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Tanzimat’tan Cumhuriyet’e
Musiki ve Batılılaşma
Bülent Aksoy

İ T  b t ^ î - T t

r
\  s (J  ̂ ’2"

jJt Jr i-
v ı/f  3

t
J

i  ^

>1/ < va S J ' C U ' 1

ö  i r

Türk musikisinin ve genel olarak mu­
siki hayatımızın Tanzimat döneminde­
ki durumunu ve görünümünü değerlen­
dirmeye girişen bir kimse, belli bir ta­
rihî dönemi ele alırken çoğu kez yapıl­
dığı gibi daha önceki dönemlerin duru­
munu değil de, daha sonraki dönemle­
rin, öncelikle de Cumhuriyet dönemi 
musikisi ve musiki hayatını göz önüne 
alarak konuya eğilmek zorunda kalır. 
Çünkü Cumhuriyet dönemi musikisin­
de, musiki hayatında gördüklerimiz, o 
dönemdeki sanat adamlarının ya da 
kültür işlerinden sorumlu aydın kadro­
larının kendi girişkenlikleriyle yarattık­
ları, yepyeni bir ortamın ürünü olarak 
ele alınamaz. 1920’li yıllardan başlaya­
rak musiki konusunda ileri sürülen dü­
şünceler, bu düşüncelerin gerisindeki ta­
vır ve inançlar Tanzimat’ın açtığı zemin 
üzerinde taraftar toplamış, o zeminin 
kanalları içinde biçimlenmiştir. Üstelik, 
Cumhuriyet dönemi musikicileri, ay­
dınları ve yöneticileri de imparatorluk 
döneminde yetişmiş kişilerdi. Hemen 
her alanda olduğu gibi musikide de top­
lu bir “ yenileşme” kararının, “ Garp- 
Iılâşma” mn resmen ilanıdır Tanzimat. 
Cumhuriyet ise, musikide Batılılaşma 
sürecinin bir başlangıcı değil, bir sonu­
cu da değil, günümüzden geleceğe doğ­
ru da uzanacak olan belli bir gelişme 
aşamasıdır.

BA TIYLA İLİŞKİLER: 
Osmanlı sarayında Batı 
musikisine karşı merak 
17. y y ‘a kadar uzanır. 
IV. Mehmed’in 1675’te 
Edirne’de düzenleyeceği 
şenlikler için bir opera 
takımı istenmiş, ancak 
zaman darlığından 
dolayı
yetiştirilememişti, buna 
rağmen Edirne 
şenliklerinde Batı 
musikisine yer verilmiş, 
şenlik süresince orglar 
çalınmıştır.

Geçmişe baktığımızda, Türkiye’nin 
musiki hayatında bir buçuk yüzyıldan 
fazla bir zamandır gözlenen “ ikilik” in 
toplumdaki musiki zevkini derinleme­
sine etkileyecek ölçüde güçlü olduğunu 
görürüz. Çok yanlış bir deyimle “ alaf- 
ranga-alaturka” çatışması olarak da ta­
nımlanan bu ikilik, 20. yy’ın son çey­
reğinde gitgide çözülmüş olarak karşı­
mıza çıkmaktaysa da, ortadan kalkmış 
sayılamaz. Kısa denemeyecek bir geç­
mişin en çok dikkat çekici yanı olan 
musiki ikiliğinin nereden kaynaklandı­
ğını görmek için, Tanzimat’ın da önce­
sine, 1826’ya kadar geriye gitmek ge­
rekiyor. II. Mahmud o yıl Yeniçeri 
Ocağı’m kaldırırken, bu örgütün bir 
parçası saydığı Mehterhane’yi de kal­
dırır, yerine, ilk Batı musikisi öğretim 
kurumumuz olan Muzika-yı Hüma- 
yun’u kurar. Bu uygulama, Batı musi­
kisinin ülkeye resmen girmesi, benim­
senmesi, öğretiminin de devletçe üstle­
nilmesi demekti. O tarihte Osmanlı top- 
lumunda Batı musikisi ilgisi ve sevgisi 
az da olsa varlığını “ aşağıdan” duyu­
racak küçük bir birikim bile oluşturma­
dığı için, sözkonusu kararın hangi dü­
şünce ve inançla alınmış olabileceği so­
rusunun cevabı, temelde, Batılılaşma 
sürecinin genelini yönlendiren etmenle­
rin yorumu içinde aranabilir ancak. Bu­
nunla birlikte, Osmanlı toplumunda 
Batı musikisiyle hiç tanışılmadığını san­
mak da yanıltıcıdır. Sınırlı bir çevreye 
bu musikinin kırıntıları girmişti. Os­
manlIların erken dönemlerinden 19. 
yy’ın ilk çeyreğine kadar geçen zaman 
içinde Türklerin Batı musikisiyle ilişki­
lerine kısaca bir göz atmakta yarar var. 
Yerli ve yabancı kaynaklarda rastlanan 
bölük pörçük bilgileri bir araya getir­
diğimizde bu ilişkiyi belli bir ölçüde ay­
dınlatıcı bir görüşe varabiliyoruz.

19. yy Öncesi
İlk temaslar: Uzun yüzyıllar boyun­

ca Türkler, yabancı devletlerle ilişkile­
rin yarattığı vesilelerle, İstanbul, İzmir 
gibi şehirlerdeki elçiliklerle öteki tem­
silciliklerin, Latin topluluklarının dü­
zenledikleri oyunlarda, savaş tutsakla­
rının ülkelerine özgü oyun ve musiki 
türlerini sundukları saray şenlikleri ve 
konak eğlenceleri sırasında Batı musi­
kisiyle tanıştılar. 16. yy’da başlayan bu
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MEHTERHANENİN KALDIRILMASI: Osmantı askeri musikisinin en tanınmış 
kurumu olan mehterhane, II. Mahmud döneminde kaldırıldı. Batı ’ya yönetmede bilinçli 
bir adım olan mehterhanenin kaldırılması konusunda öne sürülen birçok görüş vardır. 
Bunlardan biri de mehter musiki ritminin yeni askeri eğitim düzeniyle uyumsuzluk 
gösterdiği yolundaki savdır. Mehterhanenin repertuvarında savaş ve yürüyüş 
parçalarının yanı sıra peşrev, saz semaisi vb. parçalar da vardı. Mehterhane bu yanıyla 
adeta bir “açık hava orkestrası” niteliğindeydi.

tanışma, bale, bale-pandomim, opera 
gibi gösteri ya da sahne sanatları ara­
cılığıyla gerçekleşti. 1543’te imzalanan 
Osmanlı-Fransız antlaşmasından sonra 
I. François’in teşekkür etmek amacıy­
la Kanunî Sultan Süleyman’a gönder­
diği hediyelerden biri de bir orkestray­
dı. Orkestra sarayda üç konser vermiş­
ti. Padişah orkestra üyelerine armağan­
lar dağıtmış, daha sonra da ülkelerine 
geri göndermişti. Rauf Yekta Bey, De­
de Zekâi Efendi’nin kendisine aktardı­
ğı bir söylentiye dayanarak, Türk mu­
sikisine Batı’dan geçtiği sanılan, üç za­
manlı “ frenk-çîn” (frenk işi) usülünün 
o orkestranın çaldığı parçalardan kal­
ma olabileceğini yazmıştır. Batı musi­
kisiyle ilk temasın bu orkestranın geli­
şiyle başladığı söylenirse de, yakın za­
manda yayımlanmış bir çalışmadan 
(Metin And, Forum, no. 126, 1959) bu 
konuda daha eski bir örneği öğreniyo­
ruz. 1524’te İstanbul’daki İtalyanlar, 
İtalyan devletleri arasında sağlanan ba­
rış antlaşmasını kutlamak üzere düzen­
ledikleri şenlik çerçevesinde, Venedik 
balyosunun evinde bir de bale gösteri­
sine yer vermişler, gösteriye Türkler de 
oyuncu ve seyirci oİarak katılmışlardır. 
1582 yazında III. Murad döneminde 
Atmeydanı’nda, yoksul çocukların sün­
netinde de bale ve bale-pandomim oy­
nanmıştı. Operanın doğuşundan biraz 
önceye rastlayan, genellikle mitoloji ko­
nularının işlendiği bu tür musikili oyun­
lar 16. yy’da Avrupa saraylarının göz­
de gösterilerindendi. Gene aynı yüzyıl­
da Sokullu Mehmed Paşa’mn sarayına 
Batı musikisi çalgıcılarından kurulu bir 
topluluk girmişti.

Azınlıkların musikisi: Azınlıklar ara­
sında Batı musikisine en açık kesim İtal­
yanlar -Venedikliler, Floransalılar, Ce­
nevizliler vb.- olmuştur. Rumların, Er- 
menilerin, Yahudilerin, Osmanlı orta­
mı dışında, kültürel uzantısı içinde yer 
alıp atıfta bulunabilecekleri bir örnek, 
bir toplum yoktu. Oysa Latinler için, 
hele musikinin öteki sanatlardan fark­
lı olarak taşıdığı yayılma gücü düşünü­
lürse, onlar için aynı şey pek söylene­
mez. Osmanlı Devleti’nin İtalyanlarla 
ticarî, siyasî ilişkilerinin yarattığı vesi­
leler, İtalyan musikisinin Avrupa’daki 
yaygınlığı, operanın İtalya’da doğuşu 
göz önünde tutulduğunda aradaki alış­
veriş belki daha iyi anlaşılabilir. İstan­
bul’daki Latin kiliselerinde org bulu­
nur, merak eden Türkler kiliselere gi­
dip onların dinî musikilerini dinleyebi­
lirlerdi. Musevi sinagoglarıyla Rum, Er­

meni kiliseleri ise Batı musikisine uzak­
tılar. Ruşen Kam’ın bir yazısında belir­
tildiğine göre, daha Kanunî Sultan Sü­
leyman zamanında Haham Şelome 
Benmezalto adlı din adamı Türk musi­
kisi parçalarına İspanyolca ve İbranice 
güfteler giydirerek bunları İstanbul si­
nagoglarında yayma girişiminde bulun­
muştu. Bu girişimin etkili olduğu, Türk 
beste ve semailerinin, “ terennüm” bö­
lümlerine bile dokunulmadan, yalnız­
ca güfte değişikliğiyle çok yakın bir geç­
mişe kadar sinagoglarda okunmuş ol­
masından anlaşılabilir.

Bizans musikisi İstanbul’un fethin­
den çok önce, 13. yy’da kendi “ klasik” 
geleneğinden uzaklaşmaya başlamış, 
çözülmüştü. Onun doğal mirasçısı ol­
ması gereken Rum Ortodoks Kilisesi bu 
yüzden eski bir geleneğe yaslanma im­
kânından yoksun kalmış, 17. yy’dan iti­
baren Türk musikisinin etkisine girmiş­
tir. Rumlar, zamanımıza kadar çokses­
liliğe ilgi duymamışlar, kiliselerinde de 
Türk makamlarının çizgilerini taşıyan 
ilahiler okunmuştur. 1717-1718 yılların­
da eşi elçi olarak İstanbul’da bulunan 
İngiliz yazar Lady Mary W. Montagu 
de Rumların Batı musikisine karşı ilgi­
sizliklerini bir yabancının gözüyle dile 
getirir. 1786 yazım İstanbul’da geçiren 
İngiliz Elizabeth Craven’ın gözlemi de 
aynı yöndedir.

Ermeniler de Türk musikisiyle sıkı bir 
bağ kurmuşlardır. Bu yakınlık kilise 
musikisinde de görülmekle birlikte, 
halk musikisinde, aynı ya da benzer ez­
gilerin her iki toplumca da benimsen­
miş olmasından ileri gelen bir kaynaş­
ma halini almıştır. 19. yy ortalarından 
itibaren Protestan ve Katolik Ermeni­
lerinin ayinlerine Avrupa kiliselerinde 
icra edilen koro parçaları aktarılmaya 
başladı (Mahmut Ragıp Gazimihal). 
Ama Gregoryen Kilisesi daha uzun bir 
süre çoksesliliğe direndi. Anadolu’da 
belki de ilk kez ezgi derlemiş bir araş­
tırmacı olan, değerli besteci Gomidas’ın 
Anadolu ezgilerinden izler taşıyan mes- 
seleri armoniyi Gregoryen kilisesine 
soktu. Yüzyılımızda bu tür bir çokses­
lilikle teksesli Türk musikisine özgü bir 
tarz Ermeni dinî musikisinde yan yana 
yer almaya başlamıştı.

17.-18. y y ’¡arda Batı’yla ilişkiler: 17. 
yy’da operanın gelişip yayılmasıyla Os­
manlI sarayında da bu tür musikiye kar­
şı bir merak uyanmıştır. IV. Mehmed’in 
şehzadelerinin sünnetiyle kızı Hatice 
Sultan’ın İkinci Vezir Mustafa Paşa’- 
yla evlenmesi dolayısıyla 1675’te Edir­
ne’de düzenlenecek olan şenlikte, padi­
şahla sadrazam bir de opera takımının 
yer almasını istemişlerdi. Sadrazam 
Köprülü Fazıl Ahmed Paşa bu iş için 
Venedik Balyosuna başvurmuş, ama
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şenliğe çok az bir zaman kaldığı için bu 
istek gerçekleşememişti. Buna rağmen 
şenlikte Batı musikisine gene de yer ve­
rilmiş, orglar çalınmıştı. 17. yy’da Ev­
liya Çelebi gezdiği Avrupa şehirlerinde 
çok çeşitli musiki türlerini dinleme fır­
satı buldu. Seyahatname’sinin musiki 
açısından en dikkate değer yanı musiki 
aletlerine ilişkin son derece değerli bil­
giler vermesindedir. Evliya’nın o dö­
nem İstanbul’unda kullanılan sazlar 
üzerinde birincil kaynak durumundaki 
eserinde başka kaynaklarda çoğu sözü 
edilmemiş seksene yakın sazın adı, ta­
nımı, hatta icracılarının sayısı bile ve­
rilmiştir. Bunların tümünün Türk sazı 
olmadığı şu sözlerinden de bellidir: 
“ Ammâ bu bâlâda tahrir ettiğimüz sâz- 
ların ummalleri ve sâzendeleri ve sâz- 
ları İslâmbol’a ve gayrı diyara mahsus 
olan sâzlardır.” Nitekim bu yüzyılda 
pek çok Batı sazı ve sayısız çalgıcı çe­
şitli yollardan ülkeye girmiştir; kimi 
sazlar da savaşlar sırasında Avrupa as­
kerî birliklerine bağlı bandolardan geç­
miş olabilir. Batı sazlarının mehterha­
ne, saray, mevlevihane gibi kurallara 
bağlı musiki çevrelerinde bile yüzyılımı­
zın başlarına kadar denendiği bilinmek­
le birlikte, bunlardan Türk musikisi 
perdelerini vermeyenlerin kullanılama­
dığını düşünmek yanlış olmaz. Bellibaş- 
lı üflemeli Batı sazları 18. yy sonların­
da tanınmaya başladı, icracıları yetiş­
ti. Örneğin klarnet, önce şehir hafif mu­
siki türlerinde, daha gelişmiş biçimiyle 
de Batı türü bandoda yer aldı, zaman­
la piyasa fasıl heyetlerine geçti. Batı ke­
manı ise 1740’larda musiki çevrelerine 
girmişti. Bu sazın ilk büyük ustası Ke­
mani Corci’den sonra, özellikle Rum- 
lardan birçok ustası yetişti, artan bir 
yaygınlıkla günümüze geldi. Gene I. 
Mahmud zamanında, Yirmisekiz Çele- 
bizade Said Efendi elçilikle görevli bu­
lunduğu (1732-1733) Paris’ten dönü­
şünde getirdiği bir klavseni padişaha 
sunmuştu; sarayda çalınıp çalınmadığı 
bilinmeyen klavsenden sonra gelişecek 
olan piyano içinse, Abdülmecid zama­
nını beklemek gerekecektir. Sonuç ola­
rak, 17.-18. yy’larda sayısız Batı sazı ül­
kede tanınmış olmasına rağmen, bun­
lardan ancak birkaçının ilgi gördüğü 
söylenebilir.

Avrupa’ya gönderilen elçiler de git­
tikleri şehirlerde seyrettikleri operalar 
hakkmdaki izlenimlerine yazdıkları se- 
faretnamelerde yer vermişler, edindik­
leri bilgileri saray çevresine ulaştırmış­
lardır. Bunlar arasında, 1720-1721 yıl­

larında Fransa’da bulunan Yirmisekiz 
Çelebi Mehmed Efendi’nin Paris’te sey­
rettiği bir operayı en ince ayrıntılarına 
kadar anlattığı sefaretname en ilginç 
olanıdır. Aynı yüzyılda Avusturya el­
çisi Hattî Mustafa Efendi Viyana’da 
(1748), Giritli Ahmed Resmî Efendi Vi­
yana (1757-1758) ile Berlin’de (1763- 
1764), Mustafa Rasih Paşa Petersburg’- 
da (1792-1794) seyrettikleri operaları se- 
faretnamelerinde anlattılar. Daha son­
raki sefaretnamelerde, opera artık ye­
ni bir şey sayılmadığından olacak, ko­
nuya pek değinilmemiştir.

Osmanlı Sarayında opera: Ülkemiz­
de ilk kez opera seyreden padişah III. 
Selim oldu. Yukarda adı geçen sefaret- 
nameleri padişahın okuduğu, opera üs­
tüne bazı bilgiler edindiği tahmin edi­
lebilir. III. Selim merak ettiği Batı mu­
sikisini ilkin kız kardeşi Hatice Sultan’- 
ın sarayında dinlemiş, dinlediği parça­
lardan hoşlanmıştı; Batı musikisi, ope­
ra, bale, dans bundan sonra Topkapı 
Sarayı’nda da yer aldı. 1797 Mayıs’m- 
da yabana bir topluluk tarafından, pa­
dişah huzurunda, ilk kez bir opera sah­
nelendi.

Gene aynı padişah zamanında, 1794’- 
te, Yeniçeri ordusunun yanında kuru­
lan Nizam-ı Cedid birliklerinin günlük 
eğitim ve yürüyüşlerinde kullanılmak 
üzere, askeri yetiştirmekle görevli Fran­
sız subaylarının girişimiyle bir boru [bo- 
razan]-trampet [küçük davul] takımı 
meydana getirildi. Bu, mehter musiki­
sinden, küçük de olsa, ilk kopmadır.

II. Mahmud ve Musikide 
Tanzimat

1826’ya kadar Osmanlı sarayı ile top- 
lumunun Batı musikisiyle tanışıklığı 
Avrupa’yla ilişkilerin getirdiği geçici, 
çoğu rastlantısal durumların bir yan so­
nucuydu. III. Selim dönemindeki boru- 
trampet takımı bile yeni askerin eğiti­
miyle ilgili sınırlı bir denemeydi, bir 
bando değildi. Oysa II. Mahmud’un 
Muzika-yı Hümayun’u kurarken Meh- 
terhane’yi kaldırması Batı musikisine 
doğru bilinçli değil ama kararlı bir yö­
nelişi temsil eder. Diyebiliriz ki, musi­
ki tanzimatımız o tarihte başlamıştır; II. 
Mahmud’dan sonraki uygulamalar, ba­
zen daha hızlı, bazen daha ağır bir tem­
poyla da olsa, aynı yolda yürümekten 
ibarettir. Girişim, şüphesiz, askerî mu­
sikiyle sınırlı kalmayacaktı; burada, Ba- 
tı’dakinin tersine işleyen bir süreç söz- 
konusudur. Batı’da dindışı sanat mu­
sikisi olgunlaştıkça gelişiminin ürünle­

rini yavaş yavaş bandolara yansıtmış­
tı; bizdeyse, Batı musikisi, gelişim sü­
reci ve gerçek sanat ürünleri bilinme­
den, doğrudan doğruya askerî düzey­
de başlamış oluyordu.

Kaldırılan mehterhane Türk musiki­
sinin en önemli kuramlarından biriydi. 
Eski mehterler savaş ve yürüyüş hava­
ları çalan bir askerî musiki topluluğu 
değildi sadece; peşrev, saz semaisi gibi 
saz, nakış, murabba, semai gibi söz 
eserleriyle klasik fasıllardan hafif eğlen­
dirici parçalara kadar zengin bir reper- 
tuvarı ve geniş bir saz kadrosu olan bir 
açık hava orkestrası niteliğindeydi. 
Bundan dolayı da “ nevbet vurma” nın 
dışında, hemen her türlü törende, şen­
lik ve düğünlerde mutlaka yer alırdı. 
Ayrıca, tarihi çok uzun bir geçmişe da­
yanan, dünyanın en eski askerî musiki 
topluluklarından biriydi.

Mehterhanemin kapatılma nedeni­
nin, yeni askerî eğitim düzeniyle meh­
ter musikisinin ritmi arasmdaki “uyum­
suzluk” olduğu söylenir, yazılır. Bu tes­
pit mehterin terkedilmesini kaçınılmaz 
bir zorunluluk olarak göstermekle kal­
maz, bunu, aynı zamanda, yalnızca as­
kerî musikiyle ilgili bir yenilikmiş gibi 
sunar. “Uyumsuzluk”un gideriliş biçi­
mine gelince, bu da başka bir uyumsuz­
luğa yol açacaktır; kulaklara yabancı 
ezgiler askere ne türlü duygular aşılaya­
caktı? Böylece bizde geleneği olmayan 
bando içi bir repertuvar sorunu ortaya 
çıktı. İlk acemilik döneminde (1826- 
1828) çalman parçalar, ezgi niteliği ta­
şımayan, sadece yürüyüş ritmini düzen­
leyen boru havaları olmalıdır. Daha 
sonra Batılı bestecilerin ya da konser 
vermek gibi vesilelerle Türkiye’ye gelen 
yabancı musikicilerin besteledikleri 
marşlardan küçük bir repertuvar oluş­
tu. Bandoyu çalıştıran İtalyanların 
marşları da millî marş işlevi gördü. An­
laşılan, yeni Türk bestecilerinin tek tük 
marşlar besteleyebilecek ölçüde yetiş­
melerine kadar geçen yarım yüzyıl bo­
yunca, askerî musikide aranması gerekli 
yerli öğelerden doğal olarak yoksun bu 
tür eserler Türk yetkililerce yadırgan- 
mamıştır. Nitekim, armonize edilerek 
de olsa herhangi bir mehter havasının 
bandoyla çalınması o yıllarda akla bile 
gelmemiştir. Başlangıçta olduğu gibi bu 
süre içinde de mehterlerin yeniden dü­
zenlenmesine kimse kalkışmadı. Meh­
terin geliştirilerek yaşatılması bir yana, 
bir müze olarak yaşatılması bile düşü­
nülmedi. Böylece tarihî mehterhane bü­
tün geleneği, repertuvarı ve sazlarıyla
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İLK BANDO VE DONÎZETTl PAŞA: 
II. Mahmud tarafından kurulan ilk 
bandoyu önceleri borazancı Vaybelim 
Ahmed Ağa ile trompetçi Ahmed Usta 
çatıştırıyordu. Daha sonra ünlü opera 
bestecisi Gaetano Donizetti’nin kardeşi 
Giuseppe Donizetti çağrılarak bandonun 
başına getirildi. Muzika-yı Hümayun ’un 
gerçek kurucusu olan Donizetti 
(1788-1856) bandonun repertuvarını 
genişletti, kolayca öğrenilecek hafif 
parçalarla bando musikisinin yayılmasını 
sağladı. Donizetti (üstte), Abdülmecid 
için bestelediği marşın notası (yanda).

tarihin karanlığına gömüldü. Anısını 
yaşat?n minyatür ve resimler, günü­
müzdeki mehterlerin, eskisi hakkında 
fikir vermediğini açıkça gösterir. An­
cak, yakın zamanlarda yayımlanmış ba­
zı araştırmaların konuya bir ölçüde ay­
dınlık getirdiğini burada belirtmek 
gerekir.

Batı’ya yönelişin gerekçelerini, mu­
siki tarihimizin olgularıyla, musikiye 
özgü terimlerle açıklayabilmek zordur. 
Toplumda olduğu gibi saray çevresin­
de de az çok zorlayıcı bir beğeni yara­
tamamış bir sanatın tercih edilmesini,

kökleri bir önceki yüzyılın başlarına ka­
dar geriye uzanan genel bir çözülüşün 
bir halkası olarak görmek daha doğru 
olur. Son iki yüzyıldır Avrupa ülkele­
riyle girilen savaşlardan çoğunun yenil­
giyle bitmesi, devletin sürekli toprak 
kaybetmesi, Batı’nın askerî alanda Os­
manlI’dan daha üstün duruma geçtiği 
kanısını doğurmuştu. Avrupa’yla iliş­
kilerin sıklaşması sonucu, bu “ üstün- 
lük” ün yalnız askerî alanda olmadığı 
çok geçmeden anlaşılacaktı. Önce bu 
düzeyde öngörülen ıslahat daha sonra 
Batı tekniğinin ithalini gerektirdi. Da­

ha sonra da hızla öteki alanlara, devlet 
kuruluşlarının yeniden örgütlendirilme- 
sine, yeni eğitim-öğretim kurumlan 
oluşturulmasına, sarayın Avrupa saray­
larına göre düzenlemesine, kıyafetin de­
ğişmesine kadar genişledi. Bütün bun­
lar taklit de olsa toplumun görünümü­
nü değiştirecek olan yeni bir hayat gö­
rüşünün temellerini attı. Her değişiklik, 
eski ya da eski olduğuna inanılan bir 
başka düşünüş ya da davranış biçimini 
daha yıpratıyordu. Böylece, ilkin dar 
bir alanda uygulanması öngörülen ye­
nilikler gelenekleri görenekleri sarsar
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hale geldi. Yaşama biçimleri değişme­
ye ve o zamana kadar az çok var olan 
zevk ve inanç bütünlüğü yavaş yavaş 
bozulmaya başlamıştı. 19. yy başların­
da eski kültür ve yaşayış çökmemiş, 
ama çözülmüştü. Bu durum sanatta da 
kendini gösterir: divan şiiri 18. yy son­
larında Şeyh Galib’le son büyük tem­
silcisini çıkarmıştı. Klasik Osmanlı mi­
marisi ölmüş, mimarlığa taklitçilik ve 
zevksizlik hâkim olmuştu. Bu dönem­
de musiki, kendi köklü geleneği içinde 
yaşayan, canlı tek sanat dalıydı. Musi­
ki işte bu genel çöküşe bir çare olarak 
düşünülen yenilik hareketlerinin kurba­
nı oldu. Bu yüzdendir ki, Tanzimat’la 
başlayıp zamanımıza kadar uzanan sü­
reç boyunca kayıplar hanesinde en ağır 
basanı Türk musikisi olmuştur.

Burada eleştirilmesi gereken nokta, 
Batı musikisi öğrenmeye başlamamız 
değildir elbette. Hatta onu öğrenmeye 
daha önce başlayabilmiş olsaydık daha 
da iyi olabileceği söylenebilir. 1826 yı­
lına girildiğinde, Batı musikisinin bir­
çok büyük bestecisi eserlerini çoktan ta­
mamlamışlardı. Vivaldi 1743’de, J. S. 
Bach 1750’de, Haendel 1759’da, Teie- 
man 1767’de, Gluck 1787’de, Mozart 
1791 ’de, Haydn 1809’da ölmüşler, 
Beethoven ömrünün son iki, Schubert 
ise son üç yılma girmişlerdi, birkaç yıl 
sonra da, 1830’larda, Mendelssohn 
Bach’ı tanıtmaya başlayacaktı. Batı 
musiki sanaünın bu ürünlerini tanımak­
ta daha fazla gecikmemeliydik, gecik­
meme imkânını elde etmiştik de... Mu- 
zika-yı Hümayun’u Batı musikisi kon- 
servatuvan gibi görürsek konservatuvar 
açmakta kimi Avrupa ülkeleriyle aynı 
zamanda, kimilerinden de daha önce 
davrandığımız anlaşılır. İtalyan devlet­
lerinde daha 16. yy’da kurulan konser­
vatuvar, Paris’te 1784’te Viyana’da 
1817’de, Berlin’de 1822’de, Brüksel ile 
Madrit’te 1830’da, Leipzig’de 1843’te, 
Münih’te 1846’da, Londra’da 1861 'de, 
Petersburg’da 1862’de, Moskova’da 
1866’da, Budapeşte’de 1874’te kurul­
muştu.

Eleştirilmesi gereken, bir musiki tü­
rünü, daha öğrenmeden, resmî sanat 
durumuna getirmemizdir. Geçmişle 
köprülerin işin başında, bu kadar ça­
buk atılması Batı musikisi alanında ye­
tişecek olan yeni Türk bestecisini kök­
süzlüğü seçmeye yöneltmiş, bu yetişme 
ortamı onun da zararına olmuştur. 
Böylece iki ayrı kültüre ait sanatların 
alışverişinden beklenebilecek zenginleş­
me imkânları tırpanlanmıştır. Hiç de­

ğilse zamanla yumuşak bir ortam olu- 
şabilseydi, Türk musikisi, Batı’ya yö­
neliş sürecinde zarardan çok yarar gö­
rebilirdi. Musikimizin etrafındaki kabu­
ğun artık ister istemez çatlayacağı ka­
bul edilirse, bu çatlağın belki çok son­
ra gösterebileceği ufuk içinde, Türk 
musiki sanatının kendi geleneklerine ta­
ze bir görüşle bakması yolu açılmış, hiç 
değilse kapatılmamış olabilirdi. Musi­
kinin, belki o gün için değil, ama daha 
sonrası için buna ihtiyacı vardı: 19. 
yy’ın ikinci yarısında öyle bir ihtiyaç 
pek duyulmamışsa, bu, bu köklü sana­
tın hâlâ soylu, seviyeli eserler üretebil­
diğim gösterir ancak, kendi kabuğu 
içinde kalsa da gelecekte aynı atılımı 
gösterebileceğini değil. Ayrıca, Batı mu­
sikisiyle yüzyüze geldikten sonra, hiç­
bir şey olmamış gibi, aynı tempoyla yo­
luna devam edemezdi; ikinci bir varlıkla 
karşılaşınca, kendi varlığını hissetmiş­
ti bir kez; bir saflığı bir kendindehği ya­
vaş yavaş yitirmekle, bir kimliğin yavaş 
yavaş bilincine varış iç içe geçmeye baş­
lamıştır.

Eleştiri konusu sürecin en kötü ürü­
nü, Batı musikisini seçmiş Türk sanat­
çısını geleneksel musikiye karşı saldır­
ganlığa, geleneksel yoldaki musikiciyi 
de tepkiciliğe itecek olan bir zemin ya­
ratılmasıdır. Bu zemin daha Cumhuri­
yet dönemine girilmeden hazırlanmış­
tı. O ortamda yetişen, her iki kanatta­
ki birçok seçkin musikicinin bile bu 
saldırı-savunma şartlanmasının olum­
suz doğrudan ve yan etkilerinden ken­
dilerini kurtaramadıkları, Cumhuriyet 
sonrasında iyice su yüzüne çıkacaktır.

İlk bando: II. Mahmud Osmanlı or­
dusunu Asâkir-i Mansûre-i Muhamme- 
diye adıyla yeniden örgütlendirirken 
Batı örneğine göre kurulan ilk bando 
Enderun’daki gençlerden oluşturulmuş­
tu. Bandoyu önce süvari borazanı Vay- 
belim Ahmed Ağa ile trampetçi Ahmed 
Usta çalıştırıyorlardı. III. Selim döne­
minde Nizam-ı Cedid birliğine giren bu 
iki askerin oradaki boru takımı içinde 
bando musikisiyle uğraşmaya başladık­
ları tahmin edilebilir. Ancak, bandonun 
tam anlamıyla iyi yetişmesi için, Batı 
musikisi bilgilerinin yetmeyeceği düşü­
nüldüğünden, bu işi bir yabancının da­
ha iyi göreceği sonucuna varılmış, ça­
lıştırıcılık görevine İstanbul’da bulunan 
Fransız uyruklu Monsieur Manguel ge­
tirilmiştir. İki yıl kadar bu görevde ka­
lan Manguel’den istenilen verim sağla­
namayınca, o dönemde Avrupa musi­

kisinde en çok sözü geçen Italyanlardan 
yararlanma düşüncesiyle Sardunya 
Krallığı’nın İstanbul elçisine başvurul­
muş, Sardunya hükümeti de ünlü ope­
ra bestecisi Gaetano Donizetti kardeşi 
Giuseppe Donizetti’yi “ Osmanlı İmpa­
ratorluğu muzikalarının genel eğitme­
ni” unvanıyla İstanbul’a göndermiştir.

Donizetti Paşa: Giuseppe Donizetti 
1788’de Lombardiya’da Bergam kasa­
basında doğdu. Askerliği sırasında, yir­
mi yaşında bandoya girdi. İtalyan, 
Fransız ordularında uzun yıllar bando 
şefi olarak çalıştı. İstanbul’a geldiğin­
de, “ icabında kırbaç kullanma” hakkı 
dahil çok geniş yetkilerle göreve getiril­
di. 1828’den 1856’ya kadar, yirmi se­
kiz yıl süren çalışmalarıyla Muzika-yı 
Hümayun’un gerçek kurucusu oldu. 
Donizetti ilk iş olarak, Hamparsum no­
tası bilen öğrencilerine Batı notasını 
öğretti; kendisi de, Batı notasındaki işa­
retlerin Hamparsum notasındaki karşı­
lıklarını öğrenmek zorunda kalmıştı. 
Daha sonra, İtalya’dan yeni sazlar, her 
saz için de öğretmen getirtti, saz tekno­
lojisi geliştikçe yenilerini ısmarladı. II. 
Mahmud için yazdığı Mahmudiye Mar­
ş ı’nı öğrencilerine öğreterek padişaha 
dinletti.

İlk bando hakkında bilgi edinilebilen 
yerli, yabancı kaynaklarda, bandonun, 
padişah nereye giderse onun yanında 
yer aldığı, bütün askerî eğitim ve tören­
lere katıldığı, yabancı devlet adamları­
na verilen yemeklerde, şenlik ve düğün­
lerde çaldığım öğreniyoruz. Askerin şe­
hir içinde bandoyla yürüyüşü de “ mu- 
zika” yı halka tanıtıyordu. 1827-1828 
yıllarında Türkiye’de bulunan İskoçyalı 
gezgin Mac Farlane ile, 1829’da donan­
ma gözlemcisi göreviyle İstanbul’a ge­
len İngiliz deniz yüzbaşısı Adolphus 
Slade boğaz kıyılarında, sokaklarda 
İtalyan operalarından bölümler dinle­
diklerini yazmışlardır. İngiliz subayı bu 
eserleri Enderun ağalarından kurulu 
bir bandonun çaldığını öğrenince Do- 
nizetti’yle tanışmış, duyduğu şaşkınlı­
ğı ona da anlatmıştı. Sokaklarda kula­
ğına “ frenk havalan” gelen halk da ay­
nı şaşkınlığı duyuyor olmalıydı. Abdül- 
mecid’in özel hekimi Dr. Spitzer’in pa­
dişahın 1850’deki bir kır gezintisini an­
latırken çizdiği şu tablodaki alafranga­
lık ise büsbütün şaşırtıcıdır: “ (...) gü­
zel bir ilkbahar sabahı kafilemiz yola 
çıktı. Kafilenin önünde ve arkasında iki 
mızraklı alayı, müteaddit muzika ta­
kımları geliyordu.”



MÜZlK
Tanzimat’tan Cumhuriyet’e Musiki ve Batılılaşma

1217

(...) Kafilenin konakladığı bir sırada, 
“ padişahın çadırında opera parçaları” , 
hattâ, “ Fransızların millî marşı işitili­
yordu.”

İlk iki gözlem bandonun sadece bir 
yıllık çalışmalarını yansıtması açısından 
da dikkat çekicidir. Donizetti’nin bü­
yük bir musiki adamı olmadığı bilin­
mektedir, ama çalışkan, sabırlı, bildi­
ğini öğretebilen, ciddi bir musikici ol­
duğu da bellidir. Bando musikisinden 
başka İtalyanca sözlü parçaları, bu ara­
da opera aryalarını da repertuvarına al­
mıştı. Bandodan başlayarak koro ve or­
kestra eserlerine yönelmeyi, böylece Ba­
tı musikisi zevkini saray ve çevresine 
aşıladıktan sonra şehre yaymayı düşü­
nüyordu. Dikkat edilirse, musiki tan- 
zimatımızın başlangıçta herhangi bir 
programı yoktu, sonradan en az belli 
bir program ortaya çıktıysa, bu, Doni­
zetti’nin gelişiyle olmuştur.

İlk bandonun repertuvarındaki eser­
lerin tamamını bilmiyorsak da, eldeki 
bilgilere göre bunlar, form olarak, ope­
ra parçaları, vals, polka, mazurka ve 
çeşitli yabana bestecilerin marşlarıdır. 
İlk repertuvann, icrası hem kolayca öğ- 
renilebilen, hem de dinleyicinin kolay­
ca anlayabileceği hafif parçalardan 
oluştuğu söylenebilir. Musikiye ısınma­
yı sağlayacak bir başlangıç için yadır­
ganmaması gerekir. Konuya bando ta­
rihi yönünden eğilen M. R. Gazimihal’e 
göre, “ O zamanki Batı bando repertu- 
varının kemmiyet ve keyfiyetçe tam 
karşılığının sağlanabildiği, çünkü zama­
nın muzika şartlarına göre böyle bir işin 
teknik bakımdan (saz tekniğinin çağdaş 
gelişme düzeyine henüz ulaşmaması do­
layısıyla) esasen fazla bir güçlüğü olma­
dığı muhakkaktır.”

II. Mahmud ve Türk 
Musikisi

Batı musikisinin sarayda yayılmaya 
çalışıldığı yıllarda, aynı saray içinde kla­
sik Türk musikisinin son büyük usta­
ları bulunuyordu. Çoğu III. Selim sa­
rayının ortamında yetişmiş bestecilerle 
onların yetenekli şakirdlerinin olgunlaş­
masıyla klasik üslup son parlak döne­
mini yaşıyordu. “ Huzurda” icra edilen 
“ küme fasılları” nın kadrosunda şu sa­
natçılar yer alıyorlardı: Hammamîzade 
İsmail Dede Efendi, Dellâlzade İsmail 
Efendi, Şakir Ağa, Çilingirzade Ahmed 
Ağa, Suyolcuzade Salih Efendi, Kö- 
mürcüzade Hafız Mehmed Efendi, Bas­
macı Abdi Efendi (hanendeler); Kazas­
ker Mustafa İzzet Efendi, Sait Efendi

(neyzenler); Rıza Efendi, Kemanî Ali 
Ağa, Mustafa Ağa [Şakir Ağa’nın kar­
deşi] (kemaniler); Numan Ağa, Zeki 
Mehmed Ağa, Keçi Arif Ağa, Necip 
Ağa (tanburîler).

II. Mahmud klasik yolda başarılı bir 
şarkı bestecisiydi; ayrıca ney üfler, tan- 
bur çalardı. Muzika-yı Hümayun’un 
kurulmasıyla birlikte Batı musikisi din­
liyor, onu sevmeye çalışıyordu, ama 
öbür yandan, sarayda eskiden olduğu 
gibi devam eden fasılları dinlemekten 
de geri kalmıyordu. Özellikle Dede’nin 
eserlerine büyük değer vermekteydi. 
Gittiği yerlerde de bandocularla müez­
zinleri birlikte götürüyordu. Musikideki 
bu iki yanlılık o dönemin havasını, hem 
Doğu’ya hem Batı’ya hem eskiye hem 
yeniye dönük iki cephesini çok iyi dile 
getirir. Biri, padişahın asıl sevdiği, in­
celiklerine varabildiği musiki, öteki ise 
öğrenilmesi, sevilmesi,“ ulaşılması” ge­
rekendi; biri “akıl” m, öbürü “duygu” - 
nun gereğiydi. Cumhuriyet döneminin 
ilk aydın kuşaklarınca açık bir biçim­
de yaşandığım bildiğimiz bu iç çatışma ­
sının daha o zaman uç verdiğini düşün­
mek pek yanlış olmaz.

Muzika-yı Hümayun: Muzika-yı Hü- 
mayun’la, Enderun’da yeni bir musiki 
(ve sanat) bölümü açılmış oldu. Bando, 
bu bölümün çekirdeğiydi. Bando, ko­
ro ve orkestraya doğru gelişti; bando-

YENİLtKÇt BİR PADİŞAH: II. 
Mahmud Batı musikisinin yanısıra klasik 
Türk musikisinin yaygınlaşması için çaba 
sarfediyordu. Ney üfleyen, tambur çalan 
ve beste yapan II. Mahmud çağdaşı olan 
Hamamizade İsmail Dede Efendi, 
Dellâlzade İsmail Efendi gibi büyük 
bestecilere sahip çıkmış, saraydaki 
“küme fasıllan’’nda bu isimlere yer 
vermiş, onları desteklemiştir. İsmail Dede 
Efendi.

orkestra işbirliği Cumhuriyet’ten son­
raki düzenlemelere kadar sürmüştür. 
Opera, operet bölümlerinden söz ede­
bilmek için Abdülmecid, sarayda dai­
mi bir opera topluluğu için de II. Ab- 
dülhamid dönemlerini beklemek gere­
kecektir. Örgüt içinde Türk musikisi 
bölümü ise sonradan kuruldu. Fasıl he­
yeti ile müezzin ve sermüezzinler bu bö­
lümün iki kolunu meydana getirdiler. 
Müezzinler tanınmış musikiciler arasın­
dan seçildiklerinden, aynı zamanda fasıl 
heyetinde hanendelik ve serhanendelik 
ederlerdi.

Fasıl heyeti sonraları, “ Fasl-ı Atik” , 
“ Fasl-ı Cedid” diye ikiye ayrıldı. Fasl-ı 
Atik klasik fasıl tarzmdaydı. Fasl-ı Ce­
did ise ney ile flütü, ud ile mandolini 
bir araya getiren acayip Dır düzendey­
di. Fasıl, topluluğu bagetle yöneten bir 
şef, keman, viyolonsel, ud, lavta, kita- 
ra, mandolin, flüt, ney, kanun, trom­
bon, darbuka, kastenyet, zil ve hanen­
delerden kuruluydu. Takımın, Batı mu­
sikisinin “ majörüyle minörüne yakın 
makamlardaki” peşrev ve saz semaile­
ri, hafif şarkılar, köçekçeler ve oyun 
havalarının armonize edilmesiyle oluşan 
özel bir repertuvarı vardı. Geleneksel 
musikinin Batı sazlarına göre armoni­
ze edilmesi (?) hevesinin, ne kadar ace­
mice de olsa, ilk örneğidir bu. Daha 
sonra bazı klasik eserlerin Muzika-yı
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İSTANBUL’DA OPERA: Muzika-yı Hümâyûn’un kurulmasıyla birlikte başlayan musikide Batılılaşma bir süre sonra değişik 
alanlarda da kendini göstermeye başladı. Opera parçaları, operetler, musıkili oyunlar o dönemlerde kurulan tiyatrolarda 
sahnelenmeye ve ilgi görmeye başladı. 1870’lere kadar etkinlik gösteren Naum Tiyatrosu da bunlardan biriydi. Verdi’nin, 
Donizetti’nin ve birçok ünlü bestecinin eserlerinin sahnelendiği bu tiyatroya padişah Abdülmecid de ilgi duymuş ve desteklemiştir.

Hümayun’daki İtalyanlarca armonize 
edildiğini-görüyoruz. Bu denemenin gü­
nümüze kadar sürdüğü söylenebilir. As­
lında zor bir iş olan çokseslendirme, ge­
leneksel musikiden yararlanarak kendi 
kişisel dilini bulmaya çalışan çağdaş bir 
bestecinin egzersiz çalışmalarıysa, değer 
taşır. Bizde böyle olmamış, klasik şar­
kılar, köçekçeler, türküler, ya üzerleri­
ne konulmuş en basit bir “ armoni tak- 
simatı” yla “modernize edilmiş” ya da 
türküye yedirilemeyen, belki ileri, ama 
zorlama armoni uygulamalarından baş­
ka bir şey elde edilememiştir. Her iki 
çokseslendirme tarzı da hep şunu dü­
şündürür: eski musiki iyi idiyse, neden 
böyle bir yenileştirmeye ihtiyaç duyu­
lur? Kötü idiyse, niçin ondan büsbütün 
vazgeçilmez?

Abdülmecid Dönemi
Beyoğlu ’nda opera-operet: Muzika- 

yı Hümayun’un kuruluş yılları sayabi­

leceğimiz 1826-1839 döneminin sonla­
rında İstanbul ilk tiyatro binasına ka­
vuşmuş bulunuyordu. Giustiniani adlı 
bir Venediklinin Galatasaray’da yaptır­
dığı, “ Fransız Tiyatrosu” adlı binada 
sahnelenen musikili oyunlar, operetler, 
opera parçaları yabancılann yanı sıra 
Osmanlı ileri gelenlerince de seyredili­
yor, destekleniyordu. Bunlar, halka 
açık bir yerde seyredilen ilk musikili 
oyunlardır. Bundan sonra 1841-1842 
mevsiminde :gene Beyoğu’ndaki Bosko 
Tiyatrosu’nda sahnelenen operalar ge­
lir; bu operalardan 'birinin, Gaetano 
Donizetti’nin Belisario operası olduğu­
nu biliyorum. İtalyan bir cambaz olan 
Bosko’nun tiyatrosunu mevsim sonun­
da, Suriye katoliği, Osmanlı uyruğu Mi- 
hail Naum adlı bir emprezaryoya sat­
masından sonra İstanbul’da bir opera 
hareketi betşladı. 1842-43 mevsiminden 
itibaren İtalya’dan getirttiği topluluk­
larla operalar sahnelemeye koyulan Na­
um, aldığı binanın 1846’da yanması so­

nucu çalışmalarının kesintiye uğradığı 
iki yıl dışında, tiyatrosunu, 1870’te ge­
çirdiği ikinci yangına kadar, yirmi se­
kiz yıl yaşatmayı başardı. Bu yirmi se­
kiz yıl boyunca Batı gösteri sanatları­
nı, operayla opereti tanıtıp yayma yo­
lunda büyük çaba harcadı. Zamanın 
;gözde operalarıyla tanınmış sanatçıla­
rı İstanbul’a getirtti. Onun çabalarıy­
la, operalar, operetler bestelenişinden 
çok kısa bir süre sonra İstanbul’a ula­
şabiliyordu, hatta bazı operaların Pa­
ris’ten önce İstanbul’da sahnelendiği bi­
le olmuştu. Naum Tiyatrosu’nda oyna­
nan operalar içinde önemsiz eserler de 
■olmakla birlikte, opera repertuvarının 
bugün bile en iyi örnekleri arasında sa­
yılan eserler de pek çoktu. 1866’ya ka­
dar sadece Beyoğlu kesiminde seyredi- 
lebilen operayla operet, 1867’de, Na- 
ıım ’a tanınan tiyatro imtiyazının uza­
tılmaması sonucu, İstanbul yakasına 
jjeçti. İlkin 1866’da Razi adlı bir yaban­
cı “ Osmanlı Tiyatrosu” adını verdiği
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binada opera parçalan söyletti. Ertesi 
yıl “ Gedikpaşa Tiyatrosu” adını alan 
binada Sevil Berberi oynandı. Sahne 
musikisi böylece Gedikpaşa’ya, sonra 
da Beyazıt’a, Şehzadebaşı’na yayıldı.

Babasından farklı olarak özel haya­
tında da daha çok Batı musikisi dinle­
yen Abdülmecid, Naum’daki operala­
ra büyük ilgi gösteriyordu. Sık sık ope­
raya gittiği gibi, tiyatrodan maddî ma­
nevî desteğini esirgemiyordu. İlk yan­
gından sonraki açılışta, 1846’da orada 
opera seyrettiğini biliyoruz. O yıl Do­
nizetti’den gençlerin sarayda musikili 
oyunlar oynamak üzere yetiştirilmesi­
ni istedi. Bunun için Donizetti’nin bul­
duğu İtalyan öğretmenler aylıklı olarak 
saraya alındı; 1848’de, sarayda şan, saz, 
orkestra, koro ve dans çalışmalarına 
katılan altmış dolayında musikici bulu­
nuyordu. Çalışmalar sonunda önce 
okul operetleri oynandı, opera için bi­
raz daha zaman geçmesi gerekiyordu. 
Abdülmecid Batı sahne sanatlarına 
duyduğu merak ve ilginin bir sonucu 
olarak Dolmabahçe Sarayı’nda özel bir 
tiyatro yaptırdı. Ûçyüz kişilik tiyatro, 
1859’da yabancı sanatçılarca oynanan 
bir operayla açılmıştı. Bundan sonra İs­
tanbul’a gelen yabancı opera kumpan­
yaları Dolmabahçe Tiyatrosu’nda da 
oynadılar. Burada sahnelenen operalar­
da kullanılan orkestra, genellikle Muzi- 
ka-yı Hümayun’daki gençlerden kuru­
lu saray orkestrasıydı; sadece Türk 
oyuncuların yer aldığı operalar ancak 
bölümler halinde oynanabiliyordu.

Donizetti’den sonra: Muzika-yı Hü- 
mayun’un kurucusu Giuseppe Donizetti 
Dolmabahçe Tiyatrosu’nu görmeden, 
12 Şubat 1856’da İstanbul’da öldü.
1854’te liva rütbesine yükseltilmiş, 
“ Paşa” olmuştu. Çalışmalarının öne­
mi, bandosu, orkestrası, opereti, ope­
rası, korosu, enstrumental ya da sözlü 
ürünleriyle Batı musikisinin bir bütün 
olduğunu gösteren bir program uygu­
lamaya koymasındaydı. Onun dönemi 
Batı musikisini sınırlı bir çerçeve için­
de tanıma, öğrenme ve icra etme çalış­
malarıyla geçmiş, ancak, bestecilik ala­
nına el atılmamıştır, ölümünden son­
ra bando ve orkestranın başına gene bir 
İtalyan olan Callisto Guatelli getirildi.

Çalıştırıcıların ltalyanlardan seçilme­
si uzun süre bir kuralmışçasına benim­
senmiş gibidir. İlk Batı musikisi öğre­
timi onlarla başladığından, bugün kul­
landığımız birçok musiki terimi ltalyan- 
cadaki telaffuzuyla dilimize yerleşmiş­
tir. Sonradan, Fransızca bilenlerin et­

kisiyle bu dildeki telâffuzu yayılan ke­
lime (müzik) ise, başlangıçta İtalyanca 
telaffuzuyla Türkçeye girmişti, ancak, 
muzika zamanla bozularak “ mızıka” 
halini aldı. İtalyanların tanıttıkları te­
rimlerden biri olan, “ Türk tarzı” an­
lamındaki alla turca terimi .de bu ara­
da çok yanlış bir biçimde Türkçeye yer­
leşti, hatta dilimizde bir yan-anlam yük­
lendi. Bu yanlışın yerleşmesindeki ga­
riplik, İtalyanların getirdikleri terimin 
saraydaki Türklerce hiç yadırganmadan 
benimsenmesindedir. Aynı yanlışlık 
“ alafranga” (yani Frenk tarzı) gibi an­
lamsız bir kelime türetti ki, bu da mu­
siki dışında, “ alaturka” karşıtı bir yan- 
anlam yüklenmiştir.

Sarayda kadınlar fanfarı ve orkest­
rası: Abdülmecid sarayındaki musiki 
faaliyetlerinden biri de yalnızca kadın­
lardan fanfarlar, orkestralar kurulma­
sıdır. Bununla ilgili bilgileri saray dok­
toru Hekimbaşı İsmail Paşa’nın kızı 
olarak uzun süre sarayda yaşayan, bes­
teci, şair Leyla Hanım’m (Saz) anıların­
dan öğreniyoruz.

Kadınlardan orkestralar kurmak o 
dönemde dünyada bir eşine olsa olsa

çok ender rastlanabilecek bir faaliyet 
olabilirdi, kadınlar bandosu ise herhal­
de tek örnekti! Haremdeki kızların sa­
raydan “ çerağ” edilerek evlendirilme­
lerinden sonra icracılığı sürdüremeye­
cekleri düşünülürse, daha yeni öğrenil­
meye başlayan bir sanatta kalıcı olama­
yacak elemanlar için para ve vakit har­
canmasındaki yersizlik kolayca anlaşı­
lır. Gerçi Osmanlı hareminde çok eski­
den beri kadınlar musikiyle uğraşırlar­
dı, ancak, saraydaki harem-selâmlık ay­
rılığının dolaylı bir ürünü olarak orta­
ya çıkan bu güzel geleneğin Batı musi­
kisinde de sürdürülmeye kalkışılması 
sanat ciddiyetiyle bağdaştırılmayacak 
bir lüksten başka bir şey değildi. Ha- 
rem-i Hümayun’da yalnız padişah sa­
rayı için değil, sultan haramların saray 
ve konakları için de kızlardan musikici 
yetiştirildiğini gene Leyla Saz Hanım’- 
ın hatıratlarından öğreniyoruz. Örneğin, 
II. Mahmud’un kızı Adile Sultan nez- 
dinde keman, viyolonsel, musikâr, zit- 
lıer, kopsa, klarnet, obua gibi sazlar­
dan oluşan bir kadın orkestrası bulu­
nuyordu. Bir saray süsü niteliğindeki bu 
çalışmaların Donizetti’nin ölümünden

SARA YDA KONSERLER: 
Batı musikisinden hoşlanan 
Abdülmecid döneminde 
birçok ünlü müzisyen 
İstanbul’a gelerek konser ve 
resitaller vermiştir. Ünlü 
besteci Franz List ve 
Belçikalı Henri Vieuxtemps 
ile eşi de sarayda konser 
veren bestecilerdendir.
Franz List Donizetti 
Paşa’mn Marş-ı Sultanisi 
teması üzerine çeşitleme 
niteliğinde bir marş dahi 
bestelemiştir. Franz List.
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D ON'İZE TTÎ 'DEN SONRA: Giuseppe 
Donizetti’nin 1856’da ölümünden sonra 

bando ve orkestranın başına getirilen 
Callisto Guatelli Abdülaziz’in son 

yıllarında “Aziziye Marşı”nı besteleyerek 
padişaha beğendirmiş ve bu sayede■ 

paşalığa yükseltilmiştir. Daha çok mili i 
melodilerden faydalanarak “milli 

marşlar” besteleyen Guatelli’nin "Şarık 
Uvertürü", “Osmaniye” ve “Şefkat " 

adlı marşları vardır. II. Abdülhamid 
döneminde de görev yapan Guatelli Paşa 

1899’da ölmüştür.

sonra başlatıldığı söylenmiştir; gerçek­
ten de kadın orkestraları onun sağlığın - 
da kurulmamış olabilir, ama cariyele- 
rin, kalfaların Batı musikisi dersleri al - 
malan çok daha önce başlamıştı. Bu tü r 
faaliyetlerin, onun iradesi dışında gel i- 
şebilecek şeyler olduğunu düşünmek 
daha doğru olsa gerektir. Anlaşılan, saı-

ray çevresi, Batı musikisini “ ah îfranga 
yaşayış” a yetecek kadar benimsemiş, 
bu sanata gereken ciddiyetle eğ ilme is­
teğini pek duymamıştır. Niteki m, Mo­
zart’ın, Haydn’ın, Beethoven’in , Schu- 
bert’in senfonilerini, öteki crkestra 
eserlerini tanıma yolunda herhangi bir 
merak uyanmamış, bir arı önce kaza­

nılması şart olan bu büyük eserlerden 
uzun zaman yoksun kalınmıştır. Abdül- 
mecid’in attığı temel kendisinden son­
ra gerektiği gibi güçlendirilemeyince, 
üstünkörü bir Batı musikisi zevki aşa­
ğı yukarı yüzyıl sonuna kadar sürüp git­
miş, çok vakit kaybedilmiştir. Diyebi­
liriz ki, Tanzimat boyunca sarayda Batı 
musikisi, klasik Türk musikisi karşısın­
da büyük çoğunlukla “ hafif” ürünle­
riyle yer alabilmiştir. İlk senfonik eser 
icrası 1885’te gerçekleşen saray orkest­
rasının bugün kısmen bildiğimiz, kıs­
men tahmin edebildiğimiz altmış yıllık 
repertuvarı bunu gözler önüne serer. 
Cumhuriyet döneminin gergin musiki 
tartışmaları sırasında sıkça işlenen, 
“ Batı musikisinin alaturkaya üstünlü­
ğü” temasının aslında Tanzimat’tan 
kaynaklandığı göz önüne alınınca, bu 
üstünlüğün bu repertuvarla mı sağlan­
dığı sorusu ister istemez cevapsız kalır.

Sarayda konser veren AvrupalI ünlü 
sanatçılar: Abdülmecid sarayında, yu­
karda sözü geçen fantezilerle, ‘sanat 
olayı’ sayılması gereken bazı faaliyet­
ler yan yana yer alabiliyordu. Ünlü mu- 
sikicilerin İstanbul’a gelerek konserler, 
resitaller vermeleri bu tür faaliyetler­
dendir. Franz Liszt bunların başında
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BANDOLAR: Enderun’da açılan ve Muzika-yı Hümayun’la birlikte gelişen musiki bölümünden sonra kurutan bando giderek koro ve 
orkestraya dönüştü. Abdülaziz döneminde sayılan artan ordu bandoları, daha sonraki padişahlar tarafından da korunarak 
geliştirildi. Bu uygulamalar Cumhuriyet’ten sonra yapılacak birçok atılıma da teme! oluşturmuştur. Topçu Muzıka-ı Hümayunu.

anılmalıdır. Liszt 1847 Haziran’ında bi­
ri sarayda, biri de Büyükdere’deki 
Franchini Salonu’nda iki resital vermiş­
tir. Ayrıca, Donizetti Paşa’nın Marş-ı 
Sultanî’sindeki tema üzerine bir çeşit­
leme niteliğinde bir marş yazmış, yur­
duna döndükten sonra eseri sultana 
göndermiş, bunun üzerine kendisine ni­
şan verilmişti. Sarayda konser veren bir 
başka musikici Belçikalı kemancı, bes­
teci Henri Vieuxtemps (1820-1881) ile 
eşi piyanist Mme Josephiné’dir. Padi­
şah, Vieuxtemps’dan, saraydaki musi­
ki çalışmalarını incelemesini istediğin­
de, sanatçı, sarayda bandodan başka 
şan, saz, dans öğretimini kapsayan bir 
konservatuvar bulunduğunu görmüş, 
bu arada, Muzika-yı Hümayun’daki 
Türklerin oynadığı, Bellini’nin II Som­
námbula operasından bir perde seyret­
mişti. 1848’de İstanbul’a gelen Vieux­
temps, Abdülmecid için bir marş bes­
telemiş, sonradan, o günlere ilişkin anı­
larını anlatırken, eserini başarıyla çalan 
saray bandosunu beğendiğini, buna 
karşılık operanın çok kötü oynandığı­
nı söylemişti. 1856-57 oyun mevsimin­
de, Naum Tiyatrosu’nda opera orkest­
rasını yöneten İtalyan kemancı, beste­
ci, orkestra şefi Luigi Arditi burada anı-

labilecek bir başka tanınmış musikici- 
dir; Abdülmecid kendisini dinlemek is­
teyince, Arditi orkestrasıyla birlikte sa­
raya gelerek konser vermiş, daha son­
ra padişah için Türkçe güfteli bir de 
marş bestelemiştir. İstanbul doğumlu 
Macar besteci, keman virtüözü August 
von Adelburg da (1830-1873) birçok kez 
İstanbul’a gelerek sarayda konserler 
vermiş, padişahtan büyük yakınlık gör­
müştür. Abdülmecid için birçok yaban­
cı marşlar yazmışlardır; bunların bes­
tecileri ya sarayda musiki öğretmenliği 
eden, ya da konser vermek gibi bir ve­
sileyle İstanbul’a gelen musikicilerdir. 
Johann Strauss, Camille Saint-Saëns gi­
bi iki ünlü besteci de, İstanbul’a gelme­
dikleri halde Abdülmecid için marş bes­
telemişlerdir.

Abdülaziz Dönemi
Abdülaziz Batı musikisinden hoşlan­

mıyordu; bu musikiyi “ kuru gürültü” 
diye nitelediği söylenir. Ney üfler, lav­
ta çalardı, birkaç eser besteleyecek ka­
dar da Türk musikisiyle yakınlaşmıştı. 
Çok sevilen hicaz sirtosu dışında, şev- 
kefzayla muhayyerden iki şarkısı bili­
nir. Padişah olunca kızlar fanfarıyla or­

kestrasını, baleyi kaldırdı; operet, ope­
ra, orkestra çalışmalarını durdurdu. 
Yanan Dolmabahçe Tiyatrosu’nu da 
yeniden yaptırmadı. Sadece bando ye­
rinde kaldı ki, bu, bandonun askerî tö­
renler için gerekli olmasındandı. Bu de­
ğişikliklere karşı çıkan, Donizetti’nin ilk 
öğrencilerinden, Muzika-yı Hümayun 
komutanı Necib Paşa’yı görevinden 
alarak, onu musikiyle ilgisi bulunma­
yan bir işe, Rüsumat Meclisi’ne üye ata­
dı; gene Donizetti’nin öğrencileri ara­
sındaki ilk bandoculardan bazılarının o 
sıralarda görevlerinden ayrılmaları da 
Abdülaziz’in tutumuna bağlanabilir. 
Bu sapmada, padişahın kişisel zevki ka­
dar önceki dönemin savurganlığına son 
verme isteğinin de payı vardı. Öte yan­
dan, halkın gözünde lüks, alafranga ya­
şayış, alafranga musiki birbirini ta­
mamlayan şeylerdi. Kendisini halka 
sevdirmek isteyen bir padişah olarak 
Abdülaziz’in bu halk tepkisine hiç de­
ğilse görünüşte sahip çıktığı söylenebi­
lir. Gelgeldim, ihtiyacı duyulan tutum­
luluk yalnızca Batı musikisi ve Batı sa­
natıyla sınırlandırıldı. Geleneksel sanat­
lar, eski tür saray eğlenceleri yeniden 
canlandırıldı. Fasıl heyetleri güçlendi­
rildi; ortaoyunu, tulûat gibi geleneksel
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İLK OPERET TİYATROSU: Osmanlı 
Devleti ’nde ilk operet tiyatrosunu kuran 

aynı zamanda da besteci olan Dikran 
Çuhacıyan (1836-1898) İtalya’da eğitim 

görmüştür. Türk makamlarıyla çeşitli 
geleneksel öğelerden yararlanarak 

kendine özgü bir sentez oluşturmaya 
çalışan Çuhacıyan ’ın eserlerinde melodi 
ön plana çıkar. A rifin  Hilesi, Leblebici 

Horhor gibi operetlerin bestecisi olan 
Dikran Çuhacıyan’dan sonra operet 

besteleyen bir başka sanatçı da Kemani 
Haydar Bey’dir (1846-1904). Ahrned 

Midhat Efendi ‘nin Çengi piyesini 
besteleyen Haydar Bey’in eserleri arasında, 

birçok marş da vardır (yanda \ sağda).

gösteri sanatlarına önem verildi; cam­
bazlık, hokkabazlık, taklit gibi eğlen­
ce kollarının kadroları artırıldı. Sonuç 
olarak, o da başka bir savurganlık ör­
neği verdi; aynca, alafranga-alaturka ça­
tışmasını ters yönde körüklemiş oldu. 
Aynı dönemde Mısır’da görülen musi­
ki faaliyetleri ilginçtir. Mısır Hıdivi İs­
mail Paşa, Kahire’de bir opera binası 
inşa ettirmiştir. Süveyş Kanalı’nın açı­
lışı dolayısıyla Verdi’ye ısmarlanan ope­
ra, Aida, 1871 ’de bu şehirde oynandı. 
Doğu’ya özgü bir şatafat içinde kahi­
re’de uyandırılan bu opera merakı, bir 
bakıma Abdülaziz’in yapmadığını Mı­
sır hıdivlerinin yapması demekti.

Guatelli Paşa: Abdülaziz 1863’teki 
Mısır, 1867’deki Fransa, İngiltere, 
Avusturya gezileri sırasında uğradığı şe­
hirlerde operalar, musikili oyunlar sey­
retmiş, konserler dinlemişti. Dönüşün­
de, eski düşüncelerinde birtakım deği­
şiklikler meydana gelmiş olmalı ki, bir 
süreden beri saraydan uzak kalan Gu- 
atelli’yi yeniden göreve çağırdı; bando­
dan başka orkestraya da önem verdi. 
Guatelli İtalya’dan değerli bandocular 
getirtti, orkestrayı da yeniden düzenle­
di. Böylece Batı musikisi bir ölçüde ye­
niden sarayda ilgi görmeye başladı.

Abdülaziz zamanında öncelikle ban­
do güçlendirilerek oldukça iyi bir dü­
zeye getirildi. Padişah ordunun, donan­
manın gelişmesine büyük önem verdi­
ğinden bandoculukla ayrıca ilgilendi. 
Daha önceki dönemde yetişen bando­
culardan birçoğu sazında ustalaşmış, 
öğretmenlik, hatta şeflik edecek düze­

ye gelmişti. Genç kuşak içinde de bir­
çok yeteneKİi genç kendini göstermeye 
başlamıştı. Otuz yıldan fazla saray ban­
do ve orkestrasının başında bulunan 
Guatelli aslında sıradan bir musikiciy- 
di, bellibaşlı bir öğretim görmemiş, pra­
tikten yetişmişti. Öyleyken, öğrencile­
rini yerli ezgileri örnek alarak millî 
marşlar bestelemeye yöneltmek gibi 
olumlu bir çaba göstermiştir. O zama­
na kadar Italyan bando repertuvarın- 
daki parçaları icra etmekte olan bando­
cularımız, ancak Guatelli’nin uyarısın­
dan sonradır ki, geleneksel makamla­
rın aralıklarım gözeterek, Türk insanı­
nı etkileyebilecek yerli notiflerle millî 
marşlar bestelemeye başlamışlardır.

Türk opereti: Bandoculuktaki bu ge­
lişmeye karşılık, orkestra ile opera için 
şüphesiz aynı şey söylenemez. Naum 
Tiyatrosu’nun yanmasıyla (1870) saray 
dışında da opera faaliyeti azalmıştır. Ne 
ver ki gene aynı dönemde Dikran Çu- 
hacıyan (1836-1898) Türkiye’de ilk kez 
operet ve opera besteler, ilk operet ti­
yatrosunu kurar. Çuhacıyan ailesince 
İtalya’ya gönderilmiş, Milano’da öğre­
nim görmüş, orada İtalya opera-buffa 
örneklerini tanıma imkânını bulmuştu; 
bestelediği operetler, operalar o zama­
nın bu tür eğlenceli gözde musikili 
oyunlarının etkisini taşır. Ancak, mu­
sikisinin en önemli yanı, Türk makam­
larıyla çeşitli geleneksel öğelerden ya­
rarlanması, Türk musikisine özgü me­
lodi kuruluşunu Batı tekniğiyle birleş­
tirerek bir sentez kurmaya çalışmasın- 
dadır. Armonisi, orkestrasyonu basit­
tir; melodi öp plandadır. Amacının,

halkı, tanıdığı motiflerle armoniye alış­
tırmak olduğu söylenebilir. Bu yolda ilk 
denemeleri uygulayan bestecimizdir. 
Çuhacıyan yaşadığı yıllarda hak ettiği 
ilgiyi göremedi. Bunun nedenlerinden 
biri, sahne sanatlarına büyük ilgi duyan 
Abdülmecid zamanında henüz eser ver­
memiş oluşu, ondan sonra da sahne 
musikisi merakının eski canlılığını kay­
betmesidir; ayrıca, operalarını, operet­
lerini sahnelemek için gerekli maddî 
destekten yoksun kaldığı gibi, II. Ab- 
dülhamid dönemindeki sansür ve ya­
saklamalardan da zarara uğramıştır. İlk 
operet ürünlerimiz arasında yer alan 
eserleri asıl II. Meşrutiyet’ten sonra ilgi 
görmüş, günümüze kadar birçok kez 
oynanmıştır. Operetlerindeki sevilen 
şarkılar da zamanın tanınmış şarkıcıla­
rınca plaklara okunmuş, böylece geniş 
bir kitlenin sevdiği bir besteci olmuştur. 
Çuhacıyan’m başlattığı yerli operet çı­
ğırının ikinci bestecisi Kemanî Haydar 
Bey’dir (1846-1904). Onun eserleri tek- 
sesli olarak bestelenmiş, ancak, piyanist 
Macar Tevfîk Bey tarafından armoni­
ze edilerek orkestralanmıştır. 20. yy’da 
Kaptanzade Ali Rıza Bey, Muhlis Sa­
bahattin aynı çizginin daha yeni örnek­
lerini vermişlerdir.

Gedikpaşa Tiyatrosu: 1868’de başlat­
tığı çalışmalarla Güllü Agop Gedikpa­
şa Tiyatrosu’nda Türk operetçiliği için 
sağlam bir temel atar. Aralarında Bü­
yük Benliyan gibi ünlü oyuncuların bu­
lunduğu Agop ekibi ile Çuhacıyan’ın 
güçlü kadrosundaki oyuncuların birleş­
mesi sonucu Türk operet sanatı en iyi 
temsil örneklerini verir. İlk Türk ope-
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reti olan, Çuhacıyan’ın A rif’in Hilesi, 
Kemanı Haydar Bey’in Pembe Kız, 
Çengi operetleri bu tiyatroda oynanır; 
bir yandan da Fransız operetinin en seç­
kin örnekleri sahnelenir. Gedikpaşa Ti­
yatrosu uzun yıllar Güllü Agop’un, bir­
kaç oyun mevsimi süresince de Dikran 
Kalemciyan’ın, Mmakyan’ın, Fasulya- 
cıyan’ın yönetiminde çalışmalarını sür­
dürdü. 1884’te Ahmed Midhat’ın Çer­
keş Özdenleri adlı oyunu için verilen bir 
jurnal üzerine II. Abdülhamid tarafın­
dan yıktırıldı, Güllü Agop da Muzika- 
yı Hümayun’a alındı.

Kanto: Sözlük karşılığıyla “ şarkı” 
anlamına gelen, ama güftesi, melodisi, 
söyleniş tavrıyla yeni bir tür olarak ge­
lişen kantonun ilk örnekleri 19. yy’ın 
ikinci yarısında, gene Güllü Agop yö­
netimindeki Gedikpaşa Tiyatrosu’nda 
görülmüştü. Oyunlardan ayrı olarak 
söylenen şarkılarla hem programa bir 
çeşni katma, hem de tiyatroya daha çok 
seyirci çekme amacı güdülüyordu. Bu 
şarkılar daha sonra çalgılı kahvelere, 
balozlara geçti, oradan da tuluat tiyat­
rolarına girdi. Gitgide yaygınlaşarak, ti­
yatroların çoğuna ve hemen bütün sazlı 
sözlü eğlence yerlerine yerleşti, geçen 
yüzyılın son çeyreğiyle gündelik musi­
ki ihtiyacını karşılayan popüler biri ol­
du. Çevre değiştirdikçe kendisi de de­
ğişen kantonun, başlangıçta, Fransız 
hafif operet şarkılarıyla, adından da an­
laşılacağı gibi, İtalyan şehirli yeni po­
püler musiki türlerinin etkisi altında 
oluştuğu tahmin edilebilir, tik örnekleri 
Batı melodisi havasında olmalıdır; ama 
bir tür olarak biçimlendikçe yerli hava­

larla kaynaştı, ne Türk ne de Batı tarzı 
denebilecek ayrı bir melodi örneği ha­
line geldi.

Kantocular zamanına göre oldukça 
açık, süslü püslü elbiseler içinde, özel 
birtakım jest, mimik ve figürlerle şarkı 
söylerlerdi. Kantoların kimlerce beste­
lendiği pek bilinmiyor, bazılarının kan­
tocu kadınlar tarafından bestelendiği 
söylenir. Kantonun elli yıllık dönemi 
içinde Peruz, Büyük Amelya, Küçük 
Eleni, Küçük ve Büyük Virjin’ler, Şam- 
ran Hanım, Amelya, Avantiya vb. bu 
türün en ünlü yıldızları olarak anılırlar.

Kantolar gerek Türk, gerekse Batı 
musikisi çevrelerinde, bayağı musikiden 
sayılmış, hor görülmüştür. Aslında, 
gerçekten bayağı örnekleri yanında gü­
zel olanları da eksik değildir. Ancak, 
kantonun önemsenecek yanı, bir musiki 
yazarı olmamakla birlikte konuya ilk 
kez dikkati çeken Murat Belge’nin söz­
leriyle, bir dönemin güncelliğini yansıt- 
masındadır. Bu yönüyle, popüler şehir 
kültürümüzün tarihi için birer belge du­
rumundadır kantolar.

1920’li yıllar kantonun son yılları ol­
du. Ama bundan sonra biraz kılık de­
ğiştirerek rumba, tango, çarliston gibi 
yeni popüler türlere, revü şarkılarına, 
hatta operetlere sızdı, bir yandan da, 
“ fantezi” adı altındaki Türk musikisi 
şarkılarını etkiledi. Bimen Şen, Refik 
Fersan, Sadettin Kaynak, Yesari Asım 
Arsoy, Dramalı Haşan Güler gibi bes­
teciler sayısız fantezi bestelemişlerdir ki, 
çoğu kantonun birer benzeri ya da 
uzantısı halindedir.

KANTOCULAR: İlk kez 19. yy'ın ikinci 
yarısında Güllü Agop yönetimindeki 
Gedikpaşa Tiyatrosu ’nda söylenen 
kantolar giderek yaygınlaşmış ve 20. y y ’a 
girerken günlük hayalın vazgeçilmez 
popüler türlerinden biri olmuştur. Önce 
Batı melodileri havasında söylenen 
kantolara daha sonra yerli havalar 
karıştırılmış, Fransız operetlerinin 
ezgilerini teme! alan kantolar giderek ne 
Türk ne de Batı tarzı denebilecek bir 
melodik bütünlüğe ulaşmıştır. Kantocu 
Mari Ferha ve Agavni (sağda).

II. Abdülhamid Dönemi
II. Abdülhamid’in musikiye yaklaşı­

mı: Yeni padişah, amcası Abdülaziz’in 
tersine, babası Abdülmecid’den de bi­
raz farklı olarak, açıkça Batı musikisi­
ni tutuyordu. Saray çevresinde yayılma­
sına çalışılan Batı musikisiyle daha ço­
cukluğunda ilgilenmeye başlamış, ku­
lağı İtalyan opera aryalarıyla dolmuş­
tu. Gençliğinde keman, piyano dersle­
ri aldığı gibi, çocuklarını da bir sazı iyi 
derecede çalabilecekleri kadar yetiştir­
mişti. Ne var ki, musikiyle böylesine ya­
kınlık kurmasına rağmen, belli bir be­
ğeniden yoksundu; ciddî eserlerden sı­
kılır, anlaşılması kolay, hafif parçaları 
tercih ederdi. Türk musikisi hakkındaki 
görüşü şuydu: “ Doğrusu, alaturka mu­
sikiden pek o kadar hoşlanmam. İnsa­
na uyku getirir. Alafranga musikiyi ter­
cih ederim. Bilhassa opera ve operetler 
pek hoşuma gider. Hem size bir şey söy­
leyeyim mi? Alaturka dediğimiz ma­
kamlar Türklere ait değildir. Yunanlar­
dan, Acemlerden, Araplardan alınmış­
tır. Türk çalgısı davulla zurnadır, der­
ler ya: bunda da tereddüdüm vardır. Bu 
iki çalgı da Arapların imiş. Bir tarihte, 
Türkistan taraflarında seyahat etmiş bir 
zattan tahkik ettim. O tarafların köy­
lerinde eskiden beri çalınan çalgı saz­
mış. Bizde de Anadolu’nun asıl Türk 
köylerinde daima saz çalınırmış.” Yüz­
yıllardır desteklediği bir musikiye o dö­
nemde sarayın nasıl bir gözle baktığını 
göstermesi yönünden açıklayıcıdır bu 
sözler; ancak, buradaki ilginç nokta, 
klasik Türk musikisinin yabancı köken-
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İLK TÜRK BANDO ŞEFİ: Abdülmecid 
padişah olunca Abdülaziz’in görevden 

uzaklaştırdığı Necip Paşa 'yı tekrar 
Muzıka-yı Hümayun ’un başına getirdi.

Bandonun başında Guatelli Paşa’nın 
olmasına rağmen yöneticiliğini Mehmed 

Ali Bey yapıyordu. Orkestrayı ise 
d'Arenda Paşa yönetmekteydi. 1890 
yılında kurulan koro ise Zati Bey’in 
(Arca) yönetimindeydi. Necip Paşa.

li olduğu, asıl ulusal musikimizin halk 
musikisi sayılması gerektiği inancına va­
rılmasıdır. Sonraları bir tez olarak öne 
sürülen bu görüş bizde hep Gökalp’in 
Türkçülüğün Esasları’na (1923), bir de 
Malta Mektupları’ ndaki (1931) kimi 
sözlerine dayandırılır. Bu görüşü 11. 
Abdülhamid’in daha o zaman benim­
semiş görünmesi, üstelik fazla araştır­
madan bu kanıya varabilecek durum­
da olması, fikrin, Gökalp’ten önce 
oluşmaya başladığını, Türkçülüğün ge­
nel yaklaşımları arasında biçimlendik­
ten sonra Gökalp’in kendi tezleri için­
de yer bulduğunu düşündürmektedir.

Saraydaki Batı musikisi çalışmaların­
da gelişmeler: Her iki musikide de sı­
nırlı bilgisi ve zevki olmakla birlikte II. 
Abdülhamid musiki faaliyetlerini mu- 
sikicilere bırakmayarak, keıjdi deneti­
minde tutmaya çalışmıştır. Yaptıkları­
na bakılırsa, musikide, Abdülmecid dö­
neminin bir restorasyonunu amaçlamış 
gibidir. Padişah olunca, Abdülaziz’in 
görevinden uzaklaştırdığı Necib Paşa’yı 
yeniden Muzika-yı Hümayun komutan­
lığına getirdi. Bandoyla orkestranın ba­
şında gene Guatelli Paşa vardı, ama ar­
tık epeyce yaşlandığından, bandoyu ço­
ğu zaman Mehmed Ali Bey yönetiyor­
du; çok sevilen İzmir ve Plevne marş­
larının bestecisi olan Mehmed Ali Bey 
ilk Türk bando şefidir. O sırada orkest­
rayı da çoğu zaman d ’Arenda Paşa yö­
netmekteydi. D’Arenda Paşa, Paris 
Konservatuvarı mezunu, ciddî bir mu- 
sikiciydi. Meslekten bandocu olmadığı 
halde bandoya da eğildi. Çağın gerisi­
ne düşmeye başlayan İtalyan bando sis­
temi yerine Fransız sistemini uygulama­

ya koyuldu; bandoya saksofon gibi yeni 
sazları sokarak ona gelecekteki biçimi­
ni kazandırma yolunda önemli adımlar 
attı; nota repertuvarını yeniden düzen­
leyerek, yeni eserlerle genişletti. Birçok 
bandocu sazlarında büyük başarı gös­
terip ustalaştılar.

Bu dönemde orkestranın senfonik 
eserlere yönelme isteğini görüyoruz. Vir­
tüöz bir flütçü olan Saffet Bey, 1885’te 
saray dışından takviye edilmiş, özel bir 
orkestra toplayarak, başta Beethoven’­
in senfonileri olmak üzere öteki Viya­
na Klasikleri’ni ilk kez çaldırdı. Bu, ge­
cikmiş de olsa dikkate değer bir aşa­
maydı. Saffet Bey ertesi yıl öğrenim için 
Paris’e gönderildi, ama bir yıl sonra, o 
sırada öğrenimini tamamlayan Macar 
asıllı kemancı Vondra Bey’le birlikte, 
padişah tarafından geri çağrıldı. Öğre­
nim için dışarıya musikici gönderme yo­
lunda atılan bu ilk adımlar böylece dur­
durulmuş oldu.

Aynı dönemde koro icrasında da 
önemli bir atılım görürüz. Avusturya’­
dan gelen bir koronun beğenilmesi üze­
rine, Zati Bey (Arca) onun bir benzeri­
ni ortaya koyma amacıyla, 1890 yılı do­
laylarında altmış beş kişilik bir koro ku­
rar; birinci, ikinci tenorlarla bariton ve 
baslardan oluşan dört sesli bir erkek­
ler korosudur bu. Altı aylık bir çalış­
madan sonra şef Zati Bey yönetiminde 
verilen konser çok beğenilir, konserler 
resmî yemeklerde tekrarlanır. Ne var ki, 
ilk düzgün çoksesli koromuz olan top­
luluğun ömrü beş altı yıl kadar sürebil- 
miştir. Padişahın başlıca merakı İtalyan 
operası olduğundan, gerek orkestra, ge­
rekse koro musikisi alanındaki bu atı-

lımların, onun istekleri dışında, doğru­
dan doğruya musikicilerin girişkenliğiy­
le gerçekleşmiş çalışmalar olduğunu be­
lirtmek gerekir.

1889’da II. Abdülhamid Yıldız Tiyat- 
rosu’nu yaptınr; bu, bir bakıma, yanan 
Dolmabahçe Tiyatrosu’nun canlandırıl­
ması demekti. Abdülmecid zamanında 
sarayda sahneye konulan operalarda 
Türkler rol almışlar, sonraları Dolma­
bahçe Tiyatrosu’nda yabancılarca oy­
nanan operalarda da Türkler korist ola­
rak görevlendirilmişlerdi. II. Abdülha­
mid ise sarayda daimi bir opera ve ope­
ret takımı kurdurmuştur. İstanbul’a 
gelmekte olan opera toplulukları da Yıl­
dız Tiyatrosu’na çağrılıyordu. Oyuncu­
ların hemen hepsinin İtalyan olduğu 
operalar İtalyanca oynanırdı, Türkler 
ise koroda yer alırlar, aksesuar, mizan­
sen işleriyle de uğraşırlardı; önce Gua­
telli Paşa, sonra Ermeni katoliği Dus- 
sap Paşa yönetimindeki opera orkest­
rası ise karmaydı. Çok sonraları Mu- 
zika-yı Hümayun’daki Türkler de ope­
ralarda tek tük roller almaya başladı­
lar. Abdülaziz zamanında kaldırılan ba­
le topluluğu için yeni eleman yetiştiril- 
mediğinden, Yıldız’da bale takımı bu­
lunmuyordu.

Saray operası gerçi sadece saray ve 
çevresinin gidebildiği bir yerdi, ama sa­
rayda bir tiyatro binası bulunmasından, 
Batı sanatına meraklı İstanbullular da 
dolaylı olarak yararlanıyorlardı. Çün­
kü AvrupalI sanatçı ve topluluklar dış 
turnelerinde Osmanlı sarayına çağırıla­
caklarını umarak, İstanbul’a da uğra­
mayı ihmal etmiyorlardı; Batılılaşma 
çabaları içindeki Osmanlı Devleti’nin 
başşehri onlar için hem bir kazanç ka­
pısı hem de bir sanat çevresi durumu­
na gelmişti. Bu dönemde gene birçok 
opera topluluğu, tiyatro ekibi, saz vir­
tüözü İstanbul’a gelmişler, bunlar sa­
raya da davet edilmişlerdi. Öte yandan, 
Union Françaisâ gibi derneklerde, elçi­
liklerde de konserler veriliyor, musiki- 
li oyunlar oynanıyordu. Ne var ki bü­
tün bu opera furyasına rağmen, saray­
da Türklerden oluşan yetişmiş bir ope­
ra topluluğu bir türlü kurulamadı, ku­
rulmadı. Öysa başından beri Batı mu­
sikisinin en ilgi duyduğumuz kolu ope­
ra olmuştu. Bunca birikime göre doğal 
sayılamayacak bu eksiklik II. Meşruti­
yet döneminde de sürecektir. Operase- 
ver padişah biraz ileri görüşlü olup bir 
gün mutlaka dağılmaya mahkûm olan, 
Italyanlardan kurulu iğreti kadroyu 
Türklerle besleyerek genişletmeyi dü-
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şünseydi, hiç değilse kendi kişisel me­
rakı dolayısıyla, daha Cumhuriyet dö­
nemine girilmeden iyice bir opera top­
luluğumuz olabilirdi. Bu konuda dik­
kati çeken bir nokta da, Batı musikisi­
ne yönelişimizden beri operanın en yük­
sek musiki formu sayılmasıdır. Bu yay­
gın sanının izleri Cumhuriyet’in ilk yıl­
larında bile görülmüş, senfoniler, kon­
çertolar yerine, ulusal konuları işleyen 
bir Türk operası yazılmasının en büyük 
sanat hareketi olacağına inanılmıştı. 
Muzika-yı Hümayun’da ancak bandoy­
la orkestra kadrolarında, bir ölçüde ka­
lıcılık sağlanabilmiştir. Abdülaziz za­
manında orduyla donanmanın gelişti­
rilmesine çalışılırken, bandoların çeşitli 
ordu kademelerine yayılması için hazır­
lıklara geçilmişti. Bu düşünce II. Ab- 
dülhamid döneminde gerçekleşti. ¡İkin

1881 ’de Tophane Muzikası kuruldu, 
başına Italo Silvelli çalıştırıcı atandı. 
Daha sonra, 1888’de Bahriye Tersane 
Mektebi’nde bir “ sıbyan muzikası” ku­
ruldu; buradan yetişen gençlerin bir bö­
lümüyle Ertuğrul yatı için Ertuğrul Mu- 
zikası oluşturuldu (1905), kalanları öte­
ki deniz ya da gemi bandolarına veril­
di. Bunları, Askerî Dikimhane Muzika- 
sı, çeşitli alay bandoları, İzmir, Selanik, 
Üsküp, Bursa, Konya Sanayi mektep­
lerinin bandoları izledi. Abdülaziz ile 
II. Abdülhamid dönemlerinin yararlı 
uygulamalarından biri, öğretim kurum- 
larının yaygınlaştırılması, artırılması­
dır. Askerî birliklerde yetişen musiki- 
ciler bu yolla sivil kurumlarda çalişma, 
yeni elemanlar yetiştirme imkânlarını 
elde etmişlerdir. Sanayi mektepleriyle 
çeşitli sultanîlerde zamanın değerli mu-

sikicileri görev almışlar, pek çok öğren­
ci yetiştirmişlerdir. Sözü geçen kurum­
larda çalışanlar Cumhuriyet döneminin 
ilk musikicilerinden birçoğunun öğret­
menidir.

Tanzimat Dönemindeki 
Dengesizlik

Muzika-yı Hümayun’un kuruluşun­
dan II. Meşrutiyet dönemine kadar ge­
çen seksen iki yıl içindeki Batı musiki­
si çalışmalarına topluca bakıldığında, 
oldukça ileri bir aşamaya ulaşabilmek 
için pek çok imkân elde edildiği, ama 
elde edilen verimin elde edilebilecek ola­
nın altında kaldığı söylenebilir. Doni- 
zetti Paşa’yla, başlangıç için yeterli sa­
yılması gereken bir program ortaya çık­
mıştı. Bu program Abdülmecid zama-

Ziya Gökalp ve Türk Musikisi

Ziya Gökalp müzisyen ya da müzi­
kolog değildi. 100 yıllık bir mesafeden 
baktığımızda müzikten az çok anladı­
ğını dahi söylemek zor. Bu konuya iliş­
kin yazdıklarında çok sayıda bilgi, yo­
rum ve değerlendirme hataları vardır. 
Ancak, Ziya Gökalp'in bir doktrin ada­
mı, bir ideolog olarak ağırlığı ve Cum­
huriyet rfesmî ideolojisinin oluşmasın­
da oynamış olduğu stratejik rol göz- 
önüne alınınca musiki konusunda yaz­
dıklarına bir ülkü, bir siyasi program 
olarak bakmamak olası değil.

Gökalp'e göre klâsik Türk musikisi 
esas itibariyle Türk değildir, Bizans 
kökenli, Arap ve Acem kırmasıdır. 
Özetle gayrımillidir. Türk asıllı olan (ve 
Türk harsının bir parçası olan) yalnız­
ca halk türküleridir. Ancak bunların 
hiçbiri de gerçekten muasır değildir. 
Çağdaşlık yalnız ve yalnız Garp armo- 
nisindedir. Gökalp’in çağdaş Türk 
Müziği için çizdiği program da bura­
dan hareket eder: ' Bugün işte şu uç 
musiki karşısındayız: Şark musikisi, 
Garp musikisi ve halk musikisi. Aca­
ba bunlardan hangisi bizim için millî­
dir? Şark musikisinin hem hasta hem 
de gayrımillî olduğunu gördük. Halk 
musikisi harsımızın, garp musikisi de 
yeni medeniyetimizin musikileri oldu­
ğu için her ikisi de yabancı değildir. 
O halde, millî musikimiz memleketi­
mizdeki halk musikisiyle garp musiki­
sinin imtizacından doğacaktır. Halk

CEM BEHAR

Ziya Gökalp.

musikisi bize birçok melodiler vermiş­
tir. .Bunları toplar ve Garp musikisi 
üşülünce armonize edersek hem mil­
lî hem de Avrupai bir musikiye malik

oluruz. Bu vazifeyi ifa edecek olanlar 
arasında Türk Ocaklarının musiki he­
yetleri de dahildir. İşte Türkçülüğün 
musiki sahasındaki programı esas iti­
bariyle bundan ibaret olup, bundan 
ötesi millî musikarlarımıza aittir."

Ziya Gökalp'in musikiyle ilgili fikir­
leri "Millî Musiki" başlığı altında iki yo­
ğun sayfaya sığıyor. Demek ki Millî 
Musiki (Halk Türküleri + Armonizas- 
yon) formülünden doğacaktır. Gö­
kalp'e göre başka hiçbir bileşim, hiç­
bir arayış çağdaş bir mili musiki oluş­
turulmasına izin vermez. Gökalp'in bu 
sentez' anlayışına basit sentez diye­

biliriz. Bu katı anlayış Türk Ocakları ve 
daha sonraları Halkevleri aracılığıyla 
Cumhuriyet döneminin egemen müzik 
anlayışı haline gelecektir.

Filhakika, 'Gökalp’ten önce daha da 
ilkel bir sentez anlayışı da var olmuş 
olabilir. Örnek olarak Necip Asım'ın 
(Yazıksız) Türk Yurdu dergisinde ya­
yınlanmış "Dilimiz, Musikimiz" baş­
lıklı bir yazısını göstermek mümkün. 
Bu makalede yazar Anadolu hâk şarkı 
ve türkülerini toplamak ve buncan ha­
reketle millî operalar yaratmak gere­
ğini ateşli bir biçimde savunur: “ On­
dan sonra, millî bir musiki ibdaı husu­
sundaki muvaffakiyetleri herkesir mü­
sellemi olan Macarlar gibi, biz de mil­
lî bir musiki vücude getirmek için Ma­
caristan dan bir musiki âlimi getirmek, 
bu külliyatı ona tevdi etmek gerek'r. ’1
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nında oldukça iyi biçimde uygulandı. 
Buna rağmen aksaklıklar oldu, yüzey­
de kalındı; bu durum, toplumda kök­
leri bulunmayan bir sanatın öğretimi­
ne henü;: yeni başlanmış olmasıyla il­
gili tecrübesizliklere de bağlanabilir. 
Abdülaziz ise, görünüşte Türk musiki­
sine sahip çıkarak, başlanmış bir işi il­
kin tersyüz etti, sonra da kendi haline: 
bıraktı. V. Murad hem Batı, hem Türk 
musikisine yakın, musikici bir padişah­
tı. En iyisine belki onun zamanında ula­
şılabilirdi, ama onun da padişahlığı $,a- 
dece: doksan üç gün sürmüştür. II. Ab- 
dülhamid 1826’dan, tahta çıktığı 
1876’ya kadar geçen yarım yüzyıllık bir 
birikimi devralmıştı. Onun dö nemi nde

başarılanlar, kısa sayılamayacak bu sü­
re içinde elde edilen birikimlerin olağan 
evriminden ibarettir. Tek tek yetenek­
lerin başarıları da çoğu kez yarım kal­
mıştır., Zaten Donizetti Paşa’dan son­
ra uzu nca bir zaman belirli, tutarlı bir 
program uygulanmamıştır. Muzika-yı 
Hümayun’un gerçek bir konservatuvar 
ciddiyetine kavuşturulamaması bu 
prograrnsızlığın baş nedeni olsa gerek­
tir. Saray çevresindeki çok küçük bir 
elit dışında çoğunluğun bu musikiyi tö­
renlere, şenliklere ait bir eğlenceymiş gi­
bi görmesini n de bunda payı vardır. So­
nuçta, Türk musikisinin saraydaki gü­
cü gitgide azalırken, seviyeli bir Batı 
musikisi zevki de aşılanamamıştır.

Öte yandan, Tanzimat dönemindeki 
musiki faaliyetlerinde birinci derecede 
sorumluluk üstlenen padişahlar sarayın 
geleneksel koruyuculuğu altındaki Türk 
musikisiyle Batı musikisi arasında, bir 
sanat ve kültür görüşüne dayanan bel­
li bir denge kuramadılar. Kuramayın- 
ca da, biri ya da öbürü için taraf oldu­
lar. Musikide devlet müdahalesinin ilk 
örnekleri sayılabilecek bu tutum II. 
Meşrutiyet’e kadar sürdü; Cumhuri­
yetken sonra yeniden başlayacaktır. 
Denebilir ki, bütün bu süreç içinde bir 
Türk musikisi-Batı musikisi çatışması 
çok doğaldı, bir kültür değişimi/başka- 
laşımı içinde böyle bir çatışma kaçınıl­
maz olarak başgösterecekti. Bu, şüphe-

Ziya Gökalp'in önerdiği ‘ ‘çözüm ” ün 
basitliği Necip Asım'ınkirıden tıir neb- 
zecik ileridedir. Gökalp, millî Pir mu­
siki ortaya çıkarmak görevini hiç ol­
mazsa Türk müzisyenlere tejvdi edi­
yordu! Ancak, Türk Müziği'nin gele­
ceğiyle Klasik Türk M üziğCne bakış­
taki müsteşrik (Orientalist) ve yaban­
cılaştırdı zihniyetin Gökalp'e ve N e­
cip Asım'a ortak olduğunu hemen işa- 
rat etmek gerek. Türk; Musıikisi’nin ge­
leceğine ilişkin dahci "ince“  ve daha 
esnek bir sentez anlayışıyla müzik po­
litikalar, II. Meşrutiyet'i izleyen yıllar­
da ve Cumhuriyeti n ilk yıllarında Hü­
seyin Sadettin AreJ ve Mahmut Ragıp 
Gazimihâl tarafından ortaya atılacak­
lardır.

Aslında Gökalpçi millî müzik politi­
kası Ziya Gökalp'in en genel sosyo­
lojik düzeyde yaptığji “ hars-medeni- 
yet" ayrımının rnüzik alanına yansıma­
sından ibaretti r. Müzikte “ çağdaş uy­
garlık düzeyine” erişmenin temellerini 
bu ayırıma daıyand.ırır Gökalp. Bu ko­
nuda son derece: açıktır yazdıkları: 
" Memleketimizde bunlardan başka 
yanyana yetşayaın iki musiki vardır 
Bunlardan birisi halk arasında kendi 
kendine doğmuş olan Türk musikisi, 
diğeri Farabi tarafından Bizans'tan 
tercüme ve iktibas olunan OsmanlI 
musikisidir. Türk musikisi ilham ile vü- 
cude gel miş, taklitle hariçten alınma­
mıştır. C ısmanlı musikisi ise taklit va- 
sıtasiyle hariçten alınmış ve ancak 
usulle d evarr, ettirmiştir. Bunlardan bi­
rincisi I iarsımızın, İkincisi ise medeni­
yetimiz in musikisidir. Medeniyet, usul­
le yap ilan ve taklit vasıtasiyle bir mil­
letten diğerine geçen mefhum ve tek­
nikler in mecmuudur. Hars ise hem 
usullı} yap’ilamayan, hem de taklitle 
başk. a milletlerden alınamayan duygu­
lardı r ..."

Hars bir milletin özüne, ruhuna, 
benliğine, medeniyet ise bunların ge­
çici olaraık büründükleri kaba tekâbül 
ediyor. Eiu ayırımı katı ve mekanik bir 
biçimde musiki alanına uyguladığımız­
da, Türk milletinin -tıpkı gömlek değiş­
tirir gibi- medeniyet değiştirdiğinde ne 
sonuca varılacağı sonderece açık. Es­
ki "b iç im ”  kolayca ifraz edilebilecek, 
yerine aynı kolaylıkla Batı armonisinin 
gömleği giyilebilecektir.

Müzik alanında biçim ve içerik iliş­
kilerinin bu denli basite indirgenmesi 
ister istemez Gökalp'i teknik düzeyde 
bazı çelişkilere itiyor. Gökalp, Şark 
müziğinin soysuzluğunu, gayrımillî ni­
teliğini belirtmek için özellikle teknik 
ve müzikolojik nitelikte birtakm savlara 
başvuruyor; özellikle vurguladığı “çey­
rek sesler" meselesidir. Gökalp’e gö­
re "çeyrek sesleri’in varlığı "şark mu- 
sikisi ’nin Yunan ve Bizans kökenli ol­
duğunu kanıtlamaya yetiyor: “ Şark 
Musikisine gelince, bu tamamiyle es­
ki halinde kaldı. Bir taraftan çeyrek 
sesleri muhafaza ediyordu, diğer ci­
hetten armoniden hcilâ mahrum bulu­
nuyordu. Farabi tarafından Arapçaya 
naklolunduktan sonra bu hasta musiki 
sarayların rağbetiyle Acemceye ve 
Osmanlıcaya da nakblunmuştu..."

“ Çeyrek sesler" deyiminin içerdi­
ği çarpıtmaya önce parmak basmak 
gerek. Türk Müziği nde “ çeyrek ses" 
diye bir şey yoktur. Tam ve yarım ton­
lardan daha küçük ses aralıkları var­
dır ki, bunlar hiçb ir zaman bir sesin 
çeyreğine eşit değildiler. Eğer Gök­
alp'in kasdettiği tampere olmayan 
aralıklar ise, o zaman bu aralıklar, ya 
da benzerleri halk türkülerinde de var­
dı. Her ne ise, bu yanlış deyimin yer­
leşip Batıcı müzik çevrelerinde bir 
Türk müziğini küçiımseme aracı ola­
rak kullanılmasında en büyük etken,

onun Gökalpçi ideolojideki yeri olmuş­
tur.

Gökalp 'e göre Şark musikisi’nin 
gayrımilliliği, milli olmayan bir tekniği 
kullanmakta olmasından ileri geliyor­
du. Ona Türk Musikisi adı dahi yekış- 
tırılamaz (Gökalp'in ona verdiği ad çok 
anlamlıdır: “ Osmanlı İttihad-ı anasır 
musikisi” ). Çağdaş Türk Musikisinin 
ruhunu teşkil edecek olan halk müzi­
ğinde bile bu soysuz “ çeyrek sesler" 
mevcut bulunduğuna göre, mantıklı 
olunmak gerekirse, özgün ve gerçek­
ten millî yeni bir tekniğin icadı gerek­
mez mi? Ancak burada tutarlılık ara­
mak gerekmiyor. Gökalp'e göre Gar­
bın gayrımillî tekniğiyle de pekâlâ millî 
bir musiki yaratılabilecektir. Burada 
vurgulanması gereken, Türkiye'de 
müziğin geleceği adına program çiz­
meye kalkan Gökalp'i temel tercihle­
rinin müziksel ya da kültürel değil, te­
melde siyasal ya da ideolojik oldukla­
rıdır.

Kullanılan ses sisteminin ya da tek­
niğinin hangi etkiler altında kalmış ol­
duğuna bakıp ulusallık kanıtları ara­
mak “ Türk Musikisi kimindir?" biçi­
minde uzun, anlamsız ve yanıltıcı tar­
tışmalara yol aşabilmiştir. Daha da 
ötesinde, teknik ve sistemin hem ilkel 
hem de gayrımillî olduğuna önceden 
karar verilince, Türk Müziği'nin tek- 
sesli olması olgusunu OsmanlInın sos­
yal ve siyasal yapısına bağlayıp, ora­
dan hareketle müzikal ve tarihsel' fel­
sefeler'' bina etmeye dahi çalışılabi- 
liyor. Sonuç olarak Cumhuriyetken 
sonra Türk Musikisi ne sarılıp sahip 
çıkanların Gökalp'çi olmayışlarına ve 
dolayısıyla bu musikinin, bir bütün ola­
rak gerici', mürteci' diye damgalan­
mış olmasına şaşmamak gerek.

Gökalp'in katı müzik programı, ya­
yınının hemen ardından ortaya çıkan
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siz, kültür düzeyinde, genel olarak doğ­
rudur. Ancak, bir başka doğru da, söz- 
konusu karşılaşmanın, zamanla bir 
dengeye kavuşacağına, zaman geçtikçe 
terazinin öbür kefesindeki Türk musi­
kisinden daha çok şey götürecek biçim­
de gelişmesini, tarihî bir kader olmak­
tan çok, resmî tutumun iradesiyle or­
taya çıkmış bir sonuç olduğudur.

Sarayda Batı 
Musikisine Tepki

Saraya Batı musikisi girdiğinde Türk 
musikisinin ustaları nasıl davranmışlar­
dı? Bu konuda pek az şey biliyoruz. Bu­
nunla birlikte, 1826’dan sonra saray

şiddetli tartışmalara rağmen, Cumhu­
riyet dönemi müzik politikasının bel­
kemiğini oluşturmuştur, içerdiği ön­
yargılar, müzik türlerine a priori ola­
rak yüklediği olumlu ve olumsuz de­
ğer yargıları, Cumhuriyet'le birlikte 
egemen kültürel ve ideolojik örüntü- 
nün bir parçası haline gelecektir. 
"Müzik devrimi”  yapılmasına ilişkin 
tüm girişimlerin ve bu alandaki tüm te- 
pedeninmeci önlemlerin ideolojik kö­
keni Ziya Gökalp milliyetçiliğidir. Cum- 
huriyet'in resmî müzik ideologları gö­
rünümünde olan Ahmet Adnan Say- 
gun, Halil Bedii Yönetken, Mahmut 
Ragıp Gazimihâl gibi yazar ya da bes­
tecileri esasta, çok küçük varyasyon­
larla, hep Ziya Gökalp'e bağlamak 
mümkün. Cumhuriyet döneminde mü­
zik alanında dogmatizmin kaynağını, 
makbul olan müzik türünün estetik de­
ğil, siyasal bir kararla belirlenmesinin 
ve estetik değerin kullanılan tekniğe 
indirgenmesinin kökenini öncelikle Zi­
ya Gökalp'in fikirlerinde aramak, sa­
nırız yanlış olmayacaktır. □
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musikicilerinin statüsünde gitgide daha 
açık bir biçimde görülen değişikliklere 
bakarak birtakım sonuçlar çıkarabili­
riz. Muzika-yı Hümayun’un kurulu­
şundan sonra II. Mahmud’un, daha 
sonra da Abdülmecid’in daha çok Ba­
tı musikisine ilgi göstermelerinden sa­
ray besteci ve icracılarının hoşnut ol­
duklarına şüphesiz ihtimaİ verilemez. 
Ancak, ilk yıllarda, bu alışılmadık du­
ruma karşı tepki içinde de değildiler; 
üstelik, eski, köklü bir sanatın temsil­
cileri olarak Batı sanatına belli bir hoş­
görüyle bakıyor olmalıydılar. Kimi bes­
tecilerin kulaktan tanıştıkları İtalyan 
musikisinin esintisiyle bazı par çalar bes­
telemeleri bu hoşgörünün belirtilerini 
yansıtır.

Dönem, Türk musikisinin hâlâ şahe­
serler çıkarabildiği bir dönemdir gene 
de. 19. yy’ın en büyük bestecisi Ham- 
mamîzade İsmail Dede Efendi en güç­
lü eserlerini vermektedir. Eserlerini be­
ğenenlerin başında besteci padişah II. 
Mahmud vardır. Belki de, kendi eser­
lerinin başta padişah olmak üzere sa- 
raydakilerce beğenilip yücelt ilmesinden 
olacak, Dede yeni durum karşısında 
pek fazla tedirginlik duymamış gibidir. 
Sözgelişi, Dede, sırf padişah kendisin­
den istedi diye, ferahfeza makamından 
bir âyin bile besteler! Oysa padişahın 
isteği üzerine âyin bestelenmesi Mevle- 
viler arasında pek görülmüş bir şey de­
ğildir. Bestecinin, sonraları, bu âyinden 
söz edildikçe, “ Diğer âyinlerimi hep 
şeyhlerimin emr-ü tarifleri, mucibince 
bestelemiş idim, Ferahfeza’yı ise padi­

şahın emriyle bestelediğim için o kadar 
ruhlu olmadı, onlardaki zevk ve neş’e- 
yi Ferahfeza'da bulamıyorum” diye ya­
kındığı yolundaki söylenti, durumu pek 
içine sindiremediği izlenimini verir. De­
mek ki, II. Mahmud’un Türk musikisi 
sevgisi saray bestecileri için bir güven­
ce gibi görünürken, bu tür gerginlikler 
de içten içe yaşanmaktaydı.

Dede’nin davranışlarıyla, yazılı ve 
sözlü kaynaklarla rivayetler halinde gü­
nümüze kadar ulaşan bazı sözleri göz 
önüne alınırsa, sanatçı asıl Abdülme- 
cid sarayım yadırgamıştır. Nitekim, 
1839’dan sonra az eser vermiştir. Saray­
daki yaşayışın birdenbire “ alafranga­
laşması” , Batı musikisi merakı içinde­
ki yeni padişah zamanında Türk musi­
kisinin bir önceki dönemden de çok 
farklı olarak, ancak kuru bir resmiyet­
le saraydaki varlığını sürdürür hale gel­
mesi, Dede’nin bu çevreden soğuyup 
uzaklaşmasına yol açar. Yeni padişahın 
bir Türk beğenisinden yoksun oluşu da 
Dede’nin gözünden kaçmamıştır. Öğ­
rencileri Mutafzade Ahmed ve Dellâlza- 
de İsmail efendilerle, padişahtan izin is­
teyip hacca gitmeye karar verir. Abdül­
mecid’in kendisinden hiçbir sanat de­
ğeri taşımayan, sıradan birtakım şarkı 
ve türküler isteyişinden yakındığı Del- 
lâlzade’ye, İstanbul’dan ayrılmadan 
önce söylediği rivayet olunan, “ Artık 
bu oyunun tadı kaçtı!” sözü yalnızca 
bir musiki üslubunun ve geleneğinin 
sarsılmaya başlamasını değil, aynı za­
manda Dede’nin kişisel dramını yansıt­
ması açısından da anlamlıdır.

SENFONİK ESERLERE YÖNELME:
A bdülmecid döneminde orkestra senfonik 
eserlere doğru yöneldi. 1885’te Saffet Bey 
(Atabinen) özeI bir orkestra toplayarak 
Beethoven’in senfonileri ile Viyana 
klasiklerini çaldırdı. Kendisi de usta bir 
flütçü olan Saffet Bey daha sonra Paris’e 
gönderilerek musiki öğrenimi gördü.
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NOTA ÇALIŞMALARI: III. Selim 
döneminde iki nota sistemi geliştirildi. 

Bunlardan biri Abdülbâki Nasır 
Dede’ninkiydi, diğerini de geliştiren 

Hamparsum Limoncuyan’dı (1786-1857) 
Mevlevihanelerde ve Ermeni kiliselerinde 

musiki öğnem gören Hamparsum 
Limoncuyan 'un geliştirdiği sistem Batı 

notasından sonra en çok kullanılan nota 
yazısızdır. Kendisi de bir best eci olan 

Hamparsum’un bugün etimizde :il bestesi 
vardır. Hamparsum (yanda), notact Emin 

E fm di (üstte).

Türk Musikisinin Saray 
Dışına Kayması

19. yy ortalarından itibaren, Mısır’­
ın, Abdülmecid döneminde geriye itil­
meye başlayan Türk, musikisini kendi­
ne çekmesi ilginçtir; üstelik yalnız eser­
leri değil, bunların besteci ve icracıla­
rını da. Bu sanatçılardan çoğu tarihin 
açıkça kaydettiği isimlerdir. II. Meşru­
tiyet sonrasına kadarki uzun bir dönem 
boyunca birçok musikici çeşitli tarihler­
de Mısır’a gitmişler, vali, hıdiv ve öte­
ki Mısır ileri gelenlerinden maddî ma­
nevî destek görmüşlerdir. Dede Zekâi 
Efendi, Veli Dede, Enderunî Ali Bey, 
Lavtacı Andon, Melekset Efendi, Tan- 
burî notacı Alek san, Şekerci Cemil Bey 
vb. bunlar arası ndadır. Onlardan baş­
ka, kısa süreli olarak ya da konser ver­
mek üzere Kahire’ye giden daha pek 
çok musikici olmuştur. Mısır hıdivlerin­
den II. Abbas Paşa 1908’teTanburîCe­
mil Bey’i de sarayına davet etmiş, an­
cak bu davetin i sanatçıya kabul ettire-

memişti. Komşu ülkelerle bu yakınlaş­
ma Cumhuriyet döneminde de sürmüş, 
çeşitli musiikiciler bu kez Şam’a, Bağ­
dat’a icraca ya da öğretmen olarak git­
mişlerdir.

Özellikle yüzyılın son çeyreğinde da­
ha açık biçimde görülen gerçek, musi­
ki ustaları nın saray dışındaki çevreler­
de, konaklarda, yalılarda, özel meşk- 
hanelerde,, bir başka deyişle “ şehir” de 
toplanmaya başlamalarıdır. Sarayda- 
kinde çok daha güçlü musiki topluluk­
ları oluşabilmektedir. Saray kadar 
önemli bir musiki çevresi olan Mevle- 
vihaneler de yüzyılın ikinci yarısından 
itibaren, faaliyetlerini iyice genişletmiş­
ler, bütün ustaları ve genç yetenekleri 
kendine çeken birer sanat merkezi ve 
musiki okulu haline gelmişler, sarayın 
bıraktığı boşluğu doldurmuşlardır. Bir­
çok musikicinin gözünde saray çekici 
bir yer bile değildir artık. II. Abdülha- 
mid zamanında Türk musikisinin gel­
miş geçmiş en büyük dâhilerinden bi­
ri, Tanburî Cemil Bey gibi bir sanatçı

yaşadığı halde, saray onun sanatına bü­
yük ölçüde yabancı kalmış, Cemil Bey 
de o çevreye girmekten sürekli kaçın­
mıştır.

Musiki Çalışmalarına Toplu 
Bir Bakış

Nota çalışmaları: III. Selim dönemi­
nin dikkate değer bir olayı, padişahın 
isteği ve teşvikiyle iki nota sistemi ge­
liştirilmiş olmasıdır. Bunlardan birin­
cisi, Abdülbâkî Nâsır Dede’ninki, İkin­
cisi ise Ermeni Kilisesi başmusikicisi 
Hamparsum Limoncuyan’ın kendi 
adıyla anılan nota sistemidir. Aynı dö­
nemde iki ayrı nota sistemi birden ge­
liştirilmesi, büyük bir besteci olan, şeh­
zadeliği, veliahtlığı ve padişahlığı sıra­
sında Türk musikisinin en parlak dö­
nemlerinden birinin yaşanmasına kat­
kıda bulunan III. Selim’in musiki so­
runlarıyla yakın ilgisini göstermesi ba­
kımından önemlidir. Ne var ki, bura­
da başka bir konu üzerinde durmakta 
da yarar vardır. Geçmişte, 17. yy’da Ali 
Ufkî, 18. yy’da Kantemiroğlu ile Nâyî 
Osman Dede de birer nota sistemi ge­
liştirmelerine rağmen, icrada olsun, eği­
tim öğretimde olsun bunlar ilgi görme­
mişti. Bunun iki önemli nedeninden bi­
ri, Türk musikisinin kendine özgü per­
delerinin nota üzerinde gösterilmesin­
deki özel güçlüklerle, ikinci ise icra bi­
çimiyle ilgilidir. İcracı için nota bir me­
lodinin ana çizgilerini veren bir taslak 
olabiliyordu ancak; melodiyi taslak ol­
maktan çıkarıp bir musikici eseri hali­
ne getiren icra biçimleri sazendeyse, ha­
nendeye bırakılırdı. Belli bir parça, ayrı 
ayrı ustaların elinde ayrı nüanslamalar- 
la çalınıp okunur, o ustaların çevresin­
de de değişik icra üslupları oluşurdu. 
Bu noktalar dikkate alındığında, söz- 
konusu nota yazılarının nasıl bir ihti­
yaçtan kaynaklanmış olabileceği bir so­
ru olarak karşımıza çıkar. Bu belki, 
geçmişteki öteki nota çalışmaları gibi 
öncesiz sonrasız, “ rastlantısal” bir ça­
baydı. Nota alışkanlığı ve geleneği ol­
mayan bir sanatta musiki yazısını o sa­
natın içinden doğmuş bir ihtiyaç olarak 
.görmemek akla yatkın bir değerlendir­
medir. O dönemde, eserlerin unutul­
makta olduğu yolunda, küçük de olsa, 
herhangi bir kaygı uyanıp uyanmadığı 
gene bir soru işaretidir. Ancak, III. Se­
lim’in bizzat tanık olduğu bir durum 
düşündürücüdür; padişah bir musiki 
faslı öncesinde, ısfahan makamındaki 
eski bir besteyi dinlemek istediğinde,
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eseri kimsenin bilmediği görülür; araş­
tırmalar sonunda, o besteyi musiki çev­
relerinde yalnızca bir kişinin, neyzen 
Said Efendi’nin (1776-1856) bildiği an­
laşılır... Eserlerin gitgide unutulmakta 
oluşu yüzyılın ikinci yarısında, gelenek 
içinde daha bir hissedilmiş gibidir; ör­
neğin Mutafzade Ahmed Efendi (öl. 
1883) Miraciye’nin “ Neva Bahri” ile 
besteli Mevlid’i son bilenlerden biri ol­
duğunu herhalde hissettiği içindir ki, bu 
güç eserleri öğrenmeye istekli musiki- 
ciler aramaktaydı.

Sözkonusu iki nota yazısı ne icrada, 
ne de eğitim öğretimde kullanılabildi. 
Abdülbâkî Dede’nin yazısı o zamana 
kadarki notaların en iyisi kabul edilme­
sine rağmen tutunamadı. Hamparsum’- 
unki ise, birçok icracı tarafından epeyce 
kusurlu bulunduğu halde, öğrenilmesi­
nin kolaylığı dolayısıyla sınırlı bir öl­
çüde yayıldı; II. Mahmud zamanında, 
mehterhanenin henüz kapatılmadığı yıl­
larda Enderun ağalarına öğretilerek sa­
rayca da desteklendi; bir yandan da, 
Ermeni Kilisesince benimsenerek kilise 
ilahilerinin yazılmasında kullanılmaya 
başladı. Ama Türk musikisinde, bir no­
ta yazısından beklenebilecek işlevi ye­
rine getiremedi. Nitekim, çok az da ol­
sa nota bilenlerin ortaya çıktığı bir dö­
nemde zamanın en tanınmış besteci ile 
icracıları nota öğrenme gereğini duyma­
dılar. Bu durum, Türk musiki icrasının 
notaya karşı gösterdiği sessiz bir iç di­
renç olarak yorumlanabilir, çünkü bir 
kez notayı benimseyen musikici için, 
başka bir deyişle, bir eseri üslubu ve 
tavrı olan bir ustadan değil de notadan 
öğrenen bir icracı için, notayı seslendir­
mekten başka yol kalmıyordu. Yoksa 
bu, ustadan çırağa meşkle öğrenilen bir 
sanatın kökleşmiş alışkanlıkları içinde 
nota öğrenme zahmetine girmemekle 
açıklanamaz. Bununla birlikte, nota ça­
lışmaları, ürettiği, üreteceği teorik so­
runlarla, Türk musikisi sisteminin te­
meline eğilme doğrultusunda yol açıcı 
bir çaba olmuştur.

Musiki yazısı icracının kişisel reper- 
tuvarını en kolay biçimde genişletme- 
imkânını verdiğinden, nota, bu alanda 
kullanıma girdi. Hamparsum notası 
klasik eserleri bir an önce toplamak is­
teyen iddialı musikicilerin repertuvar- 
larını zenginleştirme ihtiyacını karşıla­
dı. Tabiî bu bile, sonuçta, pek çok ese­
rin zamanımıza ulaşmasını sağladı. No­
ta koleksiyonculuğu da bu sürecin 
ürünlerindendir.

Batı notası: 1828’de Batı musikisi öğ­

retimi resmen başlatılınca Batı notası da 
Türkiye’ye girmiş oldu. Muzika-yı Hü­
mayun’daki İtalyanlarla onların Türk 
öğrencileri 1850’lerden itibaren Batı no­
tasını Türk musikisine uygulayarak 
yaymaya çalıştılar. Bu çabanın tuhaf 
yanı, Batı notasının, Türk musikisi per­
delerini göstermek üzere herhangi bir 
değiştirme işaretine başvurulmadan, ol­
duğu ¡gibi uygulanmış olmasıdır. Böyle 
bir uygulama, şüphesiz, geçmişteki ye­
tersiz nota sistemleri kadar bile yarar 
sağlayamazdı bu musikiye. Ancak, işin 
asıl yadırgatıcı yönü, kimi saray beste­
cilerinin İtalyan musikicilere başvura­
rak kendi eserlerini bu notayla yazdır­
mak istemeleriydi.

1873’te notacı Emin Efendi (1845- 
1907) ilk nota basımevini kurdu. Hacı 
Arif, Şevki ve Rıfat beylerin şarkıları­
nı ilk kez yayımladı. Emin Efendi’nin 
yayımladığı eserlerin çoğunluğu piyano 
ile çalınmak ya da eşliğinde okunmak 
üzere, Batı notasıyla yazılmıştır.

Klasik üslubun son dönemi: Türk 
musikisinin Tanzimat’tan sonra uğra­
dığı değişimin sonuçlarına geçmeden, 
bir önceki dönemde ne tür ürünler ver­
diğine bakmalıyız. 18. yy, Türk musi­
kisinin olgunluk çağı, “ klasik” döne­
midir. Bu dönem büyük ustalarım ye­

tiştirdikten sonra, yüzyılın sonlarına 
doğru klasik üslupta bir yenilik eğilimi 
başgösterir. Günümüze ulaşabilen re- 
pertuvardan anlaşılabildiği kadarıyla, 
18. yy sonlarında Tanburî Emin Ağa 
saz eserlerinde, usûl geçkilerindeki şa- 
şırtıcılığı ve özgün melodi örgüsüyle 
kendisinden öncekilerde rastlanamayan 
bir yenilik arayışı içinde görülür. Gene 
aynı yıllarda Tanburî İzak ile Hacı Sa- 
dullah Ağa klasik üsluba sıkı sıkıya 
bağlı besteciler oldukları halde, kimi 
parçalarında daha lirik, daha hareket­
li bir musikinin örneklerini verirler. On­
ların yaşıtlarında ve daha genç çağdaş­
larında, Küçük Mehmed Ağa’da, III. 
Selim’de, Şakir Ağa’da, Dede Efendi’- 
de bu eğilim gitgide daha çok belirgin­
leşir. Yenilikler öncelikle makamların 
kullanılışında dikkati çeker. Geçmişte 
makamlar nasıl belli dönemlerin zevki 
içinde kullanılmışsa, bu dönem de ken­
di zevk ölçüsünü yaratmış, en eski ma­
kamlar bile işlenmemiş yönleriyle ezgi- 
lendirilmiştir. Ancak, dönemin en dik­
kati çeken yanı pek çok yeni makam 
düzenlenmesidir, öyle ki, ortaya sürü­
len makamlann sayısı belki geçmişteki 
hiçbir dönemle karşılaştırılamayacak 
kadar kabarıktır. Tabiî bunlardan ba­
zılarını düzenleyicisinden başka kulla-

SON KLASİK: Musikide son klasik diye 
nitelendirilen Dedé Zekâi Efendi 
(¡825-1897) büyük besteci Eyyûbi 
Mehmed Bey’den ders aldı. Genç yaşta 
klasik ve dini eserler besteledi. Uzun bir 
süre Mısır 'da kalan Dede Zekâi Efendi 
Mustafa Fazıl Paşa’dan destek gördü. 
Hemen hemen her türde ürün veren Dede 
musikisine yenilikçi bir duyuş ve düşünüş 
katmış ve çağdaş beğeniye öncülük etmiş 
bir bestecidir. 500’den fazla eserinin 
olduğu söylenen Dede’nin bugün elimizde 
264 parça eseri bulunmaktadır.
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nan çıkmamış, bazılarıysa sadece bir 
formül olarak “ kâğıt üzerinde” kalmış­
tır. Buna karşılık, gerçekten gelişmiş bir 
zevkin ürünü olan, musikimizin birçok 
inceliğini ortaya çıkaran, deyim yerin­
deyse “ kişilikli” makamlar da düzen­
lenmiştir; evcârâ, şevkefza, nev-eser, 
sultanîyegâh vb. gibi. Öte yandan, çok 
eski “ terkip” ler arasında yer aldığı hal­
de zamanla terkedilmiş ya da ihmale 
uğramış kimi makamlar dönemin iyice 
incelmiş zevki içinde musikiye kazan­
dırılmış, o güne kadar birkaç eserle ge­
lebilen kimi makamlar da yeniden can- 
landırılmıştır. Yeni makamlar düzenle­
me merakımn Mevlevi musikisine bile 
geçmesi ilginçtir. Mevlevilerde, mistik 
duyuşu daha iyi yansıttığına inanıldığı 
için üstün tutulan, oturmuş makamla­
ra daha çok değer verildiği bilinir. Oy­
sa bu dönemde suzidilârâ (III. Selim), 
acembuselik (Abdülbakî Nâsır Dede), 
sabâbuselik (Dede Efendi) gibi oturma­
mış, yeni makamlarda da ayinler bes- 
telenmiştir.

Yerleşik kuralların zorlanması ya da 
bilerek bozulması, güftenin usûle uydu­
rulmasındaki buluşlar yenilikçiliğin bir 
başka özelliğidir. Yerleşik bir kurala 
uymamanın en tipik örneklerinden bi­
ri III. Selim’in Şevku tarâb Taktm’m- 
daki “ Perçem-i gülpûşunun yâdiyle fer- 
yâd eyledim” güfteli zencir usûlünde­
ki bestesidir. Besteci bu eserin “ zemin”

BİR ŞARKI BESTECİSİ:
Türk musikisinde şarkı 

çığırını açan Hacı A rif Bey 
(¡831-1885) klasik üslûbun 

ağır anlatımından 
sıyrılarak, halkın daha 

kolay anlayabileceği eserler 
vermiş, kendisinden sonra 
gelen şarkı bestecilerini de 

etkilemiştir. Hacı Arif Bey, 
verimli bir besteciydi. 

Binden fazla şarkı, iki yüz 
kadar ilahi ve daha birçok 

eser besteleyen Hacı A rif 
Bey’in eserlerinin birçoğu 

notaya alınmaması 
nedeniyle unutulmuştur.

bölümünde fahte usülünü kullanıp bir 
asma karar verdikten sonra melodinin 
bir sonraki bölümüne çenber usûlüyle 
geçmesi gerektiği halde, fahte usülü da­
ha bitmeden asma kararda kalmıştır. 
Böyle bir “ kullanım” , klasik kuralla­
ra sımsıkı bağlı bir tutuma göre önem­
li bir hata olmakla birlikte, başka bir 
açıdan, melodinin akışını biçimsel usûl 
kuralları uğruna bozmamak gibi bilinçli 
bir serbestlik arayışının ürünü olarak da 
değerlendirilebilir. Daha yumuşak bir 
zorlama için Dede Efendi’nin Sultanî­
yegâh I. Beste’sini örnek verebiliriz. 
Dede bu eserinde zencir usülünü daha 
önce uygulanmamış bir biçimde kullan­
mış, kurallara göre üşülün yapısında 
bulunan, sondaki “ berefşan” bölümü­
nü atarak usûl dizisini “ eksik”  bırak­
mıştır. Bu değişiklik ise esere özgün, 
daha ahenkli bir bitiş sağlamıştır. Kla­
sik üslubun son döneminde göze çarpan 
bir başka olgu, bestecilerin “ şarkı” for­
muna geçmişte olduğundan çok daha 
fazla eğilmeleridir. Bunıln bir nedeni 
şarkı formunun besteciye belli bir ser­
bestlik sağlamasıdır. Kâr, beste, semaî 
gibi büyük formlu eserlere göre daha 
kolay sevilip anlaşılabilen şarkılar mu­
sikinin saraydan şehire doğru yayılma­
sında büyük rol oynamışlardır. Bunun­
la birlikte, dönemin şarkıları gene de 
klasik üslubun zevki dışına çıkmaz.

Yenilikler kimi eserlerde Batı musi­

kisi izlenimleriyle iç içe geçmiştir. Emin 
Ağa’nın Acemaşiran Peşrev’i, Şakir 
Ağa’nınFerahnak Yürük Nev'ı, “ Gör­
sem seni doyunca” , “ Yine bir gülni- 
hal” güfteli rast şarkıları, Nikoğos’un 
Ferahnak Şarkı ’sı (Hoş yaratmış bari 
ezel), Kemanı Rıza Efendi’nin Tahirbu- 
selik P eşrevyle Tahirbuselik Saz Se­
maisi, melodi kuruluşlarıyla Batı mu­
sikisinin hissedilir esintilerini taşırlar.

Ne var ki bütün bu değişiklikler ken­
dini içerden yenilemeye yönelik bir ça­
banın ürünü olarak görülebilir. Zama­
nın pek çok bestecisi de az çok bu çizgi 
üzerinde birleşir. Klasik üslubun bu son 
dönemini temsil eden besteciler arasın­
da gerek eserlerinin hacmi gerekse ni­
teliği bakımından en önemli olanı De­
de Efendi’dir. Türk musikisinin bütün 
bir mirasına sahip çıkarcasına hemen 
her türde ve formda ürün veren Dede, 
Mevlevi musikisi repertuvarına en çok 
âyin kazandıran besteci olmuş, kâr, 
beste ve semaileriyle klasik fasılları iyice 
zenginleştirmiş, hafif şarkıları, köçek- 
çeleri, “ türkü” leriyle şehirli halkın zev­
kine seslenmiş, bunların yanında, Batı 
musikisi melodi tarzını bile denemiştir. 
Eseri, Türk musikisinin, her düzeyde, 
kendisine kadarki gelişimini yetkin bir 
biçimde özetler. Itri’den sonraki beste­
ciler içinde hiçbirinin sanatı Dede’nin- 
ki ölçüsünde toplayıcı değildir. Ancak 
besteci bunun da ötesinde, yenilikçi bir 
çaba, duyuş ve düşünüşle, musikisini 
çağdaş beğenimizle köprü kurabilecek 
ölçüde geliştirmiş, inceltmiştir. Bütün 
sanat kollarının can çekiştiği bir dö­
nemde, musikisiyle Osmanlı sanatına 
son parlak çağını yaşatan Dede, bir ba­
kıma, son klasiktir; çünkü kendisinden 
sonra klasik üslup onun öğrencileri ara­
sındaki birkaç büyük bestecinin eserle­
riyle varlığını sürdürmüş, gene kendi 
öğrencisi olan Dede Zekaî Efendi’yle 
son temsilcisini vermiştir.

Tanzimat Musikisi: Sayıları gitgide 
azalan klasik yoldaki besteciler yüzyıl 
sonlarına kadar ürün vermeye devam 
ederlerken, öbür yandan, yüzyılın ikinci 
yarısında Türk musikisinin geleceğini 
Cumhuriyet’ten sonraki yıllara kadar 
etkileyecek olan yeni bir akım başlar. 
Bu akım “ şarkı” yı en önemli, hatta tek 
form haline getirdiğinden, tutulan yol 
“ şarkı besteciliği” diye de adlandırıla­
bilir. Klasik dönem bestecileri, çoğun­
lukla, bir “ fasıl” ı meydana getiren peş­
rev, kâr, beste, ağır semai, yürük se­
mai, saz semaisi formlannda eser ver­
mişler, şarkı formunu pek önemseme-
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inişlerdir. O dönemde şarkı, bestecinin 
bütün sanat ustalığım gösterebileceği 
yüksek bir form sayılmıyordu. Kolay 
anlaşılabilen, hafif nağmelerle ve ser­
best bir anlayışla bestelenirdi, ama üs­
lubu gene klasik tarzdaki şarkı üslubuy­
du.

19. yy’ın ikinci yansında ortaya koy­
maya başladığı ürünleriyle yeni tarzdaki 
şarkı bestecisi, klasik dönemin sıkı ka­
yıtları altına girmek istemeyen, serbest 
bir lirizmi dile getiren bir sanatçıdır. Bu 
form ona, büyük formlara özgü zorlu 
usûllerden, -“ terennüm” zorunluluğun­
dan kurtulma imkânı verir. Şarkı çığı­
rını açan Hacı Arif Bey de (1831-1885) 
klasik üslubun yüklü, ağır anlatımın­
dan sıyrılarak, halkın daha kolay seve­
bileceği, sade, samimi eserler bestelemiş 
olmakla birlikte, şarkıya, belli bir ya­
pıya, belli kurallara kavuşturulması ge­
reken bir form olarak eğilme gereğini 
duymuştur. Bunun için, öncelikle, es­
ki şarkılar arasında bu forma örnek 
olabilecek yapıdaki parçaları göz önün­
de tutmuştur. Ama bununla yetinme­
miştir; büyük formların türlü sanat us­
talıklarına elverişli yapısı karşısında, 
dört musiki cümlesini geçmeyen kısa­
cık bir parçanın kısıtlı çerçevesi içinde 
kalmamak için, “ nevzemin” adını ver­
diği altı ya da sekiz mısralı, usûl geçki- 
si uygulanan, “ değişmeli” şarkılar da 
bestelemiş, böylece, terennüm bölüm­
lerini kullanmadan büyük formların 
bazı imkânlarını şarkıya kazandırma­
ya çalışmıştır. Bu yenilik, geçmişte 
form sıkıntısı duyduğu pek söyleneme­
yecek olan Türk musikisinde, bir form 
içindeki evrimi de temsil eder. Arif Bey 
musikisiyle de geçmişten uzaklaşma yo­
lunu açmış, üslubu, güfteyi işleyişiyle 
yeni bir tarz getirmiştir. Bu tarz, ken­
disinden sonraki hemen bütün şarkı 
bestecilerini etkiledi; öyle ki, yüzyılın 
ikinci yarısına ait pek çok beste ve se­
maide, hatta bazı ilahi ve tevşihlerde bi­
le bir şarkı üslubu hissedilir. Bu dönem, 
şehirli halk zevkinin saray zevkini et­
kisi altına aldığı ya da onunla iç içe geç­
tiği bir dönemdir. Bu yüzden, bu mu­
sikiye “ saray musikisi” denmesi de 
doğru olmaz, “ şehir musikisi” olmuş­
tur artık o. Şehir insanına açılmaya, 
onun zevkini aramaya yöneldiği için 
ona, “ Tanzimat musikisi” denmesi de 
yanlış olmaz. Nitekim, şarkı bestecile­
rinden çoğu saray ve tekke çevreleri dı­
şında yetişmiş, geleneksel “ saray ada­
mı” kimliğinden uzak musikicilerdir.

Kimi çalışmalarda musikimizin bu

dönemi “ neo-klasik” ya da “ roman­
tik” diye nitelendirilir. Ne var ki bu iki 
terim birbirine karşıttır; neo-klasik tu ­
tum, klasiğe yakındır, klasikten belirli 
bir kopuş yaşandıktan sonra yeniden 
klasiğe dönme çabasını dile getirir. Bu­
radaki doğrultu tersinedir; güftedeki 
ritmi ve anlamı vermek için daha bir 
özen gösterilmesi, prozodi kurallarının 
daha iyi uygulanması gibi birkaç biçim 
özelliği de “ neo-klasik”  nitelemesinin 
iğretiliğini ortadan kaldırmaz. “ Ro­
mantik” daha doğru bir terim olmak­
la birlikte, ancak şu anlamda geçerli sa­
yılabilir: yeni tarzdaki şarkı bir bakı­
ma klasik musikiye tepki olarak doğ­
muştur; yeni şarkı bestecisinin konula­
rı, temaları çoğunlukla kişiseldir, güf­
teleri de çoğu kez divan şairlerinden de­
ğil, zamanın şairlerinden seçilmiştir; 
klasik üslubun ağır, “ mesafeli” tavrın­
dan ayrılmış, duygu öne geçirilmiştir. 
Edebiyat-ı Cedide şairlerindeki “ ro- 
mantiznT’i, duygusallığı, bu musikinin 
kendi ufku, dili ve geleneklerle çizili 
çerçevesi içinde şarkı bestelerinde de 
bulabiliriz. Tanzimat edebiyatı, birçok 
bakımdan “ klasik” nitelikteki Divan 
edebiyatına karşı nasıl belli bir tepki 
göstermişse, şarkı besteciliği de klasik 
musikiye karşı benzer bir tepkiyi bes­
lemiş, geliştirmiştir. Şarkı, Türk musi­
kisine özgü bir romantizmi dile getir­
miştir. Yukardakine benzer kayıtlar be- 
lirtilmezse “ romantizm” sözünün Ba­
tı musikisindeki içeriğiyle kullanıldığı 
sonucu çıkabilir.

Burada yeni tarz şarkıların musiki 
düzeyi üzerinde durmakta da yarar var­
dır. Arif Bey, Şevki Bey gibi besteciler 
taze bir duyarlığı yansıtan, zarif, içli 
eserler vermişlerse de, bunlar, klasik

HEM BESTECİ HEM İCRACI: Tanburi 
Cemil Bey (1871-1916) 20. y y ’ın 
başlarında o güne kadar hiçbir sanatçıda 
görülmeyen yepyeni öğelerden kurulu 
musikisi ve teknik ustalığı ile kendini 
göstermiş bir sanatçıdır. Bestelediği saz 
eserlerini aynı zamanda icra eden ve 
bunu yaparken de saza çok değişik 
imkânlar kazandıran Tanburi Cemil Bey 
özellikle taksimleriyle de ünlü bir 
sanatçıdır. Klasik üslûbun, şarkı 
romantizminin halk musikisi ile Ban 
musikisinin karşıt etkilerini potasında 
yoğuran Tanburi Cemil’in 16 şarkı 
bestesi ve 17 saz eseri vardır.

ürünlere göre daha hafif bir musiki ör­
neğiydiler. Bu düşüşü temsil ediyorlar­
dı. Bu çığırın gitgide yaygınlaşması, 
besteciliği hemen bütünüyle şarkı bes­
teciliğiyle sınırlı hale getirdi. Gitgide ha­
fifleşen bir duygusallık, daha doğrusu, 
soysuz bir duyguculuk, bütün Türk 
musikisine hâkim oldu. Öteki formlar 
gibi, büyük usûller de unutuldu. Büyük 
formlardan kaçınılması büyük temalar­
dan da kaçınılması demekti. Özellikle 
Cumhuriyetken sonra, başarılı şarkı 
bestecilerinin de sayısı gittikçe azaldı, 
çoğu musikici şarkı formunun en ko­
lay türü olan dört mısralık kısa şarkı­
ya yöneldi. Sonuçta, bir form kısırlığı 
doğdu. 1930’larda şarkımn başka bir 
türü olan, daha çok, hafif musiki tür­
lerine giren “ fantezi” ler bestelenmeye 
başladı. Bu yozlaşma Arif ve Şevki bey­
lere bağlanamaz elbette, ama o yolda 
ısrarla, üstelik gitgide geriye doğru yü­
rüyerek gidilmesi, musikimizin kendi 
içinde tıkanmasındaki etmenlerden bi­
ri olmuştur.

19. yy’da Öbür Arayışlar

Emin Ağa’nın saz eserlerindeki yeni­
liğe daha önce değinilmişti; Türk mu­
sikisi çoğunlukla sözlü formlara dayan­
dığından, bu yeniliğin ilkin saz eserle­
rinde görülmesi oldukça ilginçtir. Ge­
ne iki yüzyılı birarada yaşayan Numan 
Ağa ile oğlu Zeki Mehmed Ağa da söz . 
lü eserlerin yanında son derece dik*xa. 
te değer, unutulmaz peşrevler, s se_ 
maileri bestelediler. Bu çabala' sonuç­
suz kalmadı, aynı yolda yür'ayen, hat­
ta sadece saz eseri besteleyen sanatçı­
lar çıktı. Veli Dede, Tamburi Büyük Os­
man Bey, Yusuf W şa klasik tavrı
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özümleyerek yeni tadlar getiren özgün, 
kalıcı saz eserleri bestelediler, bu yol­
da daha ileri bir örnek Tamburi Cemil 
Bey’dir. Önceki yüzyıllarda saz musi­
kisinin repertuvardaki ağırlığını ve öne­
mini kesin olarak bilememekle birlikte 
-icra düzeyinde alındığında, mehter re- 
pertuvarlarmda saz musikisinin daha 
geniş yer tuttuğunu biliyoruz-, günü­
müze ulaşan saz eserlerinin söz eserle­
rine göre çok az olduğu bir gerçektir. 
Cemil Bey ise yalnızca saz eserleri bes­
telemeye değil, icrada da saza öncelik 
veren, saza imkânlarını kazandırmaya 
yönelmiş bir sanatçı kimliğiyle karşımı­
za çıkar. Çalışmalarını bestecilikle sı­
nırlı bırakmamış, besteciliği, icracılı- 
ğı/yorumculuğu ve teknik katkılarıyla 
geniş kapsamlı bir ürün ortaya koymuş­
tur.

Saza uygulanacak teknikle değişik ic­
ra biçimleri geçmişte belki hiçbir sazen­
deyi ilgilendirmediği ölçüde ilgilendir­
miştir onu. Saza bir kişilik verme, bir 
saz bilinci görürüz onda. Sazını ça­
lacağı esere göre seçmiş, hatta parça­
nın yapısına göre saz üzerinde çeşitli 
düzenlemelere, değişik akortlara baş­
vurmuştur. Teknik katkılarına gelince, 
tanbur tavrım temelinden değiştirerek 
daha hareketli, canlı bir üslup yaratmış, 
tanburîye virtüözlük yolunu açmıştır, 
ö te  yandan, tanburu keman yayıyla ça­
larak yaylı tanburu icat etmiş; lavtayı 
tanbur tekniğiyle çalarak saza daha ince 
bir üslup getirmiş; eskiden sadece ka- 
basazda kullanılan kemençeyi incesaz­
da da kullanılabilecek bir icra düzeyi­
ne kavuşturan Kemençeci Vasil’in yo­
lundan giderek, onunla birlikte bu sa­
zın ilk iki klasik virtüozundan biri ol­
muştur. Bu çalışmalarıyla onu, saz mu­
sikisinin ihmale uğradığı bir ortamda 
musikinin yeterince gelişemeyeceğini 
kavramış bir sanatçı olarak anmak ge­
rekir.

Cemil Bey sadece yazılı saz eserleriyle 
değil, taksimleriyle de büyük besteciy­
di. Beste değerindeki doğaçlamalarıy­
la, “ taksim” formuna büyük saygınlık 
kazandırmış, onu âdeta Türk musiki­
sine armağan etmiştir. Kovanlara, taş 
plaklara doldurduğu taksimler gerek 
tekniği gerekse perde ve aralık zevkiy­
le, hangi sazı çalmış olursa olsun bü­
tün iyi sazendelere yol göstermiştir.

Onun döneminde, klasik üsluba bağlı 
besteciler hâlâ eser vermeye devam 
ederlerken, Hacı Arif Bey’le başlayan 
şarkı besteciliği de gitgide gelişmektey­

di. Öte yandan, 20. yy’ın başlarında İs­
tanbul imparatorluğun üç kıtaya açılan 
sınır bölgelerinden gelen halkla dolu ol­
duğu için çok zengin bir türkü dağar­
cığı ağızlarda dolaşıyordu. Batı musi­
kisi de o yıllarda isteyenlerin dinleye­
bilecekleri bir musiki türüydü. Bu kar­
maşık, çelişik ortamın dokusu Cemil 
Bey’in üslubuna yansımıştır. Klasik üs­
lubun, şarkı romantizminin, halk mu­
sikisinin ve Batı musikisinin karşıt et­
kilerini sanatının potasında eriterek öz­
gül bir senteze vardığı söylenebilir. O 
zamana kadar hiçbir sanatçıda görül­
meyen yepyeni öğelerden kurulu musi­
ki cümleleriyle ve büyük bir teknik us­
talıkla çeşitli sazlar üzerinde yarattığı 
musiki bu dönemin en dikkate değer 
ürünlerindendir. Gerçekleştirdikleri, 
kendisinden önceki birikime bağlana- 
mayacak nitelikte şeylerdir. Bir başka 
deyişle, geleneğin dışına taşmış, kabı­
na sığamayan bir sanatçıdır o; Tanbu- 
rî Cemil en çok bu yanıyla önemsenme- 
li, değerlendirilmelidir. Batı musikisi­
ne ve sanatına ciddî bir ilgi duymuş ol­
masının kazandırabileceği ufkun da 
bunda belli bir payı olabilir. Klasik üs­
lubun son dönemindeki doruğu Dede 
Efendi’nin denediği yeniliklerden son­
ra, 19. yy’da ilk büyük yenilik Tanbu- 
rî Cemil’in geleceğe de ışık tutan sana­
tında gerçekleşmiştir.

Musiki Araştırmacılığına 
Doğru

Geleneğe dışardan bakışın en açık, en 
somut biçimi çağdaş musiki araştırma­
cılığının doğuşuyla ortaya çıkacaktır. 
Bu alandaki ilk çalışmalar en gelenek­
çi musiki çevrelerinden birinde, Mev­
levi tekkesinde başlamıştır. Türk mu­
sikisi bilgileri eskilerin dilinde ve kale­
minde “ ilm-i edvâr” , “ fenn-i musiki” 
gibi sözlerle anıldığı halde konuyla il­
gili çağdaş çalışmaların başlamasından 
önce, geçmiş yüzyıllarda bu alana eğil­
miş teorisyenlerin verdikleri bilgiler 
unutulmuş durumdaydı. 10. yy’dan bu 
yana İslâm dünyasında, 15. yy’dan son­
ra da Osmanlı dünyasında Arapça, 
Farsça, Türkçe olarak musiki teorileri 
üzerine değerli eserler yazılmıştı. Bun­
lardan bir bölümünün günümüze ulaş­
madan kaybolduğu düşünülürse, konu­
yu inceleyenlerin sanıldığı kadar az ol­
madığı anlaşılabilir. Ancak, yüzyıl dö­
nemecine gelinceye kadar, eski kaynak­
ların varlığından haberdar musikici bile 
yoktu denebilir. Bu eksikliği ilk duyan­

lar, Galata Mevlevihanesi Şeyhi Ataul- 
lah Dede Efendi (1842-1910), Yenika- 
pı Mevlevihanesi Şeyhi Mehmed Celâ- 
leddin Dede Efendi (1849-1908) ve Ba­
hariye Mevlevihanesi Şeyhi Hüseyin 
Fahreddin Dede Efendi (1854-1911) ol­
dular. Musikinin bir “ ilmi’ olması ge­
rektiğine inanarak Farsça, Arapça, Os­
manlIca çeşitli yazma eserlerle edvârları 
okumaya koyuldular. Türk musikisinin 
perdeleriyle aralıkları, makamlarıyla 
usûlleri üzerinde zamanına göre derin­
lemesine bilgi edindiler. Böylece yalnız 
araştırma, inceleme değil, “ aydınlan­
ma” yolunu da açmış oldular. Bu ay­
dınlanmanın ilk ışık serpintilerine eri­
şenler de kendileriydi. O zamana kadar 
nota yazısına ihtiyaç duymadan, gele­
neğin kulağıyla perdeleri, aralıkları bu­
lan icracı, makamları gene geleneğin 
zevkiyle kullanan besteci, bu uygulama­
ların temelli bir açıklamasını, niçinini 
nasılını aramaya, bu tanımlanmamış 
musikiyi yönetip yönlendiren sistemin 
sırlarını çözmeye girişiyordu. Fenn-i 
musiki üzerinde çalışanlar kaçınılmaz 
olarak musiki tarihine de ilgi duydular. 
Bu ilgi, temsilcisi oldukları musikinin 
bir tarihini yazma, hiç değilse bunun bir 
taslağını çıkarma özlemini doğurdu. Bu 
demektir ki, “ gelenek” artık “ ulusal 
musiki” olarak alımlanmaya başlıyor­
du.

Adı geçen üç Mevlevi musiki adamı 
yoğun çalışmalarını yazılı eserler hali­
ne getirme fırsatını bulamadılar; ama 
bilgi ve bulgularını öğrencilerinden Ra­
uf Yekta Bey ile Suphi Ezgi’ye aktar­
dılar, onlara araştırma bilinci aşıladı­
lar. Ölümlerinden sonra biraraya gelen 
Rauf Yekta ile Ezgi sonradan araları­
na Hüseyin Sadettin Arel’i de alarak 
1913’ten 1920’ye kadar süren ortak bir 
çalışmaya yöneldiler. Bu çalışmaların 
ilk meyveleri Şehbal, Millî Tetebbular 
Mecmuası dergilerinde yayımlandı. Ra­
uf Yekta musiki tarihimizin çeşitli dö­
nemleri ile teorik sorunları ele aldığı in­
celemeleri, gerekse birçok bestecinin kı­
sa ve uzun biyografisini yazdığı kitap 
ve makaleleriyle, ilk Türk musikisi 
araştırmacısı oldu, bu çalışma alanının 
temelini attı. Bugün kullanılmakta olan 
nota yazısına temel alınan 25 perdeli 
sistemin ilk teorik açıklamasını veren­
lerden biri gene Rauf Yekta’dır. Türk 
musikisi araştırmacılığının bu dönem­
deki öbür önemli adları Suphi Ezgi, 
Hüseyin Sadettin Arel, Abdülkadir Tö­
re asıl önemli ürünlerini Cumhuriyet 
döneminde ortaya koyacaklardır.



MÜZİK
Tanzimat’tan Cumhuriyet’e Musiki ve Batılılaşma

1233

MUSİKİ ARAŞTIRMACILIĞI: Musiki araştırmacılığı alanındaki ilk çalışmalar Mevlevi 
tekkesinde başlamıştır. Bu konuda araştırma olmayışının eksikliğini duyanlar arasında 
Galata Mevlevihanesi Şeyhi Ataullah Efendi (Ön sıra sağdan ikinci), Bahariye 
Mevlevihanesi Şeyhi Hüseyin Fahreddin Dede Efendi (Ön sıra sağdan üçüncü) ve 
Yenikapı Mevlevihanesi Şeyhi Mehmed Celâleddin Dede Efendi (Ön sıra soldan birinci) 
vardı. Ancak bu üç Mevlevi çalışmalarını yazdı eserler haline getiremediler..

Saray Eğlencelerinden 
Şehir Folkloruna

19. yy ortalarına kadar saray eğlen­
celerinde, şenlik, düğün ve bayramlar­
da çengi, köçek, tavşan vb. gibi oyun­
lar mutlaka yer alır, bu tür oyunlara şe­
hir halkı da büyük ilgi gösterirdi. Söz- 
konusu raksların zamanla geniş musi­
ki repertuvarı oluşmuştur. Bir görüşe 
göre bu oyun takımları II. Mahmud ta­
rafından yasaklanmış, oyuncular da 
Mısır Valisi Mehmed Ali Paşa’nın sa­
rayına, Kahire’ye kaçmışlardır; bir baş­
ka görüşe göre ise, 1856 ya da 1857’de, 
yasayla ya da padişah iradesiyle yasak­
lanmıştır. Yasağın ahlakî kaygılardan 
ileri geldiğini tahmin etmek zor olma­
sa gerektir. Bununla birlikte, oyunlar 
ve oyun takımları yasakla birlikte he­
men ortadan kalkmadılar, bir süre da­
ha şehirde varlıklarını sürdürdüler. Ab- 
dülaziz zamanında eski tür saray eğlen­
celeri yeniden canlandırdığından, kö­
çek ve tavşan oyunları güçlü katımlar- 
la yeniden saraya girdi. Bu dönem, es­
ki raksların son parlak yılları oldu. II. 
Abdülhamid zamanında yeniden saray 
dışına çıkarıldı. Bundan sonra da, 
oyunların asıl figürleri unutulmaya baş­
ladı, şehir folklorunun bu iki özgün ko­
lu böylece tarihe karıştı. Raksların mu­
siki repertuvarları da unutuldu. Günü­
müzde dinlediğimiz köçekçe ve tavşan- 
calar çağdaş araştırmacılarımızın top­
layabildiği birkaç takım eserden ibaret­
tir.

II. Meşrutiyet’ten Sonra
Genel görünüm: II. Meşrutiyet son­

rası musiki hayatında gözlenen en be­
lirgin özellik, musikinin tekke, saray, 
konak benzeri sınırlı bir çevreden da­
ha geniş bir toplum kesimine yayılmak­
ta oluşudur. “ Kafes hayatı” nın sona 
ermesiyle birlikte musiki dinlenebilecek 
yerler çoğalmaya başlamış, musiki ken­
di çağdaş mekânı olan “ konser salo- 
nu” na taşınmıştır. Fonograf ile gramo­
fonun yaygınlaşması ise, istendiği an­
da dinlenebilecek ölçüde musikiyle ya­
kınlaşma imkânım vermekteydi. Öte 
yandan, musikinin kendisi de çeşitlen­
miştir; senfonik orkestra musikisinden 
eğlenceli oyun musikisine, klasik fasıl­
dan en basit şarkılara kadar ağır ya da 
hafif musiki türlerinden her biri ayrı bir 
dinleyici bulabilmektedir. Bu çeşitlen­
me içinde “ alaturka” nın da “ alafran- 
ga” nın da birliği bozulmakta, birbirle­
rinden hayli farklı zevklere seslenen ör­

nekleri çoğalmaktadır. Bu gerçek, ay­
nı zamanda, musikide çağdaş piyasanın 
doğuşunu haber verir; besteci de, icra­
cı da, dinleyici de kendini o piyasanın 
içinde bulacaktır. Türk musikisi açısın­
dan, 19. yy’da bu anlamda bir piyasa 
musikisi yoktu; geçmişin “ piyasa mu­
sikisi” , hafif şarkılar, köçekçeler, Ru­
meli havalarıydı ki, bunların şehirli 
halk musikisi kapsamında ele alınması 
daha uygun olur. Oysa 20. yy’ın ilk çey­
reğinde, kazanç amacıyla bestelenmiş, 
çoğu kısa sürede unutulacak olan piya­
sa şarkıları ortaya çıkmaya başlamıştır. 
Piyasa, icra biçimini de etkilemektedir; 
Cumhuriyet’ten sonra Türk musikisi 
öğretiminin yasaklanmasıyla bu piya­
sa tavrının etkisi büsbütün artacaktır.

II. Meşrutiyet’te musikinin öğretim 
alanı da genişlemiştir. Orta dereceli 
okullarda, meslek okullarında, yaban­
cı özel okullarda, öğretimin yapısına 
göre Batı musikisi ya da Türk musikisi 
bilgileri ders olarak okutulmaktaydı. 
Yüzyılın başlarında sayısı iyice artma­
ya başlayan dernekler, dernek niteliğin­
deki özel musiki okulları, özel meşkha- 
neler, fasıl heyetleri birer icra toplulu­
ğu olmaktan başka, musiki öğretimi de 
veren kuruluşlardı. Bu dönemde birçok 
tanınmış Türk musikicisinin özel ders 
verdiği görülür; Tanzimat’tan beri ge­
rek saray içinde gerekse dışında Batı 
musikisi bilgileri öğreten yabancı özel 
öğretmenlerin musiki çevrelerindeki fa­
aliyetleri de artmıştır. Sarayın musiki

örgütü ise, artık bir konservatuvar ola­
rak düşünülmemekte, çağdaş bir kon­
servatuvar ihtiyacı kendini göstermek­
tedir. Meşrutiyet döneminin belki de en 
önemli kazancı, Abdülaziz, II. Abdül­
hamid gibi padişahların birinci planda 
sorumluluk aldıkları musiki çalışmala­
rında yönlendiriciliğin musikicilere, uz­
manlara geçmeye başlamasıdır. Ne var 
ki, II. Meşrutiyet döneminin bu olum­
lu yönelişi Cumhuriyet’ten sonra büyük 
ölçüde durdurulacak, devlet, musikici­
lere çalışma ortamı sağlamakla yetine­
ceğine, musiki hayatını tek yanlı mü­
dahalelerle yönetmeye başlayacaktır.

Muzika-yı Hümayun’da: II. Meşru­
tiyet’ten sonra çeşitli devlet_ kademele­
rinde olduğu gibi saray musiki örgütün­
de de bir “ tensikat” uygulandı. Bu ten­
sikatta rütbesi indirilmeyen Miralay 
Saffet Bey Muzika-yı Hümayun’un ba­
şına getirildi. Örgütün kadrosu önce 
300, sonra da 120 kişiye kadar düşürül­
dü. Böylece Muzika-yı Hümayun saray 
bando-orkestrası ve fasıl heyeti haline 
geldi. Kendilerine artık ihtiyaç duyul­
mayan yabancılar da görevlerinden 
uzaklaştırıldüar.

Sultan Reşad’ın musikiyle hemen he­
men hiç ilgisi olmadığı için Yıldız Ti- 
yatrosu’ndaki çalışmalar durmuştu. 
Ancak, bu durum, ağırlığın, o zamana 
kadar sonuç veremeyen opera, operet­
ten orkestraya geçmesini sağladı. Saf­
fet Bey zamanında daha metodlu, da­
ha disiplinli bir saz öğretimine başlan­
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dı. Saray orkestrasına 1885’te ilk kez 
Viyana Klasikleri’ni çaldıran Saffet Bey 
bu dönemde bandonun daha çok or­
kestraya doğru gelişmesine çalıştı, top­
luluğun senfoni repertuvannı genişlet­
ti. Orkestranın ilerlemesinde, kendisin­
den sonra, Zati Bey, özellikle de Zeki 
Bey büyük çaba harcadılar. Meşrutiyet 
döneminde Avrupa’dan İstanbul’a ge­
lerek konserler veren bazı güçlü bando 
ve orkestralar da Muzika-yı Hümayun 
musikicilerinin görgüsünü artırdı. Sa­
ray bando ve orkestrası bu dönemde ilk 
kez halk için konserler verdi. Saray or­
kestrası 1917’de, tarihinde ilk kez bazı 
doğu ve orta Avrupa şehirlerinde tur­
neye çıktı. Şef Zeki Bey yönetimindeki 
orkestra gerek repertuvarı, gerekse ic­
rasıyla Avrupa basınında övgü topla­
dı. Turne dönüşünde İstanbul’da haf­
talık düzenli konserlere başlandı.

Bandoda Fransız örneği yerleştirildi. 
Gitgide yayılan bandoculuk gelişmesi­
ni bu dönemde de sürdürdü. 1916’da 
Bahriye Muzika Mektebi açıldı. Bir 
yandan da, sanayi mektepleri bandola­
rından sonra yeni sivil bandolar kurul­
du; Belediye Muzikast ile Dârülaceze 
Muzikası bu sivil bandolardandır. Or­
kestra, bando ve fasıl heyetinden ku­
rulu Muzika-yı Hümayun, 1924’te An­
kara’ya taşınarak Riyaset-i Cumhur 
Musiki Heyeti adını aldı. 1933’te ban­
do bölümüne Riyaset-i Cumhur Armo­
ni Mızıkası, Orkestraya Riyaset-i Cum­
hur Filarmoni Orkestrası adı verildi, fa­
sıl heyeti de o günlerde kaldırıldı. Yeni 
devletin bu ilk orkestrasındaki eleman­
ların çoğu Meşrutiyet’ten sonra Saffet 
Bey zamanında Muzika-yı Hümayun’a 
girmiş gençlerden oluşuyordu.

Mehter Takımının Kuruluşu

I. Dünya Savaşı öncesinde başgöste- 
ren Türkçülük hareketinin etkisiyle 
canlandırılması istenen mehterhanenin 
kuruluşu, o yıllarda ihtiyaç duyulan ha­
masî duyguların da katkısıyla, 1914’te 
gerçekleşti. Kapatılışından seksen sekiz 
yıl sonra mehterhanenin hatırlanmasın­
daki etmenler ne olursa olsun, olumlu 
bir girişimdi bu. Bu işe önayak olan kişi 
Celâl Esad Bey (Arseven), düşünceyi 
uygulama alanına koyup gerçekleştiren 
de, o sırada Müze-i Askerî-i Osmanî 
müdürü olan Ahmed Muhtar Paşa’ydı. 
Mehterhane-i Hakanî adı altında kuru­
lan takım için özel olarak yeniçeri el­
biseleri diktirildi; Muallim İsmail Hak­
kı Bey, Ahmed Muhtar Paşa, Ali Rıza

Bey (Şengel), Muallim Kâzım Bey (Uz) 
bu takım için güftelerinde Türklüğü iş­
leyen yeni mehter havaları bestelediler. 
O zamanki mehter takımını dinlemiş 
olan yazarların anlattıklarına göre, es­
ki üflemeli mehter sazları ile bunları ça­
lacak sazendeler bulunamadığından, 
obua, trombon, klarnet gibi sazlar ta­
kıma alınmıştı. Önceleri, “ Batı tonali­
tesine yakın makamlardaki” eserler 
“ armonize edilerek” çalınıyormuş. Da­
ha sonra bu aksaklığa dikkati çekenle­
rin uyarıları doğrultusunda değişikliğe 
gidilerek, adı geçen Batı sazları yerine 
borular konulmuş, böylece aslına biraz 
daha uygun bir mehter takımı kurulma­
ya çalışılmıştır. Ama ne kadar olsa, eski 
mehterlerin yanında, şüphesiz, çok sö­
nüktü. Mehterhanenin kaybedildiği 
gerçeği bu yenileme girişimi dolayısıy­
la iyice anlaşılmış olmalıydı artık. An­
cak, bu bile fazla sürmedi. Savaş yılla­
rı boyunca askerî müzede halka tarihî 
mehter konserleri veren, büyük ilgi de 
gören takım, temelli bir hazırlıkla ku­
rulmadığından, bir daha toparlanama­
dı. 1935’te Millî Müdafaa Vekâleti’nce, 
bir kez daha kapatıldı.

Sahne musikisi: Sahne musikisi eski­
den olduğu gibi bu dönemde de gözdey­
di. Geçen yüzyılda devlet “ imtiyazı” yla 
ayakta durabilen sahne musikisi ve ti­
yatro, kendi seyircisinin desteğiyle ya­
şayabilecek duruma gelmişti. Ancak, 
gözde tür opera değil, operetti. Çeşitli 
operet toplulukları kuruldu; Yeni Os­
manlI Tiyatrosu, Millî Operet Kumpan­
yası, Millî Osmanlı Operet Kumpanya­
sı, Millî Osmanlı Dram, Komedi ve 
Operet Kumpanyası, İstanbul Operet 
Heyeti, Sahir Opereti, Jale Opereti, 
Türk Temaşa Heyeti, Hale Opereti gi­
bi topluluklar birçok yerli, çeviri, uyar­
lama operetler sahnelediler. Yerli ope­
retlerin bir bölümü geçen yüzyılda oy­
nanmış olmakla birlikte, yeni eserler de 
yazılmış, oynanmıştır. Kurulan operet 
topluluklarının en uzun ömürlüsü, 
“ Küçük Benliyan” adıyla anılan Arşak 
Haçaduryan’ın yönetimindeki Millî Os­
manlI Operet K um panyasıd ır 
(1910-1923). Kumpanya öncelikle Çu- 
hacıyan’ın eserlerine ağırlık vermiş, 
besteciye, hak ettiği saygınlığı, biraz geç 
de olsa kazandırmıştır. Tekrar tekrar 
sahnelediği Leblebici Horhor Ağa, Kö­
se Kâhya, A rifin  Hilesi oyunlarının ya­
nı sıra, Kemanî Haydar’ın Pembe Kız, 
Çengi gibi yerli operetin öteki örnekle­
rine de yer verdi. Gördüğü ilgiye rağ­
men, Benliyan ekibi gerek oyun gücü,

gerekse yabancı operet repertuvannın 
kalitesi bakımından, Güllü Agop top­
luluğunun düzeyine çıkamadı.

Dönemin daha ilginç bir topluluğu, 
Muallim İsmail Hakkı Bey, Kaptanza- 
de Ali Rıza Bey ve Udî Fahri Bey’in 
(Kopuz) yönetimindeki İstanbul Ope­
ret Heyeti’dir (1919-1922). Heyetin baş­
lıca amacı, sahneye uygun düşmeyece­
ği iddia edilen “ alaturka” da bir sahne 
musikisi yaratmak, musikimizin özüne 
zarar vermeden “ Garp musikisi” nin 
tekniğinden, yöntemlerinden yararlan­
mak, operalar, operetler bestelemektir. 
Oynadıkları operetlerin musikisi de ge­
leneksel Türk musikisi bestelerince ya­
zılmıştı. Bu eserler, ya “ incesaz” dü­
zeninde bestelenmiş ya da sınırlı bir çer­
çeve içinde Batı tekniğinden yararlanı­
larak hafif bir armoni uygulanmış mu- 
sikili oyunlardır. Konuları yerli, çoğu 
da tarihîdir; yabancı operetler ise yerli 
hayata uyarlanmaktaydı. Bütün eksik­
lerine, kusurlarına rağmen İstanbul 
Dperet Heyeti’nin çalışmaları gelenek­
sel musikiye dayanan bir sahne musi­
kisi oluşturma yolunda küçümsenme­
mesi gereken bir denemeydi. Ama bu 
çaba Mütareke yıllarıyla sınırlı kaldı, 
devam ettirilemedi, ettirilebilmesi de 
konuya daha hazırlıklı olmayı gerekti­
riyordu.

Bu dönemin en önemli bestecisi 
Muhlis Sabahattin’dir. Çok sevilen A y­
şe’den başka, Şatırzadeler, Çaresaz, 
Aşk Ölmez, Zühre vb. operetleri gene 
aynı toplulukça sahnelenmişti. Eserle­
ri Cumhuriyet döneminde sık sık oy­
nanmıştır. Geleneksel musikiye bağlı 
yerli operet türünün son temsilcisidir. 
Aslında, hem geleneğin hem de Batı 
musikisi zevkinin yadırgamadığı bir 
musiki yazmıştır; Batılı operet örneği­
ni yerli ezgilerin akışı içinde işlemiş, bu 
yapıda bir Türk opereti olabileceği yo­
lunda umutlar uyandırmıştır. Ne var ki 
bilgisini derinleştirme ihtiyacını duyma­
ması, çalışmadan çok bestelemesi yü­
zünden, yeteneğine rağmen, kalıcı eser­
ler verememiştir.

1922’de Cemâl Sahir’in İstanbul 
Operet Heyeti’nden ayrılmasıyla yeni 
bir topluluk kuruldu: Sahir Opereti. Sa­
hir Opereti, operet formunun Batı’da- 
ki örneklerine uygun biçimde kullanıl­
masından yanaydı, ancak, amacı Batı 
örneğine göre Türk operetleri yazılması 
da değildi. Nitekim topluluk çoğunluk­
la Macar ve Fransız operetlerini sahne­
lemiş, Batı operetinin ülkede daha çok 
tanınması için çaba harcamıştır.
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İK İ MUSİKİ ARAŞTIRMACISI: Dr.
Suphi Ezgi (1869-1962) ile Rauf Yekta 
Bey (1871-1935) Türk musikisi üzerine 
ciddi araştırmaları olan ünlü 
sanatçılardır. 1913’ten 1920’ye kadar 
Hüseyin Sadettin Arel ile birlikte ortak 
bir çalışma yapan Suphi Ezgi ve Rauf 
Yekta Bey yazdıkları eserler ve 
çalışmalarıyla musukı tarihimize önemli 
katkılarda bulunmuşlardır. Rauf Yekta 
Bey (sağda), Dr. Suphi Ezgi (solda).

Bu dönemde bestelenmiş operalar da 
vardır. Librettosunu Halide Edip’in 
(Adıvar), bestesini, Suriyeli bir musikici 
olan, Osmanlı uyruğu Vedî Sabrâ’nm 
yazdığı Kenan Çobanları operası 
1918’de sahneye konuldu; eser, Türki­
ye’de Türkçe olarak oynanan ilk ope­
radır. Bir başka eser, Şaban adlı ope­
radır. Eserin librettosunu yazan Celâl 
Esad Bey (Arseven), bestesini de Vicor 
Radeglia’yla birlikte yazmıştır. 1918’de 
Viyana Halk Operası’nda sahneye ko­
nulmuştur; yurt dışında oynanan ilk 
Türk operasıdır. Bunların dışında, ni­
teliği araştırmalarla ortaya çıkarılabi­
lecek çeşitli opera denemeleri olmuştur.

Konservatuvarın Kuruluşu
Tiyatro için olduğu kadar musiki için 

de dönemin en dikkate değer adımı İs­
tanbul Şehremaneti’nin girişimiyle Da- 
rülbedayi’nin kurulmasıdır. Ulusal 
konservatuvar niteliğindeki Darülbeda- 
yi’nin iki bölümü vardır: tiyatro ile mu­
siki. Kuruluşun başına Avrupa çapın­
da bir sanat adamı getirilir: André An­
toine. Ali Rifat Bey’in (Çağatay) yöne­
timine verilen musiki bölümünün ama­
cı, “ tenoru, sopranosu, baritonuyla bir 
tiyatro musikisi ortaya çıkarmak” tır. 
Türk musikisi bölümünün amacı ise, 
“ klasik musikimizi unutulmaktan ve 
bozulmaktan kurtarmak, gelecekte ti­
yatroya yarayabilecek yolda geliştir­
mek, klasik eserleri aslına uygun ola­
rak notaya almak, onları yaşatmak, 
musiki zevkini topluma yaymak” tır.

Görüldüğü gibi, Darülbedayi, tiyatro­
yu, sahne musikisini, Türk ve Batı mu­
sikilerini bir bütün olarak ele almak gibi 
çok ileri bir tutumu benimsemiştir. Ne 
var ki, savaş koşulları, öngörülen bu 
parlak tasarının uygulanmasına izin 
vermez, başgösteren malî sıkıntı yüzün­
den, 1916 yılı başında musiki bölümü 
kapatılır. Bu bölüm pek kısa bir süre 
çalışma imkânı bulmuş olmasına rağ­
men, Darülbedayi’yi, kuruluş amacıy­
la, programıyla musiki tarihimizin en 
önemli kuruluşlarının başında anmak 
gerekir.

Musiki öğretiminde doğan boşluğu 
doldurmak üzere, 1917’de, bu kez Ma­
arif Nezareti, “ Darülelhan” adıyla bir 
musiki okulu açar. Okulun başına bir 
musikicj, besteci, udî, Vezir Ziya Paşa 
getirilir. Zamanın bellibaşlı musikicileri 
İstanbul’un işgaline kadar burada Türk 
musikisi dersleri verirler. İşgalden sonra 
bir süre öğretime ara vermek zorunda 
kalınır. 1923’te yeniden açılan okulda 
bir de Batı musikisi bölümü kurulur. 
Ulusal musiki konservatuvar niteliğin­
deki, herkese açık bir devlet okulunda 
ilk kez musiki öğretimine geçilir. Da­
rülelhan Mecmuası adıyla bir dergiyle 
bazı plaklar yayımlanır. Klasik eserle­
rin notaya alınmasıyla Anadolu’da halk 
türküleri derleme çalışmaları da ilk kez 
bu kuruluşta başlanmıştır. Darülbeda­
yi gibi Darülelhan da savaş koşulların­
dan etkilenmiş olmasına rağmen Cum- 
huriyet’in üçüncü yılına kadar faaliye­
tini sürdürdü. Darülelhan’la Türk ve 
Batı musikilerinin ikinci kez bir konser­

vatuvar, yani akademik bir çatı altın­
da yan yana gelmesi imkânı elde edil­
mişti. Bu kuruluş yaşatılsaydı, her iki 
musikinin, musikinin kendi dünyası 
içinde karşı karşıya bırakılması yolun­
da çok önemli bir adım atılmış olacak­
tı. Meşrutiyet döneminin uzlaşıcı orta­
mında elde edilen bu şans ne yazık ki 
yitirildi. 1926’da Türk musikisi bölümü 
kaldırılan Darülelhan doğrudan doğru­
ya Batı musikisi konservatuvarı haline 
getirildi; sadece klasik eserleri “ tasnif 
ve tespit etmek” le görevli bir kurul 
oluşturularak, Türk musikisinin eğiti- 
mi-öğretimi resmen yasaklandı. 1826’- 
da bir “ ilga”yla başlayan musiki tan- 
zimatımız gibi musiki cumhuriyetimiz 
de, tam bir yüzyıl sonra, gene bir ya­
saklamayla işe koyulmuş oluyordu.

Sonuç
İncelememiz boyunca yer yer dikka­

ti çekmeye çalıştığımız, alaturkacı ve 
alafrangacı tutuculuğun inkâr edegel- 
diği iki gerçeği burada vurgulamak is­
tiyoruz: “ Alafranga” musiki Cumhu- 
riyet’le değil, Tanzimat’la, hatta ondan 
da biraz önce Türkiye’ye girmiştir. 
Cumhuriyet kurulduğunda, Batı musi­
kisi yüz yıldır devletin resmî musikisi 
olarak kabul edilmiş durumdaydı. 
“ Alafranga” nın ülkeye ne zaman, na­
sıl girdiğini bilmek Cumhuriyet yöne­
timinin Türk musikisi öğretimini yasak­
lamasına karşı çıkmak kadar önemlidir. 
Bu gerçeği tanırsak, öbürü kendiliğin­
den kabul edilmiş olacaktır: Batı mu-
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SAHNE MUSİKİSİ: II. Meşrutiyet 
döneminde sahne musikisi kendi 

seyircisini yaratır bir duruma gelmişti. Bu 
dönemde kurutan operet toplulukları 
alaturka musikiden yararlanarak bir 

sahne musikisi yaratmak amacındaydı. 
Bu dönemin en ünlü bestecisi olan 

Muhlis Sabahattin (¡889-1947) yerli 
operet türünün son temsilcisidir. Batılı 

operet örneklerini yerli ezgilerin akışı 
içinde işleyen Muhlis Sabahattin çok 

sevilen Ayşe adlı operetinin yanısıra yirmi 
kadar operet bestelemiştir.

sikisi de ülkeye, bazen Cumhuriyet dev- 
rimleri arasında da sayılan “ Müzik 
Devrimi” (?) ile girmemiştir. Çünkü bu 
alanda başarılan işler yoktan var edil­
miş şeyler değildir, olamazdı, da. Cum­
huriyet kurulmadan önce, bir senfoni 
orkestrası, sayısız bando-mızıka, sazı­
nın ustası icracılar, beğenilsin beğenil­
mesin beste çalışmaları -orkestra ve ko­
ro eserleri, operet, opera, bale, marş 
vb.- çeşitli musiki ve öğretim kurum- 
larma dağılmış eğitici ve öğreticiler, az 
çok bir dinleyici birikimi, kısacası, hiç 
küçümsemeyelim, bir yüzyıllık bir Ba­
tı musikisi tecrübesi vardı... Aslında bir 
ve aynı şey olan sözkonusu iki olguyu 
içimize sindirmemiz, musiki tarihimize 
daha gerçekçi bir gözle eğilmemizi sağ­
layacaktır. □
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