlardı. 
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XX. Yüzyıl sınıfsal farklılıkların 'unutturulmaya' çalışıldığı, "popüler" sanatın öne 
çıktığı bir dönemi başlatmıştı; 1920'lerden sonra ortaya çıkan müzik ve dans 
akımları gramafon, sinema ve radyo gibi çoğaltıını sağlayan kitlesel iletişim 

araçlarının ortaya çıkması ile kendi ülkelerinin sınırlarını aşmıştır; caz, swing, 
fokstrot, tango, çarliston ve benzeri pek çok müzik ve dans türü farklı kültürdeki 
insanların bir araya geldikleri "metropollerde" insanların iletişim ve etkileşim aracı 
olmuş; yerel ve ulusal kimliklerinin çok ötesinde sınır ötesi bir kültürün temsilcisi 
konumuna gelmişti. 

1905-1914 yılları arasında en popüler salon dansları "mazurka, kadril ve polka" 
idi; 1908'den başlayarak "tango" hızlı bir gelişme göstermiş; 1917 yılında 

"fokstrot" ve "tango" Avrupa üzerinden dünyanın dört köşesine yayılmıştır; 1924 
yılında Josephine Baker'ın öncülüğünü yaptığı "çaırlistoııı" savaşın acılarını 

unutmak isteyen dünya halklarının gözdesi olmuştu; "çarliston" salgını 1927 
yılında İstanbul'dan bütün Türkiye'ye yayılmış ve batılı olmaya özerrenler arasında 
büyük ilgi görmüştü. 

"Tango" bulunduğu ülkelerin yerel renklerinden, müzik anlayış ve beğenilerinden 
alabildiğince yararlanmıştır. Her ülkede o ülkenin ulusal kimliğine bürünmüştür. 
Fransız, Rus, Alman, Yunan ve Türk tangoları önemli farklılıklar ile kendi yollarını 
çizip o yönde ilerlemişlerdir. Tango'nun Avrupa'da ünlerrmesi Türk tarihi açısından 
oldukça zor günlere rastlamıştır; Türk halkı ancak Curnlıuriyet'in ilanından sonra 
tangoyu tanıyabilmiştir. "Tango" genç Cumhuriyet'in simgesi gibi olmuştur; kadın
erkek eşitliği ifadesini tangocia bulmuş; peşpeşe dans öğreten salonlar açılmış, evde 
kendi kendine dans öğrenmek isteyenler için kitaplar ve plaklar yayımlanmıştır. 

İkinci Dünya Savaşı, Türkiye'de pek çok şeyi olduğu gibi kentlerdeki eğlence 
yaşamını etkilemiştir. Radyo başında geçen savaş yıllarında halk müziği o günlerin 
müzik beğenisini önemli ölçüde belirlemiştir. 1950'li yıllardan başlayarak "caz 
müziği" ve "hafif müzik" yeninde canlanmıştır. 1960'lı yıllarda da "ça ça ça", 
"tw:ist", "bossa nova" gibi yeni danslar rock'n'roll'ün kurduğu büyük egemenliğe 
boyun eğmek zorunda kalmış, rock'n'roll tüm dünyada olduğu gibi İstanbul ve 
Türkiye'nin müzik ve eğlence yaşamına girmiştir. 

Türkiye'de pop müzik, "aranjman", Anadolu-Pop, arabesk gibi içiçe geçmiş pek 
çok örneği yaşayarak bu günlere gelmiştir. Günümüzde her şeyi kapsayan yaygın bir 
dans türünden söz etmek olası değildir. Eğlence kavramı toplumun değişik 

kesimlerinde farklı algılanmaktadır; kimisi halk müziği ezgileri eşliğinde horon 
tepmekte, halay çekmekte, kimisi Grek ezgileri eşliğinde sirtaki, kasap havası 

oynamakta, kimisi tango gecelerinde dans etmekte, kimisi konser salonlarında, 

barlarda, "cafe"lerde ya da stüdyolarda 'yeni' müziklerin eşliğinde 'yalnızlığını' 

öteki yalnızlar ile paylaşmaktadır. 

Nurdan Gürbilek Türkiye toplumunun 1980'li yıllarda 'kültürel çoğullaşma' ya da 
'kültürün parçalanması' diye adlandırılabilecek bir sürecin içine girdiğini yazıyor. 
(Gürbilek, 2001, s.102-109). 
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Bu süreç içinde daha önceki dönemlerde modernleşmeci devlet tarafından 

bastırılmış, merkezin dışına itilmiş, bir anlamda görünmez kılınmış kültürel 
kimliklerin 'geri dönüşü'nden söz ediyor; bunların birçok alanda farklı biçimlerde 
kendini gösterdiğini ve çoğunlukla büyük şehirlerin sunduğu olanaklara 
eklemlenerek kendilerine gittikçe genişleyen bir dolaşım alanı yarattığını belirtiyor. 

İstanbul' daki eğlence mekanlarına baktığımızda ikili bir derecelendirme 
gözlemliyoruz: birisi Boğaziçi kıyısında, Beyoğlu'nun gözde yerlerinde, Levent ya 
da Etiler'de yer alan 'çok para harcanması için oluşturulmuş' pahalı mekanlar; 
ötekisi ise küçük sermayeli, daha küçük ölçekli, çok daha ucuz yerler: sayıları 

onlarla, yüzleri bulan bu yerlerde "türkü/n:ıck/teclmo/reggae/world music/Türkçe 
pop/hip hop/duıb" gibi akla gelebilecek her tür müzik üretilmekte ve 
tüketilmektedir; bu yerler daha çok Taksim ve Beyoğlu 'nun ara sokaklarında yer 
almaktadır ve daha çok hafta sonlarında öğrenciler tarafından doldurulmaktadır. 

Zafer Yenal'in İstanbul Dergisi'nin Nisan 2003 sayısında aktardığı gibi: 
"Zygmunt Bauman, Michel Mafessoli'nin günümüzdeki aidiyet ilişkilerini 

tanımlamak için ortaya attığı yeni-kabilecilik (neo-tribalism) kavramını kullanarak 
modem bireyin ısrarlı ve çoğu zaman takıntılı bir biçimde içine dahil olabileceği 
cemaatleri kurma ya da var olana katılına arayışı"nın altını çiziyor. (Zygmı.ımt 

Bauman, Modemity and Ambivalence, Comeli University Press, 1991, s. 248-249 
)(Yenal, 2003, s. 106-109) 

Yeni kabileler, sığınacak yeni cemaatler oluşturma çabasının ürünü ve bireysel 
kendini tanımlama araçları olarak ortaya çıkıyor; haz cemaatlerini yeni kabİleeilik 
kavramı ile birlikte düşünebiliriz; bu cemaatler geceden geceye, festivalden 
festivale, konserden konsere, şenlikten şenliğe, partiden partiye, programdan 
programa varoluyorlar. Bunları kimi zaman İstanbul'a gelen ünlü bir cazcıyı 
Babylon'da, Dulcinea'da ya da Q Bar'da dinlerken görebilirsiniz, kimi zaman 
Park Orman'da Saint Germain'i dinlerken ya da bir taverna'da masa üzerinde 
göbek atarken; kimi zaman Boğaziçi'ne karşı rakı içtikten soma Shakira'nın 
kıvırtmaları ve Latin havaları ile dans ederken görebilirsiniz . 

İstanbul yavaş yavaş artan bu çeşitlilik aracılığı ile kimliğini yeniden tartışıyor: 
küresel (dünyasal) olan yerel olana eldemleniyor; yerel olanı kışkırtıyor, yenı 

'melez' yapılar, 'melez' müzilder ve 'melez' kirnlüder ortaya çıkartıyor. 

3.6.Popüler Müzik ve Türkiye 

Milli Eğitim Bakanlığı'nın 1996 yılında yayımladığı "Ömelderiyle Türkçe 
Sözlük" üçüncü cildinde "popüler" sıfatının Fransızca kökenli olduğu gösteriliyar 
ve iki anlamı olduğu yazılıyor: 1. Halkın zevklerine uygun, halk tarafından tutulan. 
2. Herkes tarafından tanınan, herkesin bilip tanıdığı. Her ikisine de örnek olarak 
popüler müziği veriyor. 
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Pop sözcüğünün ise İngilizce kökenli olduğu gösterilİyor ve "halkın arasında 
yaşayan motiflere, unsurlara yer veren, onlardan faydalanan" diye açıklanıyor; pop 
müzik içinse şunlar yazılıyor: İngiliz ve Amerikalıların başlattıkları, folklor 
motiflerinden faydalanılarak yapılan hareketli müzik. 

Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek Kurumu'nun çatısı altındaki Türk Dil 
Kurumu'nun 1988 yılında yayımladığı Türkçe Sözlük'te de popüler sıfatının 

Fransızca kökenli olduğu belirtiliyor ve iki anlamı açıklanıyor. 2002 Le Petit 
Larousse İllustre' de Fransızca "populaire" sıfatının Latince popularis 'ten geldiğini 
ve kökünün halk anlamına gelen "populus" olduğunu gösteriyor. 

Avrupa kültür dünyasında "Avrupa Popüler Müziği" denilince halk katmanlarınca 
(musique savante) "yüksek müzik" (bizim deyimlendirınemiz ile: Klasik müzik) 
ölçülerinden ve uygulamalarından yararlanılarak üretilmiş ve tüketilmekte olan 
müzik anlaşılır. Yüksek müzikten etkilendiği gibi o da yüksek müziği 

etkilemektedir. Ayrıca Avrupa-Dışı müziklerden de etkileurneler yaşandığından 
"etnomüzikoloji"nin araştırma ve değerlendirmeleri içinde yer almaktadır. Kültür 
dünyasında merkez dışında ve çevrede üretilen ve tüketilen "popüler müzik" (halk 
müziği) kırsalın müziği olarak tanımlanmıştır. 

Genellikle sözlü ya da çalgısal "halk müziği" Avrupa'da üç değişik ortamda yaşam 
alanı bulmaktadır. "Profesyonel ya da yan-profesyonel" ortamda; toplumsal eğlence 
etkinliklerinde ve ninniler, çocuk şarkıları gibi ezgilerle aile ortamında; "populaır" 
ya da "populaire" sözcüğü Merriam Webster Sözlüğü'ne göre 1548, Oxford 
Sözlüğü'ne göre 1573 yılıiıda kullanılmaya başlanmıştır. Popüler müzik, 18. 
yüzyılın sonlarından bu yana "herkes için" ve "kolay anlaşılır" özelliklerini 
taşımaktadır. 

Popüler olarak adlandırılmayan halk müziği varoluşu gereği sadece kendi üretildiği 
bölgede üretilir ve tüketilir; herkes için değildir ve herkesin kolayca anlaması 
gerekmemektedir. 

Orta Anadolu bozlakları bir Karadenizli için anlaşılır olmak bir yana bağırışlardan 
oluşan bir müzik uygulaması olarak algılanabilir; ama aynı bozlaklar devlet radyosu 
tarafından "evcilleştirilir, biçimlendirilir, kendilerince yorumlanır ve herkes için, 
popüler oluverir. 

İngilizce'de "pop" her ne kadar "popüler"in kısaltılmışı gibi algılansa da birçok 
açıdan "popüler"den ayrılır. Sınırları daha belirlidir; hedef kitlesi daha açık 

belirlenmiştir. "Pop music" terim olarak 1950'li yıllarda ABD'de kullanılmaya 
başlanmıştır; gerçek anlamda ilk pop şarkısını Jobny Ray'in "Cry" başlıldı şarkısı 
olduğu yazılmaktadır. Kısa zamanda giyim kuşamdan, dansa, gençlerin coşku ya da 
duygusallıklarını yakalayacak tüm öğeleri kollayan bir "Pazar" olarak özerk 
kimliğine kavuşmuştur. 
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"Pop music" çok lasa süre içinde müzik pazarında yerini aldı ve kendine özgü bir 
kimlik kazandı. "Teenager"lar başta olmak üzere genç tüketiciye yönelen bu 
müzik-mal anlayışı onları dans ettirmenin, duygulandırmanın, coşturmanın yollarını 
bularak "beyinlerinde" yer etmeyi amaçlar. "Pop music" bütün "popüler" (halka 
yaygın ve yatkın) müzilderden yararlanılarak oluşturulmuş bir müzik-mal 
anlayışıdır: "Pop music" ile dans edilmelidir; gençler kolayca anlamalı ve 
benimsemelidir; yalın olmalıdır; tüketilip atılmalıdır. 

Başlangıçta sanat müziği dışında kalan her türlü müziği adlandırmak için seçilen bu 
terim bugün "blues, jazz, rock, folk, gospel, ragtime, skiffle, spritual, swing" gibi 
Amerikalının benimsediği, dinlediği birçok müzik türünü bağrında 

toplayabilmektedir. 

"Eğlendirme" işi ahinında en çok tüketilen müzik "pop music"tir. En çok tüketilen 
demenin en çok kazandıran anlamına gelmesi için gerçekten çok tüketilecek 
"kaliteli" mallara gereksinme vardır. Üretimi yönlendirecek "bilen" kişiler "pop 
ınusic" üretim düzeneğini geliştirmelidirler ve bu "pop music" üretim düzeneği 
"kapitalist" bir düzen içindeki yerini almalıdır. Tüm bu gerekçe ve gelişmelerle 
"pop mu sic" için tek merkez ABD' dir. "Pop music" metalada uğraşan popüler 
kültürün, tüketim kültürünün bir ürünüdür. 

Simon Frith, Craig Mc Gregor'un "Pop Kültür Oluyor" başlıklı kitabının 

önsözünde şöyle diyor: "Tüketim ideolojik bir eylemdir. Yorumlama, tartışma ve 
anlamiandırma sürecinde tüketicilerin kendilerinin de ortaya sürdüğü bir pey vardır. 
Pazar tercihi ve tüketim aynı zamanda bir estetik seçim ve kültürel yargı sorunudur.. 
En "akılsız" tüketici bile bu tartışmaya mutlaka taraf olacaktır." (Gregor, 1990, s.3). 

Genel kanının aksine "pop music" tüketicisi de edilgen değildir; çünkü onun da 
kendine özgü bir beğenme biçimi ve ölçüsü vardır; "üretim düzeneği istemi 
beklemez kendisi yaratır ve üretir" düşüncesi üretim-tüketim zinciri için doğrudur 
ama düzenek istemi oluştururken tüketicinin kimliğinin ve beğeni dağarcığının 
farkında olmalıdır. Yoksa "satış" az olacaktır. 

"Popüler Kültür" ürünlerinin tüketimini arttırmak için yapılan çalışmalar sigara ya 
da çamaşır tozu tüketimini arttırmak için gösterilen çabaların ötesinde bir anlayış 
gerektirir. "Pop music" üretim düzeneği müziğini pazadarken malını her seferinde 
yeniden beğendirmek zorundadır. Çünkü popüler kültür ürününün tüketicisiyle özel 
ve doğrudan bir ilişki içerisinde olduğu "genel bir doğru olarak" kişilere kabul 
ettirilmiştir. Çoğunlukla tüketicisinden çok uzakta ve farklı bir ortamda üretilmiş 
olmasına karşın "pop music" ürününün "kişiye özel" olduğu düşündürtülür. 

Egemen, yayılmacı, uluslarötesi "kapitalist" üretim-tüketim anlayışı kendisine karşı 
çıkan görüşlerin ve uygulamaların büyüdüğünü gördüğünde önce onun özünü 
bozmanın yollarını arar, bulur ve bu özü emerek, değiştirerek onu kabullenir ve dış 
görünüşünü bozmadan "içselleştirir". 
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1950'lilerde düzenden farklı olduklarını göstermek isteyenlerin muzıgı 

"rock'n'roli", 1970'lerde daha gürültülü bir biçimde karşı çıkışlarını 

sergileyenlerin müziği "punk" içieri boşaltıldığında "pop music" olmuşlardır. 

Ancak nasıl ki yazın (edebiyat) alanında düzenin eleştirisini yapan Umberto Eco 
değişmeden "popüler" olabiliyor ve o düzenin temsilciliğini üstlenmiş banka 
yayınevleri ya da benzer yayınevleri tarafından eserleri yayımıanıyor ise müzik 
alanında da Bob Dylan, Bob Marley, John Lennon gibi müzikçilerin "yazdıkları, 
seslendirdikleri" yine "kurulu düzeni" temsil eden dev plak yapımcıları tarafından 
"içleri boşaltılmadan" yayılmaktadır. "Popüler Kültür" gündelik yaşamın 

kültürüdür; bu nedenle yaşayan ve seçmesini bilen tüketicinin de içi boşaltılmamış 
"sahici" ürünlerine ihtiyacı vardır ve bunu en iyi değerlendiren yine "kurulu 
düzenin" temsilcileri bilmektedir ve üretimi biçimlendirmektedir. 

"Pop music" genç tüketiciler için üretilmektedir, demiştik; "genç kuşak" kendi 
toplumunun yaşamını beğenmeyip değiştirme eğiliminde olan bir yaş dilimindeki 
insanlar demektir; özellikle bu kuşak öğrenim ve üretim çağını yaşıyor ise; "pop 
music" öncelikle toplumun genel özelliklerine aykırı davranan ya da davranmak 
isteyen genç bir tüketici kitlesine gereksinme duyar. 

Murat Belge (1986)'nin de belirttiği gibi; "Anglo Sakson dünyada gençlik 
toplumun genelinden ayrı bir alt kültür olarak kendini gösterebilİrken ve bu anlamda 
bir özerkliğe sahipken Türkiye'de böyle bir gençlikten söz etmeye olanak yoktur". 
(Belge, 1986, s.365). Ve Belge Türkiye'de gençliğin özerk bir davranış biçiminin 
olmamasını yaşamakta olduğu geleneksel değerlerden kaynaklandığını söylemişti; 
bu kitabın yazıldığı tarihten bu yana on yedi yıl geçmiş, toplumla birlikte gençlik de 
başka özellikler edinmiştir. 

Megapallerde (büyük kentlerde) yaşayan özellikle yüksek öğrenim öğrencileri 

içinde 1990'lardan başlayarak "cinsellik" daha önceki yıllara göre daha rahat yaşanır 
bir duruma gelmiştir. 

Kültür düzeyi ya da yaşam ölçüleri ne olursa olsun kendilerine (hiWi kaçamak da 
olsa) ailesinden ve genel toplum değerlerinden en azından görünürde farklı bir 
yaşam biçimi kurmuşlardır. Ancak kaçamaklar özgürleşmeye engeldir. Yalancı bir 
"özgür yaşam" düşü gördürür: "Kuralın dışında davranma bilinci insanı sorumlu 
kılmaz, bir anlamda serkeşleştirir. Bunun birinci nedeni de, aslında genelgeçer olan 
değer yargılarının herkesçe-kural dışına çıkan tarafından da-benimsenmesidir. 
Türkiye'de çoğu genç günlük ihtiyaçları, yaşına özgü dürtüleri için kaçamak yapar 
ama kendisine sunulmuş değerleri gerçekten tartışmaz." 

İkinci Dünya Savaşı sonrasında (1950'lerde) ABD'de de gençlik benzeri sıkıntı 
içinde idi. Uslu, terbiyeli ve boyun eğen bir gençlik vardı. Ama ortaya "kara 
kökenli" sallandıran yuvarlandıran bir müzik çıktı: "rock'n'roll". Bu "Düzeni 
değiştirini Yakın yıkın!" demeyen bir müzikti. Ama, gençler için ABD'deki 
gündelik yaşamı değiştirdi. 
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Arabalardan, "Cadillaclar"dan, danslardan, eğlence partilerinden söz eden bir müzik 
. eşliğinde gençlik "Amerikan biçimi yaşam" içerisindeki egemen toplum kurallannın 
dışında, kendisine özgü bir davranış biçimi geliştirdi; bu da daha sonra çok çeşitli alt 
kültürlere evrildi; ABD'de gençlik gerçekten "sahici bir genç yaşam" sürdürmeye 
başlamıştı. 

Türkiye'de ise gençlik 20. yüzyılın sonunda görüntüde yaşadığı farklılığı, özerkliği 
gerçek yaşarnda yaşamadığı için (ve kaçamak yaşadığı için) sadece ABD'nin 
tüketim kültürünü benimserneye kalkıştı ama toplum değerlerine farklı bakmayı ve 
bunları sanat aracılığı ile duyurrnayı denemedi (deneyeınedi). (Solmaz, 1996). 

1960 eyleminin ve anayasasının ardından ortaya çıkan görece özgür ortarn yeni 
ulusçuluk ve yeni bağımsızlık rüzgarları estirdi: Halk müziği batı anlayışı ve sesi ile 
yorumlandı ve bu biçime "Anadolu-Pop" adı verildi. Türkiye'nin ilk pop starı diye 
adlandırılan Erol Büyükburç'un çalışmalarından tutun Üç Hürel, Moğollar gibi 
topluluklara, Fikret Kızılok, Barış Manço, Cem Karaca'ya müzikçiler halk 
müziğinin ürünlerini ve etkilerini batılı çalgılar ve vuruşlar ile yorumluyorlardı Bir 
başka doğu-batı bileşimi ı960'1ı yılların sonunda ortaya çıkarak popüler müziğe 
yeni bir örnek sağladı: "arabesk". Gerek müzikçi gerekse tüketici artık, batılı 

müziği ve çoksesliliği tanıyordu; "aranjman'' ve "Anadolu-Pop" örnekleri 
aracılığı ile yabancı dil bilmeyen dinleyici ile köprüler kurulmuştu. 

Halk müziği doğal olarak müzik dünyamızcia hep öteki müzik alanları ile etkileşim 
içinde oldu. Ama özellikle ı 960'ların ikinci yarısında ve ı 970'lerde bu etkileme 
kendine özgü söyleyiş biçimlerini de birlikte getirdi. 

Erkin Koray türkü ve arabeski rock içinde buluşturarak kendi söyleyiş biçimini 
oluşturdu; Banş Manço'nun türkülerle alışverişi yorumladığı türkülerden çok kendi 
bestelerindeki etkilerde ortaya çıktı; kentli aşık görünümüyle yerli ve popüler bir 
Manço müziği yarattı. Cem Karaca haykıran sesi ve pıtıraklı yorumu ile türküyü 
rock'a hem de protest bir söyleyişe dönüştürdü. Ancak bu müzikçilerin tümü de 
kılıkları, saçları, yaşamları ve müzikleri ile "batılı" gibi idiler. 

Türküler ile doğrudan alışveriş yapan "Anadolu Pop" iyimser bir yaklaşım olarak 
müzik tarihimizde yerini aldı. Halk kesimlerince sevilip benimsendi ve ama "sahici" 
bir müzik türü olamadı. Tülay German'ın 1964 yılında Burçak Ta:rlası adlı ezgiyle 
Balican Melodileri Festivali'nde ödül alması İstanbul'un hemen her semtinde 
gençlerin müzik yapmaya heveslenmesine yol açtı. Bu da 1970'lerin "deneysel" 
ortamının hazırlanmasında etkili oldu. 

O yıllarda Ruhi Su, halk müziği ürünlerini bağlaması eşliğinde şan-opera biçiminde 
yorumlarken 1970'li yıllarda kendisinin ve izleyicisi olarak anılanların 

çalışmalarında yine yerel ezgilerin yorumunda annanızasyon ve yenı 

orkestrasyonlar öne çıkıyor idi. 

111 



Dr. Neiat CETİNOK 

"Anadolu Pop" dönemi Üç Hürel ile sona erer. Türkiye'de popüler batı müziği 
sadece Anadolu-Pop'tan ibaret değildir; ama bu müziğin popüler olma evresinde 
Anadolu-Pop'un payı büyüktür. Anadolu-Pop bir yandan gelişimini sürdürürken 
öte yandan "aranjman" müzik hızla yaygınlaşmaktadır. Müzikte düzenleme 
anlamına gelen ancak yanlış bir kullanımla bir türe adını veren "aranjman" yabancı 
şarkılara yazılan Türkçe sözlerle oluşmuş bir ara türdür. Bestelerin İngilizce 
yapıldığı, Türkçe pop müzik söylemenin ayıp sayıldığı bir dönemde ortaya çıkmış 
ve yaygınlık kazanmıştır. 

Bu dönemde tiyatrocu-müzikçi Bora Ayanoğlu'nun yazdığı ve Alpay'ın 

seslendirdİğİ "Fabrika Kızı" başlıklı şarkı popüler olmuş ilk özgün bestedir. 

Popüler müziğin gerçekten popüler olduğu yıllar 1970'li yıllardır. Ülkede yaşanan 
siyasal ve toplumsal çalkantılar, dengelerin değişmesi "pop müziği" de etkilemiştir. 
Yıllarca Anadolu müziği kokusu taşıyan çalışmalar yapan Cem Karaca, Selda, 
Edip Akbayram gibi müzikçilerin başını çektiği bir kesim giderek "sloganlaşan" 
şarkılar üretmeye başlar. Aşık İhsani'den Ruhi Su'ya uzanan bir halk müziği 
geleneğinin üzerine inşa edilmiş bu tür hemen gelişir ama bu "siyasal toplumsal" 
içerikli müziğin adı konulamaz. 

12 Eylül 1980 sonrasında popüler batı müziği ciddi bir durgunluk dönemine girer. 
Bir dönemin çok satan pop müzik plaklarının yerini artık "arabesk" söyleyen 
(arabesk gibi söyleyen) müzikçilerin çalışmaları almıştır. 

1970'lerin sonundan başlayarak bir "kaset" (gerçekte bu sözcük, dar bir manyetik 
bant makarasını içinde barındıran kutucuk anlamına gelmektedir ama yine müzik 
yapımını elinde bulunduran alt kültür düzeyindeki kişilerinjargonunda "aranjman" 
gibi yanlış ve kısa bir kullanımla "albüm" yerıne müzik dünyamıza 

kazandırılmıştır) yapma çılgınlığı ortaya çıkmıştır. 

1980'lerin ortalarında "arabesk", bu türü sevdiğini açıkça belli eden Turgut 
Özal'ın desteğinde yeniden yaygınlık kazanmıştır. Öte yanda, TRT, Yıldırım 
Gürses'in yaptığı çalışmaları "Çoksesli Türk Hafif Sanat Müziği" diye 
adlanmıştır. Bu dönemde ortaya çıkan düzeyli çalışmalar arasında Fikret Kızılok ve 
Zaman Zaman adlı albümü ile Ergüde.r Yoldaş'ın doğu-batı birleşimi içinde 
yaptığı müzikleri sayabiliriz. Yoldaş, 1982 yılında yaptığı al b üm ile o güne dek 
yaptıklarına son noktayı koymuştur. 

1984 yılında Mazhar-Fııat-Özkan'ın Ele Güne Karşı Yapayalnız, Sezen 
Aksu 'nun Sen Ağlama ve Zülfü Livaneli'nin Ada albümleri çok satılınca 

yapımcılar yeniden pop yapımiarına yöneldiler. Ortaya yeni çıkan Yeni Türkü, 
Ezginin Günlüğü gibi topluluklar yeni bir birleştirrnelerin ürünlerini sergilerken 
G.rup Yorum 12 Eylül darbesi sonrasında unutulan duyarlıkları dile getirdi. 
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Halk muzıgının yerellikten ve geleneksellikten çıkıp büyük kentlerde yeniden 
üretilmesini hazırlayan baş etken kırsalda ve köylülükte yaşayan insanların artık 
kentlerde oturuyor olmasıdır. Onlar birçok kültürel özelliklerinin yanı sıra 

müziklerini de yanlarında taşıdılar. " O ezgilerin tekillikten çıkıp yaygınlaşmasında, 
yeniden dolaşıma girmesinde 1990' larda inanılmaz bir hızla ortaya çıkan yerel 
"cemaat" radyo-televizyonlarının rolü çok büyüktür." (Coşkun, 1999, s.142). 

Müzik dünyamızcia bugün arabesk ile pop müzik arasındaki fark arabesk lehine 
azalmıştır; Kayahım, Sezen Aksu gibi besteci ve şarkıcıların besteleri yeni pop 
müziğin güncelleşmiş arabesk yorumu olarak algılanabilir (0. Tekelioğhıı, s.l52). 
Artık her pop müzik ezgisinde alaturka bir tat duyulmakta, arabesk şarkıcıları pop 
söyleyebilmekte, müzikteki doğu-batı bileşimi pop müzikte yaşanmaktadır. 

1991 yılında yayımlanan bir albüm "melezleşıneyi" tümüyle gerçekleştirmiştir(!). 
Kayahan ve Yemin Ettim; türlerin artık farkına vanlamayacak biçimde iç içe 
geçmesını yaşatmaya başlatmıştır. Kayahan'ın yürüdüğü bu yolda daha sonra adı 
"özgün" olarak nitelendirilecek müzik türü ve üreticileri ortaya çıkmıştır. Ferhat 
Tunç ve Ahmet Kaya yaptıkları "siyasi içerikli" ezgilerde arabesk tınılan ve 
söyleyiş biçimini alabildiğine kullanarak geniş dinleyici, tüketici kitlesine ulaşmayı 
başarmışlardır. 

1990'lı yıllar müzik türlerinin birbiri içine geçtiği ezgilerin sevildiği yıllar olarak 
müzik tarihinde yerini aldı; gerek müzik anlayışı ile gerek cinsiyet kullanımı 
anlayışı ile örnek "melez" olarak Tarkan gerek ülkemizde gerek (özellikle) 
Avrupa'da gözde müzikçi olarak adını duyurdu. "Arabeskçi" Müslüm Gürses 
popçu Teoman'ın ve Tarkan'ın şarkılarını hiç zorlanmadan kendince yorumladı; 
çünkü artık "melezlerin dönemi" yaşanıyordu. 

3.7.Etkileşim ve Değişimler 

Şimdi de ülkemizdeki müzik dünyasında özellikle batılı ölçülerden etkilenen ama 
yine de kendi müzilc dağarcığımızdan ezgiler kullanan müzilcçilerimizden örnek 
vermek ve onların müzik yaşamlarının bizim kültür dünyamıza nasıl yansıdığını 
göstermek istiyoruz: Bu örnek isimler, Ruhi Su, Tülay German, İlhan İrem ve 
Ezginin Günlüğü olacaktır. 

3.7.1.Ruhi Su 

Kendi müzik yolunu kendisinin çizdiği bir müzikçi Ruhi Su; yaşam öyküsünü şöyle 
özetliyor: "Doğum yerim Van. Ama Adana'da büyüdüm. Memleket kültürümü 
Adana ve çevresi oluşturuyor. Bunun için anılarımla, yaşamımla Adanalıyım. 

İlköğrenimimi Adana'da, ortaöğrenimimi Ankara'da Müzik Öğretmen Okulu'nda 
tamamladım. Daha sonra yüksek öğrenimimi Ankara Devlet Konservatuarı Opera 
Bölümü'nde yaptım. 
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On yıl kadar Devlet Operası'nda opera sanatçısı olarak çalıştım; 1952 yılında resmi 
görevlerimin hepsi bitti. O zamandan beri de bildiğiniz gibi tüm uğraşımı halk 
türkUleri üzerine yönelttim."(Politika, 4 Kasım 1976, s.6) 

Müzik anlayışını da şöyle açıklıyor: "Elbette ki aldığım kültür ve müzik eğitimi 
türküleri söyleşimde, yorumlayışımda en büyük etken; bu kültürü ve eğitimi görmüş 
her sanatçı için bu tutum çok doğal bir tutumdur .. ben türküleri hem içeriği hem de 
ezgileri açısından kişiliklerini bozmadan seslendiriyorum.. onları önce 
söyleyenlerden derliyorum, sonra o söyleyişleri kendi bildiğim ses eğitimi 

kavramları ile bağdaştırmaya çalışıyorum . . önce halktan çok, okumuş kesimden 
sanatıma karşı bazı eleştirel tavırlar geliyordu .. ama şimdi ya bana alışıldığından ya 
da yanlış anladıklarından tavırlarını değiştirdiler. Amaç, kendi toplumumuzun 
özelliklerini yitirmeden daha ileri bir kültüre yönelmek ise bunu hem bu özlemi 
çekilen kültürü hem de kendi özelliklerimizi taşıyan kültürü bilen kişiler yapabilir." 

Ülkemizde yaşanan müzik etkileşimini ve değişimini ise şöyle anlatıyor: "Tepeden 
inme .. hallan kendisini ve halkın içinde bulunduğu koşulları tanımayan bir yargı ile 
bir sonuca varılabileceğini sanmıyorum. Bizim memleketimizin müzik konusunda 
Batı 'ya yöneldiği aşağı yukarı yüz elli seneyi bulan bir geçmiş içindeki deneyler de 
bunu doğruluyor. Çokseslilik elbette ki müziğin bugün gördüğümüz en üst 
aşamasıdır; müzikte çokseslilik yaşamımızı, özlemlerimizi anlatabilmek açısından 
daha güçlü olanaklara sahiptir. Ama böyle olanaklara sahip bir müziğe alışmak ve 
onu sevmek kolay bir iş değildir. Batıdaki çoksesli müzik, bilimin, tekniğin, halkın 
yaşama koşullannın gelişmesi ile orantılı olarak gelişmiş bir müziktir; örneğin X. -
XI. Yüzyıl batı halklarının müziği bizim bugünkü müziğimizden pek farklı değildi." 
Ve ekliyor: "Şu son on-on beş yıl içinde Türkçe Sözlü Hafif Müziğin gelişmesi, 

Türk toplumunun çoksesliliğe alışması bakımından resmi müzik eğitimimizden daha 
yararlı olmuştur." 

Ruhi Su da kendisini dinleyenlere örnek olacak çalışmalar yaptı; birçok genç 
müzikçiyi etkiledi. Ama daha sonra ortaya çıkan ve popüler kültür ile kitlesel 
kültürün etleisi altına giren müzikçiler (türkücüler) ya kendi yöresel türkülerini 
gunun moda batılı kalıplarını kullanarak seslendirdiler ya da türküleri 
'şehirleştirerek' aktardılar. 

3.7.2.Tülay German 

Ülkelerinde kendi diledikleri gibi müzik yapmak isteyen kişilerin yaşadıklan (müzik 
tarihini de insanlar yaptıklarına göre) müzikte etkileşimi gerçekçilikle gözler önüne 
serer: konumuza örnek olabilecek müzikçilerden biri de Tülay German'dır; Kalan 
Müzik Yapım'ın 2001 yılında çıkardığı CD/Kitapçık'ta yer alan bilgiler ile 
anılarımızı deriediğimizde Tülay German ile birlikte Türlciye'nin de yaşadığı 

müzik yokuluğunu gözlemleyebiliriz . 



Tülay German, Türkiye popüler müzik tarihinin en önemli yapıtaşlarından biridir. 
Geçmişe dönüp baktığımızda karşımıza çıkan her müzik türünün 'ilk' 
yorumcularından biridir. Tii.lay German, 1935 yılında İstanbul'da doğdu. Dört 
yaşında şarkı söylemeye başladı; söylediği ilk parça Yesari Asım'ın (Türk Musikisi 
bestesi) 'Gurbet elde kimsesizim, buna sebep yar oldu' şarkısı oldu. 1940'lı yıllarda 

Ankara Radyosu'nda radyodaki adı ile Ayşe Abla'nın (o dönemin öncü ve ilerici 
kadınlanndan Neriınan Hızır'ın) Cumartesi akşamüstleri saat 17.00'de yayıma 
giren ve birçok devlet konservatuarı öğrencisinin ve dönemin tiyatro oyuncularının 
ve batılı müzik eğitimi almış müzikçilerin de yer aldığı 'Çocuk Saati' 
programlarında Schubert'in 'Serenat'ını ve 'lhiamur Ağacı'nı Türkçe sözler ile ve 
Tank Bulut'un piyanosu eşliğinde söyledi. 

Ferdi Statzer' den (batılı müzik ölçülerinde) piyano dersleri aldı. Eğitim dili 
İngilizce olan yabancı (özellikle Amerikalı) bir eğitim, bilgi, görgü, beğeni 
oluşturmak için kurulan Üsküdar Amerikan Kız Koleji'ni 1956 yılında bitirdi. 

1957 yılında İstanbul Radyosu'nda sinemacı ve müzikçi Hnlki Saner'in hazırladığı 
ve sunduğu 'Melodi Ke:rvam' adlı programında (programın adında yer alan her iki 
sözcük de Türkçe köklerden gelmemekte ama dinleyiciyi etkileyecek özelliktedir) 
yer alan ilk Türkiyeli şarkıcı oldu. 

Aleksandr Zamboğlu Gitar Dörtlüsü eşliğinde söylediği 'Love Me Tender' adlı 
şarkıyı plağa yine o yıllarda artarak gücünü gösteren Amerika etkisini özellikle 
İstanbul'da yaşayan, yabancı ülkelerin dillerinde eğitim alan ve yabancılaşmaya 
özenen gençler üzerinde gösteren ve onlara değişik etkinliklere katılma, müzik 
dinleme olanakları sağlayan Beyoğlu, İstiklal Caddesi'ndeki Amerikan Haberler 
Merkezi 'nde Radyo Kısmı Şefi Sadık Hitay kaydetti. 

Sahneye ilk olarak Ankara'da daha çok diplomat, bürokrat ve yabancı ülkelerden 
gelenlerin ve yüksek öğrenim görenlerin (ekonomik durumu iyi olan ailelerin 
çocuklarının) ilgi gösterdiği 'Süreyya'da çıktı. 1960-1962 yıllarında İngilizce ve 
ispanyolca söylediği şarkılar ve caz şarkıcısı olarak adını duyurdu; İstanbul 
Radyosu'nda (davulcu) Salim Ağırbaş Beşiisi'nin haftalık programlarında caz 
şarkıları söyledi. 

1940'lı yıllarda kurduğu topluluğu ile caz müziği çalan; l950'li yıllarda İstanbul 
Radyosu'nda yaptığı caz programları ile adını duyuran Erdem Bı.ı.ri Türkiye'de 
öncü aydın kesimin yakından tanıdığı bir isimdi .. Tülay Germ:m'a yeni bir yol 
önerdi: kendi müziğini kendi dilinde söylemesi. Onu (halk müziğini operacı 

yorumuyla ve kendi sazı eşliğinde söyleyen) Ruhi Sı:ıı ile tanıştırdı; Tülay German, 
Ruhi Su'dan ders almaya başladı. İlk olarak Şanar Yuırdatapım.'ın düzenlemesini 
yaptığı bir türküyü alıp söyleme dağarcığına kattı: Kara Tren. Hemen arkasından 
Ruhi Su'nun öğrettiği 'Madımak' türküsünü yorumlamaya başladı. 
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1962 yılında müzikçi Eırdem Buri'nin uzun yıllardır yapmak istediğini, Türk Halk 
Müziği ezgilerinin (melodi yapısını ve ritmini bozmadan) çok seslendirilmesi ve batı 
çalgıları ile yorumlanması; kendi müziğimizden yola çıkarak yeni bestelerin 
yapılması ve bu bestelerin Türkçe seslendirilmesi tasarısını gerçeğe dönüştürdü. Şair 
Melih Cevdet Anday ve (Galatasaray Lisesi çıkışlı) (daha sonra bu müzikçiyi yine 
Galatasaray Lisesi çıkışlı Haldun Taner'in yazdığı Keşanlı Ali Destam'nın 

bestecİsİ olarak göreceğiz) Yalçın Tura'nın 'Sonbahar Şarlmn'nı, müzikçi Şanar 
Yurdatapan'ın düzenlemesi ile 'Kara Tren' türküsünü programına aldı. 

Aynı yıl Buri'nin yazdığı Türkçe sözler ile 'Mutlu Günler' (şarkının özgün adı: 
Podmoskovnye Vyechera ( Moskova Geceleri ) idi ve V.Soloviev - Sedoy imzası 
taşıyordu) ve 'Ninni'yi, yine Buri'nin sözlerini ve müziğini yazdığı 'Senin Şaırkım 
Söylüyorum' parçasını Odeon firması için plağa okudu. Bu kayıt çoksesli Türk 
Pop'unun plağa kaydedilmiş ilk parçasıdır; piyasaya çıkmamış tek yüzlü bir deneme 
plağıdır (Odeoıı 5052. 1962). 

1964 yılında Selim Özer (piyano), Vasfı Uçaroğlu (davul), Alper Feyman (bas), 
Yurdaer Doğulu (gitar) ve Erol Erginer (saksofon)'den oluşan Mini Orkestra ile 
Yugoslavya'da yapılan 'Balkan Melodileri Festivali'ne Erol Büyükburç ve 
Tanju Okan ile birlikte gitti. Festivalin ilk kısmında Keşaı:ıh Ali Destam ve 
Burçak Tarlası'nı, ikinci kısmında ise Mecmmum Leylaını Gördüm (Aşık Ali 
İzzet) ve Yarının Şarkısı (Erdem Buri)'nı söyledi. İki halk türküsünün yanında iki 
yerli besteyi seslendirmesi o günler için büyük bir müzik olayıydı; henüz ortada 
Türkçe sözlerle besteler yoktu. 

Festivalde eleştirmenlerinen beğendiği şarkıcı seçilip 'Arena' dergisine kapak oldu. 
Bu başarı rasiantı sonucu kazanılmış bir başarı değildi; üzerinde konuşulup 

düşünülmüş, çalışılmış bir tasarımdı. Erdem Bori'nin yanı sıra Muammer Yeşil, 
Donık Onatkut, İlhan U smanbaş ve Yalçın Tura'nın katkıları vardı. 

Festival'de kazanılan bu başarının ardından Tülay German çoksesli Türk popüler 
müziğinin ilk 'hit'i kabul edilen 'Burçak Tarlası' plağını doldurdu. (Ezgi 101) Bu 
geleneksel ezginin düzenlemesini Doruk Oııatkut yaptı, orkestrası ile şarkıcıya 
eşlik etti. Bu plak radyo program yapımcısı Aykut Sporel'in plak şirketinin 

çıkardığı ilk plak olma özelliğini de taşımaktadır. 

Buri ve German'ın yaptıkları müziğe adı yıllar sonra konulacaktı: Anadolu-Pop . 
1965 yılında Hürriyet gazetesi tarafından düzenlenen ve Erkin Koray'dan Cem 
Karaca'ya, Selçuk Alagöz'den Yıldırım Gürses'e birçok müzikçinin adını 

duyurmasına yol açan Altın Mikrofon Armağanı Yarışması bu başarıdan güç 
kazandı. Tüiay German'ın elde ettiği başarı sadece yeni bir türün doğruasma 
katkıda bulunmakla kalmadı bir anda başka koliara ayrıldı; yeni ürünlerin 
verilmesine yol açtı. Türkiye'de artık insanlar kendi şarkılarını kendi dillerinde ve 
özgün düzenlemeler ile dinleyebiliyorlardı; batı müziği bestelerini Türkçe sözler ile 
ve 'aranjman' adı altında dinlemek artık gücünü yitiriyordu. 



Burçak Tarlası'nın büyük ilgi görmesının ardından aynı yolda yürüyenler çok 
sayıda plak yayımladı. Daha önce de Alpay, Erol Büyükl:mn;, Şevket Uğurhııer 
gibi müzikçiler bu türde örnekler vermişlerdi. Muallim Musiki Melctebi ve 
Konservaruar mezunu, tango ve özellikle caz müziği sevgisi sonunda besteler yapan 
ve tango orkestralarının solistliğini yapan Celal İnce'nin yıllar önce imza attığı 
'Adanalım' öncü örnekler arasında sayılabilir. Ancak bu plaldarda yayımlanan 
'ezgilerin' dözenlemeleri batılı 'sound'a daha yakındır; oysa Bmrçak Tarlası 
melodiye sadık kalınarak yapılmış düzenlemesi ile bir 'ilk'i içinde barındırır. 

Tülay German'ın ikinci plağı bu başarı üzerine kısa süre sonra yayımlandı: 
Kızılcıklar Oldu mu? ve Yannın Şarkısı. Yanımı Şarkısı 1965 seçimlerinde 
Türkiye İşçi Partisi tarafından salonlarda, alanlarda kullanıldı. 

Erdem Buri, Şişli' de, o zamanki adı ile Site Sarayı'nda müzikçi İlham Gencer'in 
işlettiği Çatı'nın altında As Kıılüp'ü açtı; burada Aşık Veysel de söylemektedir 
Rı.ı.hi Su da. 

Erdem Buri, yazı adamı Selahattin Hilav ile birlikte Plehanov'un 'Marksist 
Düşüncenin Temel Meseleleri'ni Türkçe'ye çevirmiştir ve bu yüzden on beş 
yıllığına hapsedilmesi istenmektedir; Tülay Germım'ı dünyaya açılmaya çağırır; 
German şöyle anlatır: "29 Mart'ı 30 Mart'abağlayan Salı gecesi; Yılmaz Güney 
ile sabahiayıp 30 Mart 1966'da yola çıktık." 

7 Nisan 1966; Pari.s'e ulaşırlar ve önlerinde yeni bir hayat vardır: "Tulai", 
Fransa'nın önemli konser salonlarında, aralarında Leo Fere, Moody Blıııes gibi 
önemli müzikçilerin ve toplulukların olduğu sanatçılada konserler verir ve 
bunlardan birini de Timur Selçuk yönetir; bu Timur Selçuk'un ilk orkestra 
yönetişidir. 

Fransızca on plak doldurur; gerek Fransa'da, gerek Belçika'da, Almanya, Polanya, 
Tunus, Fas, Hollanda ve Brezilya'da radyo ve televizyon programlarında yer alır, 
konserler verir, çeşitli festivaliere katılır. Erdem Buri ile birlikte Türkiye'den gelen 
(Hümeyra, Sezen Aksu, Nii.khet Dı.ıru, Ajda Pekkan gibi) müzikçilerin Fransa'da 
konserler vermesini, televizyon programiarına katılmasını sağlar. 

1975 yılında Gugenheim bursu ile Paris'e gelen çok sesli sanat muzıgı 

bestecilerinden İlhan Mimaroğlu'nun kendisi için yazdığı 'Tract' adlı elektronik 
müzik eserinin albümünü yapar. 1980'de Türkiye'de ve Avrupa'da aynı zamanda 
yayımlanan Zülfü Livaneii'nin 'Günlerimiz' adlı albümünde albüm ile aynı taşıyan 
şarkı ile 'Yiğidiın Asiamın Burada Yatıyor' (Bedd Rahmi Eyüboğhı/Zülfü 
Livaneli) şarkısını birlikte seslendirir. 1981 yılında Fransa'nın en büyük müzik 
ödülü olarak kabul edilen 'Academie Charles Cros Grand Prix du Disque' 
ödülüne layık görülür. Son doldurduğu albüm 'Nazım Hikmet'e Sayg!' adını 

taşımaktadır. 1987 yılında Hollanda' da verdiği konser! e salınelere veda eder. 

117 



Dr. Neiat CETİNOK 

1993 'te Erdem Bori'nin ölümünün ardından Fransa'ya yerleşir. 1996 'da 'Erdemli 
Yıllar' adlı kitabı Bilgi Yayınevi tarafından yayımlanır. 1998'de dünya piyasasına 
çıkan 'The Song of Poets' (Şairlerin Şarkısı) derleme albümü 1999 yılında 

'Yunus'tan Nazım'a' adı altında Kalan Müzik tarafından Türkiye'de piyasaya 
çıkarılır. Anılarını topladığı 'Düşmemiş Bir Uçağın Kara Kutusu' 2001 yılında 
Çınar Yayınları tarafından yayımlanır. 

Tülay German'ın hem kişisel yaşamı hem de (toplumsal) müzik yaşamı 

toplumumuzun yaşadığı siyasal ve toplumsal izi sürmektedir; bu nedenlerle yaşayış 
biçimi ve eğitim süreci bağlamında batılı etkilenınelerin içinde kalan bir kişinin 
kendi özünü, alt kültür kimliğini nasıl koruduğunu açıkça sergilemektedir; seçimini 
yaparken başvurduğu verilerin özünü iyi okumak bu kişilerin önde gelen 
özelliklerinden birisidir. 

3.7.3.İlhan İrem 

Ülkemizdeki pop müzik serüvenini yaşamında izleyebileceğimiz bir başka müzikçi 
de İlhan İrem'dir; 1 Nisan 1955 yılında Bursa'da doğdu. İstanbul'a yakındı ama 
yine de taşrab idi. Varlıklı bir ailenin bireyi idi. Ev ortamında Türk Sanat Müziği 
ve Türk Halk Müziği pek dinlenınernekte ağabeyinin pop müziğe duyduğu ilgi onu 
etkilemektedir. Radyolar dinlenmekte, Bursa'ya gelen en yeni plaldar satın 

alınmakta; yabancı şarkılar kolayca ezberlenmektedir. Babası ona bir gitar arınağan 
etmiştir ve Selahattin Asyah'dan gitar ve solfej dersleri almaktadır. Ortaokul 
dönemi İlhan için tutkulu bir dönemdir; yaşıdarının boğuştuğu parasal ve ailesel hiç 
bir sorunu yoktur: kendini müziğe verir. 

İlhan, müzikte arayışlar içinde lise'de okumaya başlar; Meltemler adı verilen ve 
beş kişiden oluşan okul orkestrası ile Bursa Çelik Palas Oteli'nde dans müziği 
yaparlar; herkes dönemin gözde olmuş parçalarını dinlerken o kimselerin 
bilmediğini dinler, müzik yazar ve söyler: Yazık Oldu Yannlara, Anlasana ve Boş 
ver Arkadaş doğar; ailesinin ve dostlarınıniteklemesi ile 17 yaşında İstanbul'a gelir 
O dönemin gözde pop müzikçileri Cem Karacalar, Barış Mançolar, Alpaylar, 
Erkin Koraylar, Üç Hürel.ler ve yıldızı yeni parlayan (yabancı şarkıları 
seslendiren) Nilüfer'dir. İlk plağı 1973 yılında çıkar: Birleşsin Bütün Eller. 

Birleşsin Bütün Eller'in radyolarda sık sık çalınıp, çoğunluğu genç olan dinleyici 
kitlesinden olumlu tepki aldığı dönemde, pop müzik uzun bir birikimin ardından 
ulaştığı yoğun kıpırtıları yaşıyordu. Kendi bestelerini kendi yapan ve sayıları günden 
güne artmakta olan şarkıcı ve toplulukların yoğun bir üretim içine girmeleriyle 
'araı:ıjman' gözden düşmeye başlamıştı; dönemin adlandırınaları içinde 'Anadolu
Pop' ya da 'Folk-Pop' denilen bu tür önemi yadsınamayacak bir hızlandırıcı görevi 
yapmış, pop müzik anlayışına yeni boyutlar kazandırınıştı; deneyimleri eskiye 
dayanan Barış Manço, Cem Karaca, Fikret Kızılok kendilerine özgü şarkılar 
söylüyordu. 



Radyo Bilgisi 

Erkin Koray bu gelişim döneminin güçlü müzikçiterinden idi; başarılı çift ses 
uygulamaları, banjo ve gitarı folk türü şarkılara uyarlamaları ile Modern Folk 
Üçlüsü ile Üç Hüreller seslerini duyuruyor idiler. 

Anadolu kaynaklarını derleyip batıdaki güncel rock kalıpları ile dengeli bir bileşime 
ulaştırmaya çalışan Edip Akbayram ve topluluğu Dostlar yine aynı yıllarda 

parlayan müzikçilerden biri idi; Berkant (ve bir 'alaturka' beste olan Samanyolu 
(Bestecisi: Metin Bükey) ile hızlanan batı eğilimli Türk Pop Müziği yetmişli yıllar 
içinde belirgin bir arayışın uzantısında bir yol ayrımı yaşıyordu. 

Halk müziği ağırlıklı müzik yapan müzikçilerin dışında batılı anlamda besteler 
üreten birileri de ortaya çıkıyordu: Timur Selçuk ve Mahzar-Fuat-Özkım. İşte 
İlhan İrem böylesi bir arayış ve kıpırdanmalar içindeki bir müzik piya~asına 
"Birleşsin Bütün Eller" çalışması ile girdi. Bunu öteki 45'likleri izledi: Bir Varmış 
Bir Yokmuş (Kuklacı Amca), 1975, Havalar Nasıl? 1976, Sensiz de Yaşanıyor, 
1977 ve Ayrılık Akşamı, 1978. O dönemde Erol Evgin'in seslendirdiği bir Çiğdem 
Talu-Melih Kibar üretimi olan İşte Öyle Bir Şey en gözde pop müzik şarkısıdır. 

İlhan İreın'in Sevgiliye adını verdiği uzunçaları hazırlayarak askere gittiği 
dönemde hafif müzik dünyası (filmler, gazinolar, müzikçiler ) tam anlamı ile bir 
'arabesk' baskısı altındadır. Askerlik dönüşü 'Bezgin' çıkartılır; bu uzunçalannda 
müzikçi yöresel müzik ile evreuselin bileşimine girişmiş ve Çağdaş Türk Şarkısı 
dediği sonuca ulaşmıştır. Gerek düzenlemeler, gerekse söyleyiş biçiminden 
kaynaklanan genel hava belli belirsiz bir 'doğulu' "havasını" taşımakta, şarkı 

sözlerindeki karamsar anlatım arabesk türü şarkıları çağrıştırmaktadır. 

Ancak içlerinde bir şarkı müzikçinin gelecekte oluşacak kimliği ıçın ipuçları 

vermektedir: Olanlar Olmuş. Yaklaşık dokuz dakika süren parça boyunca çok 
sayıda çalgı özgün bir bileşimi başarıyla yorumlamaktadır. 1983 yılında 

tamamiayacağı Pencere adlı albümü ile İlhan İrem'in müzik anlayışı belirginleşir; 
senfonilc rock. İlk olarak Moody Blues topluluğunun büyük orkestra eşliğinde 
konserler vermesi ile başlayan senfonik devinimler rock dünyasında giderek 
hızlanan bir yaygınlığa kavuşmuştu. Peter Gabriel/Genesis, Rick W akemım/Y es 
ve Pink Floyd blues düzleminde gerçekleşen yeni senfonik müziğin önde gelen 
isimleri idi. 

Pencere (1983), Köprü (1985), ve Ötesi (1987), Dünden Yarma (1988) Pencere .. 
Köprü .. Ve Ötesi ... (l990) İlhan-ı Aşk (1992), Koridor (1994), Bezgiııin Gizli 
Mektuplan (2000), Uçuk Mavi Pencere, Bulutlara Köprü ve Düşler ve Ötesi 
(2000) müzik dünyamızdaki yerini aldı; ama bu çalışmalardan sesler (ne yazık ki) 
yeterince radyo ve televizyonlarda yankılanmadı; kolay popüler kültürün ürünleri 
arasında yer almadığı için özel radyolarca tüketilmedi; dünyaya, insana ve evrene 
bakışı yeterirıce yankılanmadı; İlhan İrem çok sesli pop (rock) müzik dünyamıza 
'çağdaş bir ozan' olarak adım yazdırdı. (Eti vd., 1985). 
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3.7.4.Ezginin Günlüğü 

Boğaziçi Üniversitesi Folklor Kıı.lübü'nü yayımladığı Dans Müzik Kültür 
başlıklı "çeviri araştırma dergisi" Folklora Doğru 63 numaralı baskısında Ezginin 
Günlüğü . topluluğunun kurucularından Hakan Yılmaz ile yapılan söyleşi 

ülkemizdeki müzik topluluklarının kaynaklarını ortaya koyması açısından ilgi 
çekicidir; Hakan Yılmaz şöyle diyor: "Grupta bir Galatasaray kliği vardı; ben, 
Emin, Tugay, Şebnem Galatasaraylı (Liseli) idik; tabii bir de Boğaziçi 
(Üniversitesi) etkisi vardı. Mekteplerden söz ederken konservatuar etkisini de 
unutmamak gerekir; grubun ben ve V edat dışında bütün üyeleri konservatuara 
gidiyorlar idi; örneği Nadir, Türk Müziği Konservatuarı'nın ilk mezunlarındandır. 

Galatasaray kliğine dönecek olursak, 1980 öncesinde belli siyasi grupların içinde de 
Galatasaray klikleri vardı; Ezginin Günlüğü de Türkiye İşçi Partisi (TİP) 
içeüsindeki Galatasaray kliğinin bir uzantısı sayılabilir; İşçi Kültür Derneği vardı 
(1976); bu demek Dostlar Tiyatrosu ve Ruhi Su'nun Dostlar Korosu (Şişli, 

Samanyolu Sokak'ta) aynı binada beraber çalışan kurumlar idi .. Bizim grubun ilk 
üyeleri mesela Emin, ben, Tugay, Vedat İşçi Kültür Derneği'nin tezgahından 
geliyoruz. Nadir (Göktürk) ise 1970'lerin ortasında Şanar Yurdatapan gibi 
insanların oluşturdukları Yeni Dünya adlı gruptan geliyor."( s.209) 

Gözlemlenildiği gibi müzik yapan, yapmak isteyen kişilerin bir dünyaya bakışları, 
aidiyetleri ve eylemleri olmalıdır ve beslerlikleri kaynaklar; Hakan Yılmaz şöyle 
diyor: "Bizim kaynak.larımız arasında bir halk müziği vardı önemli ölçüde bir de 
Klasik Batı Müziği; rock, pop türü şeyler yoktu." 

Yeni Türkü topluluğu için de şunları aktarıyor: "Yeni Türkü 1970'lerin sonundaki 
çıkışından sonra uykuya dalırııştı; onlar da 1983-1984 'te, biz ilk konserlerimizi 
verdikten sonra, gündeme geldiler; Yeni Türkü geldi ve insanların oryantalist 
bilinçaltlarına seslenen Yunan şarkıları iş yaptı." 

Türkiye'de yapılan müzik ile ilgili Hakan Yılmaz şunları söylüyor. "Bence ses 
ulusal bir olgudur ve dil ile ilişkilidir; ulusal dilin bir rengi vardır ve bunun oluşması 
ve oturması, bir sözcüğü nasıl ifade edeceğin, nerelere vurgu yapacağın, bütün 
bunlar tek bir insanda, o insana özgü kültür oluşumunun çok önemli bir parçasını, alt 
yapısını oluşturur. Bizim dilsel devrimlerimiz alt üst oluşlarımız Türkiye'ye özgü bir 
'sound'u yok etmiştir." 

Müzikçilerin etkilendikleri kaynakları aktarmaya ayırdığımız bu bölümü Ezginin 
Günlüğü kurucularından Nadir Göktürk'ün söylediklerini aktararak sürdürelim: 
"Herkesin kafasında bir takım ( etkilenmeler) vardı; benim de kafamda da vardı 
kuşkusuz; bu bir çok etkene bağlı; bu durum Türkiye'de hala aynı biçimde sürüyor; 
belli kalıpları olan bir hafif müzik oluşmadı. 



1960'lardan, daha da eskisinden geldi geleli bugüne sıfıra sıfır elde var sıfır; Fransız 
müziğini biliyoruz, Yunan müziğini biliyoruz, ama Türk müziğini yeterince 
bilmiyoruz; kalıpları (renkleri. NÇ) olan bir tür oluş(a)madı; sadece belli adamların 
(müzikçilerin), belli yılların, belli dönemlerin ürünleri oldu ." (s.228). 

Nadir Göktürk burada yadsınamayacak bir gerçeği vurgulamaktadır; hem bu 
çalışmada hem de başka çalışmalarda gözlemlenin süreç gerçekten yıllar, dönemler, 
coğrafyalar, tarihler ve onlara denk düşen kişiler ve akımlardır. 

Bu bölümü Emin İgüs'ün söylediklerini özetleyerele noktalamale istiyorum: " .. klasik 
(batı) müzik biliyoruz, opera ile haşır neşiriz, saz çalıyoruz, türkü söylüyoruz, caz 
seviyoruz, Türk müziği ile ilişkiliyiz, ama hiç bir zaman.. sentez kelimesini 
kullanmadık: .. kaygımız geleneksel ezgileri alıp seslendirınek ve bunları daha 
modem bir hale getirmek değil idi; ayrıca çok seslilik tek seslilik gibi tartışmaların 
içine hiç bir zaman girmedik . . (kendimize) nasıl bir kitle hedefleyeceğiz, 

yaptığımız müziği kime götüreceğiz ya da kaç satacağız, kimlere kaç rakamlarıyla 
ulaşınaya çalışacağız gibi soruları hiç sorınadık ; müzik olarak bir takım sorular 
sorduk ve dolayısıyla bu soruyu sorarken hep kendi yaşam tarzımızia yani kendi 
dünya görüşümüzle kendi olaylara bakışımızia bunları karşı karşıya getirdik; 
.. Ezginin Günlüğü bazı aşamalardan geçerek 'sound'unu oluşturdu." (s.241-242) 

Bu çalışmada örnek olarak gösterilen Ruhi Su, Tülay German, İlhan İrem gibi 
müzikçilerde gözlemlendiği gibi Ezginin Günlüğü de 'müzikte saygınlık' ve 
'özgünlük' kazandı ama kitlesel kültür ve popüler kültür tarafından sindirilemediği 
için 'yaygınlık' yakalayamadı ve ilk Ezginin Günlüğü topluluğu 1980'li yıllarda 
dağıldı. 

4.SONUÇ 

Doğal ortamına uyumlanmak için kültürü oluşturan ve kültürlenerek bu 
uyumlanmayı başaran insan, kültürünü oluştururken bir başına değil, diğer insanlar 
ile birlikte etkinlik gösterir; duygularını, düşüncelerini, inançlarını anlam yüklü 
sesler ile, işaretler ile, bedensel devinimler ile ya da bunları temsil eden çeşitli işaret 
ve simgeler ile birbirine aktarır. Vygotsky'ye göre, toplumsal yaşamından ötürü 
insanlaşan insanın söz söylemeksizin (bildirimde bulunmaksızın) düşünebilmesi 
olanaksızdır. (Oskay, 1993, s.3 1 7). 

Kitle iletişim araçlarındaki görevlilerce toplumdaki alt-kültürlerin elde tutulması için 
değişik yayın türleri düzenlenerek aynı gönderi değişik biçimlerde şifrelenmektedir. 
"Ne var ki, bu kültürün birçok değer ve inançlarına yer verilmekte; kitle iletişim 
araçlarının ne tür düzenlemeleri ile alt-kültürler için hazırlanan değişik kodlama 
biçimleri 'melezleştirmekte'; başat kültürün temel öğeleri bunlarda da 
konumlandırılmış olmaktadır." (James D. Hallonm: Understanding Television, 
Oskay, s.330). 
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Adorno'nun 1930'lann sonlanndaki ünlü incelemesinde belirttiği gibi XIX. 
yüzyıldaki genel anlamdaki çalgı, müzik üretimi, müziğin yeniden-üretimi ve 
tüketicisinin değişimi, müziği, yabancılaşmanın yoğunlaştığı bir toplumsal yaşamın 
diğer kültürel ürünlerinin durumuna indirgemiştir; klasik batı müziği dediğimiz 
müzikten de önce popüler müzik (halk müziği) ve caz müziği türleri özgün yapıtlar 
olmaktan çıkmışlardır; caz müziği bile 'spontane'(o anda) olma özelliği taşıyor 
görünse de 'kuralları oluşmuş bir müziğe' dönüşmüştür. 

Konser salonlarının, operanın izleyicilerinin sınıfsal olarak değişmesi; radyo ve plak 
sanayicilerinin yaygınlaşması; kitlelerin ancak tekrarlayabileceği ana temalan olan 
ezgileri dinleyebilmesi; geniş kesimlerin alışılmış müziğe yönelmeleri Adorno'ya 
göre çağdaş iletişimin bu en 'tarafsız' görünen türünde bile yepyeni durumlarla karşı 
karşıya bulunulduğunu gösterınektedir.(Oskay, s.243) 

Yemekten giyim e, müzikten, eğlenceden dinlenıneye kadar birçok alanda "tek
tipleşme" yaşanmaktadır. Küreselleşme, dayanışmadan çok rekabet, 
toplumsallaşmadan çok aşırı bireycilik ve yalnızlık, kalıplardan çok ölçüsüzlük 
getirmektedir. Sunulan "küresel kültür" tümüyle tüketim amacına yönelik üretilen 
yeni bir "Leviathan" doğurmaktadır. Yeni Levithan'ı alaycı bir biçimde ele alan 
Robert Ross (1990) bunu yeni bir "küresel kapitalizm"in güçlenmesi anlamında 
kullanmaktadır. (Robert Ross ve Trachte Kent: Global Capitalism: The New 
Leviathan, New York, 1990, s.2) (Fahri Atasoy, Türkiye ve Siyaset Dergisi, Bahar 
2003, web sayfası) 

Bireysel ve toplumsal bellek, kuşaklararası aktanm, içinde boy atıp geliştiği ortam, 
ortaklaşa algılanmış simgeler kültürün izlenebilir ve payiaşılabilir bir özvarlık 

olmasını sağlar. 

Müzik yazanlar (İng: composer) ve müzik yapanlar (İng:performer) bir başka 
kültür/kültürlerden, o kültürün bestelerini dinleyerek, seyirlik oyunlarını izleyerek 
ve o kültürün müzik eğitimi sistemi içine girip o eğitim kalıplarına uyarak 
etkilenebilirler, etkilenirler o kalıplar içinde besteler üretebilirler, o kalıplar içinde 
müziklerini yorumlayabilirler; bir toplumdaki "azınlık" bir başka 
kültürün/kültürlerin bestelerini dinleyerek, seyirlik oyunlarını, gösteri ve 
gösterimlerini izleyerek ve/veya o kültürün eğitim ve alıştınna etkileri içine girip o 
başka kültürün ürünlerine ~zaman zaman- ihtiyaç duyabilir ~ki bu ihtiyaç duyma 
isteği kendisinde dış etkilerle yaratılmış olabilir- ve başka kültürikültürleri anlama, 
anladığını gösterme üstünlüğünü taşıdıklarını düşünerek ürünlerini tüketebilirler; 
ama, bu etkilenmeler ve kuşatmalar ~ana dilinin öğrenilmeJi gibi- o topraktaki 
insanı, sürekli içinde olduğu hayatın vazgeçilmez ve kaçınılmaz "kendi kültürünün" 
"müzik duygusundan" ve "uygulamalarından" tümüyle koparamaz. 

Anlaşılıyor ki bugün müzik eylemi soncu ortaya çıkan ürünler ancak güçlü etkiler 
yapabilecek özelliklere sahip olduklarını ve değiş-tokuş, alış-veriş sürecinde para 
edebilecek bir mal durumuna geldiklerinde önem ve değer kazanmaktadırlar. 
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Müziği üretenler de ancak güçlü etkiler yaratabilecek özelliklere sahip ve değiş
tokuş, alış-veriş sürecinde para edebilecek mallar ürettiklerinde aranmakta, 
alkışlanmakta ve üretime teşvik edilmektedir. 

Her üretimde olduğu gibi bu üretim sürecinin de ilkeleri ve koşulları bulunmaktadır; 
bu ilke ve koşulları çoğunlukla sadece düşünebilen, gücü elinde tutan, ürünleri 
tüketime sunabilme olanaklarını elinde tutan (ya da tüketiciye başkalarınca 

ulaştırılmasında sakınca görmeyen) ve bu işteri çıkarı (yararı) olanlar koymaktadır. 

Hiç bir öteki Pazar tam anlamı ile ele geçirilemez. O pazarda yaşayanların dili ve 
alışkanlıkları tümü ile değiştirilemez; zaten önemli olan da öteki pazarda 
yaşananların tümünü ele geçirmek değil kendi mallarını satın alabilecek satın alma 
ve harcama gücü olan kesimi ele geçirmek, dilini kendi diline, alışkanlıklarını kendi 
alışkanlıklarına benzetmektir; bu yeterli olacaktır. 

"Yirminci yüzyıl dünya kültür tarihinde eşine az rastlanır bir dönem olarak yaşandı; 
kültür içindeki trafiğin giderek artmasından, anlam sistemlerinin ve simgesel 
biçimlerin geniş ölçekli aktanınından dolayı dünya sömürgeciliğinin yükseliş 

döneminde olduğu gibi sadece siyasal ve ekonomik anlamlarda değil aynı zamanda 
kültürel yapılanması çerçevesinde de giderek tek bir mekan durumuna geldi, sürekli 
bir kültürel etkileşim yaşandı; karşı karşıya olduğumuz gerçek ise katı bir biçimde 
yapılanmış bir merkez çevre bakışırnsızlığıdır; kültürel bakış açısından dışarı (ve 
uzak topraklarda olan çevre) anlarnın aktarıcısından çok alıcısıdır." (Hannerz, 1998, 
s.l39-163). 

Diller gibi kültürlerin de (tarihsel tanıklıklarla) saf ve türdeş olmadıkları özlerinde 
karmaşık ve değişik kökenierin olabileceği bir gerçektir; melez (creole) ve yaratma 
( create) sözcükleri arasında benzerlik rastlantısal değildir.(Ulf Hannerz, The World 
in Creozilation, American Culture: Creoziled, Creoziling and Other Lectures From 
Tha NAAS Biennial in Uppsala, 28-31 Mayıs 1987, der. Erik Asard.) (King, 
s.l61). 

Melez kültürlerin insanların etkin bir biçimde kendi bileşimlerini oluşturmaya 
çalışmalarının bir· sonucu ortaya çıktığını söyleyebiliriz; insanlığın bütün kültürel 
envanteri göz önüne alındığında melezleşme biraz kaybetmeyi biraz da kazanmayı 
içermektedir; melezci bakış açısı tarihi geçmişe bakarak tanır; melez kültürler 
şimdiki anın ürünleri değildir, kuşaklar bu kültürlerin içinde doğup onların üzerinde 
yaşamaya devam ederler.(Johannes Fabian, Popular Culture in Africa; Findings an 
Conjectures; Africa, 48, 1978, s.315.) (Kiiıg, s.l62). 

Post modem toplumdaki etkileşimin ve değişimin _en gerçekçi boyutlarından birisi 
medyasal kültürler ile geleneksel kültürler arasında yaşanan etkileşim, geçişme, 
üzerinde durıılan yeni ara yüzey ve bu yeni ara yüzeyde üretilen çok kültürlü melez 
insanlar ve tüketilen "melez" ürünlerdir. 
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SONBÖLÜM 

OKUMAPARÇASI 

"Osmanlı' dan Türkiye'ye Müzik Serüveni" 
(Nejat Çetinok, Hürriyet Gösteri, Mart 1986, Sayı: 64, s.69-70.) 

"Garp dram ve müzik sanatı hakkında Türk aydınlarına ilk defa oldukça geniş bilgi 
veren Yirmi Sekiz Çelebi Mehmet Efendi'dir; 26 Eylül 1719'da İstanbul'dan 
deniz yolu ile Fransa'ya gönderdiğimiz ilk Türk elçisi döndüğünde Paris'te 
gördüklerini anlattığı eser garp hayatını memleketimize tamtmak bakımından faydalı 
olmuştıır." 

"Sultan Mahmud (II) yeniçeri ordusunu kaldırdıktan sonra onların müziklerini 
mehterleri de kaldırdı; yerine A vrupai şekilde handolar ikame etmek amacıyla 
1831 'de Guiseppe Donizetti'yi getirtti. Donizetti İstanbul'a geldi ve saray 
muzikasını organize etti." 

Tarih boyunca çeşitli uygarlıkların kaynaştığı Anadolu topraklarında yaşayanların 
birbirinden etkilenip yarattıkları müzikler toplumsal göstergeler olmuşlardır; 

Türklükten kaynaklanan kopup gelen müzikle Arap-Müslümanlık etkisindeki müzik 
Bizans ezgileriyle birlikte yaşamıştır. 

Tarihin derinliklerinde pek fazla dolaşmaktan Türkiye'de yaşayanların "garp" 
müziğiyle başlarda nasıl tanıştıklarını bu bölümün ilk satırı ile anlatmaya başladım. 

Gramofonun 1877 yılında icadıyla seslerin "zapt edilmesi" de elden ele geçmesi 
sağlandı; 1898 yılında Waldemar Poulsen'in icat ettiği konuşan tel "magnetefon" 
1930 yılında Şikagolu mühendis Marwin Camras tarafından geliştiriidi ve 
yaygınlaştırıldı. Hele 1920 Eylül'ünde Amerikalı Dr. Frank Conard'ın başlattığı 
"radyo yayımı" müthiş bir devrim oluştıırdu. 

Amerika'da 1898'de George Gershwin "Rhapsody In Blue" adlı eserını 

yorumlar, 1917 yılında Original Dixieland Jazz Band müziğini sergiler, 1918 
yılında Parisliler Casino de Paris'de caz dinlerken İzmir'de Semli Andak adlı 
çocuk 1925 yılında Macar Tevfik'den müzik dersleri alıyor, İstanbul'da Leon 
Avigtor alto saksofonuyla caz müziğinin profesyonel öncülüğünü yapıyordu. Duke 
Ellington, Benny Goodman, Louis Armstrong onu etkilemişti. 

Anadolu insam müzik köprüsü olmanın sancılanm yaşarken 1938'de Almanya'da 
4000 koro, 8000 halk orkestrası müzik yapıyor Avrupa operet ve revülerinde 
Mistinguette, Maurice Chevalier, Tino Rossi, Josephine Baker'lar unutulmaz 
şarkılarını söylüyorlardı. 
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Çağdaşlığı hedef gösteren Mustafa Kemal Atatürk 1 Kasım 1934'de şöyle 
diyordu: "Bir ulusun yeni değişikliğinde ölçü musikide değişikliği alabilmesi, 
kavrayabilmesidir." Ve yine O, Atatürk müzikli danslı toplantılarda, fokstrot, tango 
ve vals gibi danslar ediyordu. 

1940'lı yıllarda Türkiye'de radyodan yükselen seslerden milli müzik ve garp 
müziği yer alıyordu; garp müziği program adları şöyle idi: Hafif program, hafif 
parçalar ve marşlar, viyolonist Necip Aşkın yönetiminde 18 kişilik Radyo Salon 
Orkestrası, Nihat Esengin yönetiminde ll kişilik Radyo Senfoni Orkestrası, 
dans saatinde Sevim ve Sevinç Tevs kardeşler, piyanist Siebert eşliğinde 
swinglerini arınonili halk türküleri yayımlanıyordu. Ve ilk kez bir yabancı caz 
bestesine "Joseph Joseph" adlı besteye "Yusuf Yusuf' adı verilerek Türkçe sözler 
yazılıyor ve caz kralı Gregor tarafından seslendiriliyordu. 

Bir yandan sahnelerde kantolar, düettolar, operetler sergilenirken Arjantin'den 
gelen Eduardo Bianco Orkestrası Türkiye'de bir tango salgını başlatıyordu. Gido 
Korufield 1938'de Arto Haçaduryan 1941 yılmda kendi orkestraları ile müzik 
yapıyorlar Galatasaray Lisesi'nde Hasan Müfıt İmşir'li İZCAZ amatör bir 
heyecanla hafif müziğe öncülük ediyordu. 

Roberto Lorano, Mazarik Orkestrası, Darvaş'm yanı sıra artık Orhan Avşar, 
İbrahim Özgür, Celal İnce, piyanist Sati, Hulki Saner, Şerif Yüzbaşıoğlu'nun 
adları duyulmaya başlamıştı; Nihat Esengin (saksofon) ve Tarık Bulut (piyano) 
6 Eylül 1948'de Amerika'da WPIX Radyo İstasyonu'nda batı ölçülerinde 
çaldıkları halk şarkıları ve yerli melodiler ile büyük ilgi toplamıştı. Şark musikisi ile 
halk musikimizin garp musikisi tekniğiyle çalınması sentezini yaratınak hafif 
müzikçilerio daha sonraları düşünecekleri bir yöntemdi, ama, caz müziği hızla 
yayılıyordu; 

50'li yıllarda Cüneyt Serınet (kontrbas) orkestralar kurar orkestralar dağıtır ve bu 
yıllarda ünlü müzikçilerimizin adlarını görürüz: İsmet Sıral (saksofon), İlham 
Gencer (piyano), Arif Mardin (piyano), Faruk Akel (saksofon), Zekai Apaydın 
(trompet), Süheyl Denizci (flüt, saksofon, vibrafon), Nejat Cendeli (piyano), Emin 
Fındıkoğlu Amerika'da caz öğrenimi yaparken Selnıi Andak Fransa'da Ecole 
Normale de Musique'de kompozisyon dersleri alıyordu. 

Necip Celal, Fehıııi Ege; tangolarıyla, Sevinç Tevs, Ayten Alpman, Rüçhan 
Çamay sesleriyle adlarından söz ettiriyorlardı; 50'li yıllar ile 1960-65'e varan çizgi 
Amerikan, İspanyol, İtalyan, Fransız müzikçiler ile rock'n'roll ile Beatles etkisi 
altmda gelişiyordu. 

Ülkemize gelerek konser veren Domenico Modugno, Los Machucambos, Peppino 
di Capri, Miguel Amador, Maria Vincent gibi o zamanın ünlü adları hafif 
müziğin gelişmesine neden oluyordu. 
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Trini Lopez, N at King Cole, Paul Anka, Jhoımy Mathis, Neil Sedaka, Adriano 
Celentano, Jonny Hallyday, Elvis Presley, Dalida, Kingston Trio, Beatles 
topluluğunu dinleyen müziğe gönüllüler orkestra kuruyor hatta yurt dışında iş 

buluyorlardı; Metin Ersoy, İsmet Sıral Orkestrası, Hayati Kafe, Nordwiks 
Orkestrası İsveç'te, Erkut Taçkın, Black Points Almanya'da çalıp söylüyordu. 

Erol Büyükburç, Tanju Okan, Özkan Kaymak adından söz ettiriyor; Atilla 
Dikmen, Ankarab genç amatör şantöz Füsun Önal, on sekiz yaşındaki Ajda 
Pekkan, o sıralarda davul çalan Salim Dündar müzik dünyasına giriyordu. 

1964 Boğaziçi Müzik Festivali'nde bestelerimiz İngilizce adları taşıyordu; Murat 
Sungur, Şanar Yurdatapan, Durul Gence eşliğinde söyleyen Alp Ay'ın plağı 
"The GirlIn My Town" ve "Maç Twist" 20.000 satıyordu. 

Samalan daha geniş kitlelere seslenebilmek için yabancı şarkılara Türkçe sözler 
yazıldı ve yabancı solistlerin kendilerine yorumlatıldı; bunun ilk örneği şarkıcı 

Salvatore Adam o ve "Her Yerde Kar Var" adlı şarkısı oldu. Türkçe söz yazmak 
veba gibi yayıldı ve şarkıcılarımızın öykünrne dönemi sürüp gitti. 

40'lı yıllarda dile getirilen bir düşünce üzerinde şu yorumlar yapılıyordu: "Ne yazık 
ki Türk milleti asırlardan beri dil ve musiki alanında zevkleri ayrı iki zümre halinde 
birbirlerinden habersiz yaşamış durmuştur. 

Nasıl çok işlenmiş bir Divan EdebiyatımiZ bir de onun dışında ve uzağında canlı 
kalmış özlü bir Halk Edebiyatımız varsa öyle bir Endenm Mosikimiz bir de yine 
halk arasında ve içinde yaşamış özlü bir Halk Mosikimiz vardır. Bir de karşımızda 
bir garp musikisi bir de şark musikisi diye anılan umumi kıtaları kaplayan bir 
mıntıka musikisi içinde Türk Mosikisi dediğimiz kısım nasıl kendini gösterirse 
garp musikisi diye adlandırdığımız yine umumi, kıtalar ölçüsündeki musiki içinde 
de birçok milli bölümler yerlerini ayrı ayrı alacaktır." 

Bu yazıda sizlere Anadolu topraklarında yaşayan insanlara garp musikisinin hafif 
bölümünün nasıl yansıdığı serüvenini özetleyerek aktardım. Ve bu öyküyü 1965 
yılına getirip noktaladım." 
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sonra çeşitli filmlerde oynadı. TRT'nin ilk spikerlerinden biri olarak, müzik 

progranıları üretmeye başladı. Çeşitli radyo programiarına ve radyo oyunlarına 
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