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Francesca Caccini: 17. Yuzyil Medici
Sarayinin “La Cecchina”si

Bahar Hoscan Kaya®




GIRiS

Miizik, Klasik Bat1 Miizigi olsun, Klasik Tiirk Miizigi olsun son yillara kadar
hep erkeklerin dominant olduklari bir alan olmustur. Besteci envanterleri incele-
necek olursa her iki tiir miizik alaninda da ¢ok az kadin ismine rastlanabilir. Ka-
dinlarin miizikle olan ilintileri daha ¢ok Bati miiziginde ses sanatgisi, Tiirk miizi-
ginde hanende olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Giiniimiizde yeni miizik janrlarinin
ortaya ¢ikmasi ile kadin bestecilere daha sik rastlamak miimkiin olmustur. Ancak
miizik tarihi sahnesinde yasadigi caga ve o ¢agin miizik anlayisina etki edebilmis
kadin besteci sayisina az rastlanmaktadir.

1980 yilinda Aaron Cohen iki cilt ve 5000 konu baslig1 igeren Encyclopedia
of Women Composers (Kadin Besteciler Ansiklopedisi) kitabini yayinladi. An-
siklopedide yer alan kadin bestecilerin ¢ogunun eserlerinin giiniimiize erismedi-
gini kabul etsek bile bugiin konserlere devamli giden herhangi bir miizik severin
bu say1 karsisinda sagirmasina hayret etmemek gerek. Ciinkii o konu basliklarini
olusturan kadin bestecilerden hi¢birinin bir notasini bile bir konserde dinlemis
degildir. Klasik miizik kurumlar1 ve anlayist nesiller boyunca performans ve
beste seceneklerini beyaz ve erkek bestecilerden yana kullanmigtir. Kadin beste-
ciler 6tekilestirilmis, gormezden gelinmis hatta kendileri bile boyle olmayi tercih
etmis olabilirler.

Klasik diinyanin kadin bestecilerini erkek bestecilerle karsilastiracak olursak
onlarin da yetenege, onlar1 destekleyen bir aileye, ¢ok iyi bir egitim goérmiis ol-
maya ve onlar1 ayakta tutacak kadar maddi destege ihtiyaglar1 olmustur. Ancak,
onlar kadin olmalar1 nedeniyle hangi donemde yasarlarsa yasasinlar 6nyargili bir
diisiince diizeniyle miicadele etmek zorunda kalmislardir. Dahasi bestecilik gibi
bir ugrasin kadinlar i¢in uygun bir ¢aba olmadigi inanci ile de savasmak zorun-
daydilar (Higgins, 2016).

Bu calismamiz Klasik Bat1 Miizigi arastirmacilar1 tarafindan yeniden kesfe-
dilmeye baslanan bir kadin bestecinin yagamini ve eserlerini tanitmay1 amagla-
maktadir: Floransa dogumlu Francesca Caccini. Caccini’yi énemli kilan 6zelligi
onun bir ses sanat¢isi, bir egitmen olmasinin yani sira bir besteci olarak, 6zellikle
ilk Opera besteleyen kadin besteci olarak 17. Yiizyilda Barok donemi miizik diin-
yasina damgasint vurmus olmasidir. Giris kisminda konuyla ilgili genel bilgiler,
problem durumu, giincel literatiirle aragtirmanin 6nemi agiklanmali ve arastirma
sorular1 ve arastirmanin amaci verilmelidir.



Francesca Caccini Kimdir?

Francesca Caccini 18 Eyliil 1587°de Floransa’da dogdu. Caccini ailesi 16. ve
17. yiizyillarda italya’da siklikla rastlanan sanatkar ailelerden birisiydi. Baba Gi-
ulio Caccini, Roma’dan geldigi icin kendisine “il Ramano” diye de hitap edilen
bir besteciydi. Anne Lucia ise bir ses sanat¢isiydi. Amcast Floransa’da Ponte
Santa Trinita kopriisiiniin dort kdsesinde mevsimleri simgeleyen dort heykelden
Yaz ve Sonbahar heykellerini yapan heykeltiragti. Bunlarin yan1 sira sehirdeki
pek cok anitta imzasi bulunuyordu. Kiz kardesi Settimia da ses sanatcisiydi (Ra-
ney, 1967).

Francesca, zamaninin en entelektiiel ve kiiltiirlii saraylarindan birisi kabul edi-
len Medici Sarayi1 ¢evresinde yeseren sanat atmosferinde biiyiidii. Yasadigi ¢agin
onu sekillendirdigi kaginilmaz bir ger¢ek. Her ikisi de iddiali miizisyenler olan
anne ve babasi onu kendisini ve tanr1 vergisi yeteneklerini geligtirebilmesi igin
yiireklendiriyordu. Profesyonel bir miizisyenin sahip olmasi gereken en iist stan-
dartlara gore egitilmesinin yan1 sira donem Avrupa’sinin en ileri goriislii ve ye-
nilik¢i sanat merkezlerinden birisi olan Medici Sarayinda hizmet verenlerle ge-
rekli olan sosyal ve nezaket tarzina uygun bir lady olarak da yetistiriliyordu. I
Ferdinand ve II Cosimo donemlerinde Medici ailesinin hamiliginde hem bilimsel
hem de sanatsal alanda inanilmaz yenilikler ve gelismeler yasaniyordu. Francesca
Caccini iste bu sanat ve bilim diinyasinin bir parcasi olarak biiylidii ve gelisti
(Silbert, 1946).

Francesca ¢ok kiiciik yaslarda sarki sdylemeyi, lud ¢almay1 6grenmesinin yan
sira Latince ve yerel Toscano dilinde de siir yazmay1 6grenmisti. Ik performansi
“Concerto Caccini” adli aile toplulugunun bir pargasi olarak Grandiik Ferdinando
I’in huzurunda gerceklesti. Daha sonra “Concerto delle donne” isimli kendisi, kiz
kardesi ve tinlii sanat¢1 Vittoria Archillei’den olusan toplugun iiyesi olarak sahne
performanslarina devam etti. Babasinin bestelemis oldugu ezgileri farkl sehir ve
saraylarda sOylemeye devam etti.

Maria de Medici’nin Fransiz krali IV Henry ile evlenmesinin serefine verilen
festivalde Jacopa Peri’nin Euridice ve babasinin Il rapimento di Cefalo isimli
eserlerini seslendirdi. Bu festivale Caccini ailesi olarak katilsalar da Fran-
cesca’nin performansi o kadar basariliyd: ki IV Henry Grandiik Ferdinand’a bir
mektup gondererek onu kendi sarayinda hizmet vermesini istedigini anlatmist.
Mektubunda La Cecchina’nin sarayindaki herkesten daha giizel sarki séyledigini
ve kimsenin onun gibi olamayacagini yaziyordu. Ancak, Ferdinand I bu talebe
olumsuz yanit vererek Francesca’nin Toskana’da kendi sarayinda kalmasini is-
tedi. Aile Toskana’ya geri donerek Medici Saraymin hizmetinde kaldi. Medici



Saray1 artik La Cecchina olarak taninan Francesca’y1 o kadar sahiplenmisti ki
Mantua’daki Gonzagas hanedaninin Monteverdi’nin Arianna isimli eserinin pro-
miyerine dahi katilmasina izin vermedi. (Silbert, 1946; Raney, 1967; Predota,
1993).

11. Kasim 1607°de Francesca Caccini Floransa’da kendisi gibi sahne sanatgisi
olan Giovannibattista Signorini ile evlendi. Bu evliliginden Margherita ismini
verdigi kiz1 diinyaya geldi. Kiz1 da kendisi gibi sahne sanatcisi olacakti ancak
ayn1 zamanda Floransa’daki Convent of San Girolamo manastirinda da rahibe
olarak gorev yapacakti.

1608-1614 yillar arasinda Toskana sarayinda Medici’lere hizmet ederek kut-
sal miizik festivallerinde dini temali sark: ve ilahiler sdyledi. Ayn1 zamanda saray
davetlerinde sdylenmek {izere arkadasi Michelangiolo Buonarroti’nnin yazdigi
sozlere besteler yapti (Raney, 1967; Miranda, 2014). 1618’de o ana kadar beste-
ledigi en uzun eseri olan Ballo delle Zigane saray izleyicilerine sunuldu. Me-
dici’lerin Floransa malikanesi olan Pitti sarayinda sahnelenen bu eser miizigin
yani sira dans 0geleri de icermekteydi.

Ozel yasamu ile miizik yasamini bir arada gotiirme basaris1 gsteren Caccini,
besteciligin yani sira bir egitmendi. Saraydaki gen¢ hanimlara ve asil aile cocuk-
larina ses egitimi veriyor ve yaptigi bestelerde de egitimci kimligini yansitryordu.
Sik sik Italya’nin baska sehirlerinde de sahne aliyordu. O artik biitiin bir iilkeye
mal olmus saygin bir sanat¢iydi. Hamileri arasinda I Ferdinand’in esi Grandiises
Christine ve II Cosimo’un esi Grandiises Maria Maddalena bulunuyordu. Ayrica
Kardinal Carlo de Medici ona destek veren ve her gittigi yerde onu kayirip kol-
layan bir koruyucu idi.

1626’da esi Giovanni’nin 6liimiinden sonra Francesca Floransa’dan ayrilarak
diplomat ve bankaci Vincenzo Buovisi’nin hizmetine girmek {lizere Lucca’ya
gitti. Bu donemde 1628’de ikinci kez bir aristokrat olan Tomaso Raffaelli ile
evlendi. Bu evliliginden de Tomaso isimli bir oglu diinyaya geldi.1634’de ikinci
esini de kaybettikten sonra ¢ocuklarini da alarak Floransa’ya geri dondii. Flo-
ransa’da yeniden Grandiises Christina’nin hamiliginde ¢alist1.

Francesca Caccini arkasinda zamaninda devrim niteliginde eserler birakarak
1645 yilinda yasama veda etti (Silbert, 1946).

rancesca Caccini’nin Miizi linyasi
F C ’ Miizik Diiny

Francesca Caccini karsilagtirmali olarak incelendiginde bazi kadin bestecilere
gore daha avantajli bir diinyada gozlerini agmistir. Francesca, Avrupa’da degisen



ve farklilasan miizik anlayisinin oldugu bir donemde yasadi. Avrupa miizik tari-
hinde solo sarki formunun gelistigi, operanin dogusunun anlamli ve etkileyici
yeni tekniklerin ve yeni deneysel form ve yapilarin denendigi bir zaman dili-
miydi.

Francesca’nin babasi1 Giulio Caccini bu yeni tekniklerin ve gelisen stillerin en
onemli destekgilerinden birisiydi. 1602’de yaymladigi Le nuove musiche isimli
kitab1 bu yeni anlayisin uygulamali 6rnegidir. Bir solo sesin, sarkinin sézctikle-
riyle ve metnin satir aralarinda bulunan anlatimi andirarak ¢ok berrak bir sekilde
kullanmasinin dinleyicinin ruhunu nasil harekete gecirebildiginin bir gostergesi-
dir bu kitap. Sarkilardan olusan bu kitap aym1 zamanda yeni miizik anlayisinin
temelini ve estetigini de agiklamaktadir. Ek olarak istenilen etkiyi yaratabilmek
icin gerekli olan ses tekniginin egitilebilmesini saglayan pratik oneriler de iger-
mektedir. Francesca, babasinin 6nemli bir {iyesi oldugu bu yeni miizik akiminin
Ogretilerini kiiciik yaslardan itibaren benimseyerek solo sarki formunu 6grenmis
ve benimsemistir. O kadar ki daha 13 yasindayken Jacopa Peri’nin Euridice ve
babasinin Il rapimento di Cefalo isimli eserlerini seslendirdi (Miranda, 2014;
Duncan, 2018). Floransa’da Medici Sarayi, Italya’nin farkli kentlerindeki asil
aileleri veya Avrupa’nin tagli yoneticileri igin sarkilarini sylerken Francesca’nin
besteci kimligi de gelisiyor ve olgunlasiyordu.

Francesca Caccini’nin dzellikle 6grencilerinin ses egitiminde kullandig1 pek
¢ok bestesi oldugu bilinmekle birlikte bunlarin pek ¢ogu kaybolmustur. Cac-
cini’nin giiniimiize ulasan iki 6nemli eseri bulunmaktadir. Sarkilardan olusan ki-
tabi Il primo libro delle musiche a una e due voci (Bir veya iki ses i¢in ilk miizik
kitab1) ve operasi La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina (Ruggiero’nun
Alcina adasindan kurtarilmasi). Elimize ulasan eserleri incelendiginde Cac-
cini’nin miizigini notaya dokme konusunda ¢ok titiz oldugu, 6zellikle hecelerin
ve sozciiklerin ritimle uyusmasina, ses siislemelerinin yerlerinin belirlenmesine
dikkat ettigi gozlemlenmektedir (Fenlon, 2014).

Francesca Caccini’nin s6zii edilen iki 6nemli eserini incelemek onun miizis-
yen kisiligine 1s1k tutacaktir.

Francesca Cassini’nin Il primo libro delle musiche a una e due voci ese-
rinin incelenmesi

Francesca 1618 yilinda Pisa’da saray mensuplarina konser verirken arkadasi
ve yasam boyu destekgisi olan Michelangiolo’ya bir mektup gondererek ilk mii-
zik kitabin1 bastirmak istedigini yazmis ve ondan kitabinin basinda yer alacak
olan ithaf yazisi i¢in yardim istemistir. Ancak Medici hanedanina hizmet ederken



zaman kaybina ugramis ve 6nsozii yazamamistir. Mektubunda babasinin kendi-
sine olan katkilarin1 da anlatmis 6nsoziinde ondan da s6z etmek istedigi belirt-
mistir. Ancak, biitiin bu isteklerine ragmen Il primo libro delle musiche a una e
due voci kitab1 basildig1 zaman kitabin ilk sayfasinda hamisi Kardinal Carlo de
Medici’ye olan ithaf ve kendi imzasindan bagka bir yazi bulunmamaktaydi. Itha-
finda Kardinale ictenlikle tesekkiir ederek “Ekselanslarina borcum ¢ok biiyiik.
Destekleriniz olmasa sizin himayeniz altinda bu kitabi bastiramazdim” sozleri ile
ithafin1 imzalamigtir.

Kitabin basindaki yazi ve Kardinal Carlo de Medici’ye ¢ok gii¢lii sozlerle ya-
zilan ithaf saraym bu kitabin basiminda aktif rol aldiklar1 konusunda fikir ver-
mektedir. Ayrica sarayin bu destegi kitabin o giiniin toplumuna katkida buluna-
cagina olan inanglarin1 vurgulamaktadir. Caccini’nin miizik kitab1 basilan ilk ka-
din olma &zelligini de gézardi etmemek gerekir. Baba Caccini kizinin kitabinin
basildig1 y1l yasama veda ediyor (Raney, 1967; Miranda, 2014).

Kisaca Il primo libro olarak ad1 gegen bu kitap adinin da belirttigi gibi bir veya
iki ses i¢in yazilmis kisa vokal parcalar icermektedir. Iki béliime ayrilmus kitapta
19 dini/kutsal temal1 veya ruhani, 13 sekiiler veya diinyevi ve dort adet soprano
ve bas seslerin diietini iceren sarki bulunmaktadir. Ruhani pargalari igeren bo-
limde iki sone, dort madrigal, bir ottove Romanesk (sekizli Romanesk), bir ot-
tove sopra la Romanesk (ayn1 bas ¢izgisinde yazilmis sekiz kafiyeli siir), li¢ al-
legro arya ve iki ilahi bulunmaktadir. Ikinci boliimde ise canzonette (sarkiciklar),
motetti (¢ok sesli ilahiler) ve ilahiler gibi daha neseli ve hareketli parcalara yer
verilmistir. Bu diizen baba Caccini’nin kendi kitabinda da kullandigi organizas-
yonun aynisidir (Miranda, 2014).

11 primo libro eserinin karakteristik yanlarini yansitan ilahilerden birkagini in-
celemek besteci Caccini’nin irdelenmesinde yararli olacaktir. Dini/Ruhani sarki-
larin bulundugu boliimde “Nube Gentil” (Nazik Bulu) isimli iki sesli Romanesk
arya Tanrimin yiiziinii saklayan bir buluta ait. Bu sarki minér gamda bagliyor ve
melodiye yumusak bir baslangi¢ yaptiriyor. Nube sdzciigiiniin ikinci hecesinde la
ile mi bemol notalar1 arasinda yaratilan tril ile vurgulanan disonans géz kamasti-
ran bir sis ile gentil s6zciigiiniin simgeledigi yumusak bir buluta doniisiiyor. Sar-
kida her climlenin girisi ya harmonik ya melodik ya da ritmik olarak degisiyor.
Aryada bas ses bazi kromatik degismelerle ve beklenmedik atlamalarla diatonik
olurken sopranonun melodik yapisi basa gore daha da karmasik oluyor. Agilis
sozcliklerinin melodik ve duyguyu tanimlayan miiziksel yapisindan sonra ardin-
dan gelen her ciimle girisi ritmik yapida ve ses perdesinde farklilik gosteriyor.
Aryada sozel siislemeler o kadar ustalikla yerlestirilmisler ki sozciiklerin net bir
sekilde anlagilmasini engellemiyor (Raney, 1967; Predota, 1993; Miranda, 2014).
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“Maria, dolce Maria” (Tathh Meryem) isimli madrigal yine Caccini’nin s6z-
clikleri notalarla nasil tanimlayabildiginin bir gostergesi. Monoton bir akisi en-
gellemek i¢in ritim ancak gerekli oldugu zamanlarda degiskenlik gdsteriyor. Bu
parcada tril kullanmaya 6zen gosteriyor. Par¢ada climlecikler soloyu seslendire-
cek olana sanat¢inin nefes kontroliinii kolaylastiracak sekilde notaya dokiilmiis
ki bu o donemdeki pek ¢ok bestecinin 6zen gostermedigi bir ayrintiydi. Fran-
cesca, kendisi de bir ses sanatgisi olmasi nedeniyle bestelerinde bu tiir inceliklere
0zen gosteren bir tutum izlemistir.,

“Laudate Dominum” (Tanrtya Ovgii) isimli ilahisi aralarinda Aleluia (tanriya
stikiir) szocligliniin tekrarlandigi bolimlere ayrilmis. Her boliimde armoni ve me-
lodi o kadar farkli degisikler gdsteriyor ki dinleyici her yeni baglangigta tekrarla-
nan ve tiim ilahiyi biitiinlestirme 6zelligini gosteren sozciikleri bikmadan dinle-
yebiliyor. Cassini bu ilahide her Aleluia girisinden 6nce appoggiatura kullanrak
disonans yaratiyor (Raney, 1967; Predota, 1993; Miranda, 2014).

Il primo libro 90 sayfalik biiyiik bir kitap. Kitapta yer alan sarkilarin isimleri
soru cevap tarzi bir yontem izlendigi hissini yaratiyor. Ornegin, “Che fai?” (Ne
yaptiyorsun?) ve hemen ardindan gelen “Ardo” (I burn) bu sorunun yanit1 oldugu
diisiincesini yaratiyor. Bu stil sarkilarin metinleri ile melodik armonileri arasinda
birbirleri ile ¢eligkili duygulari veya sozciik anlamlari lizerinde ¢alisiliyor. Susan
Cusick’e (2009: 86) gore bu tiir ¢eliskileri en iyi gosteren sarkilar “Chi € costei?”
(O kim?) ve “Che fai? (Ne yapiyorsun). “Chi ¢ costei?” Meryemin erkeklerin
diinyas1 oldugu sanilan cennetteki yiirliyiigiinii ses aktif ve transpozisyonlarla an-
latiyor. “Che fai? ise statik bir melodik ses kullanilarak ¢armiha gerilen Isa’y1
karakterize etmeye calisiyor. Birinci sarkida anne Meryem zengin ve ustalik ge-
rektiren pasajlarla anlatilirken, ogul Isa’nin ac1 ¢eken ruhu statik, neredeyse ko-
nugma gibi seslendirme ile canlandirilmaya ¢aligiliyor. Bu iki 6rnek zit fikir ve
ayricaliklarin miizik elementleri kullanilarak nasil simgelendiginin gostergesi
oluyor.

11 primo libro sozciiklerin notalara aktarildigi bir sarki demeti sunmanin Ste-
sinde ayn1 zamanda bir egitim kitab1. Francesca, ses egitmeni olarak egittigi genc-
lerin ses tekniklerini benimseyebilmeleri i¢in de kitabini1 kullaniyor. O iyi bir sa-
nat¢1 olmanin 6tesinde ¢ok iyi de bir egitimci bir “maestrina”. Il primo libro, onun
ogrencilerine ve kendi egitimciligine gdsterdigi 6zenin bir temsilcisi. Igindeki
sarkilarin diizenlenisi onun 6gretmek istedigi teknikleri ve yorumlari yansitiyor
(Miranda, 2014).
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Il primo libro Francesca Caccini’yi ¢agdaslarindan ve mentoru babasindan
aytran bir eser. Kullandig: sesle ifade edilen sozciikler lirik giizellikleri ve sop-
rano sesi igin zengin bir renklilik gosteriyor. Francesca, ¢agdaslarindan kontr-
puan egitimi nedeniyle atiflar ve dvgiiler almis bir besteci. O, Il primo libro ese-
riyle sarki literatiire biiyiik ve kutsal ilahi repertuvarina katkilarda bulunmus ilk
kadin besteci {invanini tagimaktadir (Raney, 1967).

La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina: Bas yapit kabul edilen eser

Medici Saray1 IT Cosimo’nun geng yasta 6liimiinden sonra ¢ok kii¢iik oglu 1T
ferdinad resit oluncaya dek annesi Grandiises Christine ve II Cosimo’un esi Gran-
diises Maria Maddalena tarafindan yonetildi. Kadin hiikiimranliginin hakim ol-
dugu bu donemde yapilan sanatsal etkinlikler kadin hakimiyetini gosteren nite-
likteydi (Sibert, 1947;Beer, 2016).

1624 yilinda Grandiises Maria Maddalena erkek kardesi Arsidiik Karl ile ye-
geni veliaht Prens Wladislaw’in yapacagi resmi ziyareti kutlamak amaciyle Cac-
cini’den La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina isimli bir eser yazmasint
talep etti.

Librettosunu Ferdinanda Saracinelli’nin yazdig1 eserde Caccini miizigi beste-
ledi. Eser 1625 yilinda Floransa’da Villa Imperial’de 6zel konuklarin yam sira
yabanci davetliler 6niinde sahnelendi. Kadin karakterlerin ¢oklugu ve sahne de-
korunun da giiniin Toskanali kadinlar1 yansitmasiyla zamaninin politik anlayisin
yansitan bu opera o kadar basarili oldu ki Prens Wladislaw Caccini’den kendisi
i¢in li¢ opera daha bestelemesini istedi. Caccini Prens’in bu istegini yerine getirdi
ise de ne yazik ki bu eserler giinlimiize ulasmamstir. Ayrica, Prens Wladislaw
eserden ¢ok keyif aldigr igin operanin Varsova’da sahnelenmesini istemigtir.
1628’de Varsova’da sahneye konan eser, o giine kadar Italya disinda seyirciye
sunulan ilk italyan operasi olma 6zelligini de tasimaktadir (Strass, 2010; Beer,
2016).

Opera temelde ii¢ karakter {lizerine kurulmustur. Ana karakter Ruggiero ni-
sanlis1 olan bir sdvalyedir, ancak, Ruggiero karakteri eser boyunca kadin karak-
terler tarafindan golgede birakilmistir. Diger onemli karakterlerden birisi kotii
kalpli bilyiicii Alcina’dir. Alcina yakisikli buldugu erkekleri Alcina adasina cez-
beden daha sonra da onlardan biktik¢a onlar1 adada bitki haline dondiiren kotii
kalpli bir cadidir. Karsisinda ise Alcina’nin tuzagina diisenleri kurtarmaya ¢alisan
iyi kalpli biylicii Melissa vardir. Bu iki karakter opera boyunca Ruggiero’nun
ruhu ve bedeni i¢in miicadele ederler. Eserin sonunda Ruggiero Alcina adasindan
kurtulur (Fenlon,2014).
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Bu opera pek ¢ok elestirmen tarafindan kahramani olmayan bir 6ykii olarak
degerlendirilmistir. Kadinlar diinyasinda erdemli s6valye kendisini hilelerle cez-
beden Alcina’dan kurtaran Melissa’nin ahlaki degerler 6gretilerini dinlemek zo-
runda kalmistir (Silbert, 1946). igerigi acisindan o giine kadar alisilagelmis mito-
lojik temalardan farkli olarak diisliniilmiis ve Ariosto’nun Orlanda Furioso isimli
epik siirinden esinlenilmistir.

La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina siislii melodileri igeren ve dra-
matik armonik &zellikleri olan bir eser olmanin yani sira zamaninin tiim tiyatral
egilimlerini de sergilemektedir. Opera, tiim liberatto ve nota 6zellikleriyle 6zenle
basilmustir. Bir kadin besteci tarafindan bestelenen ve basilan ilk opera olma 6zel-
ligi bu eseri glinlimiizde ¢ok sahnelenmese de miizik tarihi sayfalarina gegmesi
icin yeterli olmaktadir (Duncan, 2018).

SONUC

Bir ses sanatgisi, bir egitmen ve bir besteci olarak Francesca Caccini kendi
kisiligini tiim ugraglarina yansitabilmis bir miizisyendir. Gii¢lii kisiligi ile eserle-
rini yaratabilmis, caginin diger miizisyenlerinden etkilenmis olsa bile her zaman
bireyselligini yapitlarina yansitabilmistir. Giiniimiize ulasan iki 6énemli eseri Il
primo libro delle musiche a una e due voci ve operasi La liberazione di Ruggiero
dall'isola d'Alcina gii¢clii hamilerinin olmasina ragmen basilmis ve ¢agina damga
vurmus eserlerdir. Ozellikle Il primo libro 17. yiizyildan giiniimiize ulasan en
6nemli sarki koleksiyonudur. Gelisen ve yenilik¢i akima a¢ik olan Floransa stilini
bizlere yansitan bu iki eserle Francesca Caccini taninmas1 ve anilmasi gereken
besteciler arasinda yer almaktadir.
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1. Giris

Kemane (Kabak Kemane), koklii tarihi gecmisi ve kiiltiirel ¢esitliligi ile dikkat
ceken geleneksel bir yayli calgidir. Asya bozkirlarindan Anadolu'nun zengin mii-
zik kiiltiirline uzanan bu ¢algi, hem yerel hem de bolgesel miiziklerin vazgecilmez
bir par¢asi olmustur. Kiiltlirel degisimler, gocler ve farkli toplumlarin etkilesim-
leri sayesinde sekillenmis olan Kabak kemane, gegmisten giiniimiize kadar gele-
neksel miizigin 6nemli bir unsuru olarak varligini stirdiirmiistiir. Bu ¢alismada,
Kabak Kemane calgisinin tarihi kdkenleri, kiiltiirel evrimi ve Anadolu'ya taginan
yolculugu ele alinacak; Anadolu cografyasinda egitim noktasinda kat ettigi siire¢
incelenecektir.

1.1. Tarihge

Calgilarin ve ¢algi icrasinin ¢ok eski bir gegmisi oldugu bilinmektedir. Zaman
igerisinde ¢ok ¢esitli calgilar icat edilmis ve bu c¢algilar i¢in farkli adlandirmalar
yapilmigtir. Bugiin ayni1 kokenden geldigini diisiindiiglimiiz bir¢ok ¢alginin diin-
yada farkli isimlerle adlandirildiklar1 bilinmektedir. “Bilinen bir ger¢ek daha var-
dir ki o da orta ¢agda yayl calgilarin olmayisi ve yayli ¢algilarin yaysizlardan
tiiredigidir” (Gazimihal, 2001, s. 6).

Alman miizik bilimci ve organolog Sachs (1992) yayli ¢algilarin (fiddle) en
eskilerinin IX. yiizyilda iran’da, IX. ve X. yiizyillarda Cinliler ve Mogollar’da
goriilebilecegini, Avrupa’da ise X. ylizyilda resmedildigini belirtmistir. Ayrica
Sachs IX. ylizyilda Hinduist Java tapinak kabartmalarinda yayin resmedilmedi-
gini ifade etmistir. Ona gore en eski Avrupa yayl calgilart modern Tiirkistan ve
Hindistan yaylilartyla yakindan iligkilidir. Bu nedenle yayli ¢algilarin anayurdu
ile ilgili tiim kanitlar i¢ Asya’y1 gdstermektedir

Giliniimiizde ¢ogunlukla kemane ya da kabak kemane olarak adlandirilan yaylh
calgi, bir¢ok arastirmaciya gore, i¢ Asya’da kopuzdan tiiredigi diisiiniilen ve yayli
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calgilarmn tarihteki ilk 6rneklerinden olan 1kligin giiniimiizdeki halidir. Bu bag-
lamda kemanenin tarihgesine kopuz ve kopuzdan tiiredigi diisliniilen 1kligdan
baslanmas1 uygun goriilmiistiir.

“IIk Tiirkler avlanmak veya savasmak icin kullandiklar1 ‘ok’un yaydan firlar-
ken ¢ikardigi sesten esinlenmis ve bunu bir ¢algi gibi kullanmiglardir. Bu siirecte
silahin yay kismina oyma agactan veya su kabagindan bir govde eklemis, arse
olarak kullandiklar ‘ok’a at killar1 takarak calginin arsesine ok, 1k, yik calgiya da
oklug, 1klig, 1klik, gibi ¢esitli isimler vermislerdir” (Gazimihal, 1958, s. 5-7).
Okla kopuz kelimelerinin birlesimi sonucunda olusan oklu kopuz adinin zamanla
kisalarak 1klig (oklu) olarak degistigi diisliniilmektedir. Fakat bu yayl1 ¢algiya
kimileri yine sadece kopuz adim vermistir (Ozcan, 2008).

Gazimihal (1958, s. 11) ikligla ilgili su ifadeleri kullanmistir: “Orta Asya
Tiirkleri’nce 6zellikle Uygurlar’da VII. yiizyilda ¢alinmaya baslanmistir. Uygur
Tiirklerinin ilk ¢algis1 da kopuz olarak bilinmektedir. Ikligin da ilk olarak Uygur-
lar’da ¢alinmis olmasi, zamanla bir siirtme aleti olan yayla ¢alinmaya miisait bir
kopuz yapmis olduklarinm1 gostermektedir. Uygurlar bu tiir kopuza ‘oklu kopuz’
adin1 vermislerdir. Oklu kopuz adi zamanla kisalarak kopuz, oklug ya da 1klig
olmustur.” Ogiin Atilla Budak (2000, s. 41) “Tiirk Miiziginin Kékeni-Geligimi”
adli kitabinda Gazimihal’in aksine 1kl1g adi1 verilen yayli kopuzun Goktiirkler do-
neminde gelistirilmis olabilecegini iddia etmektedir. Calginin kdkeni konusunda
bir belirsizlik olsa da Gazimihal (1958, s. 7) iklig adinin Tiirklere has oldugunu
ve tarihte Tiirk kiiltiiriinii ¢gevreleyen Cin, Hint, Fars, Arap ve kuzeyden Slav dil-
lerinde bu addan en ufak bir intikal izinin olmadigini belirtmistir.

Tarihsel siirecte 1kligin Tiirk topluluklar igerisinde farkli isimlerle de kulla-
nildig1 goriilmiistiir. Bu isimlere kisaca deginecek olursak; “Orta Asya’nin pek
cok bolgesinde var olmakla birlikte yaygin olarak Kazakistan ve Kirgizistan’da
calinan ve at kilindan yapilmis iki teli olan ‘kil kopuz’ ya da ‘kiyak’, mizrapla
¢alian kopuzun okla (yay) ¢alinan sekli olarak icat edilmis, ‘oklu kopuz’ ve ‘kil
kopuz’ adlariyla da anilmistir” (Colakoglu, 2008) Bu ¢alg1 giiniimiizde de halen
kullanilmaktadir.
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Sekil 2. Kil Kopuz Onden ve Yandan Gériiniim (Parlak, 2000, s. 12).

Ayrica Tirk miizigi kaynaklarinda kemange ve rebab olarak da adlandirilan
ve Orta Asya iclerinden Misir, Endonezya, iran ve Anadolu’ya kadar birgok {il-
kenin ortak yaylis1 olarak tarif edilen 1klig, Bat1 Asya’da &zellikle iran ve Azer-
baycan’dan Rusya’ya kadar “kemancge” ya da “kemanca”, Orta Asya’da Tacik-
ler’de “ghijjak”, Ozbekler’de “ghijjek” ve “giccak”, Tiirkmenler’de “gijak” (gi-
cak) olarak adlandirilmaktadir (Colakoglu, 2008).
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mangasi (sagda) (Turan Haber Ajansi, 2019)
1.2. Anadolu’ya ilk Adim

Kemanenin atasi olarak ifade edilen 1klig biiylik ihtimalle kavimler gogii ile
yahut Mogol zulmiinden kagan halklar tarafindan Iran, Arap cografyasi ve Ana-
dolu’ya gelmistir (Ugur, 2010). Tirkler bu uzun goglerinde tiim kiiltiirleri gibi
onun bir pargasi olan miizik ve calgilarin1 da beraberinde getirmislerdir (Ozcan,
2008). Tirkmenlerin giiniimiizde kemanenin en ¢ok kullanildigi yer olan Teke
yoresine geligleri Stimer’in (1972, s. 134) calismasinda su sekilde anlatilmakta-
dir:

“Hagli seferleri dolayisiyla kuvvetlenen Bizans, Tirkleri Orta-Ana-
dolu’dan atmak timidine kapilmigti. Ancak II. Kiligarslan (1155-1192)
1176°da Bizanslilar1 agir bir bozguna ugratarak bu iimidi suya diisiirdii.
Tiirkler bu zaferden sonra yavas yavas Bizans aleyhine topraklarini genis-
letmeye basladilar. 1243 yilinda K6se-Dag bozgunundan dnce kuzeyde ve
giineyde denize ulasilmis ve batida Denizli ve Kiitahya 6tesine kadar gidil-
migti.”

Giinlimiizde Burdur ilinin tamami, Antalya’nin batisi, Mugla’nin Fethiye, De-
nizli’nin Acipayam ve Cameli il¢eleri, Afyon’un Dinar ilgesi, Isparta’nin batisi
ve Toros Daglar tizerinde yer alan platoya Teke yoresi (bolgesi) adi verildigi
sOylenebilir (Colakoglu, 2008).

Teke bolgesi ve Teke’nin anlamin1 Halil Bedi Yonetken (1966, s. 123) “Der-
leme Notlari-I” isimli kitabinda su sekilde anlatmaktadir:

“Bu y1l maarif vekilligi tarafindan yaptirilan derlemede, daha Isparta’dan
itibaren ‘Teke Zortlamasi’ deye bir ezgi ¢esidiyle karsilastik. Bilindigi gibi
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Antalya’nin eski ‘Teke Livasi” Teke’nin o zamanki merkezide gene An-
talya idi. Bu havaliye, vaktiyle Teke beylerinin hakim olmasi Teke isminin
verilmesine neden olmustu. Yalniz biz bu sefer Isparta’dan giineye dogru
bol bol Teke Zortlamasi dinledik. Bundaki Teke nin ne oldugunu sordugu-
muz zaman ‘sicak engin yerlere teke derler’ dediler. Anlasiliyor ki bahset-
tikleri ‘Teke bdlgesi idi.”

Anadolu’ya geldikten sonra ¢esitli fiziksel degisimlere de ugrayan 1klig, Ana-
dolu Selguklu devletinin son dénemlerinden kalma bir yazili siirde karsimiza ¢ik-
maktadir. Bu belge Anadolu’da elde kalabilmis en eski belgedir. Raif Efendi’den

alinan ve nazimi bilinmeyen siirde 1klig ve kopuzdan su sekilde bahsedilmekte-
dir:

“Gerii varam bir kisi yolda gezerdi,
Urur kamanci seyler ol 1klik

Bizi sevenlere budur konuklik
Dahi birisinin sdyler kopuzu

Cefadir dostlarimin as1 tuzu” (Gazimihal, 1958, s. 23).

=9

Gazimihal, “Asya ve Anadolu Kaynaklarinda Ikl1g” isimli kitabinda, ¢alginin
Bat1 Anadolu’daki kullanimiyla alakali olarak su bilgileri vermistir:

“Giineyden Egirdir ilgesinin Anamas yaylagina yil caginda ¢ikan obalilarin
iklig adli bir oklu ¢algi ¢aldiklar isitilmistir. Calgt heniiz yerinde goriiliip
incelenmemekle beraber, bunun bir kabak ¢esidi oldugu elle konulmus gibi
tahminleyebiliyoruz. Yap1 ve kisimlarca 1ikligin tipkist olan bu kabaklardan
giiney ve batt Anadolu kdylerinde simdi daha ¢ok kullanilmakla beraber,
oyma agagtan veya cevizden ¢anaklariyla adlar1 yer yer degisen siineples-
mis ornekleri koylii yapist olarak dogu illerimize kadar da vardir” (Gazi-
mihal, 1958, s. 44).

Ikl1g bir miiddet sonra saraya sokulmus ve sarayda biiyiik itibar kazanmistir
(Celik, 2009). Bu donemden sonra 1klig hem Osmanli sarayinda hem de halk ara-
sinda icra edilmistir. Iklig adi o donemlerde bazi kaynaklarda ge¢mektedir. Bu
kaynaklar su sekildedir.

“Ikhig’1n, ilk dogru etimolojisi gibi, ilk zengin tarifi de XIV. yiizy1l sonla-
rmin Anadolu kiiltiiriindendir. {1k Tiirk¢e miizik tarihi kitaplarindan biri
olan ve o yillarda Ahmedoglu Siikrullah'in, Safiyiiddin Abdiilmiimin'den
cevirdigi ve ilavelerle genislettigi ‘Risale-i IImii'l-Musiki’ adli kitaptir.
(Abdiilmiimin, XV. ylizyil) Rauf Yekta kitabin sazlar boliimiinii Milli Te-
tebbiiler Mecmuasi’nda yayimlamasaydi eserin ciddiyetinden habersiz ka-
liacakti. A.Siikrullah, ud, mugni gibi biitiin saz adlarini degistirmeden kul-
landig1 halde, Farsgadaki Gisek (kigak) yerine bizde alisik olunmadigi igin,
yurtta herkesin bildigi 1klig adim tercih etmistir” (Ozcan, 2008, s. 17).
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Rauf Yektanin “Tiirk Musikisi” (1986, s. 84) adli kitabinda Tirklerin altinci
padisahi Sultan II. Murad (1421-1451) devrinde yasamis olan Ahmetoglu Siik-
rullah isimli Tiirk musikisinas bize Tiirklerin dokuz adet musiki aletini ilk defa,
oldukca tam bir suretle tanitmaktadir. Bu musikisinasin eserinin tek yazma niis-
hasi elimizde olup Farabi devrinden beri Tiirk musikisinin ayni1 aletleri muhafaza
ettigini bunda gérmekteyiz. Bu calgilardan biride “1klig1”dir. Bu kitaptaki 1kligi-
nin sekli asagida verilmistir.

Sekil 4. Iklig1 (Yekta, 1986, s. 84).

“Ozellikle XIV. yiizy1ldan itibaren Fars¢a’nin Tiirkge iizerindeki etkisi ha-
yatin her agamasinda belirginlesmeye baslamistir. Kaginilmaz olarak bu
durum, miizik kiltiiriimiize de yansimistir. O giine kadar Tiirk¢e adlarla
adlandirilan calgilar, Farsga adlar almaya baslamistir. Farsganin daha ¢ok
etkiledigi, Tiirkiye ve Azerbaycan gibi Tiirk iilkelerinde, yayl ¢algiy1 ¢al-
maya yarayan araci ifade etmek i¢in ok kelimesinin yerine keman, kaman
kelimeleri kullanilmis ve bu bélgelerde daha dnce Tiirkge isimleri olan gal-
gilar, kamanga, kemence ve kemane gibi isimler almistir” (Celik, 20009, s.
13-14).

Kendi eski metinlerimizden ilk defa Ahmed-i Dai’nin Fars¢a divan1 Cenk-
name’sinde hem 1klig hem kemange anlamdag olarak kullanilmislardir: Bu kay-
nakta “egerci sihr ider naziik kemange” denilmektedir. Buradan anlasildigina
gore kemancge adinin bize yavas yavas girisi XV. ylizyildan baslamakla beraber,
1kl1g adinm eskiligi, siklig1 ve saglamlig dikkate deger bicimde sadece toprakla-
rimiza ait kalmistir (Ozcan, 2008).

Kemange kelimesinin tarih boyunca yayli ¢algilar1 ifade eden bir terim olarak
kullanildigr bilinmektedir. “XVIII. yiizyila kadar Osmanli-Tiirk miiziginin tek
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yaylisi olan bu ¢algi; XV. yiizyila kadar Tiirkge bir kelime olan 1kl1g, bu yiizyil-
dan sonra Farsca bir kelime olan kemance ve armudi kemengenin fasil musikisine
girmesiyle de rebab adiyla adlandirilmistir.” (Colakoglu, 2008, s. 16).

“Tiirklerin kabaktan yapilan yayli bir ¢algi caldigina dair ve bu c¢alginin
icracistyla ilgili en eski ve en kesin bilgi, Avrupali bir seyyah olan Edward
Browne’a (1644-1708) ait olan eski bir resimli anlatimda yer almaktadir.
British Museum®da yer alan bir el yazmasinda icracinin erkek oldugu, cal-
gimin ii¢ telinin oldugu ve gévdesinin su kabagindan yapildig: belirtilmistir.
Browne’1n verdigi bilgiye gore, icraci sag ayagini sol dizinin {lizerine koy-
mustur ve ¢algisini da ayaginin iizerine yerlestirmistir. Calgiy1 bir yay ile
¢alan icraci, Sultan Murat’in Babil sehrini kusatmasi ile ilgili bir tiirkii sdy-
lemistir” (Picken, 1975, s. 193’ten aktaran, Celik, 2018, s. 19-20).

Asagidaki fotograf Henry George Farmer’in “Onyedinci Yiizyilda Tiirk Cal-
gilart” adli kitabindan alinmstir. Bu fotograftaki icracinin ¢algiy calis seklinin
Browne’n anlattig1 yayli ¢alginin ¢alinma sekliyle benzer oldugu goriilmektedir.

Sekil 5. XVII. Yiizyilda Yayli Calgi Calan icraci®

“Osmanli miizigi tarihinde ve dolayisiyla Osmanli sarayinda XVIII. yiiz-
yila kadar mevcut olan tek yayl ¢algi kemangedir. Uygurlar déneminden
beri Tiirkler tarafindan kullanildigi bilinen ve Tiirk miiziginde 1klig, rebab
gibi farkli isimlerle de anilan bu ¢algi ayn1 zamanda ¢esitli drnekleri ile
birlikte ylizyillar boyu Orta Asya ve Ortadogu miiziklerinin de en ¢ok kul-
lanilan yayli ¢algist olmus ve giinliimiize kadar da varligini siirdiirmiistiir”
(Soydas, Besiroglu, 2007, s. 5).

Iklig ve kemanca ayn1 yayl ¢alginin farkli tarihsel donemlerde ve dillerde bu
yayli calgilara verilen isimlerdir (Farmer, 1977). Bu bilgilerden hareketle sekil

3 Kabak kemane ¢algisimin &nceden sag ayak sol ayak iizerine atilarak ve kabak kemanenin sag ayagin i¢
kismina konularak ¢alinmasi nedeniyle bu gérsel kabak kemane ¢alan icraci olarak adlandirilmistir. Ibrahim
Cilingir’in 1955 yilina ait olan fotografinda kabak kemaneyi bu sekilde ¢aldig1 goriilmektedir. Ayrica
kemangenin sol diz iizerine konularak ¢alindig1 bilindiginden bu ¢alginin kemange olmadig1 anlagilmaktadir.
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5’deki icracinin ¢aldigr galginin 1klig ya da o dénemki karsiligr olan kemange
olabilecegini sdyleyebiliriz.

“Kemanin Tiirk miiziginde kullanilmaya baglanmasiyla 1klig (kemange) sa-
raydaki itibarin1 kaybetmeye baglamustir. Yapisal evrimini tamamlamisg
olan keman yayli ¢algi olarak daha c¢ok tercih edilmistir. Ayrica bir isim
karmasasi da bu donemde ortaya ¢ikmustir. Bat1 dilinde violin olarak ad-
landirilan ¢alg: Tiirk miiziginde bu adla kullanilmamuis, Tiirk miizigindeki
yayli calgilara verilen adlardan da esinlenerek zaman icerisinde keman
adin1 almigtir. Keman calan kisilere de bu donemlerde kemani adi verilmis-
tir. Iklig’da (kemance) bu donemde sehirde ve saray icerisinde rebab olarak
kabul gérmiistiir.” (Gazimihal, 1958, s. 38).

XIX. yiizyilin sonlarina dogru icracisi iyice azalmig, (Ugur, 2010) hatta To-
derini’ye gore unutulmaya yiiz tutmustur (Kurtaslan, 2009). Iklig adinin unutul-

masinin bir diger nedenini Irfan Giirdal Celik’in (2009, s.35) aktarim ile su se-
kilde agiklamaktadir:

“Tiirkler calgilarini adlandirirken, yaygin olarak tel sayisindan yola ¢iki-
yorlar, iki+kil=igil, ikili, ¢iftetelli, ikitelli, iictelli gibi Tiirk¢e adlarin yani
stra dutar, setar, sestar gibi Farsca isimler de kullaniyorlardi. Bu ¢alg ad-
landirma gelenegi de 1kli§ s6ziiniin iki kil kokiinden gelmis olma ihtimalini
giiclendirmektedir. Anadolu’da kemengelerin tel sayilar1 iice g¢iktiktan
sonra 1klig ad1 da kullanilmaz olmustur.”

Ikligin artik sarayda ¢alinmaz oldugu bilinmektedir. Fakat halk arasindaki ic-
ras1 ok az sayida olsa da devam etmistir. Siileyman Demirel Universitesi Miizik
Kiiltiirii Arasgtirma ve Uygulama Merkezinin Antalya ili Serik ilgesinde yaptigi
31.01.2007 tarihli alan aragtirmasinda goriisiilen Emin Kok’iin giiniimiizde 1klig
calgisini halen c¢aldig: belirtilmektedir.
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Sekil 6. Ikl1§ ve Icracist Emin Kok*

Calgmin kemane (kabak kemane) olarak ifade edilmeye baslamadan onceki
adinin “iklik” adl iki telli ¢alg1 oldugu kabul edilmektedir (Celik, 2018, s. 14).
Bu noktada ikligdan sonra bu terimin nasil kullanildigini anlamak i¢in igerisinde
“1klik” terimi gegen kaynaklara bakilmistir. Bu kaynaklardan elde edilen bilgiler
su sekildedir:

“Kanun-iil Edeb Terclimesi” isimli kitabin asli XV. yiizyildan Tiflisli bir mii-
ellifin eseridir; fakat 1796°da Istanbul’da Tiirkce’ye terciime edildigi icin, X VIILI.
yiizy1lin konudaki durumu su maddesine sinmis goriiniir. “El-rebab (Arapga) bir
sazdir ki gagek ve 1klik dahi derler” (Gazimihal, 1958, s. 31). Bu eserden XV.
yiizyilda gagek, 1klik ve rebabin ayni sazlar olduklari anlasilmaktadir.

Sofyali Nimetullah Efendi’nin 1540°da diizenledigi “Lugat-1 Nimetullah” ki-
tabinda rebap kelimesi karsisinda “iklik ki, bir sazdir ve kopuz” denilmistir. Fakat
ayni1 kitabin bagka maddesinde kemance karsisina sadece 1klik konularak asil uy-
gunluk isaret edilmistir (Ozcan, 2008).

Gazimihal’in “Asya ve Anadolu Kaynaklarinda Ikl1ig” adl kitabinda, altinda
“Orta Anadolu’dan bir kabak¢i-1kligc1” yazan bir fotograf yer almaktadir. Burada
kabak ve 1klig terimlerinin ayn1 ¢algi igin kullanildig1 goriilmektedir. Ayrica bu
calgiya yorede 1klik denildigi de bilinmektedir.

4 Emin Kok, 1941 yilinda Antalya'nin Serik ilgesine bagh Demirciler kdyiinde dogmustur, halen Demirciler
kdyiinde yasamun siirdiirmektedir (SDU, 2019).
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e
Sekil 7. Orta Anadolu’dan Bir Kabak¢i-Ikligc1 (Gazimihal, 1958, s. 43).

Gazimihal, 1933 yilinda Balikesir’de ¢ikan “Gazali, Halk Sairleri ve Sazlar1”
dergisinde (say1 2, 19.03.1933) Orta Anadolu’da saz sairlerine 1hlik¢1 denildigi
ve ayni zamanda bazi Kayseri ve Malatya koylerinde 1thlig adli bir yayli sazin
T.D.K. derleme ciltlerinde yer aldigin1 bildirmektedir (Gazimihal, 1958, s. 42-
43). Ayrica Gazimihal’in verdigi bilgilere gore:

“Giresun yoresinden, biri Dereli bucaginda digeri Kesap bucaginda olmak
iizere 1kliker koyi adli iki kdse vardir. Karadeniz kemengesinin selefi iklik
idi. Kemence anlamdaglig1 da ondan hatiradir. Manisa’nin Demirci ilgesi-
nin Yarbasan bucaginda keza bir iklik¢1 kdyii vardir. Su halde, ¢anagi su
kabagindan oldugu i¢in simdilerde kabak denilmekle yetinilen koy isi oklu
calginin eskiden buralarda da hep ikligin adin1 tagimisligi bdylece aydinla-
niyor demektir” (Gazimihal, 1958, s. 44).

Halil Bedi Yonetken (1966, s. 124) derlemeleri sirasinda 1klik ile nasil karsi-
lastigin1 su sekilde anlatmaktadir:

“Anamas eteklerinde Yenice’de ¢alisirken Yenice dolaylarindan getirdigi-
miz bir saz sanatkari bize Karag1 simrinda Haci Isali agiretinden Gebes Ha-
san oglu Ahmed’in 1klik ¢aldigini, yukar1 yaylada asil Karakoyunlu yoriik-
lerinin bu ¢algiy1 ¢aldiklarin1 sdyledi. Iklik eski bir Tiirk sazidir. Eski ki-
taplarda 1klig1 olarak gecer. Hicri IX. ylizyllda Ahmet oglu Siikrullah’in,
Yildirim Bayazit sehzadelerinden Isa Celebiye ithaf ettigi eserde bu galgi-
nin tarifi yapilmigtir ki bugiinkii kabak kemaneye benzer. Rahmetli Rauf
Yekta Milli Tetebbular mecmuasinin cilt:2, sayi:4, 139. sahifesinde bahset-
tigi bu saz icin ‘simdiye kadar ismine bile bir yerde tesadiif etmedigimiz
bu saz’ demektedir. Biz bu gezide bu sazin ismine tesadiif ettik”

Bu bilgilerden yola ¢ikarak 1klik adinin, XV. yiizyildan itibaren 1kligin halk
arasindaki farkli bir adlandirmasi oldugunu soyleyebiliriz. Ayrica iklikin, gagek,
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rebap, kopuz, 1klig1 ve kabak gibi ¢algilarla ayni ¢algi oldugunu sdyleyen kay-
naklar da bulunmaktadir.

Laurence Picken (1975) “Folk Musical Instruments of Turkey” isimli ¢alig-
masinda “kabak” olarak adlandirilan bir ¢alginin kullanildigini tespit ettigi bol-
geleri harita iizerinde gostermistir. Bu bdlgeler Aydin, Denizli, Mugla ve Urfa
seklindedir. Bu haritada Urfa yoresinin bulunmas: ilgingtir fakat ¢aligmada ¢al-
ginin Urfa yoresindeki kullanimiyla alakali bilgi verilmemistir. Ayrica bu calis-
mada, Kurt ve Ursula Reinhard’in “Tiirkiye’nin Miizigi” adli ¢aligmalarinda yer
alan, 1955 yilinda Ankara’da fotografini ¢ekerek kayit altina aldiklar fakat fo-
tografin altinda ismi olmayan “kabak” ¢alan kisinin Aydinli Ibrahim Cilingir ol-

dugu belirtilmistir.

Sekil 8. Aydin Derekdy’de Kabak® Calan Ibrahim Cilingir (1955) (Reinhard. 2007, s.
96-97).

Ibrahim Cilingir’in kabak olarak adlandirilan ¢algiy1 George Farmer’in “On-
yedinci Yiizyilda Tiirk Calgilar1” adli kitabinda yer alan (Sekil 5) icraci ile benzer
sekilde tutarak icra ettigi goriilmektedir. Bu durum George Farmer’m XVII. yiiz-
yilda kabaktan yapildigin1 sdyledigi ¢algiyla ibrahim Cilingir’in 1955 yilinda cal-
dig1 galgilarin ayni1 olabilecegi diisiincesini gli¢lendirmektedir.

5 Picken; kabak calgisini, yay ile ¢alinan, sivri uglu, ¢anak seklindeki telli calgilar sinifinda yer vermis ve bu
smiflandirma iginde calgiy1, disa dogru uzanan birlesik sivri ucu olan ve dogal ses govdeli (rezonatorlii) calgi
olarak tanimlamistir
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Tiirk halk miizigi yayli ¢algilarmin ayni1 kékenden geldigini daha 6nce belirt-
mistik. Bu calgilar i¢in kabak kemane, kabak, 1klik ve ikligdan farkli adlandirma-
lar da yapilmistir. Bu adlandirmalarla alakali tespitler su sekildedir.

Sadi Yaver Ataman’in 1977 yilinda 1. Uluslaras:1 Tiirk Folklor Kongresinde
sundugu “Tirk Halk Calgilarima Ait Ayrintili Bilgiler ve Baglama Gelenegi”
isimli bildirisinde Tiirk Halk miizigi yayl galgilarinin giygiy®, yay, egit, digl,
(1klik, 1klig, kabak), kemen, kemange, kemane oldugunu bildirmektedir (Ataman,
1977, s. 108). Yine ayn1 sempozyumda Ahmet Borcakli’nin sundugu “Tiirk Mii-
zigi Tasnif Sistemi Denemesi” isimli bildiride tasnif icerisindeki telli ve yayl
calgilar kisminda (kabak kemane) kemence ve kemane calgilar1 yer almaktadir
(Borcakli, 1977, s. 174-175). Bu iki kaynakta da kemane isminde bir kullanimin
oldugu goriilmektedir. Ayrica Cinugen Tanrikorur’un (2016) “Osmanli Dénemi
Tiirk Musikisi” isimli kitabinda yapilan calgi siniflandirilmasinda yukarida be-
lirttigimiz adlandirmalardan farkli olarak aga¢ kemane terimi yer almaktadir. Bu-
rada agac kemane ve kabak kemanenin ayr1 ayr1 kullanilmig olmasi dikkat ¢ek-
mektedir. Buradan kemane olarak adlandirilan ¢alginin gévdesinin kabaktan ol-
madig1 sonucunu ¢ikartabiliriz.

Cafer Acin kabak kemaneyi; “gévde kismi su kabagindan, iizerine ince hay-
van derisi gegirilmis, kisa sapli, dort telli, yay ile ¢calinan, Tiirklerin en eski sazi
olan 1kligdan esinlenerek giiniimiizdeki halini alan, diz {istiinde ¢alinan, yayli-
derili bir ¢alg1” olarak tanimlamaktadir (A¢in, 1994). Calginin yapiminda kulla-
nilan su kabaginin iklim kosullar1 nedeniyle genellikle Ege ve Akdeniz’de kolay
yetistirilebilmesi ¢alginin bu bolgelerde yayginlasmasinin bir nedeni olarak gos-
terilmektedir (Kulaboga, 2007). Fakat baz1 ¢algi yapimcilarin kabak kemanenin
govde kismini ahsaptan yapmasi sebebiyle calginin sadece “kemane” olarak ad-
landirildigr da goriilmektedir. Bu adlandirma, kabak kemane ile ayn1 ebat ve go-
riintiide olup sadece govdesinin ahsaptan yapilmasi sonucunda olusan ¢algiya ka-
bak kemane demenin yanlis olacagi diisiincesiyle yapilmig olabilir. Aslinda yo-
rede kemane olarak adlandirilan gévde kismi dikdortgen seklinde, kapagi ile gov-
desi ahsaptan yapilan, kapaginda kemandakine benzer bir sekilde delikleri olan,
dort telli ve bes telli olarak ¢alinan bir ¢algi zaten vardir. Dolayisiyla bu durumda
isimleri kemane olup birbirlerine benzemeyen iki ¢alg1 adlandirmasiin oldugu
ortaya cikmistir. Bu galgilar ile ilgili gorseller asagida verilmistir.

® Grygty, givgiv gibi adlandirmalar “onomatope” yani “yansima” adlandirma olarak bilinmektedir.
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Sekil 97. Kemane ve Icracis1 Veli Karabacak®

Veli Karabacak’n icra ettigi “kemane” olarak adlandirilan ¢algi yoresinin
disinda ¢ok fazla bilinmemektedir.

Sekil 10. Kemane ve Icracis1 Thsan Mendes®

fhsan Mendes’in kabak kemanenin yani sira ahsap gdvdeli kemane de ¢aldig
bilinmektedir. Yukaridaki gorselde (resim 13) Thsan Mendes’in bir TRT progra-
minda gévdesi ahsap dilimli yaprak tekne diye tabir edilen kemanesini icra ettigi

" Miizik Kiiltiirii Arastirma ve Uygulama Merkezinin Isparta ili Siitciiler ilgesi Fadil mezrasinda yaptig
05.12.2003 tarihli alan arastirmasinda goriisiilen Veli Karabacak “kemane” olarak adlandirilan ¢algiyi icra
etmektedir.

8(SDU, 2019)

9 thsan Mendes, 1981 yilinda TRT sinavim kazanarak kabak kemane sanatgisi olarak gérev yapmaya

baglamustir. Kendinden sonraki birgok icracinin onun icrasini takip edip 6rnek aldigi bilinmektedir. (mp3indir,
2019)
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goriilmektedir. Asagidaki gorselde ise TRT sanatgisi Salih Urhan bir programda
kabak kemane icra etmektedir.

Sekil 11. Kabak Kemane ve Icracis: Salih Urhan

1926 yilinda Burdur’un Yesilova ilgesinde dogan Salih Urhan, 1969 yayinda
TRT sinavini kazanarak Kabak Kemane sanatgisi olarak gorevlendirilmistir.
1988-1994 yillarinda TRT Merkez Denetleme kurulunda gérev yapmis ve 1994
yilinda TRT’den ayrilmustir. 2009 yila kadar Ege Universitesi Tiirk Miizigi
Konservatuarinda 6gretim gorevlisi olarak ¢alisan Urhan bu donemde ilk kabak
kemane metodunu hazirlamistir (Youtube, 2019).

Calgiy1 adlandirma konusunda yukarida belirttigimiz adlandirmalardan giinii-
miizde ¢cogunlukla kemane ve kabak kemane terimlerinin kullanildigi goriilmek-
tedir.

1.3. TRT ve Kiiltiir Bakanhg Siireci

Kemane (kabak kemane) 1950’li y1llardan sonra TRT ve Kiiltiir Bakanlig1 ko-
rolarinda icra edilmis ve dinleyicilerin dikkatini ¢ekmistir. Bu durum kemanenin
tiim tilkede taninmasini saglamstir. Daha sonra 1970’1i yillarda yiiksekdgretimde
egitiminin verilmesiyle de icracilar1 gogalmis ve artik gliniimiizde yurt disinda da
taninmaya baslayan bir ¢algi haline gelmistir.

Daha 6nce Kurt ve Ursula Reinheard’in “Tiirkiye’nin Miizigi” adli ¢aligmala-
rinda yer alan, 1955 yilinda Ankara’da fotografim1 ¢cekerek kayit altina aldiklar
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fakat fotografin altinda ismi belirtilmeyen “kabak” ¢alan kisinin, Laurence Pic-
ken’in “Folk Musical Instruments of Turkey” isimli calismasinda Aydin’li Ibra-
him Cilingir oldugunun belirtildigini sdylemistik. Ozgiir Celik doktora galismasi
sirasinda Ibrahim Cilingir’in halen hayatta oldugunu tespit etmis ve onunla go-
riisme yaparak o donemle alakali bilgiler edinmistir. Bu bilgiler arasinda kema-
nenin TRT de ilk kez nasil seslendirildigi su sekilde anlatilmigtir:

“Muzaffer Saris6zen’in 18.11.1954 tarihinde Ankara Devlet Konservatua-
rinda yaptig1 derleme galigmasi esnasinda ibrahim Cilingir ile tamsmis ve
ondan ‘Pazardan Hali Aldim’ isimli Aydin tiirkiisiinii derlemistir. ibrahim
Cilingir bu tiirkiiyli derleme sirasinda kabak kemane ile ¢alip okudugunu
belirtmis ve M. Sarisdzen’in kabak kemaneye ilgi gosterdigini ve bu gele-
neksel ¢alginin tanitilmasi i¢in kendisini radyodaki programa davet ettigini
belirtmistir. Fakat konservatuar ydnetimi buna izin vermemis ve 1. Cilingir
bu programa katilamamugtir. Muzaffer Sarisézen, ibrahim Cilingir“in prog-
rama katilamamasi {izerine, kabak kemanenin radyoda tanitilmasi ve icra
edilmesi gorevini o yillarda radyoda baglama sanatcist olarak gorev yapan
Emin Aldemir’e vermistir. Emin Aldemir 1950 yilindan itibaren Ankara
Radyosu’nda saz sanatgisi olarak gorev yapmis olup, konservatuar arsivine
Muzaffer Sarisdzen ile birlikte gelerek Ibrahim Cilingir’in kabak kemane
icra teknigini gdzlemlemistir. Emin Aldemir ayni zamanda keman da ¢al-
dig1 igin kabak kemane ¢alma konusunda ¢ok da zorlanmamus ve radyoda
kabak kemaneyi ilk defa o icra etmistir” (Celik, 2018, s. 26-29).

Emin Aldemir’den sonra kemaneyi 1970 yilinda ¢almaya bagladigini belirten
Yalgin Ozsoy, calgiy Istanbul radyosunda ilk defa icra etmis oldugunu ve Nida
Tiifek¢i’nin kendisini kemane c¢almasi konusunda destekledigini belirtmistir.
(Degirmenci; Esen; Koruk; Ozek, 2005, s. 1253-1254). Ayni1 yilarda TRT Izmir
Radyosu’na saz sanatgisi olarak giren Salih Urhan (2019), TRT ye girisini su se-
kilde anlatmaktadir:

“Izmir radyosuna giderek orada tanidigim Hamit Cine, Talip Ozkan, Yusuf
Nalkesen ile konusurduk. Bir giin Izmir radyosunda Mustafa Hossu beyin
odasinda otururken duvarda asili bir kabak kemane gordiim. Dedim hocam
bunu calan var m? Yok dedi. Ver bunu bakim deneyeyim dedim. Aldim
gotiirdiim bir hafta caldim. Daha sonra radyoya geldim ¢al bakalim dediler.
Calinca ¢ok begendiler ve 15 dakikalik bant yapildi, gonderildi. Sonra si-
nav agild1 ve boylelikle TRT ye ikinci tip sozlesmeli olarak katilmis ol-
dum.”

Daha sonraki yillarda 1979’da Fatih Giirgiin Istanbul radyosunda, 1980’de
Bayram Bagdatli Izmir radyosunda ayni y1l Hiisnii Aydogdu Istanbul radyosunda,
1981°de Bayram Salman ve Ismet Egeli izmir radyosunda, ayni y1l Ihsan Mendes
Istanbul radyosunda, 1987°de Arslan Akyol Ankara radyosunda, 1988’da Ersin
Baykal Istanbul radyosunda, 2015’de Burhan Elmas ve Ugur Oniir Istanbul rad-
yosunda, Cafer Nazlibas ise Izmir radyosunda kemane icracilar1 olarak goreve
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baslamislardir. Kiltiir Bakanlig1 kadrolarinda ise Hiiseyin Yal¢in, Mustafa Dilek
Giil (Istanbul Halk Miizigi Devlet Korosu), Mehmet Akif Teke (Izmir Tiirk Diin-
yast Toplulugu), Muhsin Kurbani, Ertugrul Erarslan, Mehmet Ciract (Ankara
Halk Miizigi Devlet Korosu), Engin Demirtas (Istanbul Modern Folk Miizik Top-
lulugu), Aydin Ozdemir (Sivas Devlet THM Korosu), Mehmet Torun (Ankara
Tiirk Diinyas1 Toplulugu) kemane sanatgisi olarak gorevlerine devam etmekte-
dirler (Dincel, 2018, s. 11).

Kemane devlet korolarinda icra edilmesiyle daha taninir hale gelmistir. Icra-
cilarin maharetleri sonucunda galginin icrasi da gelismistir. Onceden sadece Teke
yoresi ezgilerinin icrasinda kullanilan kemane bu siiregte farkli yorelerin ezgile-
rinde de kullanilmistir. Bu siireci ihsan Mendes (2017) su sekilde anlatmaktadr:

“1983’te kadromuz geldi o zamana kadar kemane sadece mahalli olarak
calmiyordu. Ege yoresinde Izmir radyosunda Salih Urhan, Ankara radyo-
sunda bizim rahmetli Emin Aldemir vardi. Tabi kemane ¢ok kullanilmazdi.
Sadece yore pargalarinda ¢alinirdi. Hi¢ unutmuyorum biz géreve baslarken
panoya ‘kemane TRT’de yoresinde kullanilacaktir’ diye gerek yokmus gibi
bir yazi1 yazmislardi. Cok {iziilmiistim o zaman ben kemaneyi her yorede
calip sevdirecegim diye diigiinmiistiim. Daha sonra benim igim falan olursa
o giin isleri iptal etmeye bagladilar. Kemanenin o lezzetine uzun sesin o
giizel tinisina alistilar. Benim hocam olmadi hi¢ belkide o yiizden kendi
tavrimi daha rahat ortaya koydum. Kimseye 6zenmeden tabi icimden gel-
digi gibi caldigim i¢in kemaneyi sevdi insanlar. Su anda ¢ok kabiliyetli
gengler var ¢ok c¢alan var. Kemane akil almaz derecede popiiler bir saz
oldu. Onun i¢in mutluyuz bir misyonumuz, gérevimiz vardi onu tamamla-
dik”

fhsan Mendes’in iilkemizde kemane ¢algisinin taninir hale gelmesinde ve se-
vilmesinde ¢ok emeginin oldugu ve bunun yan1 sira TRT’deki icralarinin kendin-
den sonraki kemane icracilarina 6rnek teskil ettigi birgok icraci tarafindan belir-
tilmektedir.

1.4. Kurumsal Egitim Siireci

Egitimi nesilden nesile usta ¢irak iligkisini temel alan mesk yontemi ile siir-
diiriilmiis olan kemanenin icracilari da bu yontemle yetismistir. Miizik egitimi
alamindaki kurumsal gelisime bagli olarak, kemanenin ilk defa 1976 yilinda is-
tanbul Teknik Universitesi (ITU) Tiirk Miizigi Devlet Konservatuari’nda
(TMDK) egitimi verilmeye baslanmustir. Akyol ve Ozay’in (2015, 5.760) aktari-
muyla ilk konservatuar yonetim kurulu tiyesi Yiicel Pagmakei, tilkemizdeki ke-
mane egitiminin baglangig siirecini sdyle anlatmaktadir:

“fIk kemane hocas1 Istanbul Radyosu Tiirk Halk Miizigi Toplulugu sanat-
¢1s1 Yalgin Ozsoy’dur. Konservatuarin ilk kemane &grencisi olan Fatih
Giirgiin daha okuldan mezun olmadan 1979°da TRT Istanbul Radyosunda
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kemane sanatgis1 olarak gorev yapmaya baslamistir. 1984°te egitime bas-

layan Ege Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuari’nda TRT izmir

Radyosu kabak kemane sanatgist Salih Urhan kemane dersleri vermis,

emekli oluncaya kadar da hem radyodaki hem de konservatuardaki gore-

vine devam etmistir.”

1976° da ITU TMDK 'nda kemane dersi miifredata yardimei galg olarak alin-

mis olsa da bu alanda egitimci bulunamamustir. Ogrenciler bu derste kendi
imkéanlari ile kemane calgisin1 6grenmeye ¢alismiglardir. Dincel’in aktarimiyla
(2018, s. 1) o yillardaki kemane dersinin iglenigini Fatih Giirgiin su sekilde ifade
etmektedir:

“Ben konservatuvara 1976 yilinda girdim. Bizim okudugumuz dénemlerde
ana calgimiz baglama yardime1 ¢algimiz kabak kemane idi. Derslerimizi
kabak kemane hocasi olmadig i¢in kendi bagimiza isliyorduk. Bir arkada-
sim bana baglama ile eslik ediyordu. Daha sonralari radyodan bir kemenge
hocas1 geldi onun esliginde derslerimizi yaptik. (Bu kisi Yalgin Oz-
soy’dur). Bunun disinda Nida Tiifek¢i hocamiz Izmir radyosundan Salih
Urhan’1n bant kayitlarini getirirdi. Materyallerimiz bunlarla sinirliydi. Ben
de radyo sinavini kazanmadan once konservatuarda kabak kemane dersi
verdim. Yalniz ders saatlerimiz ¢ok azdi. Kabak kemane perdesiz ve yayli
bir saz oldugu i¢in dgretiminde ¢ok zorluk ¢ekiyorduk.”
O yillarda kemane ¢alan sanatcinin ¢ok az olmasi sebebiyle, baglama yaninda
kemane de calabilen sanat¢ilardan dgretmen olarak faydalanilmasi yoluna gidil-
migstir. O donemde belirli bir egitim programinin olmadig1 ve bir mesk anlayisinin

oldugu goriilmektedir (Arslan, 2017).

Degirmenci, Esen, Koruk ve Ozek’in (2005, s. 1254) aktarimiyla Fatih Giir-
giin, 1978-1979 egitim-6gretim yilinda iITU TMDK ’'nda kemane egitimi veren
egitmen olma siirecini soyle aktarmaktadir:

“Kabak kemane ¢almaya Arif Sag’in tesviki ile bagladim. Arif Sag 1978-
79 yillarinda kabak kemane kadrosundaydi. Esas igi baglama oldugu icin
baglamaya gegince onun kadrosunu bana verdiler. Arif Sag ve Nida Ti-
fekei hocanin iizerimizde ¢ok biiytik etkisi vardir.”

O donemlerde sadece Teke yoresi ezgilerinin icrasinda kullanilan kemane;
TRT biinyesine girmesi ve Salih Urhan’in TRT deki icrasinin rodyolarda genis
kitlelerce takip edilmesi, Ihsan Mendes ile birlikte farkli yorelerin icrasinda usta-
likla kullanilmast, son dénemlerde Cafer Nazlibas, Ugur Oniir ve Hiiseyin Yalgin
gibi icracilarin ¢algi icrasina katkilari, kemaneye goniil vermis egitimcilerin ca-
balar1 ve bunun gibi ¢ogaltabilecegimiz nedenlerden dolay1 gliniimiizde ¢ok daha
taninir ve sevilir hale gelmistir. Bu duruma paralel olarak kemane ¢almak isteyen
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kisi sayis1 da giderek artmis ve birgok kurumda farkli diizeylerde egitimi veril-
meye baslanmistir. Bu kurumlari lisans diizeyinden baslayarak su sekilde sirala-

yabiliriz.

Gilinlimiizde lisans diizeyinde kemane egitimi veren 9 kurum ve bu kurum-
larda gorev yapan 13 egitimci bulunmaktadir. Kemane egitimi verilen tiniversi-

telerin biinyelerindeki boliimleri ve egitimcileri su sekilde siralayabiliriz.

Istanbul Teknik Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuari
biinyesindeki Calg1 Yiiksek, Miizikoloji, Ses Egitimi, Temel Bilimler,
Miizik Teorisi ve Halk Oyunlar1 boliimlerinde egitimciler Ferhan
Yeprem ve Kadir Verim,

Istanbul Universitesi Devlet Konservatuari biinyesindeki 6 do-
nemlik sertifika programinda egitimci Mehtap Demir,

Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuari biinyesin-
deki Calg1 Yapim, Tiirk Halk Oyunlari, Ses Egitimi ve Temel
Bilimler béliimlerinde egitimciler Ozgiir Celik ve Aycan Ozde-
mir,

Gaziantep Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuari
biinyesindeki Miizikoloji, Tiirk Halk Oyunlari, Ses Egitimi ve
Temel Bilimler boliimlerinde egitimciler Giiltekin Sener ve Er-
sin Yildirimer,

Afyon Kocatepe Universitesi Devlet Konservatuari biinyesin-
deki Tiirk Halk Miizigi ve Miizik boliimlerinde egitimci Haykad
Kulaboga,

Inonii Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuari biinye-
sindeki Miizik boliimiinde egitimci Ali Tohumcu,

Akdeniz Universitesi Devlet Konservatuari biinyesindeki Gele-
neksel Tiirk Miizigi boliimiinde egitimci Deniz Dincel,

Hali¢ Universitesi Devlet Konservatuari biinyesindeki Tiirk
Musikisi boliimiinde egitimci Ozan Bircan,

Ordu Universitesi Miizik ve Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi biinye-
sindeki Miizik ve Tiirk Miizigi boliimlerinde egitimciler Timur
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Esigiil ve Ercan Durmaz tarafindan kemane egitimi verilmekte-
dir.

Ulkemizde orta 6gretim diizeyinde; Eskisehir Atatiirk, Istanbul Bakirkdy,
Sanlurfa ve Kirsehir Neset Ertas Giizel Sanatlar Liseleri ile Istanbul Teknik Uni-
versitesi’nin orta 6gretim kisminda kemane egitimi verilmektedir. Bu kurumlarda
tespit edilen kemane egitimcileri ise su sekildedir.

e Istanbul Teknik Universitesi’nin Orta dgretim kisminda®® 1976 yilin-
dan itibaren egitim veren Vedat Ozsoy, Fatih Giirgiin, Ferhan Yeprem
ve Kadir Verim,

e 2009-2013 yillar1 arasinda Eskisehir Atatiirk Giizel Sanatlar Lisesinde
ve daha sonra 2013’den giiniimiize kadar Sanliurfa Giizel Sanatlar li-
sesinde egitim veren Mehmet Zeki Halhalli,

e 2018-2019 egitim dgretim yilinda Istanbul Bakirkdy Giizel Sanatlar
Lisesinde egitim veren Fatih Dengiz,

e 2019 yilindan itibaren Kirgehir Neset Ertas Giizel Sanatlar Lisesinde
egitim veren Hasan Albayrak’tir.

Ayrica kurumsal egitim siirecinde Belediye Konservatuarlari, Meslek Edin-
dirme Kurslar1, Halk Egitim Merkezleri, Ozel Miizik Kurslar1 gibi kurumlarda da
kemane egitimi verilmektedir. Bu kurumlardaki egitim siireci genellikle 6 ay ya
da 1 yil siiren sertifika programlaridir. Bu kurumlardaki egitimi ¢ogunlukla mes-
leki miizik egitimi veren bir lisans programindan mezun kisiler yiiriitmektedirler.

Koklii tarihi gegmisi ve kiiltiirel ¢esitliligi geleneksel bir yayli ¢algi olan Ka-
bak kemane, Asya bozkirlarindan Anadolu’ya uzanan zengin miizik kiiltiirii
i¢inde, hem yerel hem de bolgesel miiziklerin vazgecilmez bir pargasi olmustur.
Kiiltiirel degisimler, gocler ve farkli toplumlarin etkilesimleri sayesinde sekillen-
mis olan Kabak kemane, gegmisten giiniimiize kadar geleneksel miizigin dnemli
bir unsuru olarak varligini stirdiirmiistiir. Kemanenin fiziksel gelisimine paralel
ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisinda kendisini gdsteren egitim alanindaki gelis-
meler (kurumsal egitime kavusmasi) ¢alginin mevcut yapisinin koruyarak icraci-
liginin bu baglamda kiiltiiriiniin sonraki nesillere aktarilmasinda ¢ok énemli rol
oynamistir.

©JTU TMDK, 13.10.1975 tarihinde 15382 sayili Resmi Gazetede yayimlanarak yiiriirliige giren “Istanbul
Tiirk Miizigi Devlet Konservatuar: Kurulus Yonetmeligi” ile Milli Egitim Bakanligina baglh olarak kurulmus
ve 03.03.1976°da egitime baslamistir. Daha sonra sirasiyla 6nce Kiiltiir Bakanligina sonrada 1982 yilinda
Yiiksek Ogretim Kurumuna (YOK) baglanmistir. (ITU, 2019)
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1. GIRIS

Viyola calgisinin orkestra igerisindeki yeri Romantik Dénemde, Klasik D6-
nem ile kiyaslandiginda 6énemli 6lgiide artmistir. Bestecilerin farkli ton arayisi,
Romantik Dénem itibariyle viyola ¢algisi i¢in yazilmis solo sayisinda da artisa
sebep olmustur. Senfonik eserlerde ve opera/bale eserlerinde viyola ¢algisi i¢in
sololarin artig gostermesi, viyolanin solo bir ¢algi olarak iinlenmesinde de etkili
olmustur. Carl Maria von Weber’in “Der Freischiitz” operasindaki uzun viyola
solosu, Ge¢ Romantik Dénem bestecisi olarak bilinen Richard Strauss’un “Don
Quixote” senfonik eserinde yer alan viyola solo, yine Ge¢ Romantik Dénem bes-
tecisi olan Giacomo Puccini’nin “Manon Lescaut” operasinda yer alan viyola so-
losu repertuvardaki en onemli orneklerdir. Romantik Donem balelerinde ise
Adolphe Adam’in “Giselle” eseri ve Delibes’in “Coppelia” eseri en meshur vi-
yola sololarina sahip baleler olarak bilinmektedir.

Italya’da saray eglencelerinin parcalarindan biri olan bale, Fransa’da operadan
ayrilmig bir sanat formu haline gelmis ve donemin sanatsever krallarinin da des-
tekleriyle gelisimini siirdiirmiistiir. Siire¢ i¢inde, sadece sarayda degil, tiyatro gibi
halka acik yerlerde de sahnelenmeye baslamistir (Ozcan, 2021, s.1). Gegirmis
oldugu tarihsel siireg ile birlikte tiim Avrupa ve Rusya’da yayginlagmistir. Baleyi
tek basina bir dans olarak degil, bir hikayeyi “teatral” olarak miizik ile aktarmak
seklinde degerlendirmek dogru olacaktir. Miizigin duyguyu seyirciye aktarma-
daki rolii, bestecilerin ustaliklari ile gok dnemli bir yol kat etmistir. Miizigin duy-
gusunu seyirciye aktarabilmedeki basarisi ile adindan so6z ettiren bestecilerden
birisi de iinlil balesi “Giselle” ile de bilinen Romantik Dénem bestecisi Adolphe
Adam’dir. Bu {inlii balesi, “Pas de Deux” bolimiindeki romantik viyola solosu
ile dinleyicilerin ve viyola sanatgilarinin begenisini kazanmig bir eserdir. Eser
viyola repertuvarinda miizikal zorlugu ile bilinen bir solodur. Yapilan aragtirma
sonucunda, yurt digindaki senfoni ve opera orkestralarinin “solo viyola” ve “vi-
yola grup sefligi” basligi altinda agilan sinavlarda ¢ogunlukla istenen bir orkestra
partisi oldugu saptanmustir. Bu orkestralara Diisseldorfer Symphoniker (Diissel-
dorf Senfoni Orkestrasi) solo viyola pozisyonu ve Miinchner Symphoniker (Mii-
nih Senfoni Orkestrasi) solo viyola pozisyonu drnek olarak verilebilir. Ayni za-
manda, Barenboim-Said adiyla bilinen Akademi, master programi giris repertu-
varma “Giselle” balesinin viyola solosunu eklemistir. Bu bilgiler 15181nda yapilan
bu arastirmada, romantik balenin biiyiik ustalarindan Adolphe Adam’in yagamina
kisaca deginilmis, bestecilik teknikleri aragtirilarak sunulmustur. Belirlenen vi-
yola solo igin literatiir taramasi gerceklestirilmis, “Giselle” balesinin genellikle
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diger calgilar kapsaminda veya orkestra miizigi olarak ele alindig1 sonucuna ula-
stlmistir. Bu acidan konu, viyola soloya 6zgii olarak belirlenmis, solonun ¢alisil-
mas1 asamasinda uygulanabilecek Oneriler hazirlanmis ve sunulmustur.

2.BALENIN TARIHSEL GELIiSiM SURECI

Bale, dans etmek anlaminda kullanilan “ballare” kelimesinden gelmektedir.
Deleon (1997)’un yorumuna gore; bale, teknik olarak, “koreografi olarak diizen-
lenmis danslar bileskesi” seklinde tanimlanabilir. Bir diger deyisle bale, akade-
mik dans tekniklerinin, koreografi, miizik, dekor ve kostiim gibi ¢esitli sanatsal
Ogeler ile birlestirilmesi ve performans halinde sergilenmesidir (s.17).

“Orta Cag’da ve Ronesans Donemi’nde dans hem dini térenlerde hem de ev-
lenme, hasat gibi bir toplumun seving duydugu olaylarda ortak duygularin toplu-
lukla ve topluca sergilenmesini saglayan paylasim bi¢imi olmustur” (O’Dwyer
ve Giircan, 2012, s.3). “16. yiizy1l baslarinda, Orta ¢ag ve Reformasyon arasin-
daki tarihlere yayilan Ronesans doneminde, sekillenmeye baslayan bale ise ku-
rallar1 olan ve sanatsal 6gelerle birlesen bir sahne gosterisi olarak degerlendiril-
mistir” (Mertel, 2012, s.3).

Bale, ilk olarak italya’da var olmus bir sanat dalidir. Balenin altyapisi, soylu-
larin diizenledikleri eglencelerde olugmaya baglamistir. Konular mitolojiktir.
Bale, 1533 yilinda, Fransiz Krali II. Henry (1519-1559) ve Catherine de Me-
dici’nin (1519-1589) evlenmesi ile Italya’dan Fransa’ya tasinmistir. 17. yiizyilin
ortalarinda 14. Louis, Kraliyet Dans Akademisi’ni kurmustur. Bu girisimi, saye-
sinde komedi-bale ve opera-bale gosterileri kii¢iik salonlardan sahnelere tasin-
mistir. Bu akademi, giiniimiizde aktif halde bir kurum olan Paris operasinin te-
mellerini olusturmaktadir.

Kassing (2017)’e gore, Paris Operasi’nin var olmast, 18. yiizyilda balenin ge-
lisiminin merkezi olmustur (s.108). Ayvazoglu ve Ozcan (2021); balenin 18.yiiz-
yilda da kiiltiirel ve entelektiiel bir degisime yoneldiginden ve her tiirlii duyguyu
yansitan bir sahne sanat1 haline geldiginden bahsetmislerdir(s.1). Tlk bale figiir-
leri, bale sanatina biiyiik reformlar getirmis Fransiz dansci, besteci ve koreograf
olan Jean Georges Noverre nin (1727-1810) Letters sur la danse et sur les ballets
(Dans ve Bale Uzerine Mektuplar) kitabinda yaymlanmustir. Noverre, koreogra-
fideki basarisi ile dikkat cekmis, 1776-1781 yillar1 arasinda Paris operasinda go-
rev yapmistir. O’dwyer ve Glircan (2012)’1n arastirmasina gore; UNESCO kara-
riyla (1982), klasik balenin kurucusu olarak kabul edilen Noverre’nin dogum
giinii tarihi olan 29 Nisan, her yil “Diinya Dans Giinii” olarak kutlanmaktadir
(s.6). Bu donemde, saray giysilerinden ziyade, bale i¢in 6zel kostiimler tercih
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edilmistir. Saray sahnelerinden ¢ikilip halkin izleyebilecegi agik sahnelerde gos-
terimler gerceklesmistir. 18. ylizyilda bestelenmis 6nemli baleler arasinda Chris-
toph Willibald Gluck’un tek bale eseri olan Don Juan (1761), Wolfgang Amadeus
Mozart’in tek bale eseri olan, Little Nothings (Kii¢iik Seyler, 1778) ve Ludwig
van Beethoven’in tek bale eseri olan The Creatures of Prometheus (Promet-
heus’un Yaratiklari, 1801) 6rnek verilebilir.

Deleon (1997)’un arastirmasina gore; 19. yiizyil, romantik balenin tim Av-
rupa ve Rusya’da yayginlagtigi donemdir. Donemin en tinlii Augeste Bournon-
ville, Jules Perrot ve Marius Petipa gibi koreograflari, Fanny Elssler ve Marie
Taglioni gibi bas balerinleri, baleye biiyiik izleyici kitlesi kazandirmiglardir.
19.ylizy1lin ortalarinda sahneye koyulan P.I. Caykovski’nin baleleri, bale sanatin
popiilerligini 6liimsiiz kilmistir (s.17). Kassing (2017)’e gore; romantik bale, ro-
mantik edebiyat ve miizik unsurlarinin bir senteziydi. Her bir 6ge, 18. yiizyil ba-
lelerinde bulunmayan bir bi¢cim-iislup biitiinliigiiyle digerlerini tamamlayacak ve
besleyecek sekilde tasarlanmistir. Bu birlesik hikdye, asagidaki unsurlari iceri-
yordu:

e ki perdelik formdan olusmaktadir.

e Bir agk iicgeni veya karsiliksiz ask hikayesi iizerine odaklanan bir
olay orgiisii vardir.

o Karakterler duygusal ve dramatiktir.
e Karakterler hem gergekgi (insan) hem de fantastiktir.

e Karakterler dans eden bir koro ya da bale toplulugu tarafindan destek-
lenir.

e  Miizik, her sahnenin ortamini ve ruh halini desteklemis, karakterlerin
duygularini ve sahnenin dramatik aksiyonunu yansitmigtir.

e Ruhani kadin karakterlerin kostliimleri uzun, ¢ok ince ve hafif bir etek-
ten olugmaktadir. Bu kiyafet “ballet blanc” (beyaz bale) gelenegini
baslatti. Terim, balerin ve kadin bale toplulugunun hepsinin beyaz
giydigi sahneleri ifade eder; 6rnegin “Giselle” balesindeki Willis’le-
rin orta uzunluktaki etekleri. “Giselle” balesi,“balet blanc™in prototi-
pidir (Kassing, 2017, s.139).

Balenin zorluklarindan bir tanesi, dans araciligi ile bir hikayenin dogru sekilde
aktarilabilmesi olmustur. Adam’in “Giselle” (1841) adli eseri, hikayeyi dogru an-
latmay1 biiyiik 6l¢iide basaran ilk bale olarak degerlendirilmektedir. Baleye mo-
dern bir bakis agis1 katmugtir.
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19. Yiizy1l bale diinyasinda bir devrime sahne oldu. Daha &nceki bale mii-
zikleri biiyiik 6l¢iide bilindik opera sarkilarindan olusuyordu ve bu sarkilar
bir tiyatro miizisyeni tarafindan bestelenen melodilerle birbirine baglani-
yordu. 1820°den 6nce ¢ok az orijinal bale bestesi yapildi. (...) Yaklasik
1850°den itibaren balenin merkezi Paris’ten Rusya’ya kaymaya bagladi.
Rusya’da carin himayesi, gosterisli prodiiksiyonlara olanak sagladi (Col-
lisson, 2019, s.190).

Bale, italya’da ortaya ¢ikmis ve Fransa’ya tasinmus olsa da Rusya’da sekillen-
mistir. Rus halk danslar1 harmanlanarak bale haline donilismiis, bdylece tiim
Rusya’nin baleyi benimsemesi kaginilmaz olmustur. Aristokratlar bale 6gren-
meye ilgi gdstermislerdir. ilk Rus bale bestecilerinden birisi olarak bilinen Pyotr
Ilyi¢ Caykovski’nin (1840-1893) Kugu Gélii (1876), Uyuyan Giizel (1890) ve
Findikkiran, (1892) eserleri, Rus balelerinin en iinliileri arasindadir. Bale sanati-
nin yayilmasina katki saglayan Rus emprezaryo Sergei Diaghilev (1872-1929),
Rus balesini, Bat1 Avrupa ve Amerika ile tanigtiran ilk kisidir. 1909 yilinda “Bal-
let Russes” toplulugunun kurulmasinda oncii olmustur.

Sekil 1. Diaghilev’in kurulusuna onciiliik ettigi Ballet Russes toplulugu

https://www.britannica.com/topic/Ballets-Russes-ballet-company

19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin basinda sanatta modernlesme egilimi ger-
ceklesmistir. Bu modernlesme egilimi balede de paralel sekilde kendini goster-
mistir. Hikayelerin giincel ve soyut konulardan tercih edilmesi, danslardaki hare-
ketlerin aligilagelmis kaliplarin disina ¢ikmasi, kostiimlerin daha hafif tercih edil-
mesi gibi 6geler baledeki modernlesme hareketinin en 6nemli gostergelerinden-
dir. Diaghilev’in kurmus oldugu Rus Balesi Toplulugu, klasik baledeki kostiim-
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leri, dekorlari, adim ve hareketleri biiyiik 6lgiide degistirmistir. Alisilagelmis ka-
liplarin disina ¢ikilan bu dénemde renkli ve goz alici baleler sahnelenmistir. Mo-
dern baleye 6nemli 6rnekler vermis olan Rus besteci lgor Stravinsky’nin, Ates
Kusu (1910) Petruskha (1911) ve Bahar Ayini (1913) eserleri, zengin orkestras-
yonu ve giiclii ritimsel kaliplart ile doneminin en yenilik¢i balelerinden bazilari-
dir.

3.ADOLPHE CHARLES ADAM

24 Temmuz 1803’de Paris’te dogmus olan Adolphe C. Adam, 3 Mayis
1856°da Paris’te 6lmiistiir. Paris Konservatuvari’nda {inlii miizik¢i ve piyano ho-
casi olan Louis Adam’mn ogludur (Altar, 1989, 5.453-455). Babas1 Adolphe’a pi-
yano Ogretmis, ancak miizik alaninda ilerlemesini desteklememistir. Babasindan
gizli piyano dersleri almis ve 1821 yilinda Paris Konservatuvari’nda egitimine
baslamistir.Meshur opera bestecisi Frangois Adrien Boieldieu (1775-1834) ile ar-
moni ve org ¢calismalart yapmustir. 1823 yilinda Theatre du Gymnase Dramatique
isimli orkestrada ¢alismaya baslamistir. 1824 yilinda tek perdelik ilk operasi olan
“Pierre et Marie, ou Le soldat ménétrier”i (Peter ve Mary veya Kemanci Asker)
bestelemistir. Farkli kaynaklardan edinilen bilgilerde, 70’den fazla opera beste-
ledigi bilgisine erisilmis ancak net bir sayiya ulasilamamistir. En ¢ok ilgi ¢eken
operasi, 1836 yilinda besteledigi “Le Postillon de Lojumeau” (Lonjumeau’lu
Posta Arabacisi) kendisini iine kavusturmus olanidir. Giiniimiizde ¢ok sik sahne-
lenmeyen bir operadir. “Mes Amis, Ecoutez I’histoire” (dostlarim, hikayeyi din-
leyin) dizesinde bulunan “re” notasi ile tenor repertuvari igerisindeki en tiz arya
olarak bilinmektedir (Bali, 2020, s.115). 1852 yilinda “Si J’etais Roi” (Kral Ol-
saydim) operasini bestelemistir. Toplamda 14 balesi vardir. 1830 yilinda bestele-
mis oldugu Ingiliz pandomim tarzindaki “La Chatte Blanche” (Beyaz Kedi), ilk
bale eseridir. Kendisine bir diger basari kazandiran eseri, 1841 yilinda besteledigi
“Giselle” balesidir.

Adam, 1847 yilinda, Paris’teki Opera National (Ulusal Opera) binasinin agil-
masina onciiliik etmistir. Ancak is¢i ayaklanmasi nedeniyle opera binasi kapan-
mig, Adam vermis oldugu maddi destek nedeniyle yiiklii bir borcun altina girmis-
tir. 1849 yilindan 6liimiine kadar ki siirede, Paris Konservatuvari kompozisyon
boliimiinde hocalik yapmaya devam etmistir.

Adam’1n eserlerinde Fransiz Devrimi’nin etkileri goriilmektedir. Eser-
lerinin basar1 kazanmasi sekteye ugramis olsa da opera ve bale repertuva-
rina ¢ok sayida degerli eser birakmuistir.

3.1. Adam’in miiziginin 6zellikleri
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Adolphe Adam, Romantik Dénem bestecisidir. Romantik Dénem Fran-

siz geleneklerine uygun eserler liretmistir. BBC Miizik Dergisi yazari
Christopher Cook (2021)’a gore;

e Adam, eserlerinde sade/yalin melodiler kullanmustir.
e Basit bir miizikal anlayisa sahiptir.

e Orkestrasyon konusunda ustaca kullanimlar ile dikkat ¢ceken bir bes-
teci olmustur.

e Sofistike anlatimlar kullanmamis, konular1 basit bir sekilde ele almis
ve seyirciye aktarmistir.

e Sahne iizerindeki tiyatroyu, incelik ve zarafet ile izleyiciye aktarmay1
tercih etmistir (Cook, 2021)

Adam’in 14 bale eseri tarihsel olarak siralanmustir:“La chatte Blanche”
(1830),“Faust” (1833), “Le Fille du Danube” (1836), “Les Mohicans” (1837),
“L’Ecumeur des mers” (1840), “Die Hamadryaden™ (1840), “Giselle, ou Les
wilis” (1841), “La jolie fille de Gand” (1842), “Le Diable a quatre” (1845), “La
Fille de marbre” (1845),“Griseldis, ou Les cinq sens” (1848), “La Filleule des
fées” (1849), “La Filleule des fées” (1852), “Le Corsaire” (1856). I¢lerinde en
iinliisii olan “Giselle”, miizik ile dans uyumu giiclii bir eser olarak nitelendirile-
bilir. Oldukga yalin bir miizik olmasina ragmen dansa, duygusal, ritmik ve dra-
matik bir etki katmistir.“Giselle” balesinin miizigi piiriizsiiz, yumusak ve lirik
anlamina gelen“cantilena” seklinde bestelenmistir. Adam, “Giselle”in miiziginde
“leitmotif” (kisa ve tekrar eden motif)’ler kullanmistir. Besteci, Albrecht, Giselle,
Hilarion ve Wililer’i farkli “leitmotif”ler ile iliskilendirmistir.

“Giselle” balesinde yer alan viyola solosu, ikinci perdenin 18 numarasinda yer
alan “Pas de Deux” (diiet) bolimiinde yer almaktadir. Riley (1993)’e gore, viyola
calgisi, ses rengi itibariyle baledeki romantik etkiye ve ruh haline ¢ok uygundur
(s. 152). Viyola solosu, boliim i¢inde yer alan esler de dahil edildiginde 88 oOlcii
siirmektedir. “Andante” (43 6lgli) ve “Andantino” (44 6l¢ii) boliimlerinden olu-
sur. Solo,“Giselle” ile Kont Albretch’in danslaria eslik etmektedir.
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3.2.Giselle balesinin konusu

—reeih | AVAUELLEG BULALE DE BUBIQUES oo
AUJOURDHUI LUNDI 38 JUIN 1841,
LA PREMIERE REPRESENTATION DE

GISELLE

LES WILIS

Ballet-Pantomime ¢n 3 actes.
Préckd & 3 AGTE DR

Opéra, paroles de M. JOUY ¢t ***, minique de M. ROSSINI, décoratious de M. Cicer.

MANT: M"LEVASSEUR, F-PREVOT,WARTEL, MOLINIER,
—ALEk AR ol o 1IER, SAINT-DENIS, OCTAY

ANSE dan i Ballt: M- SINON, MABILLE, PETIPA, Quérias, Corall, .
W~ ROLAND, Nuruuvsx FITZIAMES, CARREZ FORSTER, Sormir DUMILATAE,
Asire DUMILATRE, Cantorta GRISL Breistre, Dimier, W iéthofl, Caroline.

Les Entrées de favewr sont généralement suspendues.
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Sekil 2. Giselle balesi-ilk gosterim afisi

https://www.pnb.org/blog/giselle-ballets-great-tragedy/

Bale metni (libretto) Theophile Gautier (1811-1872) ve Jules-Henri Vernoy
de St. Georges (1799-1875) tarafindan ii¢ giinde yazilmistir.“Giselle”, sair Hein-
rich Heine’nin Tiirkge’ye “Almanya’daki Modern Edebiyatin Tarihi Uzerine”
olarak cevrilen yapitinda anlattigi “Wililer Efsanesi”nden esinlenerek bestelen-
mistir. “Giselle” balesi, “The Willis” ve “Les Wilis” isimleri ile de anilmaktadir.
Fantastik bir baledir ve iki perdeden olusmaktadir. Eserin ilk seslendirilisi 28 Ha-
ziran 1841 tarihinde “Academie Royale de la Musique et de la Dance” (Kraliyet
Miizik ve Dans Akademisi)’da Paris izleyicisi ile bulusmustur. “Giselle” roliinii
Carlotta Grisi (1819-1899), Kont Albert roliinii Lucien Petipa (1815-1898) sah-
nelemistir. Balede yer alan karakterlere Tablo 1°de yer verilmistir.
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PAS DES VENDANGES

We CARLOTTA GRISL & Wi PETIER
GISELLE

AD.ADAM

Sekil 3. Carlotta Grisi ve Lucien Petipa tarafindan ilk gosterime ait bir litografi

https://picryl.com/media/pas-des-vendanges-danse-par-melle-carlotta-grisi-and-mr-pe-
tipa-dans-"*Giselle””-e7af2a?zoom=true

Tablo 1. Karakterler

KARAKTERLER

Giselle: Koyl Kizt

Kont Albrecht: Silesia’nin kontu

Hilarion: Bag ve korulardan sorumlu bekgi

Wililer: Evlenmeden 6nce 6lmiis olan geng kizlar

Myrtha: Wililer’in kraligesi

Berthe: Giselle’in annesi

Bathilde: Prenses, Kont’un nisanlisi

Courland Prensi, Koyliiler ve Asiller

Bu fantastik hikaye, kirsal olarak nitelendirilen yasam bi¢imini, olaganiistii
bir diinya ile birlikte ele almaktadir.“Romantik Dénemde 1841°de yaratilan ve
romantik balenin basyapitlar1 arasinda yer alan Giselle, bulundugu sanatsal do-
nemin yaklagik tiim 6zelliklerini tasimaktadir. Giselle’in birinci perdesi gergek
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zaman ve mekanda gerc¢eklesen biitlinliiklii bir olay 6rgiisii icinde gelismekte, du-
rumlar ve duygular mimikler ve dansla ifade edilmektedir” (Kocabey, 2015,
5.48).

1.Perde:

Perde Almanya’nin Ren nehri kiyilarinda, agagtan yapilmis kuliibelerin ol-
dugu bir kdyde agilir. Sahnede birkag geng kiz vardir. i¢lerinden Giselle’in gii-
zelligi goze carpmaktadir. Giselle ve annesi Berthe burada bir kuliibede yasamak-
tadirlar. Korucu Hilarion sahneye girer. Giselle’in kuliibesinin kapisini ¢almak
icin gelmistir. Gisele’e agiktir. O sirada sesler duyulur. Kapidan uzaklagir. Gelen-
ler Kont Albrecht ve usagi Wilfrid’dir. Hilarion uzaktan Kont’u inceler. Kendi-
sini kdylii Lois olarak tanitmis olan Kont’un pelerininden ve kilicindan koylii
olmadigimni fark etmistir. Kont elini kalbine gotiiriir. O da Giselle’e asiktir ve onu
elde edebilmek icin kdylii oldugunu sdylemektedir. Usagi bu durumu onaylama-
maktadir. Kont, usag1 dinlemez ve kilicin1 ve pelerinini vererek onu gonderir.
Ardindan Giselle’in kapisini ¢alar. Giselle’de ona asiktir ve yolunu gozlemekte-
dir. Birbirlerine kur yaparlar, vakit gecirirler. Kont, Giselle’i ne kadar sevdigini
anlatir. O sirada Hilarion sahneye girerek Kont’un iistiine yiiriir. Konustuklarini
dinlemistir. Giselle’den uzak durmasini sdyler. Giselle araya girerek Hilarion’u
uyarir. Hilarion, Giselle’in ayaklarina kapanarak onu asil sevenin kendisi oldu-
gunu sOyleyerek yalvarir.

O sirada uzak mesafeden bir av borusu sesi duyulur. Gelenler, Courland
Prensi, kiz1 Bathilde ve koyliilerdir. Bathilde, Giselle ile tanismis ve yakinlik gos-
termis, kolyesini Giselle’e hediye etmistir. Giselle cok mutlu olur ve dans eder.

Sahnede Giselle ile dans eden gengler vardir. Kont’da dansa katilir. O sirada
Kont un kuliibesinden kilicin1 almig olan Hilarion kilicin Kont’a ait oldugunu ka-
nitlamak i¢in gelir. Giselle’e kilici verir. Giselle bunun ger¢ek olduguna inanmaz.
Hilarion 1srarla kilicin Kont’a ait oldugunu sdylemektedir. Giselle Albrecht’a
dogru yaklasir ve bunun gergek olup olmadigini sorar. Kont basini 6ne egerek
durumu kabullenir. Hilarion av borusunu ¢alarak, prensi ¢agirir. Prens ve kizi
Bathilde sahneye girer. Kont’u koylii kiyafetleri iginde goriince sasirirlar. Kont,
Bathilde’nin 6niinde diz ¢okerek elini 6per. Giselle prensese dogru kosar. Bat-
hilde, Kont’un niganlis1 oldugunu sdyler ve parmagindaki yliziigu gosterir. Gi-
selle ¢ilgina donmiistiir. Prensesin hediyesi olan kolyeyi koparir. Annesine kosar.
Kont, Giselle’e yalvarmakta, askina ikna etmeye calismaktadir. Giselle dinlemez.
Yerde duran kilict goriir. Kont Giselle’e dogru hamle eder ancak Giselle kilict
kalbine saplar ve yere yigilir.
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2. Perde:

“Romantik baleyi farkl kilan, 6zellikle ikinci perdede bir karakterden ziyade
ilahi varliklarla karsilasmamizdir. Point ayakkabilar ve beyaz tiitiisii i¢inde, gok-
sel diinyaya ait gizemli feminen yaratiklar sahnededir” (Kocabey,2015, 48).

Perde, los 1s1kl1 ve gizemli bir atmosfer ile agilir. Hilarion ve {i¢ avci Giselle’in
mezarmin oldugu bolgededir. Bir huzursuzluk hissederler. Burada Wililer’in bu-
lunduguna dair efsaneler duymuslardir. Oradan ayrilirlar. Myrtha, karanlik ve
mistik bir atmosferde belirir. Dans etmeye baslar. Diger Wililer’i de ¢agirmigtir.
Hep birlikte kusursuzca dans sergilerler. Aralarina katilacak Wili’nin yani Gi-
selle’in mezarmin bagina gelirler. Myrtha sihirli degnegini mezarin basina getirir.
Toprak yarilir. Giselle’in gozleri kapalidir ama Myrtha’nin komutlarini yerine
getirmektedir ve dans etmeye baslar.

Ardindan Kont Albrecht, Giselle’in mezarini ziyaret etmek i¢in ormana gelir.
Giselle’i goriir ve hayal gordiigiinii zanneder. Cok mutlu olmustur. O sirada Hi-
larion’da Giselle’in mezarina dogru gelmektedir Yolda Wililer ile karsilasir.
Myrtha’da aniden belirir. Hilarion’un 6lmesi gerektigine karar vermislerdir ve
onu gole diisiiriirler. Siradaki kurbanlari ise Kont’dur. Giselle onu korumak igin,
hagin arkasina saklanmasini syler. Kont hagin arkasinda beklemektedir. Giselle
Myrtha’y1 Kont’u affetmesi i¢in ikna etmeye ¢alisir. Myrtha’nin 6niinde durur ve
yalvarir. Kralice caresizce onu hactan uzaklastirmasini emreder. Kont hagtan
uzaklasmistir. Giselle ile birlikte biitiin Wililer’e tek tek yalvarirlar. Hig birisi
kabul etmez. Viyola solonun eslik ettigi “Pas de Deux” dansina baslarlar. ikisini
hi¢cbir Wili ayiramaz ve agiklar danslarina devam ederler.

Safak vakti yaklastiginda Myrtha ve Wililer ortadan kaybolurlar. Albrecht
kurban edilmekten kurtulmustur. Havanin aydinlanmaya baslamasiyla birlikte
Giselle’in ruhani golgesi de Wililer ile birlikte kaybolur. Ama Albrecht’a olan
aski hep yasayacaktir. Albrecht’in, Giselle’in mezarinin baginda mutsuz ve c¢are-
siz tek bagina yere yigilir. Bale bu sahne ile sona erer.

“Bale topluluklariin ayaklarin1 gérebildigimiz her yerde Giselle’in miizigi
bilinir” (Harewood, Peattie, 1997, s.1). “Giselle Fransiz romantik balesinin doruk
noktastyd1” (Lawrence, 1950, s.211).

4. LITERATUR TARAMASI

Aragtirma konusunun belirlenmesi agsamasinda literatiir taramasi gergeklesti-
rilmistir. Erigilen kaynaklardan Kocabey (2015)’in “Giselle balesinin Klasik ve
Modern Koreografilerinin Kargilagtirilmasi” isimli yiiksek lisans tezinde balenin
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Romantik Doénem’deki gelisimine yonelik bilgilere ve “Giselle” balesinin 6zel-
liklerine yer verilmistir. Mertel (2012)’in Romantik Donemde Bale isimli yiiksek
lisans tezinde ise Romantik Donem 6zelinde balenin tarihsel olarak gelisimine
yer verilmistir. Ozcan (2021) yiiksek lisans tezinde, “Romantik Dénemde Bale
ve Giselle Balesi’nin Incelenmesi” bashgi altinda “Giselle” balesi 6zelinde do-
nemsel 6zellikleri kapsayan bir arastirma saglamistir. “Giselle” balesinin “Pas de
Deux” boliimiinde yer alan iinlii viyola solosu iizerinde bir aragtirma gergeklesti-
rilmedigi sonucuna ulagilmig ve arastirma konusu bu perspektifte belirlenmistir.

5. ARASTIRMANIN AMACI VE ONEMIi

“Giselle” balesi, viyola sanatcilarinin 6zellikle yurt disindaki senfoni ve opera
sinavlarina katilabilmeleri i¢in olusturmalar1t gereken repertuvar igerisinde yer
alan ve Romantik Dénem’in en bilinen viyola sololardan birini i¢inde barindiran
eserlerden birisidir. Bu solonun bir viyola yorumcusu tarafindan eksiksiz ¢aligil-
mast igin arse kullanimi ve parmak numaralar1 6zelinde bilgi ve 6nerilere ihtiyact
olmaktadir. Arastirmanin amaci; Adolphe Adam’in miizigini ve “Giselle” balesi-
nin konusunu incelemek, viyola icracilart 6zelinde “Giselle” balesinde yer alan
viyola solosuna ydnelik ¢aligma Onerilerini igeren bir kaynak olusturmaktir. Bu
arastirmada yer alan ¢aligma Onerileri, viyolacilarin diger Romantik Dénem ope-
ralarindaki viyola sololarina da uygulayabilecekleri nitelikte hazirlanmstir. Ay-
rica yapilan literatiir taramas1 sonucunda, “Giselle” balesinde yer alan viyola so-
loya iligkin bagka bir ¢aligma olmadig1 tespit edilmistir. Arastirma, alanda yapilan
ilk ¢aligma olmas1 yoniiyle onem tagimaktadir.

6.YONTEM
6.1. Arastirma Modeli

Aragtirma, nitel arastirma yontemlerinden dokiiman analizine uygun olarak
tasarlanmistir. “Dokiiman inceleme yontemi, aragtirmanin veri setini olusturan
birincil veya ikincil kaynak olarak nitelendirilen ¢esitli dokiimanlarin elde edil-
mesi, gdzden gecirilmesi, sorgulanmasi ve analizi olarak tanimlanabilir” (Ozkan,
2023, s.2).

6.2. Veri Toplama Araclar1

Dokiimanlara ulasilmasi asamasinda, A.Adam’in “Giselle” balesinde yer alan
viyola solosunun notalarina Mersin Devlet Opera ve Balesi arsivinden erigilmis-
tir. (Erisim Tarihi: 10.02.2021)
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6.3. Verilerin Toplanmasi ve Analizi

Aragtirmaci tarafindan, “Giselle” balesinde yer alan viyola soloya iliskin per-
formans analizi gerceklestirilmis; soloyu yorumlarken yararlanilabilecek arse
Onerileri viyola ile calinarak ve kontrol edilerek metne alinmistir. Analiz ve uy-
gulama pratiklerinin ardindan viyola sanatcilarmin faydalanabilmesi i¢in viyola
iizerinde uygulama yontemi ile belirlenen iki farkli parmak numarasi onerisi su-
nulmustur. Arse ve parmak numarasi ¢alismalari sirasinda eseri yorumlarken kul-
lanilabilecek “vibrato” cesitleri belirlenmis ve 6rnek olarak sunulmustur. Prestijli
operalar-baleler-orkestralar tarafindan icra edilmis ve kayit altina alinnig CD-
DVD ornekleri arastirmasi gergeklestirilmis, kontrolleri saglanarak liste halinde
sunulmustur.

7.CALISMA ONERILERi VE YORUMLAR

“Giselle” balesinde yer alan viyola solosu, opera ve balelerin viyola solo ve
viyola grup sefligi pozisyonu i¢in agmis olduklari sinavlarda siklikla sorulan en
uzun sololardan bir tanesidir. Viyola repertuvarinda piyano veya arp eslikli kiigiik
parga olarak da icra edilmektedir. Bu uzun solonun ¢aligilmas1 agamalar halinde
ele alinabilir. Ilk olarak notanin desifre edilmesi ve kayit dinleyerek/izleyerek
notadan takip edilmesi tavsiye edilebilir. Uzun bir solo oldugu i¢in, bu agamalarin
gerceklestirilmesi soloyu bir biitiin halinde 6grenebilmek i¢in yardimci olacaktir.
Solo i¢in yapilan nota arastirmasinda birbirinden farkli nota yazimlarina ve ses
perdesinde farkliliklarin oldugu kayitlara rastlanmistir. Ornegin, viyola solosu-
nun klarnet veya arp ile ¢alindig1 kayitlar bulunmaktadir. Bu nedenle, ¢calismaya
baslamadan 6nce, dogru bir edisyon tarafindan yaymlanmis notaya ve dogru ic-
ranin yer aldigi ses kaydina ulagilmalidir.

Solonun desifresi gerceklestirildikten sonra Romantik Donem’e uygun olan
arselerin belirlenmesi, parmak numaralarinin ve pozisyon gegislerinin bu pers-
pektifte yazilmasi, stile uygun olan “glissando” ve “vibrato” kullanimi gibi birey-
sel caligmalarm yapilmasi onerilir. Bu ¢aligmalarin tamamlanmasindan sonra or-
kestra ile ¢alismalara baslanabilir. Orkestra ¢alismalarinda sahne tizerindeki dans
goriilememektedir. Bireysel ¢alismanin ¢ok iyi yapilmis olmasi orkestra ve bale
ile rahat ¢alisabilme olanagi sunar. Performans sirasinda orkestra sefi ¢ok iyi ta-
kip edilmelidir. Solo ¢alan diger calgilar iyi dinlenmelidir. Ancak bu sayede, solo,
dans ile senkronize sekilde icra edilebilir.
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7.1.Arse kullanimi 6nerileri

Nota iizerinde yazili olan arseler, edisyonlar arasinda degisiklik gosterebil-
mektedir. Soloyu iyi bir edisyonun arsgelerini kullanarak icra etmek biiyiik rahat-
lik saglamaktadir. Ancak, her zaman iyi edisyonlardan icra gergeklestirmek
miimkiin olmayabilir. Bu gibi durumlarda, goriintiilii kayitlardan faydalanilabilir.
Bu kayitlarin segimine 6zellikle 6zen gosterilmeli, prestijli orkestralarin icralart
tercih edilmelidir. Bu sekilde yazilan arseler, ¢alista kolaylik saglayabilir. Aras-
tirmada kullanilan nota 6rnegi Mersin Devlet Opera ve Balesi arsivinden saglan-
mis ve lizerinde arse degisikligi yapilmamustir.

Aragtirma igerinde “Arse kullanimi 6nerileri” olarak adlandirilan baglik, arge
hizini, tele uygulanan baskiyi, arse lizerindeki yer se¢imini ve elde etmek istenen
sesin 6zelliklerini kapsamaktadir. Ornek olarak; arsenin nasil bir hizla cekilip itil-
digi (arse hiz1), arsenin killarinin tel ile temasinin ne oranda oldugu (tele uygula-
nan baski), hangi notalarin arsenin hangi kisminda ¢alinacag (yer se¢imi) ve du-
yurulmasi hedeflenen sesin ne oldugu (sesin 6zellikleri) olarak ifade edilebilir.
Tiim bu ¢alismanin dikkat edilmesi gereken en 6nemli unsuru, eserin ait oldugu
Romantik Dénem’e uygun ses elde edebilmektir. Bunu saglayabilmek i¢in “vib-
rato”lu bir ¢alig gergeklestirmek, niianslar1 fazla belli etmek, notalar1 tam dege-
rinde ¢almak, son notalar1 kisa kesmemek, arseyi olabildigince biiyiik kullanmak,
arse degisimlerinde kesinti-nefes yapmamak 6neri olarak sunulabilir.

“Andante-Larghetto” ve “Andantino” olarak iki bdliimden olusan viyola so-
lonun “andante” kismi genellikle olduk¢a agir bir tempoda yorumlanmaktadir.
Boliimiin genel havasi romantik ve danstaki hareketler de bu havaya yakisir se-
kilde yavastir. Bu boliimde, temponun bozulmamasi igin, arse olabildigince genis
(biitiin yay) kullanilmalidir. Solo, viyolanin en kalin teli olan 1 vurusluk do notasi
ile “pp” niiansinda baslamaktadir. Solo sadece viyola ile basladigi i¢in, genellikle
orkestra sefleri tempo tutmaksizin sadece girisi verir. Viyola icracisi ilk dlgiide
tempoyu belirler. Temponun ¢ok yavas ya da ¢ok hizli olmamasi i¢in ilk nota tam
vurus degerinde ¢alimmalidir. Bir vurusluk do notasina bagli yazilmis olan onal-
tilik do notasi, degerinden daha uzun ¢almamak i¢in dikkat gerektirmektedir.
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Andante g =92

Solo Tl\
-

Sekil 4. Nota Ornegi 1

Solonun 3. dlgiisiinde yer alan onaltiliklarda isaretlenmis olan notalar miizikal
olarak daha belirgin ve uzun tutarak ¢alinabilir (Sekil 5.). Bunu saglayabilmek

icin arse boliimii bu kapsamda yapilmali, belirgin ¢alinacak notalarda tele olan

baski arttirilmalidir.
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Sekil 5. Nota Ornegi 2

9. ve 11. dlgiilerde yer alan ritimlerin birbirinden farkli oldugu g6z ardi edil-
memelidir. Bu iki ritim arasindaki farklilik arsede de belli edilmelidir. 11. 6l¢tide

isaretlenmis ritim, 9. 6l¢iide isaretlenmis ritme gore daha az arse kullanilarak kisa

calinmalidir.
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Sekil 6. Nota Ornegi 3
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19.-34. oOlgiiler arasinda yer alan “spiccato”lar noktali duyulmali ancak ¢ok
kisa calinmamalidir. Bu pasaj arsenin ortasinda ¢alinabilir. Bazi ses ve goriintiilii
kayitlarda “spiccato” gelen pasajlarin bagl ¢alindigina rastlanmustir. Orkestra
sefi, 6zellikle bagli ya da noktali calinmasini istemezse, notada yazili olan orijinal
hali tercih edilmelidir. (Sekil 7). Baglh galis istenmesi durumunda ise arse kont-
roliiniin saglanmasi, notalarin esit duyulmasi ve miizikal akigin bozulmamasi igin
ayr1 bir ¢alisma gergeklestirmek gerekebilir. Bu kisimda viyola soloya orkestra-
daki diger enstriimanlar da eslik etmektedir. Orkestra sefi tarafindan dansin aki-
sina gore, bazi onaltilik notalar daha belirgin istenebilir. Bdyle bir durumda, nota
tizerinde yer alan nokta yerine ¢izgi eklenerek icra edilir. Arse tizerindeki baskiy1
arttirmak, notalardaki belirginligin ifade edilebilmesi i¢in fayda saglayabilir.

Sekil 7. Nota Ornegi 4

Sekil 8’de yer alan “puandorg”lart sahnede yer alan dans ile senkronize se-
kilde calabilmek igin orkestra sefinin vuruslarini iyi takip etmek ve arse hizini
orkestra sefinin temposuna gore ayarlamak gerekmektedir. Solonun bu kismin-
daki “puandorg”lar, Kont’un, Giselle’i kucaklayarak bir yerden bir yere tasidig
bir dans ile paraleldir. Nota iizerindeki “puandorg”larda viyola, eslerin iizerinde
yer alan “puandorg”larda obua uzun ses tutmaktadir. Bu notalarin uzunlugunun
ne kadar olacagini ancak orkestra sefi takip edebilir.
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Sekil 8. Nota Ornegi 5
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Solonun 44. 6l¢iide baslayan “andantino” boliimii, andante olarak baslayan ve
6.0lctiden itibaren “larghetto” devam eden boliime gore biraz daha hizlidir. Vi-
yola soloya, bagka calgilar eslik etmektedir. Aksanli notalar sert degil, belirgin
calimmalidir. Bunun i¢in arseye olan baski iyi ayarlanmali, sol elde “vibrato” ile
desteklenmelidir. Sert bir duyum degil, yumusak ama belirgin notalar hedeflen-
melidir.
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Sekil 9. Nota Ornegi 6
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76. olciide baslayan “piu animato”(daha hareketli/yiiriik)’da temponun daha
hizl1 olmas1 nedeniyle onaltilik pasajlarda arse kii¢iik kullanilmalidir. Bu gibi
hizli ve bagli partilerde, arse planlamasi dnemlidir. Ornegin arse kullanimimin iyi
ayarlanamamasi, noktali notalarin gecikmesine ya da 6ne diismesine neden ola-
rak tempoyu bozabilir. Tempoda aksamalarin olmasi durumunda, bireysel ¢a-
lisma sirasinda metronom ile farkli arse gesitlemeleri (ritimli ¢alisma, ters arse
calismasi gibi) yapilarak ¢aligilmasi tavsiye edilir.
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Sekil 10. Nota Ornegi 7

Arse calismalarinda, gorsel olarak yararlanilabilecek farkli notalara erigim
saglanmistir. Bu nota drnekleri ve ses/goriintii kayitlar1 igerisindeki farkliliklar
nedeniyle, Mersin Devlet Opera ve Balesi arsivinden elde edilen nota 6rnegi kul-
lanildig1 igin, parmak numaralar1 ve pozisyon gegisleri ¢alismalarinda da ayni
nota O6rnegi tercih edilmistir. Yazili arselerde degisiklik yapilmamustir.
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7.2.Parmak numarasi yazma ve pozisyon gecislerini belirleme

Romantik Dénem’e ait eserler ¢alisilirken, genel olarak uyulmasi gereken bazi
kurallar vardir. Ornegin, acik tel calinabilecek yerler tercihen parmak basarak ca-
linmalidir. Birinci pozisyonda calindiginda duyulan renk ile iist pozisyonlarda
calindiginda duyulan renk farklilik gdsterir. Daha koyu bir tonla ¢alinmas1 gerek-
tigi diisiiniilen romantik donem melodileri {ist pozisyonlarda ¢alinirsa koyu bir
renk icin daha iyi sonug elde edilir. Bu nedenle Romantik Dénem’de, {ist pozis-
yonlar daha fazla tercih edilebilmektedir.

Parmak numaralar1 yazilirken, yazili olan arseler ile uyumlu tercihler yapmak
onemlidir. Ornegin, hizl bir pasajda ¢ok fazla tel degisimi olmamasi i¢in, parmak
numaralar1 olabildigince ayni tel tercih edilerek yazilmalidir. Aksi halde, siirekli
olarak tel degisimi yapmak gerekecek ve bu durum galisi olumsuz etkileyecektir.
Parmak numaralari1 yazmak ile pozisyon gecislerini belirlemek ayni ¢aligma
icerisinde gerceklesmektedir. Biiyiik atlamalarin oldugu pozisyon gegisleri, bu
gibi sololarda riskli olabilir. Tiim pozisyon gegislerinde sol el parmaklart tele ya-
kin durmalidir. Gegisler mutlaka bagli duyulmalidir. Kesik ve arada nefes olabi-
lecek kadar ayr1 duyulmamalidir. Sag ve sol el pozisyon gegislerinde birlikte ha-
reket etmeli, koordine saglanmalidir. Tiim bu Oneriler “vibrato” ile desteklenebi-
lir. “Vibrato”lu calis hem arsenin kesilmemesinde hem de pozisyon gegislerin-
deki miizikal bagi saglamakta yardimei olur. Bu kapsamda; bagli, miizikal ve
profesyonel bir duyum hedeflenmeli, kesik, kisa, sert ve anti miizikal tercihlerden
kagimilmalidir.

Sekil 11.de, tercih edilen edisyon iizerindeki arselere uyumlu olabilecek bir
parmak numarasi ¢alismasima yer verilmistir. iki farkli parmak numarasi calis-
mas1 (kirmizi-mavi renk ile belirtilmistir) yapilarak yararlanmak isteyen icraci-
lara yonelik segenek sunulmustur. Her iki 6rnek ¢aligmada ayni olan parmak nu-
maralar siyah renk ile isaretlenmistir.
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Sekil 11. (Devam) Parmak numarasi 6nerileri
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7.3.Vibrato kullanim

Miizikal olarak dansi besleyecek, uzun tutulan notalardaki yogunlugun kay-
bolmasini engelleyecek, arsenin bagli duyulmasini destekleyecek, pozisyon ge-
cislerindeki miizikal gecisi besleyecek ve romantik bir duyum elde edilmesine
katki saglayacak olan en dnemli tekniklerden bir tanesi “vibrato” teknigidir. Bu
solo i¢in, 6zellikle uzun vuruslu notalarda genis kol vibrato”’su, “spiccato” yazil-
mis ya da kisa ¢calinmasi gereken notalarda siki vibrato kullanimi 6nerilmektedir.
Sekil 12°de verilen 6rnekte, altinci 6lgiiniin son dortliik notast ile yedinci 6lgiiniin
ilk ikilik notasinda genis kol “vibrato”su kullanilabilir. Yedinci ve 10. dl¢tideki

otuz ikilik ritim igerisinde siki “vibrato” yapilabilir.
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Sekil 12. Vibrato kullanimi 1

19. 6l¢iide baslayan onaltilik bagli gruplarn ilk notalarini belli etmek igin siki
“vibrato” tercih edilebilir. Noktali1 ve ayr1 yazilmis onaltiliklarin siki ve kiigiik

“yibrato” ile ¢alinmasi Onerilir.
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Sekil 13. Vibrato kullanimi 2
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45. olciide baslayan aksanli notalar, hizli bir arge ile ¢alinarak belirgin, “vib-
rato”lu bir ¢alis ile de yumusak duyulmalidir. Bu nedenle siki ama yumusak bir
“vibrato” elde edilmesi tavsiye edilir.
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Sekil 14. Vibrato kullanimi 3

65-67. dlciiler arasinda giderek genisleyen kol “vibrato”’su yapmak, miizikal
bir duyum elde etmeye yardimci olur. Ayni zamanda, yavaslama yapilabilmesine
destek saglar.

- ;
64 —~ ;¥ . 5 £ wall. H:ﬁ:‘ =5 -
ﬁlﬁmg T = = =
La n—1 1 7 1 o1 = ) } { | | I ", 5 |
14 1 ! S L) J =) 1 I IVI | V_,_l - V_I

Sekil 15. Vibrato kullanim 4

7.4.Kayit ornekleri

“Giselle”, erisim saglanan kaynaklar neticesinde ulasilan bilgiye gore Tiir-
kiye’de, istanbul Devlet Opera ve Balesi, Izmir Devlet Opera ve Balesi ve Ankara
Devlet Opera ve Balesi tarafindan sahnelenmistir.

“Giselle” balesinin bir¢ok CD ve DVD kayd1 bulunmaktadir. Bu bdliimde ter-
cih edilmis ve sunulmus 6rnekler, saygin orkestralarin ve iyi bilinen orkestra sef-
lerinin yer aldig1 kayitlardan segilerek aktarilmistir (Tablo 2). Orneklerde yer alan
CD-DVD orneklerinde farkli edisyonlarin notalarindan ¢alinmis viyola sololar1
yer almaktadir. Bu nedenle, kayitlar igerisinde farkliliklar bulunmaktadir.
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Tablo 2: Ornek CD ve DVD Kayitlar

Ornek DVD Kayitlar Ornek CD Kayitlar
2005, Sef: David Coleman (1926-2013)- | 1970, Sef: Algis Zhuraitis (1928-1998),
Orchestra del Teatro alla Scala Bolshoi Theatre Orchestra

2011, Sef: Pavel Klinichev (1974-...)- | 1991, Sef: Michael Tilson Thomas
Bolshoi Theatre Orchestra (1944-...)- London Symphony Orchestra

2014, Sef: Boris Gruzin (1937-...) Royal | 1994, Sef: Andrew Mogrelia (1958-...)-
Opera House Slovak Radio Symphony Orchestra

2016, Sef: Barry Wordsworth (1948-...)- | 2016, Sef: Nicolette Fraillon (1960-...)-
Royal Opera House Tasmanian Symphony Orchestra

8. SONUC VE BULGULAR

Viyolanin hem solo bir ¢algi olarak ele alinmas1 hem de orkestra igerisindeki
solo ve tutti olarak yeri Romantik Donem itibariyle farklilasmis, daha 6nemli bir
hale gelmistir. Baz1 besteciler, orkestra eserlerinde viyola ¢algisini solo olarak da
kullanmaya baglamiglardir. Viyolanin solo bir ¢algi olarak tercih edilmeye bas-
lanmasi, calginin ses renginin ve tonunun Romantik Dénem’e uygun ozellikte
olmasi ile iligkilendirilebilir. Romantik Dénem baleleri igerisinde dnemli bir yeri
olan “Giselle” balesi, Adolphe Adam tarafindan bestelenmis, igerisinde yer alan
uzun viyola solosu ile viyola repertuvarinda énemli bir yere sahip olmustur.
Opera ve bale miizigi i¢in yazilmig grup sefi sololarinin en bilinenlerinden olan
ve aragtirmanin konusu olan bu solonun ayni zamanda viyola ve piyano/arp i¢in
de diizenlemesi bulunmakta, resital programlarinda yer almaktadir.

Literatiir taramas1 sirasinda Ozcan (2021)’a ait “Romantik Dénemde Bale ve
Giselle Balesinin Incelenmesi” yiiksek lisans tezi, Kocabey (2015)’in. “Giselle
Balesinin Klasik ve Modern Koreografilerinin Karsilagtirilmasi” adli Yiiksek Li-
sans Tezi ve Mertel (2012)’in. “Romantik Donemde Bale” yiiksek lisans tezi kap-
saminda yer verilen bilgilerin viyola solo 6zelinde herhangi bir bilgi icermedigi
saptanmustir. Riley (1993) tarafindan yazilmis “The History of The Viola” (Vo-
lume 1) kitabinda viyola solo ile ilgili kisa bir bilgiye yer verilmistir. Konuyla
ilgili arastirtlmis diger kaynaklarda balenin tarihsel olarak gelisim siireci,
Adam’1n yagam hikayesi ve “Giselle” balesinin konusu kapsaminda bilgilere eri-
sim saglanabilmistir.
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Eseri, nota erisimi agisindan zor bir eser olarak degerlendirmek miimkiindiir.
Ulasilan notalar arasinda bazi farkliliklarin olmasi, hangi edisyonun dogru olup
olmadiginin belirlenmesi i¢in 6zel bir galisma gerektirmektedir. Eserin iyi bir or-
kestradan dinlenerek ya da izlenerek 6grenilmesi hem edinilen notalarin kontro-
liiniin yapilmas1 hem de eserin sahne akisinin 6grenilmesi igin fayda saglayacak-
tir. Bu kapsamda CD ve DVD ornekleri arastirilmig ve erisim saglanan en iyi
kayitlar “Kayit Ornekleri” bashigi altinda sunulmustur. Kayit érneklerinin segil-
mesi agamasinda, erisim saglanan notalarin kontrol edilebilecek 6zellikte olma-
larina dikkat edilmistir.

Baleler genellikle uzun eserlerdir. Viyola solonun eserin hangi zamaninda ol-
dugunu bulabilmek i¢in bastan sona dinlenmesi gerekmektedir. Kayitlar igeri-
sinde, yerinin kolaylikla bulunabilmesini saglamak i¢in, viyola sololarinin, hangi
perdede ve sahnede yer aldig1 bilgisi verilmis, 6l¢li numaralar nota iizerinde isa-
retlenmis ve viyola icracilarina kolaylik sunulmustur.

Aragtirmada ele alinan Adam’in “Giselle” balesi viyola solosu, orkestra odis-
yonlarinda solo viyola ve viyola grup sefi pozisyonu igin istenilen eserler igeri-
sinden secilmistir. “Giselle”in, romantik balelerin i¢erisindeki en uzun viyola so-
loya sahip oldugu bulgusuna erigilmistir. Genellikle bu uzunluktaki sololarin ke-
mana yaziliyor olmasi gelenegi bu solo ile bozulmustur denilebilir. Miizikal ola-
rak olduk¢a romantik bir duyulusa sahip olmasi agisindan icrasi kolay olmadigi
sonucuna ulagilmistir. Sahnedeki akis da romantik bir konuyu aktarmaktadir. Bu
nedenle, sahnedeki dans ile uyum gozetilerek argenin legato kullanilmast, seslerin
birbirine bagli duyurulabilmesi, farkli “vibrato” gesitleri kullanilarak romantik
duyumun saglanmasi ve tercih edilen pozisyon gegislerinin bagli-kesintisiz ger-
ceklestirilmesi i¢in iyi bir ¢aligma yapilmasi gerektigi sonucuna ulasilmistir. Arse
yazimi, parmak numarasi ve pozisyon gegisleri i¢in gerceklestirilecek ¢aligmalar,
vibrato Onerileri, Romantik Donem repertuvarinda yer alan buna benzer sololar
icin 6rnek alinabilecek ve uygulanabilecek nitelikte aktarilmistir. Orkestra sinav-
larina katilacak viyola icracilarina yararlanabilecekleri bir kaynak sunulmustur.

TESEKKUR

Bu galisma sahsima ait ve 2022 yilinda YOK tarafindan onaylanmis olan (Tez
No: 735922) “Opera ve Bale Repertuvarindaki Onemli Viyola Sololar1 ve Bu So-
lolarin Calisma Stillerinin Incelenmesi” baslikli Sanatta Yeterlik tezine da-
yanmaktadir. Tez ¢aligmami birlikte yiiriitmiis oldugum degerli danigmanim
Prof. Burcu Evren Yazict’ya destekleri igin tesekkiirlerimi bir borg bilirim.
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Giris

Kiiltiir, bir toplumu diger toplumlardan farkli kilan en 6nemli unsurlardan bi-
ridir. Her toplumun kendine 6zgii inanci, sanati, orf ve adetleri, yeme ve igcme
aliskanliklari, iiretim ve tiiketim davranislari, kiiltiirel yapinin olusmasinda dikkat
ceken unsurlardir. Ayni kiiltiir ortaminda yetigen insanlar, ortak degerleri ve ortak
anilar1 ile birbirlerine baglanirlar. Bu bagi siirekli kilmanin yolu ise 6grenme yo-
luyla nesilden nesle aktarimdir ve bu noktada miizik basat bir rol oynamaktadir.
Miizik evrensel bir dil degil her toplumun kendine has olan sosyo-kiiltiirel dilidir.
Miizik bir yoniiyle toplumun duygularini dile getirirken bir bagka yonii ile o top-
lumun tarihine 151k tutar. Tasidig: sesler, ritimler, melodik yapi, ezgi itibariyle
temsil ettigi toplumun ge¢misine dair bilgiler sunarken, ayn1 zamanda diger kiil-
tiirel unsurlar1 nesilden nesle aktarma gorevini de iistlenir. Bu baglamda miizik,
toplumsal kimligin bir yansimasidir o nedenle, sosyal sartlarin degismesi ile bir-
likte bireylerin miizik tercihleri degisirken, miizik tarzlarinda da degisim kaginil-
maz olur.

Erken Cumhuriyet déneminde izlenen yeni kiiltiir politikalar1, Tiirk miizigi
alaninda da doniisiime neden olmustur. Musiki inkilabi olarak tanimlanabilen bu
siirecte, Osmanli’nin izlerini silmeye yonelik olarak Batili tarzda bir miizik ingas1
hedeflenmis, bu amaca yonelik olarak halk miizigi, Bat1 miizigi ile sentezlenerek
yeni ve modern bir Tiirk miizigi olusturma cabasi igine girilmistir. Osmanli’dan
devraliman miizigin Tiirk kiiltiiriinii yansitmiyor diisiincesi, bdyle bir girisimi ge-
rekli kilmistir. Yeni Tiirkiye Cumhuriyetini temsil edecek olan Tiirk toplumunun,
modern, muasir, tiretken, egitimli bir toplum olarak diinya sahnesine ¢ikmasi he-
deflenirken miizik, toplumu sembolize eden en 6nemli vasitalardan biri olarak
goriilmiistiir. Tiirk toplumunda arzulanan sosyo-kiiltiirel degisim ile Tiirk miizigi
tarzindaki degisim ve doniisiim politikalari, reform siirecinin birbirine paralel iki
yOniinii temsil etmektedir. Erken Cumhuriyet doneminde baslayan bu reformist
politikanin en dikkat ¢eken ¢aligmalarindan biri koy enstitiileri ve enstitiilerde
verilen miizik egitimidir.

Koy Enstitillerinin Kurulus Amaci

Cumbhuriyet’in temel politikasinin halka aktarilabilmesi adina kdy enstitiileri
6nemli bir misyona sahip kurumlar olmuslardir. Yeni kurulan Tiirkiye Cumhuri-
yeti’nin ekonomik, sosyal, kiiltiirel, egitim ve 6gretim sartlarin1 en yiiksek sevi-
yeye ulastirmak, boylece kisa zamanda modern Batili toplumlar arasina girebil-
mek i¢in koylere ulagmak ve yine kdyiin i¢inden ¢ikmis cagdas 6gretmenler ye-
tistirerek egitimde siirekliligi saglamak diisiincesi, kOy enstitiisii projesinin ana
odag1 olmustur. Bu proje ile Tiirkiye nin her yoniiyle ve her cografyasi ile hizh
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bir kalkinma siireci igerisine girmesi planlanmistir. Bu baglamda koy enstitiileri,
Ogretmen yetistirme projesi esasina dayanmakla birlikte, kiiltiir ve yasam bi¢imi-
nin dondstiiriilmesi, halk kiiltlirliniin yeniden canlandirilmasi hareketi olarak dik-
kat cekmektedir.

Mustafa Kemal Atatiirk’{in istegi ve destegi ile koyiin ve kdyliiniin egitimsiz-
ligi konusu giindemin ana maddelerinden biri haline gelmis, ilkogretimin yurt
capinda tiim kdylerde yayilmasi hedeflenmis ve bu hedef dogrultusunda 1935 y1-
linda Saffet Arikan, Maarif Vekaleti’ne atanmigtir. Arikan’in yeni gérevinin ar-
dindan soyledigi su sézler kdy icerisindeki etkin egitimin dnemini agiklar nitelik-
tedir:

Koy 6gretmeni, koy yasami kosullari iginde ve kdy ¢evresini andiran bir
cergevede yetistirilmelidir. O, kendisi kdy hayat1 yasamalidir ve kdyliiniin
gereksinimlerini ta okuldan kavramalidir. Bundan dolay1 bundan sonra ku-
rulacak koy 6gretmen okullari, salt kdy ¢evresi iginde kurulmalidir. Bu su-
retle kdye gelirken 6gretmen, alismis oldugu baska bir ¢evreden kopartila-
rak gotiirilmeyecektir. Bildigi, yasadig1 ¢cevreye gelecektir ve dogal olarak
kolaylikla 1sinacak, kolaylikla kdy yasamina uyum saglayacaktir (Oztiirk,
2005: 90-91).

Atatiirk’iin vefatinin ardindan cumhurbaskani olan Ismet Inénii de Atatiirk’iin
izinden giderek, donemin Milli Egitim Bakan1 olan Hasan Ali Yiicel’e soyledigi
su sozlerle, kdy halkinin egitimine verdigi énemi dile getirmistir:

Oniimiizdeki yillarda niifusumuzun ¢ogunu olusturan koyliimiiziin gerek
ogrenim, gerek gecim hususunda diizeyini yiikseltmeyi baslica hedef saya-
cagiz. Bu hususta elde edecegimiz sonuglara cok dnem ve deger veriyoruz.
Kesin olarak inaniyoruz ki kdyliimiiziin 6grenimini ve maisetini (geg¢imini)
daha yiiksek bir dereceye vardirdigimiz giin, ulusumuzun her alanda giicii,
bugiin zor tasavvur olunacak kadar yiiksek ve heybetli olacaktir (Tongug,
1998: 612).

Milli Egitim Bakan1 Hasan Ali Yiicel, 17 Temmuz 1939 tarihli konugmasinda
kdyiin egitimi ve kdy igerisinden 6gretmen yetistirmenin dnemini su sdzlerle dile
getirmistir:

[lkogretimin kdylere girmesi yolunda ilk yapilacak is, gercegi oldugu gibi
gormek, onun apagik gerektirdigi durumdan umutsuzluga diismeksizin ge-
reken tedbirleri almak ve uygulamaktir. K&y yagaminin kendine 6zgii ko-
sullarin1 goz 6ntinde bulundurmadan kdyde egitim isini kent yasamina ki-
yas ederek diizenlemenin sakatligini, deneyim bize fiili surette gostermis-
tir. Koy 6gretmenini kdyde dogmus, biiylimiis, kdy yasam kosullarini ya-
kindan duymus gengler arasindan secip, kdy yasam kosullarinin canli ola-
rak yasadig1 6gretmen okullarinda yetistirmeyi ilke olarak ele almis bulu-
nuyoruz. Bu ilkeye gore iki yildan beri muhterem selefim Saffet Arikan’in
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himmetiyle kurmus oldugumuz koy 6gretmen okullari, kdy 6gretmenligi
davasini en iyi bicimde ¢6zme yolunda epeyce mesafe kat etmis bulunmak-
tadir (Ozalp ve Ataiinal, 1977: 115).

Tiirkiye'ye 6zgii bir egitim projesi olan koy enstitiileri projesi, tiim bu calis-
malarin ardindan 17 Nisan 1940 tarihinde, donemin Milli Egitim Bakan1 Hasan
Ali Yiicel ve ilkégretim Genel Miidiirii Ismail Hakki Tongug tarafindan projelen-
dirilerek hayata gegirilmis, bdylece “Koy Ogretmen Okullar1”, K&y Enstitiilerine
donistiiriilmiistiir. Enstitiide egitim gérecek olan 6gretmen adayi, sadece ¢ocuk-
larin degil tiim kdy halkinin 6gretmeni olacak, kdylerden baslayarak muasir bir
Tiirkiye insa edilecekti. Tongug i¢in Eflatun’un su sozleri bu baglamda gok an-
lamliydi: “Demokrasi halk egitimi sorunudur. Halkin egitimi zay1if olursa demok-
rasi oligarsiye doner. Yine halkin egitimi zay1f kalirsa, oligarsi demagog yaratir
ve demagog diktator olur” (Balaban, 2010: 20). 1945 yilina gelindiginde, koy
enstitiilerinin say1s1 yirmi biri bulmustur. Dénemin Cumhurbaskani Ismet Inonii,
¢ok biiyiik 6nem ve deger verdigi bu kurumlari sik sik gezip denetlemis, yine bir
gezisinde Samsun’da enstitiilerin 6nemine dair su demeci vermisti:

Samsun’a gelinceye kadar koy enstitiilerinin tiglinii gérdiim. Kiz ve erkek
koylii gocuklarimiz hem kurumlarini kuruyorlar, hem de ileride yapacaklari
yiiksek gorevler igin hazirlaniyorlardi. Yapici, ¢6ziim bulucu, ¢aliskan bir
ruh bu enstitiilerin yagsamina egemen olmustur. Bu durumu gérmekten ¢ok
hosnut oldum. Cok mutluyum. Tiirk kizlarinin mistesna onuru ve ciddi
odev severligi tiim okullarimizda oldugu gibi koy enstitiilerinde de goze
carpmaktadir. Ogretmenler ve enstitii miidiirleri Tiirk kdyiiniin gelecegini
saglam temellere dayandirmak icin sevgi ile ¢alistyorlar. Giiglii, 6zverili ve
yurtsever kOy Ogretmenleri yetistirmek enstitiilerin kutsal emelleridir.
Stiphe yok ki, enstitii 6gretmenlerine ve miidiirlerine diisen gorev hepimiz
i¢in, her yurtsever i¢in imrenilecek, 6zenilecek bir gérevdir (Tongug, 2009:
337).

[ndnii’niin bu sozleri, enstitiilerin dnemine vurgu yaparken, egitim hakki son
derece kisitli olan kiz ¢ocuklar1 adina dikkat ¢ekicidir. Yiizyillarca egitim haklar
ellerinden alman kiz ¢ocuklari, kOy enstitiileri vasitasiyla egitim ve O6gretim
imkanina sahip olmuslardir. Bu yapi, yeni Tiirkiye Cumhuriyeti’nin temel egitim
ve Ogretim politikasim da ortaya koymaktadir.

Miizik ve Kimlik

Miizik bir sanat dal1 olarak bireylerin estetik zevklerine hitap etmekle birlikte,
igerdigi farkli anlamlar baglaminda bireylerin davranis kaliplari tizerinde 6nemli
bir etkiye sahiptir. Zamanla degisime ugrayan sosyal sartlar, estetik zevkleri do-
niigtiirlirken, yeni kosullara bagli olarak bireylerin kendilerini ifade etmek i¢in
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kullandig1 miizikler de degisim ve doniisiimden payini almistir. Dolayisiyla mii-
zik, toplumlarin degisen sosyal ve kiiltiirel sartlarina uyum saglarken, bireylerin
degisen miizik begenileri de toplumda farkli kimliklerin ortaya c¢ikmasinda
o6nemli bir rol oynamustir. Sosyoloji disiplininde yapilan calismalarin birinde mii-
zik ve kimlik arasindaki bu irtibat sdyle ortaya konmaktadir:

Miizik, ¢ogunlukla insanin duygu ve diislincelerini kulaga hos gelen
ahenkli sozlerle ve notalarla ifade ettigi bir sanat olarak betimlenir. Miizik,
ayn1 zamanda, bireyin duygu ve diisiinceleri genis kitlelere ulastirabilen ve
kendisiyle ayni ruh halinde olan bireyler arasinda bir sosyal ag olusturabi-
len bir aractir. Bu sosyal ag, benzer miizik tarzini1 dinleyen bireylerin olus-
turdugu bir alani ifade eder. Bu alan, zevkler, begeniler, duygusal heyecan-
lar, coskular ve sosyal ¢ikarimlarin kendisinde yansimalar buldugu yerdir.
Babhsi gecen sosyal ag, ayni zamanda farkli demografik 6zelliklerdeki bi-
reyleri, ortak kolektif biling etrafinda toplayan bir sosyallesmenin de ken-
disidir (Sagir ve Oztiirk, 2015: 123).

Toplumlarin var olma ve devamliligini siirdiirme siireci igerisinde en énemli
unsurlardan biri olan kolektif kiiltiir, toplumlar1 olusturan bireylerin kimliklerinin
belirlenmesinde basat bir rol oynamaktadir ve degisime aciktir. Kiiltiirel bir de-
gisimden s6z etmek miimkiinse de kolektif kiiltiiriin tamamen yok olmasi veya
ortadan kalkmas1 miimkiin degildir ancak, toplum var oldugu siirece degiserek ve
doniiserek devamliliginm saglayacaktir. Béylece miizik de toplumsal bir kimlik
olarak bireylerin davranis kaliplari lizerinde 6nemli bir yansima bularak kiiltiirel
degisim ve doniisiim siireci icerisinde varligini koruyacaktir.

Binlerce yillik koklii bir gegmise sahip olan Tiirk miizik kiiltlirii de tarihsel
stirecte farkli cografyalarda, farkli kiiltiirlerle etkilesimler sonucunda, toplumun
begenisi, Tiirk 6rf ve adetleri ile ¢ok kereler harmanlanmigtir. Samanizm ile bas-
latabilecegimiz Tiirk miizik kiiltiirii, Hun, Goktiirk, Uygur, Islamiyet’in kabulii,
Selguklu, Osmanli ve nihayet Tiirkiye Cumbhuriyeti siireci icerisinde farkl kiil-
tiirlerden etkilenmis, farkl kiiltiirleri de etkisi altina almistir. Tiirk miizigi, erken
Cumhuriyet ve Cumhuriyet donemi sonrasinda, son derece dnemli degisim ve
doniisiim siireci igerisine girmistir. Fiilen Tanzimat ile baslayan batililagsma ve
modernlesmenin etkisi ile klasik Tiirk miizigi, 1926 yilinda Dariilelhan’dan kal-
dirtlmig, 1934-36 yillar1 arasinda radyo yasagi getirilmis, Tirkiye Cumbhuri-
yeti’nin milli kiiltiriini yansittig1 diistiniilen halk miizigi {izerinde yogun ¢alis-
malar yapilmaya baslamistir. Ziya Gokalp’in su s6zleri bu baglamda oldukea dik-
kat ¢ekicidir:
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Turk musikisi iki kisimdir, Sanat Musikisi ve Halk Musikisi olarak. Halk
Musikisi dogrudan dogruya Anadolu kdkenlidir, Tiirk kokenlidir ama 6teki
Sanat Musikisi, Araptir, Acemdir, Bizanstir. Bu itibarla biz, Halk Musiki-
sini ele almaliy1z (Berker, 1980: 35).

Mustafa Kemal Atatiirk’iin su demeci miizik ve kimlik arasindaki irtibati or-
taya koymak agisindan oldukca anlamlidir:

Arkadaslar, giizel sanatlarin hepsinde ulus gengliginin ne tiirlii ilerletilme-
sini istediginizi bilirim. Bu yapilmaktadir. Ancak bunda en ¢abuk, en 6nde
gotliriilmesi gerekli olan Tiirk Musikisidir. Bir ulusun yeni degisikliginde
ol¢li, musikide degisikligi alabilmesi, kavrayabilmesidir. Bugiin dinletil-
meye yeltenilen musiki yiiz agartacak degerde olmaktan uzaktir. Bunu
acikca bilmeliyiz. Ulusal ince duygulari, diisiinceleri anlatan, yiiksek de-
yisleri, s0yleyisleri toplamak, onlar1 bir glin dnce, genel son musiki kural-
larina gore islemek gerekir. Ancak bu diizeyde Tiirk ulusal musikisi yiik-
selebilir, evrensel musikide yerini alabilir... (Berker, 1980: 30).

Modern, ¢agdas, ileri Bati toplumlar1 diizeyinde, yepyeni bir Tiirk toplumu
insa siirecinde, miizigin ne denli etkili oldugu Atatiirk’iin bu sdyleminde olduk¢a
acik ve net olarak gorilmektedir. Cagdas Tiirk toplumunu temsil edecek, Tiirk
toplumuna yarasir cagdas bir Tiirk miizigi, sosyal ve kiiltiirel baglamda toplumu
yeniden insa edecek, ayni zamanda toplumu temsil edecek diger taraftan da bii-
tiinlestirici bir rol iistlenerek, kolektif kiiltiiriin devamliligini saglayacakti.

Koy Enstitiileri ve Toplumsal Kimligin Yeniden insas

Osmanli’dan devralinan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin yeniden yapilanma, olusum
ve kalkinma siirecinde 6gretmenler kilit rol oynayan, egitimin temel tasi olan,
toplumun gelecegi ve kalkinmasi i¢in 6nemli sorumluluklar iistlenmis bireyler
olmuglardir. Toplumun gelecegini sekillendiren 6gretmenler, 6grencilere bilgi ve
degerler aktarirken, toplumsal kimligin olugsmas1 adina da biiyiik bir katk: sagla-
mislardir. Ayn1 zamanda 6gretmenler, 6grencilere rehberlik ederek onlarin yete-
neklerini gelistirirken, tiim toplumda yeni nesillerin vasitasiyla modern ve ¢agdas
bir etki yaratma roliinii {istlenmislerdir. Bu nedenle 6gretmenlerin toplumdaki
yeri ve misyonu, lilke kalkinmasi i¢in son derece 6nemli bir rol oynamistir. Bu
baglamda Koy Enstitiileri, toplumsal kimligin yeniden insas1 ve kalkinma siire-
cinde, egitmen yetistirme misyonu ile Tiirkiye tarihinde kisa siireli de olsa, ol-
dukea &nemli ve degerli kurumlar olmuslardir. i¢ Anadolu Bélgesi’nde Cifteler,
Hasanoglan, ivriz, Pamukpinar ve Pazaroren olmak iizere bes Enstitii, Maramara
Bolgesi’'nde Arifiye, Kepirtepe, Savastepe olmak iizere iic Enstitii, Ege Bol-
gesi’nde Kizilgullu ve Ortaklar olmak tizere iki Enstitii, Gliney Dogu Anadolu’da
Dicle Koy Enstitiisii, Dogu Anadolu’da Akgadag, Cilavuz, Pulur, Ercis olmak
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tizere dort Enstitii, Karadeniz Bolgesi’nde ise Akpinar, Besikdiizii, G6lkdy olmak
iizere toplamda 21 Koy Enstitiisii agilmistir (Ugan, 2013: 50). Her bolgede farkli
merkezlerde kurulan enstitiiler, egitimin her bolgeye dengeli bir sekilde dagilmasi
ve yayllmas1 amacini tagimaktaydi. Boylece tiim Tiirkiye’de egitimin ulasmadigi
yer kalmayacak ve 6zellikle koylerin kalkinmasi tiim yurdun kalkinmasi ile es
zamanli olacakti. Atatiirk’tin 16 Temmuz 1921 yilinda Ankara’da Egitim Kong-
resi’nde soyledigi su sozler egitimin, ulusal kimligimiz tizerinde ne denli etkili
oldugunun altin1 ¢izmektedir:

Bugiine degin izlenen egitim ve §gretim yontemlerinin, ulusumuzun geri-
leme tarihinde en 6nemli etken oldugu inancindayim. Onun i¢in bir ulusal
egitim izlencesinden s6z ederken, gecmisin bos inanglarindan ve yaradili-
stmizin nitelikleriyle hi¢ de ilgisi olmayan yabanci diisiincelerden, dogudan
ve batidan gelen tiim etkilerden biisbiitiin uzak, ulusal yaradilis ve tarihi-
mize uygun bir ekin diigiiniiyorum. Ciinkii ulusal dehamizin tam olarak ge-
lismesi, ancak bdyle bir ekinle saglanabilir... (Gezer, 2016: 15).

Ulus kalkinmasinda egitimin ne derece 6nemli ve gerekli oldugu vurgusu, ens-
titiilerin kurulmasindan yillar 6nce Atatiirk’iin bu ve benzeri sOylemleri ile giin
yiiziine ¢cikmustir. Tipki Atatiirk gibi Ismet Inénii’de “6gretmenler bu ulusu kiil-
tiirliyle, toplumsal yasamu ile tiim bilim ve fenniyle en yiiksek uygarlik diizeyine
cikaracak iscilerdir..” dedikten sonra “uygarliga eren uluslarin hep bu yoldan
giderek uygarlik diizeyine eristiklerinin” altin1 ¢izmistir (Gezer, 2016: 33). Nite-
kim Koy Enstitiileri Yonetmeliginde, her bir 6grencinin sorumlulugu ve gorevi
sOyle siralanmigtir:

1. Koy Enstitiisii 6grencileri Cumhuriyet degerleri ve milli duygulara sahip
gencler olarak yetistirileceklerdir.

2. Enstitiilerden mezun olan 6gretmenler milli iilkii ve degerler 1s18inda
koylerin egitimine katki sunacaklardir.

3. Koy 6gretmenleri, Tiirk ulusunu bir biitiin olarak kabul edecek, onlarin
ilerlemesinde bir kiiltiir el¢isi gibi ¢aba gosterecektir... (Caglayan, 2014:
124)

Koylerde egitimin ve 6gretmen yetistirmenin ne denli degerli oldugu goriist,
aydm ve yetkili kisilerce sik sik vurgulanirken, miizik egitiminin bu noktadaki
onemi dikkat gekmektedir. Miizigin toplum iizerindeki birlestirici, biitiinlestirici
etkisi, Koy Enstitiilerinin egitim program igerisinde bagat bir role sahip olmus-
tur. Talip Apaydin’in su sozleri, enstitiilerde miizigin birlestirici yoniine dair ol-
dukca anlamlidir:

Enstitiide cumartesi aksamlar1 eglenceler yapardik. Milli oyunlar, siirler,
kiigiik temsiller... O zaman sahneli filan salonumuz yoktu. Taburelerimizi
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alir, yemekhanede genis bir daire ¢izer ya da mevsim yazsa, digsarida bir
alanda toplanir, orada eglencemizi yapardik... Kdyliilerin yoksullugu, yan-
l1s inanglari, nasil kolay kandirildiklari, nasil ezildikleri bu temsillerde apa-
¢ik ortaya konulurdu. Arkasindan kéye gidecegimize, kdyliyii uyandiraca-
gimiza dair bir siir okunur, duygularimiz bilenirdi...(Apaydin, 1990: 71-
72).

Koy enstitiileri, Tiirk miiziginin nasil olmasi1 gerektigi ¢eliskisinin yogun ya-
sandig1 bir donemde (1940) hayata gecirilmis ve “Tiirk miizik kiiltlirii kdy ensti-
tillerinde yeniden harmanlanmis, bu siirecte koy miizigi ile kent miizigi, ulusal
miizik ile uluslararasi/evrensel miizik, koy enstitiisii potasinda bulusup birbirle-
rini etkiledi” (Ugan, 2013: 115).

Bat1 miiziginin bilimsel metotlara dayanan evrensel, ¢cok sesli miizik, Sark
musikisi olarak tanimlanan Osmanli’dan aktarilan Tiirk miiziginin ise degisime
kapali, tek sesli, bilimsel metotlardan uzak ve yerel bir miizik oldugu diisiincesi,
Koy enstitiilerinde miizik egitimini, Dogu ve Bat1t miiziginin bir sentezi olarak
yeniden uyarlanan halk miizigine gétiirmiistiir. Bu baglamda yeni Tiirkiye Cum-
huriyeti’nin ilerleme politikasi ile miizik ve egitim politikasi, paralel bir seyir iz-
lemistir. Boylece milli bir karakter suuru, milli kiiltiiriimiiziin 6ziinden gelen tiir-
kiiler, marslar ve sarkilar igerisinden ¢ikarak toplumda milli birlik ve beraberlik
duygusunu uyandiracak, Tirkligiimiizii kaybetmeden Batililagacaktik.

1932 Aralik ayinda, Peyami Safa’nin “Musikimiz Hangi Yola Gitmeli?”, bas-
likl1 anketinden alinan cevaplarin hemen tamaminda donemin ileri gelen bestekar
ve aydinlari, “milli miizik geleneginden ilham alan bir ¢oksesli miizik yaratilma-
sin1 savunmuglardir” (Ayas, 2018: 144). Bu baglamda Koy Enstitiileri yasasi he-
niiz ¢ikmadan yillar 6ncesine dayanan milli miizik ¢alismalari, enstitiiler kurul-
dugunda verilecek olan miizik egitiminin yoniinii ¢izmis goriinmektedir.

Enstitiilerde Miizik Egitimi

Atatiirk “Bir ulusun yeni degisikliginde 6l¢ii, miizikte degisikligi alabilmesi,
kavrayabilmesidir” (Ugan, 2013: 112) s6zii ile Tiirk toplumu i¢in arzu edilen,
cagdas ve modern bir olusuma dair degisim ve doniisiimiin, miizik egitimi ile olan
yakin irtibatini ortaya koymustur.

Cumhuriyet donemi miizik politikalar1 baglaminda halk miiziginin, bir yo-
niiyle “butiinlestirici”, bir diger yoniiyle de “doniistiiriicii” isleviyle, toplumsal
doniisiimii desteklemesi hedeflenmistir (Giiray, 2018: 15). Bu baglamda 17 Nisan
1940 tarihli kdy enstitiileri kanununun yiiriirliige girmesinin ardindan, I. H. Ton-
gug ve H. A. Yiicel imzali bir genelge ile enstitiilerde miizik egitimine dair kanun
maddeleri soyle siralanmigtir:
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o Enstitiilerde yetistirilecek genglerin hepsi mandolin, el ve agiz armo-
nigi, fliit gibi basit musiki aletini calmay1 6greneceklerdir. Cocuklar-
dan halk tiirkiilerini teganni edenlerin bu istidat ve melekeleri inkisaf
ettirilecek ve diger talebelerin bunlara katilmasi temin olunacaktir.

e Enstitii talebesine enstitliniin bulundugu bdlgeye dahil vilayet koyle-
rinde oynananlardan baslanarak milli oyunlar 6gretilecektir. Cocuklar
bu oyunlar kiigiik ve biiyiik gruplar halinde oynayabilecek sekilde
yetistirileceklerdir.

e Koy enstitiileri, talebe ve 6gretmenlerin aktif rol almalari suretiyle sik
sik seyircileri sikmayacak sekilde eglenti ve miisamereler terkip ede-
ceklerdir. Bu eglenti ve miisamerelerde kdylerde yasayan halk oyun-
larina yer verilecektir (KEP, 2004: 94,95).

Koy enstitiisii yasasinin ardindan, 1941°de Ankara Hasanoglan ve Sivas Pa-
mukpinar, 1942°de Konya Ivriz, 1943°de Erzurum-Pulur, 1944°de Diyarbakir
Dicle, 1944’de Aydin-Ortaklar K&y Enstitiileri agilmis, bu say1 giderek artarak
21’e ulasmugtir (Gezer, 2016: 72).

Atatiirk, miiziksiz bir devrimin olamayacagini ifade ettikten sonra “Ulusal
miizigimizi, kdylerde ¢obanlarin ¢aldigini, onu Bat1 diizeyine ¢ikarmak i¢in dort
yiiz y1l beklenmeyecegini” vurgulamis (Tiirkoglu, 2004: 302), 1924 yilinda he-
niiz Cumhuriyet’in ilk yillarinda iilke onca ekonomik, politik ve sosyal sikintilar
icerisinde iken Musiki Muallim Mektebi’ni kurdurmustur. Batililasmanin etkisi
ile okullarda yalnizca Schubert’in Giizel Coban, Mozart’in Tiirk Marsi, gibi Bati
kaynakl1 eserler dgretilirken Atatiirk’{in “ulusal miizigimiz” dedigi miizik tiiri,
ne Osmanli’dan arta kalan miizik ne de yalnizca Bat1 kaynakli miiziktir, Ata’nin
arzusu, kendi ulusal ezgilerimizin bir kiiltiir 6gesi olarak yeniden diizenlenmesi-
dir. Bu yeni diizenleme, 6ziinde Tiirk kiiltiiriinii yansitmali, sdzler bize ait olmali
ancak bu sozler Bat1 teknigi ile armonize edilmeliydi.

Enstitlilerde miizik dersleri ve ¢aligmalari, is ortaminda yapilirken ezgiler,
nota 6grenmek icin bir ara¢ olmaktan ziyade egitim amaciyla giinliik yasamda
kullanmaya yonelik olarak calisilmstir. Sarki, tiirkii ve enstriiman 6grenmek yal-
nizca derslerle sinirli kalmayip, giinliik hayatin da bir pargasi olmustur. Ton-
gug’un su sozleri bu anlamda oldukca dikkat ¢ekicidir:

... Her enstitiide basta radyo olmak {izere gramofon, mandolin, davul,
zurna, kaval gibi miizik aletlerinin bulunmasi sarttir. Bunlarin alinmasi igin
hicbir sey esirgenmemeli... Cocuklarin kendi kendilerine kaldiklarinda ¢a-
lip 6grenecekleri aletler gok sayida almmmali ve serbestge dagitilmalidir...
(Tongug, 1999: 50).
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Tongug¢’un bu sdyleminden de anlasilacagi lizere miizik, gerek egitim gerekse
toplum yasaminin bir pargasi olarak, kiiltiirel zenginligin yap1 tasi olma gérevini
iistlenmektedir. Tiirkoglu’nun ifadesi ile:

Bir yerinde demir doviilen, dikis dikilen, bez dokunan, makine ve tezgah
sesleri gelen enstitiilerde, bir yandan bunlarin hepsini bastiran giizel sarki
ve tiirkiilerin, Ay Isig1 Sonati nin, Tuna Dalgalari’nin biyiilii sesi duyu-
lurdu. Yeni insanin bu kiiltiir zenginlikleri ile yogrulmasi isteniyordu
(2004: 303).

[lkokuldan sonra Cifteler Koy Enstitiisii’ne ardindan Hasanoglan Yiiksek Koy
Enstitiisiine daha sonra da Gazi Egitim Enstitiisii Miizik Bo6liimii’ne giden Talip
Apaydin, koy enstitiisiiniin miizik derslerine dair su bilgileri vermistir:

Koy Enstitiileri’nde miizik egitimine 6zel bir yer veriliyordu. Amag koylii
insanin kapali kalmig yetenekleri dirilsin ve kalkinma giicii harekete gec-
sin. Miizik diger sanat dallar1 ile birlikte insana bu degerleri kazandiran bir
ugras. Miizik egitimi, halk tiirkiileri begenisinden hareket ederek, onu yay-
ginlastirarak, evrensel ve ¢agdas miizige taban olarak kabul edilirdi. Her
Koy Enstitiisii 6grencisi, halk tiirkiilerini, oyun havalarini ¢alip sdyleyecek
ve dgretmen olunca ogrencilerine de 6gretecekti. Koy Enstitiileri’nde ¢ok
yonlii yogun ¢alismalar yaz kis siirerdi. Bog zamanlarinda hemen her kose-
den calgt sesleri, tiirkiiler, sarkilar duyulurdu. Sabah kahvaltidan 6nce da-
vul, zurna esliginde ya da akerdeonla topluca halk oyunlari1 oynanir, mars-
lar, sarkilar sdylenirdi. Kim biliyorsa ¢ikar ortaya dgretirdi. Kulak egitimi,
ses birligi gittikge bir yetkinlik kazanirdi. Hemen hemen her enstitii deyo-
neticilerin ve ilgili 6gretmenlerin 6zendirmesi ile korolar ve orkestralar ku-
ruldu. Cumartesi eglencelerinde konserler verilmeye baslandi. Cok giizel
mandolin, akerdeon, baglama hatta piyano c¢alan 6grenciler yetisti. Onlar
Smif korolarini, okul orkestralarini yonetir oldular (1990: 259).

1942 yilindan itibaren Asik Veysel, Arifiye, Hasanoglan, Golkdy, Cifteler,
Akpinar ve Pamukpinar K6y Enstitiileri’nde baglama dersleri vermeye baslamis-
tir. “Bu girigsim, Cumhuriyet’in kdyden baslayan kalkinma modeli i¢inde yetisen
kdy kokenli aydin 6gretmenlere, kendi koklerine dair bilincin miizik yoluyla ha-
tirlatilmasi simgelemektedir” (Gtiray, 2018: 33). Bir diger kiymetli bestekar-
miz Ahmet Adnan Saygun, halk miizigi giiftelerimizi Bat1 miizigi teknigi ile ar-
monize etme gorevini listlenmis, kolektif kiiltiirimiiziin yap1 tas1 olan tiirkiileri-
mizin, ¢agdas, modern ve ulusal miizigimiz olarak halka aktarilmasini saglamis-
tir. Bu baglamda olusturulan korolar esliginde sdylenen tiirkiilerimiz toplumda
ortak cosku, birlik ve beraberlik hissi uyandirmasi agisindan oldukca 6nemli ve
degerliydi. Apaydin enstitiilerde miizige verilen bu degeri bir anisinda soyle ak-
tarir:
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Ik bulundugumuz konserleri animstyorum... Kemanlar, viyolonseller, fliitler, saksafon-
lar, davullar hep birlikte caliyordu... Salondan ¢it ¢ikmazdi. iki, ii¢ saat biz de dylece
oturur dinlerdik... Mozart’in oya gibi islenmis, sen sakrak melodileri, Beethoven’in ¢atik
kasl, i¢li miizigi, Bach’in sel gibi akip giden sesleri bizi etkiler olmustu... Hatta bazi
melodileri bellegimizde tutar, sonradan kemenle, piyano ile c¢alardik... Bugiinkii tinlii
Suna Kan, Idil Biret (bes yasinda ya vard1 ya yoktu) piyanoya yetisemiyordu, sandalyeye
kalin iki kitap koyup istiine oturtmuslard: 6yle ¢almistt. Bir alkiglamigtik ki ellerimiz
kizarmist1. Indnii yanina gitmis, elini dpmiistii. Simdi aradan yillar gecti, onlar1 artik
diinya alkigliyor (1990: 159-160).

Asagidaki tablo, enstitiilerde Genel Kiiltiir ve Ogretmenlik Bilgisi dersleri ige-
risinde verilen miizik egitimine, ne denli biiyiik bir 6nem ve deger atfedildigini
gostermektedir:

Tablo 14
Koy Enstitiileri Genel Kiiltiir ve Ogretmenlik Bilgisi Dersleri
(Haftalik ve Bes Y1l Boyunca Okutulan Toplam Ders Saati)
Bes
DERS- 1.Simf 2.Smif 3.Smmf 4.Smif 5.Smif Yilda
LER Toplam
Saat

Tiirkge 4 3 3 3 3 736
Matema- 4 2 2 3 2 598
tik
Miizik 2 2 2 2 2 460
Yabanci 2 2 2 2 1 414
Dil
Tabiat ve
Okul 2 2 2 1 1 368
Saglik
Bilgisi
Askerlik - 2 2 2 2 368
Ogret- - - - 2 6 368
menlik
Bilgisi
Tarih 2 2 1 1 1 322
Cografya 2 2 1 1 - 276
Fizik - 2 2 1 1 276
Resim-Is 1 1 1 1 1 230
Kimya - 2 1 1 184
Beden
Egitimi 1 1 1 1 - 184

4 Tablo, Prof. Dr. Ali Ugan’1n, “Atatiirk ve K&y Enstitiilerinde Miizik Egitimi” isimli caligmasindan alinmugtir
(sf.49).
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ve Ulusal
Oyunlar
Yurttag- - 1 1 - - 92
lik Bilgisi
El Yazisi 2 - - - - 92
Ev Ida-
resi ve - - - - 1 46
Cocuk
Bakimi
Zirai Is-
letme - - - - 1 46
Ekono-
misi ve
Koopera-
tif¢ilik

Tabloda goriildiigii iizere, Enstitiilerde miizik egitimi, Tiirkce ve Matematik
derslerinden sonra tiglincii sirada, agirlikli olarak egitimi verilen dersler kapsa-
minda yer almaktir ve bes yil boyunca kesintisiz bir sekilde verilen derslerden
biridir. Ayrica Beden Egitimi ve Ulusal Oyunlar dersinde, ulusal oyunlarimizin
oynanmasi bu baglamda 6nem arz etmektedir. 1934 yili TBMM’nin agilis tore-
ninde Atatiirk’iin “Gtizel sanatlarda en ¢abuk, en 6nde gotiiriilmesi gerekli olan,
Tiirk miizigidir” (A.B.E, Cilt 27: 42) sdylemi, Atatiirk’iin 6liimiinden iki y1l sonra
kurulan K&y Enstitiileri i¢in adeta bir yol haritasi olmustur.

Neden okul degil enstitii? Hasan Ali Yiicel bu sorulara istinaden su yaniti ver-
misgtir:

Biz bu miiesseselere kdy ogretmen okulu demedik. Ciinkii evvelce bu
isimde miiesseseler vardi. Bunlari ona baglamak istemedik. Onlar yepyeni
seylerdir. Biz Koy Enstitiisiinii sadece igerisinde nazari tedrisat yapilan bir
miiessese olarak almadik. Igerisinde ziraat sanatlari, demircilik, basit ma-
rangozluk gibi ameli birtakim faaliyetlerde bulundugu igin okul adiyla an-
madik, enstitli diye isimlendirmeyi muvafik gordiik. Enstitiide yetisen 6g-
retmenlere umumi ve mesleki kiiltiir bakimindan liizumlu olan bilgiyi ve-
recegimiz gibi, bunlara kdye gittikleri vakit kdy hayatinda amil, prestij sa-
hibi, kendisine fikir sorulabilecek, reyi alinabilecek insan olabilmesi i¢in
ameli bilgiler de verilecektir”(Yigit, 2002: 447).

H. A. Yiicel’in ifade ettigi gibi KOy Enstitiileri, okul olmanin Gtesinde, hem
pratik hem de teorik bilgilerin verilmesi, yasamin i¢inde, yasayarak 6grenme pro-
jesi oldugu i¢in bu kurumlara sadece okul demek yetersiz kalmis, “enstitii” adiyla
kurulmugslardir. Koy enstitiileri halka yonelmenin bir vasitasi olmus, verilen egi-
tim modeli ile miizik, resim, dans, edebiyat gibi giizel sanatlarin her alaninda,
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halk kaynaklarindan yararlanarak, milli nitelikler kazandirma ¢izgisini takip et-
mistir.

Hazin Son...

Yeni Tiirkiye Cumbhuriyeti, tiim yoksulluguna ragmen Koy Enstitiileri vasita-
styla hizla Avrupalilasma yoluna girmeye baslamisti. Prensip olarak her cumar-
tesi aksamu bir araya gelen 6gretmen ve dgrenciler enstitiilerin sorunlarini payla-
sirken aslinda Tiirkiye’nin kalkinma sorunlari iizerinde yeni fikirler iiretiyorlarda.
Enstitiiler, acik diislinceli, diisiindiiklerini rahat¢ca konusabilen, olumsuzluklar
elestiren, korkmayan, her olay ve durum karsisinda dik durabilen 6grenciler ye-
tistirmek tlizere programlanmisti. Demokratik bir egitim modeli ile 6grenci basg-
kanlig1, bagkan yardimciligi, sanat ve kiiltiir bagkanligi gibi diinyada dahi benzeri
olmayan bir egitim modeli, Ismail Hakki Tongug’un &nderliginde hayata gegiril-
misti. 1946 yilinda yapilan genel secimin akabinde, Ismail Hakk1 Tongug ve Ha-
san Ali Yiicel’in gorevlerinden alinmasi ve Resat Semsettin Sirer’in Milli Egitim
Bakani olarak atanmasi ile birlikte, Koy Enstitiilerinin durumu da hizla degis-
meye bagladi. Balzac, Goethe Stendhal’mn kitaplarini okuyan kdy c¢ocuklari ne
yazik ki eski kaderine terk edilmeye baslandi. Apaydin’in su sozleri durumun ne
denli hazin oldugunu agiklar niteliktedir:

1946°dan sonra, koyliiniin okutulmasindan korkanlar, kdy enstitiilerini de-
magojinin yagmuruna bogdular, birbirinden yersiz, ¢irkin iftiralarla o gii-
zelim kurumlar1 karaladilar, sonra da degistirmeye basladilar. 1950°den
sonra da temeli yiktilar. Diinya egitimcilerinin ah vah ettikleri bu cinayet
kargisinda, Hakki Tongug’un nasil i¢ acilar1 ¢ektigini yakindan bilenlerde-
nim... Biitiin kendisine yapilanlari unutmustu, sanki hi¢ bir sey gegmemisti
aradan. Hala “ilkdgretim” diyordu, “ilkdgretim”... “Insanlar1 6nce saglam
bir ilkdgretimden gegireceksin. Dogadan daha iyi yararlanabilmek igin, bir-
birlerine daha saygili olabilmeleri, daha insanca yasayabilmeleri i¢in insan-
lar1 6nce ilkdgretimden gegireceksin”... (1990: 238).

2. Diinya Savasi’nin tiim diinyay1 etkisi altina aldigi, Tiirkiye’nin de gerek
ekonomik, gerek sosyal, gerekse politik anlamda son derece sikintili oldugu bir
donemde, 1940 yilinda hayata gegirilen ve benzersiz bir egitim modeli olan K&y
Enstitiileri boylelikle kapatilmis, kdylere okul yapma isi durmus, kiz ¢ocuklari
yine okumaktan mahrum kalmisti. Zaten artik 6gretmensizlikten dolay1 kdy okul-
lar1 kendiliginden kapaniyordu. 1954 yilinda Koy I1kégretmen Okullaria doniis-
tiirlilen K&y Enstitiileri egitim ve tarih sahnesinden tamamuiyla silinmis oldu. En
kotiisii de, 1950 yilinda ¢ikarilan kanun ile karma egitime son verilmesiyle, kiz
ogrencilerin egitiminde ciddi bir azalma yasanmasiydi.
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Degerlendirme ve Sonuc

Koy Enstitiilerinin en temel kurulus amaci, kdylerden baslayarak tiim yurda
egitim gotiirmek olsa da ana hedef iilkenin hizla kalkinmastydi. Yoksullugun ve
cehaletin en yogun yasandigi, halkin yaklasik %80 inin kdylerde yasadigi,
okuma-yazma oraninin son derece diisiik oldugu, yapilan devrimlerden heniiz ha-
beri dahi olmayan onlarca koyiin var oldugu bir donemde, kdy enstitiisii egitim
modeli, ulus kalkinmasi i¢in benzeri olmayan bir egitim hamlesi olmustur. D6-
nemin Milli Egitim Bakan1 Hasan Ali Yiicel, bir yasa tasarisi ile {ilkeyi tarim
kosullarina gore her biri tig-dort ili kapsayacak sekilde 21 bolgeye ayirmis, bu 21
bdlgenin en uygun yerlerine kdy enstitiisli kurulmasina karar verilmis ve enstitii-
lerin gsehirden uzak ancak miimkiin ise tren istasyonuna yakin olmas1 planlanmis-
tir. Kurulmasi planlanan bu enstitiilerde, kodylerin kalkinmasi i¢in gerekli olan
Ogretmenler yetisecek, ancak 6gretmenler sadece okuma-yazma 6gretmekle kal-
mayacak, yasamin i¢inde var olan, tarim, marangozluk, hasta bakicilik, hayvan-
cilik, kiiltiir, miizik gibi her konuda egitimler verecek, bilgi is haline getirilerek
uygulamaya konulacakti. Boylece kdylerde onder ve aydin bireyler yetistirilecek
ve her bolge kendi icinden ¢ikan bu dnder ve aydin bireylere emanet edilecekti.
Boylece hem geri kalmig bolgeler kalkindirilacak hem de muhtemel bir kdyden
kente go¢ hareketinin oniine ge¢ilmis olacakti.

Koy Enstitiilerinin yurt ¢apinda iistlendigi bu egitim ve 6gretim gorevi igeri-
sinde, miizik egitimine ayr1 bir 6nem ve deger atfedilmistir. Miizik egitimine bu
denli 6nem verilmesinde amag, kdy halkinin gizli kalmis miizik yeteneginin or-
taya ¢ikarilmasi ve kalkinma giicii i¢in gerekli olan destek ve motivasyonun sag-
lanmasiydi. Enstitiiler sayesinde Tiirk miizigi, milli boyutuyla yeniden bi¢imle-
nirken, yerelden yoreye, yoreden bolgeye, bolgeden tiim ulusa dalga dalga yayi-
larak, toplumsal kimligin yeniden olusturulmasinda belirleyici bir rol oynamustir.
Tiirkliik bilincinden dogan miizigimizin ve halk oyunlarimizin birlestirici ve bii-
tiinlestirici yonii, kdy enstitiileri vasitasiyla kalkinma miicadelemizin farkli bir
yoniinii beslemistir. Oyle ki enstitii 5grencileri her sabah, sabah sporu yerine halk
oyunlari, marslar ve tiirkiilerle egitim ve 6gretime baslamay1 adet haline getir-
mislerdi.

Enstitiilerde miizik egitimi, yalnizca ders kapsaminda degil yasamn bir par-
casi olarak tiim egitim siirecinde varlik géstermek {lizere programlanmisg, 6gren-
ciler i¢in miizik bir yasam bicimi haline gelmisti. Ogrencilerin bir kismu Yiiksek
Koy Enstitiisii Glizel Sanatlar Miizik Boliimii’nde miizik 6gretmeni olarak yetis-
tirilmekteydi. Ozellikle burada yetistirilen 6grenciler, miizik alaninda yarattik-
lan, gelistirdikleri degerlerle, gerceklestirdikleri etkinliklerle kdylerin kiiltiirel
canlanma ve kalkinmasinda ¢ok biiyiik rol oynamiglardir.
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Bu denli nitelikli bir egitim modelinden vaz gegilerek 6gretmen merkezli ve
ezberci bir egitim modelini uygulamaya gecirmek, iilkenin kalkinmasi, ¢cagdas-
lasma ve modernlesme adina oldukga trajik bir sonu¢ olmustur. Isin en ilging ta-
rafi da, bizim koy enstitiisii egitim modelinden vaz gectigimiz yillarda, Av-
rupa’nin kdy enstitiisii modelini bizim gibi yeni gelismekte olan iilkelere dner-
mesi ve bu konuda Ismail Hakki Tongug’ dan bilgi istemesiydi.
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GIRiS
KLASIK DONEM

Miizik tarihinde genel olarak, 18. Yiizyilin ikinci yarisindan J. S. Bach’in
6lim tarihi 1750’den baslayarak Ludwig van Beethoven’in 6liim tarihi 1827’ye
kadar gecen donem, Klasik ¢ag olarak tanimlanir. Klasik ¢ag, operada Gluck’un
devrimi, Haydn, Mozart ve geng Beethoven’in miizige sunduklar1 yeni solukla
tamnir. (ilyasoglu, 1999: 49)

Avrupa’daki Aydinlanma Cagi’nin etkileri sonucunda herkesin esit haklara
sahip olmasi fikri ile sanat, soylularin himayesinde olmaktan ¢ikmis ve orta sinifa
inmistir. Ayn1 zamanda miizikte, Barok Donem’de 6n planda olan kontrpuan, ca-
zibesini yitirmis ve ezgi 6nemli hale gelmistir.

Klasik kavrami, miizik yapitlarinda 6rnek olabilecek evrensel bir miikemmel-
ligi, tarihsel akimlarin birlesimini, iislup ve bigim 6zdesligini, orantiy1, saltligi,
temizligi, acik secikligi icerir. Bir bagka deyisle, ezgi armoni ve ritm sorunlari,
ideal bir ¢dzlime varmis olmalidir. Yapitin 6ziindeki ana diisiinceler, yavas yavas
gelistirilmeli, sonug kesinlikle dnceden belirlenmemelidir. (Say, 2000: 291)

18. yiizy1l sonlarindan baglayip 19 yiizyil baglarina kadar devam eden Klasik
donem Oncesinde gelen Barok donemden farkli olarak miizik stiline yalin ve den-
geli bir yapiy1 getirmistir. “Viyana Klasikleri” olarak 18. Yiizyilin sonlarinda Av-
rupa miizik kiiltiiriiniin yaratic1 giiciinii temsil eden Mozart ve Beethoven’le bir-
likte Haydn, tarihsel bir donemeg olusturmustur. (Say, 2000: 290)

JOSEPH HAYDN

Franz Joseph Haydn 1732 yilinda Avusturya’nin Macar sinirina yakin bir bol-
gesindeki Rohrau kdyiinde dogmustu. Ailesinde miizisyen yoktu, sadece babasi
nota bilmemesine ragmen arp calard1. Ik miizik derslerini kdydeki 6gretmenin-
den alan Haydn kisa siire sonra Hainburg isimli kasabaya 6grenime gonderildi ve
burada kilisede keman ve klavsen dersleri alarak koroda sarki sdylemeye basladi.
Sonrasinda Viyana’daki St. Stephan kilisesinin koro yonetmeni Reuter, 1740 y1-
linda Haydn’1 Viyana’ya ¢agirdi.

Bir siire sonra ergenlikten dolay1 sesinin bozulmasiyla korodan uzaklastirildi.
Bu siirede sokaklarda calgicilik yaparak geciniyor ve besteler yapiyordu. Miizik
dersleri verdigi bir ailenin evinde {inlii besteci Porpora ile tanisan Haydn onun
bilgilerinden yararlanabilmek i¢in hizmetkarligin1 kabul etti. 1755 yilinda Karl
Edlen von Fiirberg’in satosuna konser vermek i¢in ¢agirildi. Burada ¢ok begeni-
lince kemancilik ve oda miizigi besteciligi gorevi ile ise basladi.
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Profesyonel ¢evrelerde, onun miizigini kiiciimseme egilimi vardi. Cok hafif,
cok yumusak sayiliyordu. Haydn, Mozart ve Beethoven’in yaptig1 gibi yerlesik
yapiya meydan okumadi ve onun miizigini dogru kabul etme egilimi vardi.
(Schonberg, 2013: 87)

1761 yilinda bir siiredir igsiz olan Haydn Prens Anton Esterhazy ile tanist1 ve
orkestrasina 2. Sef olarak atandi. Prens ayni1 zamanda bir viyolactydi. Haydn onun
icin eserler besteledi. 1766’da sarayin orkestra sefi olarak géreve basladi. Bu go-
revde elindeki olanaklar ile siirekli eser yazip onlar giin i¢inde prova yapip ak-
sam ise konuklara sunuyordu.

Haydn’in miizik sanatina kazandirdiklarini, bestecinin kendi evrimi i¢inde in-
celemek en aydinlik yoldur. Haydn’in yaratis evrimi, genellikle on sekizinci yiiz-
yilin ikinci yarisinin bes tane on yilina uyan bes evre iginde anlatilir. (Mimaroglu,
2006: 68)

Bu yillarda artik yapitlar1 Londra, Paris ve Amsterdam gibi 6nemli Avrupa
sehirlerinde yayilanmaya baglamisti. Haydn’in zamaninda miizik, toplumun be-
genisi, istegi dogrultusunda sekillenen bir sanat dalidir. Gerek hizmetinde bulun-
dugu prensliklerin soylular ¢evresi, gerekse konserlerini dinleyen genis halk kit-
lesi bestelerin 6z ve yapisini etkiler. Besteci, yapitini iiretirken dinleyicisine keyif
vermeyi, ona giizel duygular sunmay1 gézetmelidir. (Ilyasoglu, 1999: 56)

1790°da Prensin oliimiine kadar yazdigi eserler ile kendini tanitmigsti. Bu yil-
dan sonra saray orkestrasinin dagilmasiyla daha da dzgiirlesen Haydn Ingiltere’ye
gidip konserler vermis ve bunun sonucunda kralin ve soylularin biiyiik begenisini
kazanmigtir. 1805 yilindan sonra sagligi kotiilesen besteci 1809 yilinda Vi-
yana’da vefat etmistir.

Joseph Haydn miikemmel klasik besteciydi ve uzun yasaminda, 1732’den
1809’a kadar, yeni miizik diisiinceleriyle biiyiidii ve herkesten daha fazla onlar1
sekillendirdi. Bir sekilde Aydilanmanin tipik sahsiyetiydi, dindar ama ¢ok din-
dar degil, ciirretkar ama ¢ok ciirretkar degil, zeki ama saldirganca degil, maceraci
ama Mozart (¢cok daha baskilanmus, tehlikeli asi bir adam) kadar devrimci degil.
Haydn’da her sey zihinsel ve duygusal orant1 i¢indeydi. (Schonberg, 2013: 75)

Haydn 6zellikle ¢algi miizigi alaninda seckinlesir, ¢ogu kez ¢algi miiziginin,
senfoni ve yayl1 dortliiniin babasi diye soz edilir. Ger¢i Haydn’dan 6nce dortlii ve

senfoni gelisimini tamamlamisti ama Haydn, sonat bi¢imine dayanan bu ortam-
larin temelini saglamlastirmis, kaliplar1 sonraki kusaklarin 6zgiirce gelistirebile-
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cekleri bir esneklige kavusturmus, Mozart’1 ve Beethoven’t hazirlamistir. Cagi-
nin armoni dilini zenginlestirmis, orkestranin énemini arttirmis, miizikle anlati-
min giiclinli derinlestirmistir. (Yener,1991: 87)

Haydn’1n en biiyiik teknik katkisi, sonat formunu pekistirmesiydi. Avrupa’da
higbir besteci bunu o kadar rafinelestirmemistir. 1780 yilindan sonra tam olgun-
lukla parildamasina ragmen, 1760’lardan ve 1770’lerden dmriiniin sonuna kadar
mucizevi Olc¢lide yenilikei, biiyiileyici ve canli eser ¢ikardi. Tarihin en verimli
bestecilerinden biriydi. Standart listede 104 senfoni, 83 yayli ¢algilar dortlisi, 60
piyano sonati, bir¢ok kongerto, ¢cok ¢esitli oda miizigi, cok sayida koro eseri, 23
opera, ¢ok sayida sarki, 4 oratoryo ve ¢ok sayida missa bulunuyor. (Schonberg,
2013, 87)

Haydn’1n eserlerini inceleyenler, orada, aydinlik ve mantikli bir insa tarzinin,
yalin ve dogrudan bir melodik anlatim sanatinin, usta isi bir devolopman teknigi-
nin sirlarint bulur. Higbir tartismaya yer birakmayacak kadar saglam bir iscilik
ornegi verdigi alan kuskusuz senfoni ve oda miizigi alanidir. (Selanik, 1996: 134)

ODA MUZIGI

Baslangictaki anlamina gore, oda miizigi, kilise ya da tiyatro miizigine karsit
olarak, soylu kisilerin sarayinda, “odasinda” ¢alinmak iizere hazirlanan miizige
denirdi. Bu bakima oda miizigi, toplumun “iist katinin” {iyelerinin 6zel eglence-
siydi. Bugiinkii anlamina gdre, oda miizigi, orta biiyiikliikte bir odada, iki ya da
daha ¢ok kisinin ¢aldigi, bununla birlikte her boliim, her “parti” igin tek bir cal-
gicinin atandig1 miizige denir. (Mimaroglu, 2006: 201)

Oda miizigi genis bir tarihsel zaman igerisinde, donemin 6zelliklerine, beste-
cisine, devaml1 gelismekte olan miizik formlarina ve topluluklarin begenilerine
bagli olarak gesitlilik gostermistir.

Oda miiziginde sonatlardan sonra kuvartet en gdzde bigimdir. Kuvartet ge-
nelde yayli calgilar olmak {izere 4 ¢alginin birlesmesidir. Birinci keman, ikinci
keman, viyola ve ¢ellodan ya da keman, viyola, ¢ello ve kontrbastan olusur. Sii-
rekli-bas gorevini Barok ¢agda bir klavyeli ¢algi tistlenmistir. Bu nedenle ilk oda
miiziklerinde mutlaka klavsen, klavikord gibi bir klavyeli ¢algi bulunur. (Ilya-
soglu,1999: 52)

Oda miizigi yazildig1 donemin estetik kaygilar1 dogrultusunda her zaman ile-
rici bir Gslupla 6zellikle Barok donemden sonra yerini saglamlastirarak miizikte
formun gelismesine katki saglamistir.
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18. Yiizyilin sonlarina dogru Almanya’nin Mannheim sehri, orkestra ve or-
kestrasyon konusunda 6ncii rol oynayan, donemin miiziginin zarafetini ve cosku-
sunu miizigin dinamik yonleriyle vurgulayan besteciler tarafindan adeta bir mer-
kez olarak kabul ediliyordu.

Mannheim Okulu bestecileri, orkestra miizigini gelistirmeleri, sonat biciminin
temel Ggelerini kurmalari, bu ara biiyiik yapist bakimindan {i¢ boliimli olan bu
bicime bir dordiincii boliim, “menuetto” boliimil eklemeleri ile iki biiylik klasik
ustanin, Mozart ile Haydn’in miizigini hazirlamiglardir. Mannheim Okulu beste-
cilerinin gerek oda miiziginde, gerekse orkestra miizigindeki basarilari, Haydn ve
Mozart gibi iki biiyiik yaratcinin golgesinde unutulmus, ancak daha sonra, miizik
bilimi ¢aligmalar1 sonucunda aydinlatilmigtir. Haydn’in “yayli dortliiniin ve sen-
fonin babas1 diye taninmasinin nedeni buradadir. (Mimaroglu, 2006: 202)

Senfoni ve yaylilar igin dortlii formlari, Haydn’in elinde gergek yapisini ka-
zand. Incelik, duruluk, agiklik ve denge, miiziginin 6nde gelen nitelikleridir. Ar-
moni, anlatim ve orkestra... bu ii¢ 6geyi ylicelten Haydn’in miizigi olmustur.
(Sozer, 2005: 332)

BULGULAR VE YORUMLAR

Haydn’m op. 76 No: 2 yayli c¢algilar dortliisii 1797 yilinda bestelenmistir.
Haydn o siralarda Prens Nicolaus Esterhazy II’nin sarayinda gérev yapmaktadir.
Prensin miizige merakli olmasi sebebiyle Haydn da saray miizike¢iligi gorevini
baskalarina devredip kendini tiimiiyle bestecilige adamstir. (Ilyasoglu,1999: 58)

Kendine has miizikal ifade bi¢imi olan bestecinin yayli dortliileri cesitli te-
malar ve duygusal zenginlik barindirir.

Dort calgiya da esit rol dagitan Haydn, bu yapitlar1 alimli kilmak i¢in hep ye-
nilikler denemistir. Kullandig1 bi¢im aslinda tipki senfonilerinin bi¢imine benzer;
tek farki senfonilerdeki agir giris yoktur. Dort boliimden olusan kuvartetlerde ilk
ve son bdliim canli, ikinci boliim agir ve ti¢lincii boliim menuet gibi bir dans tem-
posundadir. Agir boliimde birinci keman genel olarak siislii motiflerle temel ez-
giyi bezer. Son boliim ise ¢ogu zaman bir fiig niteligi tasir. (Ilyasoglu, 1999: 59)

Yayl calgilar dortliisii her yonden dikkat ¢ekici bir yapattir. Eser d-moll to-
nundadir. Ve “Quinten Quartet” olarak da bilinmektedir. Bunun nedeni eserin ana
temasinda besli araliklarin kullanilmasidir.

Bu eser ayn1 zamanda 18. yilizyilin sonunda bestecinin sanatsal deneyimlerinin
olusturdugu en parlak eserlerinden de birisi olarak da kabul edilmektedir.
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Op. 76, No. 2, in D Minor (“Quinten”)

Allegro .
Violino 1 e 3 t , SEsam e FLT s
< S 2 = .
Violino II Yt e
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Sekil 1. J. Haydn op. 76 no. 2 notast

Eserin ilk boliimii olan Allegro, sonat formunda yazilmistir. Gii¢lii ve drama-
tik karaktere sahip boliimiin basinda birinci keman ana temay1 olusturan besli
aralig1 sunar. Ilk tema, dramatik ve giiclii bir karaktere sahiptir.

Sekil 2. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Eserin genelinde duydugumuz bu besli aralik temasinin tiim enstriimanlarda
gelistirilerek kullanildigin1 gérmekteyiz.
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3. 6l¢iide 1. keman zarif bir sekilde temay gelistirirken sirasiyla 13. dlgilide vi-
yola, 15. dlciide 2. keman ve daha sonrasinda 17. dl¢lide viyolonsel besli aralik-

larla 1. kemanin gelistirdigi temaya eslik eder.

i
: ey e
333 00| 999 333

Sekil 4. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Roprizden sonra viyolonselin ana temay1 olusturan besli araliga ters hareketle
basladig1 ve diger enstriimanlarin da ona eslik ettigi goriiliir. Boliim iginde zengin
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bir armoni yaratmak igin besteci farkli tonaliteler kullanmistir. Ton degisimleri
karmasa hissi olustururken bir yandan da biitiinliik saglar. 63. 6l¢ii ile beraber
birinci keman modiilasyon ile miizigi gelistirirken ikinci keman, viyola ve viyo-
lonsel de sirasiyla yine besli araliklarla ona eslik eder.

Sekil 5. J. Haydn op. 76 no. 2 notast

139. dlgiide baglayan coda ile boliimiin sonuna gelirken bestecinin klasik sonat
formunu oldukga yaratici ve etkileyici bir sekilde kullandigini gorebiliriz.

2. Boliimde besteci, basit bir tema ve onu ritmik ve armonik yap1 bakimindan
degistirerek kullandig1 varyasyonlar ile daha duygusal bir boliim yaratmistir.

Jz pizz.
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Sekil 6. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

2. boliim Andante o piu tosto allegretto 2. Keman, viyola ve viyolonselin eslik
ettigi bir melodi ile baglar. Varyasyon seklinde devam eden bdliimde 1. Keman
6/8’lik tartimla esas temayr sunar. Bu bize Klasik Doénem’den Onceki
donemlerden aligtk olunan, kemanin 6n planda oldugu divertimento tiiriinii
animsatir.
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Mannheim Okulu’nun gelistirdigi kuvartet bigimi keman agirliklidir. Birinci
keman yonetici roldedir. Aslinda bir yayl ¢algilar kuvartetinde higbir calgi dige-
rini bastirmaz. Haydn, senfonide oldugu gibi bu tiiriin de dnciisiidiir. (ilyasoglu,
1999: 52)
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Sekil 7. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

[k varyasyonda majér baslayan melodi mindr tona gegerken sforzandolar ile
boliime canlilik katar. Klasik donemin ince is¢iligi ve narin yapisini bize ¢ok iyi
yansitir.
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Sekil 8. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi
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Birinci kemanin 32’lik notalarla sundugu temaya ikinci keman, viyola ve
viyolonsel pizzicato notlar ile eslik eder. Sakin ve huzurlu bir algi yaratan
boliimde hala melankolik hava sezinlenir.

Sekil 9. J. Haydn op. 76 no. 2 notast

Boliim i¢inde, gesitlemeler arasinda karakter farkliliklar1 géze carpar. Lirik,
huzurlu bir miizigin ardindan gelen diger ¢esitleme ve ardindan melankolik ve
ciddi bir miizik ile Haydn bu boliimiin ¢ok boyutlu bir yapisi olmasini saglamistir.
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Menuetto. Allegro ma non troppo.
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Sekil 10. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Ucgiincii boliim meniiet ve triodan olusuyor. iki kemanin oktav aralikla caldig
melodiyi viyola ve viyolonsel kanon seklinde calarlar. Bu o doneme kadar
goriilmemis bir yap1 oldugu i¢in “Cadilar Mentieti” olarak adlandirildi. (Gleason
ve Becker, 1988: 12.)

O giine kadar yazilmig meniietlerin alisilmis neseli dans havasindan farkli ola-
rak bu boliimde Haydn kasvetli ve ciddi bir hava yaratmistir.
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Sekil 11. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi
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Trio boliimii ise meniiete gore tam bir zitlik gosterir.

Coskulu, ciddiyetten cok uzak basit motif, meniietin karakteri ile birbiri i¢inde
catisir. Ikinci keman, viyola ve viyolonselin eslik ettigi boliim birinci kemanin
dinamik ve adeta dans eder melodisi ile dortliiniin karakterini tam anlamiyla
yansitir.

Trio boliimii boyunca tiz melodiyi sunan birinci keman, miizigin meniietin
ciddiyetine yenik diismesine engel olur.

Vivace assai. —— P Am
) T i tanapifia pN\paalelifs B F
k — Lobpf hpnpt P fiapar o f
t — ——— e 2
- —p—— e e e e s e 2
% : 1 1 - -
— ... . koo m
==:i=c:i==c==s
} i t
£ — fas 2 ld, — g™
t s PR
1 - . 1T -
T

Sekil 12. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Eglenceli bir final boliimii bizi karsiliyor ve 2/4’liik tartimla, re minor tonunda
baslayan bolim modiilasyonlarla eglenceli hale geliyor.

Son boliim sonat-rondo formunda yazilmistir. Klasik donemde sikca
kullanilan bir tiir olan sonat formu kendi i¢inde siirekli tekrar eden rondo yapisi
ile birlestirilmistir.
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Sekil 13. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Boliimiin hizli temposu ve kararli ritmi ile hareketlenen miizik iginde
barindirdigi ciddiyet ile eserin biitiinliigiinii korur. Net, hizl1 ve siirekli ilerleyen
motiflerle dinleyicinin dikkatini canli tutar. Piyano-Forte niianslarin birbirlerine
kattiklar1 zitlik, karakteri zenginlestirir.
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Sekil 14. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Miizik ikinci temaya gectiginde minor tonda ve tekrarlanan notalara
yogunlasarak son boliimiin eglenceli havasini dagitiyor. Temanin sonlarina dogru
karsilastigimiz senkoplardan sonra tekrar ana temaya doniiyor.
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Sekil 15. J. Haydn op. 76 no. 2 notasi

Coda kismma gelindiginde besteci ana temay1 daha enerjik bir bigimde
kullanarak siirekli hareket halinde pasajlarla eseri zirveye ulastirir.

SONUC

Op. 76 no:2 siiphesiz Haydn’1n o zamana kadar besteledigi yayl1 dortliiler ara-
sindaki en carpicilarindan biridir. ilk boliimdeki temalar arasindaki zithg sagla-
mak i¢in kullandig1 major, mindr temalar ve boliim sonunda bunlarin etkileyici
birlesimi o zamana kadar pek goriilmiis bir stil degildi. Haydn bu boliimde girisin
hemen ardindan eserin genel karakterini anlatirken ciddi ve yiiksek enerjili bir
atmosfer yaratir.

Birinci boliimiin arkasindan gelen ikinci boliimdeki dinginlik, Haydn’in geng-
lik yillarinda kullandig1 miizik dilini anmimsatir. Birinci kemana verilmis tema,
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boliim i¢inde varyasyonlar ile kendini gelistirir. Mindr tonaliteye gegisler, bazi
temalarin hizli, bazilarinin huzurlu duygusu, boliime cok yonli bir yap1 kazan-
dirmustir,

Alisilmis bir meniiet formunda olan {i¢lincii boliim karakteri acisindan farkli-
lik tagir. O donemde neseli, dans karakteri yerine tonundan dolay1 daha sert ve
gergin bir havaya sahiptir. Béliimiin triosuna gelindiginde meniiete karsilik ton
degisimi ile birlikte daha lirik ve pastoral karakter karsimiza cikar.

Haydn eserin doérdiincii boliimiinde tiim eserin duygusunu bir anda dinleyiciye
sunar. Enerjik b6liim zaman zaman eserin genelindeki dramatik melankoli ile bii-
tiinliik saglar. Boliimiin hizli temposu siireklilik hissini ¢ok iyi verirken, ton ge-
cisleri karakteri daha da zenginlestirir.
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Giris

Miizikte entonasyon, dogru seslerin, notalarin veya akorlarin belirli bir tona-
liteye uygun sekilde calinmasi veya sOylenmesi olarak tanimlanabilir. Ulug
(2002) entonasyonu, “tona ve akora gore sesin temizligi, rengi ve uyumu, ses
tutarliligi” olarak tanimlamistir. Her enstriimanin ve her vokalistin farkli zorluk-
lart ve gereksinimleri olsa da, entonasyon, miizikal performansin en temel unsur-
larindan biridir. Enstriiman ¢alarken veya sarki sdylerken dogru sesin elde edil-
mesi, miizikal uyum ve estetik tatminin saglanmasinda olduk¢a onemli bir rol
oynamaktadir.

"Entonasyon" kelimesi, Latince intonatio kelimesinden tiiretilmistir. Intona-
tio, intonare fiili, "ses vermek", "yiikselmek" veya "dogru tonda ¢almak" anla-
mina gelmektedir. Miizikal anlamda, entonasyon terimi, bir enstriimanin veya vo-
kalistin tiretmis oldugu sesin belirli bir referans noktasina ne kadar yakin oldu-
gunu tanimlamaktadir. Miizikal entonasyon, hem armonik dogruluk (akorun
dogru calinmasi) hem de melodik dogruluk (tek bir nota veya melodinin dogru
calinmasi) olarak iki ana bilesene ayrilabilir.

Miizikte entonasyon, 6zellikle yayl galgilarda, duysal farkindalik, teknik be-
ceri ve egitimsel faktorlerin kesisim noktasidir. Keman egitiminin zorlu bir siireg
oldugu bilinen bir gergektir ve fiziksel yapisi geregi lizerinde perde bulunmayan
ve sadece dort tel bulunmasina ragmen, yaklasik 53 farkli nota ve perde tiretmek
miimkiin olabilen (Flesch, 2000) kemanda, entonasyon olduk¢a 6nemli bir olgu
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda kemanda, diger enstriimanlardan
farkli olarak entonasyon, dogrudan galgicinin becerisine baglidir. Keman egiti-
minde entonasyon, ¢algicinin parmak yerlesiminden, yay teknigine kadar genis
bir yelpazede sekillenen, dinleme ve 6grenme siireglerini de i¢eren onemli ve
kapsamli bir kavramdir.

Dogru entonasyonla ¢alma yetenegi, 6zellikle perdesiz calgilar olan keman
gibi enstriimanlarda, bir dizi faktore baglidir. Baslangic olarak, dogru sesin algi-
lanmasi ve buna iligkin kararlarin verilebilmesi i¢in gelismis bir isitme yetenegi
gereklidir. Bunun yani sira, tusede sesler arasindaki ince farklar algilayabilme
ve buna uygun diizeltici hareketlerde bulunabilme yetenegine sahip, ileri diizeyde
bir dokunma hissi ve tuse kontrolii de sarttir. (Nunez, 2002).

Miizik diinyasinda entonasyon becerilerinin ve dogru entonasyon algilariin
gelisimine dair, son yiizy1l igerisinde pek ¢ok ¢aligma yapilmistir. Bu ¢alismalar
genellikle isitme becerisinin evrimine odaklanmis ve diizenli ¢caligmalarla miizis-
yenlerin ses eslestirme ve ayirt etme becerilerinin gelistirilebilecegi sonucuna
ulagilmistir (Dalby, 1992; Geringer, MacLeod ve Ellis, 2014; Heller, 1969; Platt
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ve Racine, 1985; Porter, 1977; Yarbrough, Karrick ve Morrison, 1995; Yarbro-
ugh, Morrison ve Karrick, 1997). Entonasyon dogrulugunun algilanmasi ve
dogru bir sekilde karar verilmesi, esasen isitme becerisiyle iligkilidir; ancak ke-
man gibi perdesiz bir galgida, entonasyon dogrulugunu saglamak bundan daha
fazlasini gerektirmektedir. Yiiksek diizeyde isitme becerisine sahip olmak ve ses-
ler arasindaki hassas mesafeleri algilayabilmek 6nemli olmakla birlikte, bu fark-
larin tuseye dogru bir bigcimde yansitilabilmesi i¢in derinlemesine bir ¢algi haki-
miyeti ve gelismis teknik beceriler de gereklidir. Calgi egitiminde 6nemli olan,
dgrencinin dogru ya da yanlis ses caldigini kendisinin farketmesidir. Ogrenciler-
den beklenmesi gereken, 6gretmeni uyarmadan ¢aldig1 sesin entonasyon duru-
munu kendisinin duymasidir.

Kemanda entonasyon, hem teknik hem de isitsel becerilere dayali bir siire¢
oldugundan, bu konu miizik egitimi ve pedagojisi agisindan 6nemli bir aragtirma
alanidir. Birgok arastirma, keman egitiminin farkli asamalarinda entonasyon ha-
talarinin nasil tespit edilebilecegini, bu hatalarin nasil diizeltilebilecegini ve en-
tonasyonun gelistirilmesi i¢in hangi yontemlerin daha etkili oldugunu incelemek-
tedir.

Kemanda Entonasyonu Etkileyen Faktorler

Isitsel Algi: Kemanda dogru entonasyon, dncelikle miizikal seslerin dogru bir
sekilde algilanmasiyla ilgilidir. Isitme becerisi, miizikal seslerin arasindaki ince
farklar ayirt etme yetenegini igerir. Gelismis bir isitme yetenegi, keman ¢alarken
dogru notalarin segilmesine yardimer olur. Isitsel algi, seslerin dogru yiiksekligini
ve armonisini algilayabilmek igin son derece dnemlidir. Isitme ve entonasyon
arasindaki iligki {izerine yapilan arastirmalar, isitsel becerilerin gelistirilmesi yo-
luyla keman calan bireylerin entonasyon becerilerinin arttirilabildigini ortaya
koymaktadir (Geringer, MacLeod ve Ellis, 2014; Dalby, 1992).

Kinestetik Alg1 ve Gorsel Unsurlar: Kemanda entonasyonun dogrulugunu
etkileyen bir diger 6nemli faktor, kinestetik algidir. Kinestetik algi, ¢algicinin vii-
cut hareketlerini ve bu hareketlerin enstriiman iizerindeki etkilerini hissetme ye-
tenegi olarak tanimlanabilir. Kemanda parmaklarin dogru pozisyonda olup olma-
diginin hissedilmesi ve buna gore diizeltici hareketlerin yapilmasi anlamina gel-
mektedir. Ayrica entonasyon dogrulugunda, gorsel unsurlar da 6nemli bir rol oy-
namaktadir; ¢alic1, 6zellikle daha 6nce 6grendigi pargalari ¢alarken, dogru pozis-
yonlar1 ve parmak yerlesimlerini gorsel olarak da kontrol eder. Bu faktorler bir-
likte calistigi takdirde, keman calicilarinin entonasyon dogrulugunun arttig1 goz-
lemlenmektedir (Nunez, 2002).
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Teknik Beceriler ve Calg1 Hakimiyeti: Keman ¢alarken dogru entonasyo-
nun saglanmasinda, ¢alg lizerinde tam bir hakimiyet gerekmektedir. Kemanin
perdesiz yapisi, ¢alicidan her notay1 dogru bir sekilde bulmasini bekler. Bu du-
rum, calgicinin tuse (parmak yerlestirme) becerisini ve ¢alginin dinamik kontro-
liinii gelistirmesini gerektirir. Calici, dogru sesleri elde edebilmek i¢in parmakla-
rin1 dogru bir sekilde yerlestirebilmeli ve vibrato, glissando gibi teknikleri dogru
kullanabilmelidir. Arastirmalar, teknik becerilerin, 6zellikle parmak yerlestirme
dogrulugunun, entonasyon lizerinde biiyiik bir etkisi oldugunu gostermektedir
(Smith, 1995; Heller, 1969).

Yay teknigi de kemanda sesin kalitesini dogrudan etkileyen dnemli bir faktor-
diir. Yayin baskist, hizi, agisi ve yerlesimi, elde edilen tonun dogrulugunu etkile-
yebilmektedir. Yay teknigi, calgicinin entonasyon hatalarin1 diizeltmede en
onemli araclardan biridir. Teknik eksiklikler, ¢alicilarin dogru parmak yerlesi-
mini ve dogru yay hareketlerini yapmalarmm engeller. Ozellikle parmaklarin
dogru pozisyonda olmamasi, yay basinci ve hiz1 gibi faktorler, sesin frekansini
bozabilir. Geringer ve dig. (2014), keman ¢alarken yapilan teknik hatalarin, en-
tonasyon bozukluklarina neden olabilecegini belirtmektedir. Bu nedenle, ¢alici-
larin teknik becerileri gelistirilmedigi siirece, entonasyon hatalarini diizeltmeleri
olduk¢a zordur.

Deneyim ve Egitim: Keman ¢alan bir kiginin deneyimi, entonasyon becerisi-
nin gelismesinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Tecriibeli ¢alicilar, dogru sesleri
elde etmek icin gerekli isitsel, kinestetik ve teknik becerileri daha hizli ve daha
hassas bir sekilde kullanabilirler. Ayrica, miizik egitiminin kalitesi de entonasyon
tizerinde belirleyici bir faktordiir. Diizenli ve bilingli bir egitim, ¢alicilarin igitsel
algilarini gelistirirken, ayn1 zamanda teknik becerilerini de arttirmaktadir. Miizi-
kal egitimde entonasyon becerilerinin gelistirilmesi, ¢alicilarin uzun vadede ba-
sarili olmalar1 i¢in temel bir gerekliliktir. Egitim eksiklikleri, ¢alicilarin sesleri
dogru sekilde eslestirme ve ayirt etme becerilerini zayiflatir, bu da entonasyon
bozukluklarina yol agar (Yarbrough, Karrick ve Morrison, 1995; Lundin, 1963).

Duyusal ve Kinestetik Geri Bildirim Yetersizligi: Kemanda entonasyon bo-
zukluklarina neden olan bir diger faktor, duyusal geri bildirim yetersizligidir. Ke-
man calarken, ¢alicilar hem isitsel hem de kinestetik geri bildirim almalidir. Isit-
sel geri bildirim, ¢alictya sesin dogrulugunu kontrol etme firsat1 verirken, kines-
tetik geri bildirim, parmaklarin dogru pozisyonda olup olmadigini hissetmelerini
saglar. Eger calici, bu geri bildirimleri yeterince almazsa, sesin dogrulugunu
kontrol etmekte zorluk ¢eker ve entonasyon hatalart meydana gelir. Porter (1977),
entonasyon hatalarin biiyiik 6l¢iide geri bildirim eksikliklerinden kaynaklandi-
gin belirtmektedir. Calicilar, sesleri dogru sekilde ayarlayabilmek i¢in stirekli
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olarak isitsel ve kinestetik geri bildirim almalidir. Burada rehberin yani 6gretme-
nin rolii olduk¢a énemlidir.

Fiziksel ve Psikolojik Etmenler: Ellerin ve parmaklarin fiziksel durumu,
ayni zamanda 6grencinin ruh hali, ses isitme yeteneginin zayiflamasi konula-
rinda dogru bir intonasyonun saglanmasini etkileyen énemli faktorlerden bir di-
geridir. Parmaklarin, tuse iizerinde esit araliklarla yerlestirilmesi, farkl: tellerde
ayni araliklarin ¢alinmasinda bir takim zorluklar meydana getirebilir. Daha dog-
rusu burada ayn1 parmaklarin benzer araliklar1 ve intonasyonlari gerceklestirmesi
icin her defasinda uymak zorunda oldugu kurallar vardir. Kemanin fiziksel yapist,
tellerin yiiksekligi ve uzakligi, yaym ve telin kalitesi gibi faktorler de entonas-
yonu etkileyebilmektedir. Ornegin, ince ve dar parmaklar gereginden genis uzak-
likta yerlestirilmis tellerde besli araliklart icra ederken belli zorluklarla karsilas-
maktadir. Bu nedenle teller arasindaki mesafeyi el ve parmaklar ig¢in uygun ve
rahat duruma getirmek zorunludur (Memedaliyev ve Sarikaya, 2013).

Psikolojik faktorler, kemanda entonasyon bozukluklarina yol agabilen diger
bir etkendir. Calicilarin performans kaygisi, 6zgiiven eksiklikleri veya stres gibi
psikolojik durumlar, dikkatlerinin dagilmasina ve caldiklar1 miizik iizerinde
odaklanmalarinin zorlagmasina neden olabilir. Bu da, sesin dogrulugunu olumsuz
etkileyebilir. Ozellikle performans sirasinda, kaygi seviyesinin yiiksek olmasina
bagl olarak nabzin yiikselmesi, ellerde terleme, ellerin titremesi ve viicut 1s1s1
degisikligi gibi durumlar ¢alicilarin dogru frekanslar1 elde etme becerilerini en-
gelleyebilir. Smith (1995), performans kaygisinin, ¢alicilarin entonasyon dogru-
lugunu 6nemli Slgiide etkileyebilecegini ileri siirmektedir. Kaygi, c¢alicilarin kas
gerginligine neden olabilir, bu da parmak yerlesimi ve yay teknigi tizerinde olum-
suz etkiler yaratabilir. Bu da, entonasyon hatalarin tetikleyebilir.

Kemanda Entonasyonun lyilestirilmesine Yénelik Calismalar

Miizikal Kulak Egitimi: Kemanda dogru entonasyonu gelistirmede kulak
egitimi kritik bir faktordiir. Ogrencinin miizikal isitme becerilerinin giiclendiril-
mesi, dogru seslerin taninmasini saglar. Bu siireg, yalnizca dogru tonlarin algi-
lanmasindan ibaret degildir, ayn1 zamanda seslerin birbirine olan uyumunu fark
etme ve hata yapildiginda miidahale edebilme becerisini igerir. Miizikal kulak
egitiminde dzellikle isitsel hafizamin gelistirilmesi de biiyiik onem tasir. Ozellikle
egitimin ilk asamasinda entonasyon igin, solfejin biiyiikk 6nemi vardir. Bir miizik
climlesinin entonasyonu ¢ogu zaman bu ciimlenin solfejinin yapilmasiyla diizel-
tilebilir. Burada ton duygusunun gelismesi 6nemli rol oynamaktadir.(Ginzburg ,
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28,29) Calic1, dogru notalar1 nasil duymasi gerektigini 6grenmeli ve ¢aldig: par-
canin tonunu siirekli olarak hatirlayabilmelidir. Ses eslestirme egzersizleri, mii-
zikal sesleri analiz etme ve sesin dogru frekanslarini hatirlama yetenegini artirir
(Heller, 1969). Temiz bir entonasyon i¢in son derece 6nemli olan, zihinsel olarak
canlandirilan sesle, teldeki parmagin kassal hissi arasindaki bag kurulmakta, bu
da temiz bir entonasyonun temelini olusturmaktadir (Pogojeva, 1966).

Teknik Cahismalar: Keman gibi perdesiz calgilarda entonasyon, sadece isit-
sel algiya daysli degildir; ayn1 zamanda c¢alicidan gelismis teknik beceriler ve
calgi iizerinde yiiksek bir hakimiyet gerektirir. Keman calan kisinin parmak yer-
lesimi, vibrato kullanimi, dinamik kontrolii ve yay teknigi, entonasyon dogrulu-
gunu etkilemektedir. Calici, her bir notay1 dogru bir sekilde ¢alabilmek i¢in par-
maklarin1 dogru sekilde yerlestirebilmeli ve yay hareketini dogru bigimde yone-
tebilmelidir.

Yaygin olarak kullanilan bir egzersiz, stirekli parmak yerlesimi ¢aligmalaridir.
Bu ¢aligmalarda, ¢alici ayni notay1 veya aralig1 tekrar tekrar ¢alarak, parmaklarin
dogru bir sekilde yerlestirmeyi 6grenir. Ozellikle, ¢alicilar parmaklarini dogru
pozisyonda tutarak sesin dogrulugunu kontrol ederler. Bu tiir egzersizler, ¢alici-
larin parmak yerlesimlerini hafizalarina kazandirarak, sesin dogrulugunu arttir-
malarini saglar.

Bir diger 6nemli egzersiz, yavasca ¢alma yontemidir. Burada calici, belirli bir
pasaji veya melodiyi ¢ok yavas bir hizda calar. Bu, ¢aliciya her bir notanin dog-
rulugunu daha dikkatli bir sekilde kontrol etme firsati verir. Ayrica, yavas ¢alma,
parmak yerlesimi ve yay teknigini gelistirmek igin etkili bir yontemdir (Nunez,
2002).

Entonasyonun gelistirilmesi konusunda yapilan diger teknik calismalar, dizi
ve arpej calismalaridir. Ogrencilerin ton hafizasmin gelistirilmesi, tuse iizerin-
deki parmak yerlesiminin kinestetik acidan ezberlenmesi ve tuse hakimiyetinin
saglanmasi1 yoniinde 6nemli etkileri olan dizi ve arpej ¢caligmalarina egitimde yer
verilmesi oldukg¢a Gnemlidir.

Geribildirim: Gorsel geribildirim, ¢alicilarin dogru pozisyonlari kontrol ede-
bilmesi i¢in 6nemli bir kaynaktir. Calici, 6zellikle ¢aldig1 parcay1 gorsel olarak
izleyerek, parmak pozisyonlarinin dogrulugunu degerlendirebilir. Gorsel bir reh-
ber kullanarak yapilan egzersizler, ¢aliciya dogru parmak yerlesimlerini gostere-
rek entonasyon hatalarini1 diizeltmelerine yardimci olur. Ayna karsisinda yapilan
calismalar gorsel geribildirimin en temel calismasidir. Bu calismada, ¢alici bir
aynanin karsisinda calarak parmak yerlesimlerini ve yay hareketlerini izler.
Ayna, ¢alictya dogru pozisyonlar fark etme firsati verir ve bu sayede entonasyon
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hatalarini diizeltebilir. Ayrica, 6gretmen rehberliginde yapilan gorsel kontrol eg-
zersizleri de, ¢aliciya dogru teknikleri ve entonasyonu gorsel olarak gostererek
diizeltme yapmalarini saglamaktadir.

Keman egitiminin ilk asamalarindan itibaren 6gretmenlerin ses temizligi ve
dogruluguna iligkin 6grenciye geribildirim vermesi, parmak yerlesimlerini kont-
rol etmesi ve uyarmasi olduk¢a dnemlidir. Zamaninda miidahale edilmeyen yan-
lis yerlesmis davraniglar ve yanlis sekilde igsellestirilmis sesler, ¢alicinin daha
sonra diizeltilmesi zor davranig kaliplar1 edinmesine yol agmaktadir. Bu nedenle
gerek 0gretmenin gerekse 6grencinin dogru olmayan sesleri aninda diizeltme ca-
basi biiylik 6nem tasimaktadir. Flesch (2000) 6zensiz dinleme ile kulagin yanlig
sayida titresimleri kabul etmeye alisacagina ve isitme duyusundaki duyarliligin
cok cabuk bir sekilde kaybedilebilecegine, ¢alan kisinin yanlis bir perdeyi duy-
dugu halde diizeltmeden gegtigi takdirde ilerlemesini engelleyecegine de vurgu
yapmaktadir.

Teknoloji Kullanimi: Keman egitiminde entonasyonun iyilestirilmesi icin
teknolojiden yararlanmak da bagvurulabilecek bir diger yontemdir. Tuner cihaz-
lar1 ile yapilan ¢aligmalar, 6grencilerin {irettikleri seslerin dogrulugunu kontrol
edebilmelerine olanak saglar. Buna ek olarak ses ve goriintii kayit cihazlarinin
kullanilmasi da 6grencilerin kendilerini dinleyerek veya izleyerek hatalarinin far-
kina varmalarini saglayabilir. Ayrica miizikal kulak egitimine yonelik bazi mobil
uygulamalar da kulak egitimini destekleyici araglar olarak kullanilabilmektedir.

Pedagojik Stratejiler: Yayli ve tiflemeli ¢algilara iliskin entonasyon hatala-
rinin nedenlerine odaklanan ¢alismalarin yanisira, entonasyonun nasil iyilestiri-
lebilecegine yonelik arastirmalar (Angi ve Birer 2013; Dalby, 1992; Tarkum,
2006; Kalender ve Barig, 2022; Topoglu, 2010; Nunez, 2002; Ha, 2015; Miran,
2019; Germen, 2013; Birer, 2010; Sonsel ve Tanriverdi, 2019; Usluer, 2021;Di-
kici, 2014; Tas, 2020) da yapilmis baz1 yontemler ve stratejiler denenmistir.

Bu stratejilerden biri ve en ¢ok kullanilan1 “eslikli ¢calisma” stratejisidir. Og-
retmenin 6grenciye galgisiyla eslik etmesi entonasyon sorununun ¢oziimlenmesi
yollarindan birini olusturabilir. Ogretmen tarafindan seslendirilen eslik, entonas-
yon yanliglarinin armoni i¢inde 6grenci tarafindan hissedilmesini saglayarak, en-
tonasyon problemlerinin ¢6ziimlenmesinde etkili bir yol olabilir. Ayrica eslikli
calma c¢ocuklarda keman egitiminde entonasyon gibi 6nemli bir gii¢liigiin gide-
rilmesini saglama yoluyla 6zgiiven gelisiminin yani sira ¢ocuklarin derse karsi
duyussal ozellikleri iizerinde de olumlu etkiler saglayabilir (Ergen ve Bilen,
2010). Garman (1992) hazirlamis oldugu doktora tezi ¢alismasinda, yayli enst-
riiman icracilarinin entonasyon dogrulugunun eslik, perde uzakligi ve calinan
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enstriimandan nasil etkilendigini incelemistir. Arastirmada esit temperamanli
akorttan frekans sapmasinin istatistiksel analizi sonucu elde edilen bulgulara gore
esliksiz galinan icralardaki ses perdesi sapmasinin, eslikli icralardan anlamli 61-
clide daha fazla oldugu yoniindedir.

Calg1 o6grencilerine icralar esnasinda, entonasyon dogrulugu ile ilgili s6zel
geri bildirim verilmesi de ¢alg1 6gretmenlerinin siklikla yararlandigi yontemler-
den biridir. Ogrencinin de dikkatli olmas1 kosuluyla, icra anindaki entonasyon
hatalar1 konusunda verilen aninda geri bildirim hem anlik yanlislart diizeltmek
hem de 6grencide perde algisinin dogru yerlesmesini saglamak adina son derece
onemlidir. Scherber’e gore (2014, s. 32); “Herhangi bir dgretim stratejisinin en
onemli ydnlerinden biri, geri bildirim saglama rolii olabilir. Ogrenciler kendile-
rine 6zgii geri bildirim alirlarsa, tizerinde ¢alistiklari becerileri daha fazla gelisti-
rebilirler”.

Bir diger yontem ise seslendirmedir. Seslendirme; 6grencilerin perde eslestir-
melerinden baslayip, 6nceden 6grenmis olduklari melodileri ve gamlar1 soyle-
meye, kademeli solfej calismalarina kadar uzanan geleneksel bir yontemdir
(Maag, 1974). Calgi ¢calma ve miiziksel sdyleme arasinda kuvvetli bir bag bulun-
duguna yonelik diisiinceler, uzun yillardan beri miizik egitimi camiasinda kabul
gOrmiis, 6grencilerin isitsel becerilerine olumlu etkisi oldugu kabul edilen seslen-
dirme ¢alismalarinin, c¢algi derslerinin igeriginde yer almasinin faydali olacagi
diistiniilmiistiir.

Keman egitiminde entonasyonun iyilestirilmesinde olumlu etkisi oldugu dii-
stiniilen bir diger strateji ise grup egitimi ve etkilesimli 6grenmedir. Grup ¢alis-
malariin, dgrencilerin birbirleriyle etkilesime girerek, kendi performanslari
karsilastirmalarina ve entonasyon hatalarin1 daha hizli fark etmelerine olanak ta-
nidig1 diisiiniilmektedir. Ayrica birlikte ¢alma, ekip iginde ¢alma gibi ¢aligmala-
rin Ogrencilerin kulak gelisimlerini de hizlandirdigi, dolayisiyla dogru entonas-
yon geligtirmelerine yardimci oldugu diisiiniilmektedir.

Bu yontemlerin yanisira literatiirde, arastirmacilarin kendileri tarafindan olus-
turulan bazi keman 6gretim programlarini deneyerek entonasyon {izerindeki et-
kilerini ortaya koymay1 amacladiklar1 pedagojik stratejiler de bulunmaktadir.

Sonug¢ ve Oneriler

Miizikte entonasyon, dogru ses iiretiminin yani sira, miizigin duygusal ve tek-
nik biitiinliigiini saglamak i¢in hayati bir 6neme sahiptir. Entonasyon, her do-
nemde miizik tarihinin ve egitiminin ayrilmaz bir pargasi olmustur. Giiniimiize
kadar, yayl ve tiflemeli ¢algilardan san egitmenlerine, orkestra seflerinden koro
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egitimcilerine kadar genis bir yelpazede, entonasyonun gelisimi lizerine yapilan
calismalar miizigin dogru bir sekilde sunulmasina katki saglamaktadir.

Kemanda dogru entonasyon, sadece isitsel becerilerin degil, ayn1 zamanda
teknik hakimiyetin ve kinestetik alginin da birlesimiyle saglanabilir. Calgici, se-
sin dogru frekansini bulmak i¢in hem isitsel hem de fiziksel olarak yiiksek bir
farkindalik gelistirmelidir. Ayrica entonasyon becerisinin gelistirilmesi siirecinde
egitimin ve deneyimin biiylik 6nemi vardir. Bu faktdrlerin birbirini tamamlayici
bir sekilde ¢alismasi, keman galicilarinin dogru entonasyon elde etmelerinde be-
lirleyici bir rol oynamaktadir.

Kemanda entonasyon, teknik beceri, miizikal kulak ve dogru egitim yontem-
leriyle gelistirilebilen bir 6zelliktir. Yapilan arastirmalarda, entonasyonun dogru
bir sekilde gelismesi i¢in pek ¢ok farkli strateji ve yontem Onerilmektedir. Yavag
calma teknikleri, dizi ve arpej ¢aligmalari, parmak yerlesimi egzersizleri, miizikal
kulak egitimi, gorsel ve isitsel geribildirimler kemanda entonasyon gelistirme sii-
recini sekillendiren ana faktorlerdir. Ayrica, teknolojinin egitime entegre edil-
mesi, keman 6grencilerinin entonasyon hatalarini hizli bir sekilde fark etmelerine
ve bu hatalar1 diizeltmelerine yardimci olabilmektedir.

Entonasyonun gelistirilmesi amaciyla bagvurulan seslendirme, eslikli ¢alma,
grup egitimi ve etkilesimli 6grenme gibi baz1 pedagojik stratejiler de bulunmak-
tadir. Bu alanda yapilmis olan tezler, arastirmalar ve makaleler, keman egiti-
minde entonasyonun iyilestirilmesinde daha verimli ve etkili yontemlerin gelisti-
rilmesine katki saglamaktadir.

Calicilar, entonasyon hatalarini diizeltmek i¢in isitsel algilarini gelistirmeli,
teknik becerilerini pekistirmeli ve uygun egitim siireglerine katilmalidirlar. Ay-
rica, duyusal ve gorsel geri bildirim ile fiziksel ve psikolojik faktorler, entonas-
yon dogrulugunu etkileyen 6nemli unsurlardir. Tiim bu faktorlerin dikkate alin-
dig1 bir egitim siireci, kemanda entonasyon hatalarinin en aza indirilmesine yar-
dimci olabilir.
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