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ONSOZ

Miizik arastirmalari, yalnizca seslerin ve bicimlerin
incelendigi bir alan degildir; ayn1 zamanda miizik teorisi, analizi ve
yontemlerin, pedagojik yaklasimlarin, kiiltiirel baglamlarin ve
tarthsel stirekliliklerin bir arada distintildiigi genis bir bilgi
evrenidir. “Miizik Uzerine Uluslararas1 Akademik Calismalar:
Teorik, Metodolojik, Pedagojik ve Kiiltiirel incelemeler” baslikl1 bu
kitap, tam da bu ¢ok katmanli yapiy1 goriiniir kilmay1 amaglayan alt1
0zglin ¢alismay1 bir araya getirmektedir. Her boliim, kendi arastirma
nesnesine odaklanirken ayni zamanda miizik alaninin giincel
tartismalarina katki sunan kavramsal bir ¢ergeve gelistirmektedir.
Boliimlerin her biri, kendi alaninda 6zgiin bir katki sunarken, biitiin
olarak bu kitap; miizik disiplininin giincel sorularina yanit arayan,
elestirel diistinceyi tesvik eden ve mevcut bilgi dagarciginin yani sira
alaninda yeni arastirma yollar1 agan bir kaynak niteligi tasimaktadir.

“Anhang Ia Nr. 1, Fiinf Klavierstudien”: Brahms’in Piyano
I¢in Uyarladigi Bes Etiit” baghigini tastyan ilk boliim, Brahms’1n etiit
kavrayisin1 teknik bir alistirmanin Otesine tasirken metodolojik
¢oziimlemeyi icra pratigiyle bulusturan Onemli bir 06rnek
sunmaktadir.

Ikinci boliim, “Kemenge 1 Metodunun Igerik ve Pedagojik
Yap1 Agisindan Incelenmesi” ile Tiirk Klasik Makam Miizigi egitimi
literatiiriinde yer alan s6z konusu metodun ogretim stratejilerini ve
‘0grenen’ odakli yaklagimini analitik bir bakisla ele almaktadir.

Ucgiincii béliimde yer alan “20. Yiizy1l Trompet Literatiiriinde
Bir Doniim Noktasi: Hindemith Sonati Uzerine Biitiinciil Bir
Inceleme” ise modern trompet repertuvarmin temel taslarindan biri
olan eseri bicimsel ve teknik bir bakis agis1 ile degerlendirirken
performans pratigi ile miizik teorisi arasinda giiclii bir bag kurarak,
metodolojik derinligi yiiksek bir okuma sunmaktadir.



“Z Kusag1 Genglerinin Dinledikleri Miizikler” bagligiyla,
kitabin dordiinci boliimii, gliniimiiz genglik kiiltiiriiniin miizik
tercihlerini sosyolojik ve kiiltiirel baglamlariyla ele almakta;
dijitallesme, kimlik insas1 ve kiiltlirel tiiketim arasindaki iligkiyi
gorliniir kilmakta ve miizik sosyolojisi alaninda giderek Onem
kazanan kusaklar arasi farklilasmay1 anlamak i¢in giincel bir bakis
acis1 sunmaktadir.

Besinci boliimde yer alan “Film Miiziginde Anlati, Anlam ve
Yapi: Kavramsal Bir Cer¢eve” hem sinema hem de miizik
arastirmalart i¢in ortak bir kuramsal zemin olusturarak, film
miiziginin ¢ok katmanli dogasini analitik bir berraklikla ortaya
koymakta ve film miiziginin dramatik islevlerini, anlatisal rollerini
ve yapisal bilesenlerini disiplinlerarasi bir yaklasimla ele almaktadhir.

Kitabm son boliimii, “Elektronik Orgun Orgiin ve Yaygin
Miizik Egitimindeki Kullanim Potansiyeli Uzerine Kuramsal Bir
Degerlendirme”, elektronik ¢algilarin egitimdeki roliinii pedagojik
islev ve teknolojik doniisiim baglamlarinda ele alirken miizik
egitiminin gelecegine yonelik 6nemli tartismalara kapi aralamakta
ve teknolojinin 6grenme siireclerine etkisini kuramsal bir ¢ergevede
degerlendirmeye agmaktadir.

Miizigin teorik yonlerini, metodolojik cesitliligi, pedagojik
derinligi ve kiiltiirel duyarliligi bir araya getirerek miizik
arastirmalarinin ¢ok yonlii dogasini goriiniir kilma amacini tagiyan
bu ¢aligmanin ortaya ¢ikmasinda emegi gecen tiim yazarlari, titiz
akademik yaklagimlar1 ve alana sunduklar1 degerli katkilari igin
ictenlikle kutluyorum.

Giilay KARAMAHMUTOGLU
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BOLUM 1

“ANHANG LA NR. 1, FUNF KLAVIERSTUDIEN”:
BRAHMS’IN PIYANO iCIN UYARLADIGI 5 ETUT

Bilge Su KARACA'

Giris
Transkripsiyonlar, miizik tarihi boyunca orijinal eserlerin
farkli enstriimantasyonla yeniden ortaya konmasi ve yayilmasinin
saglanmasiyla  repertuvarlarin  genislemesine ve  eserlerin
taninmasina katkida bulunmuslardir. Piyano transkripsiyonlari
ozellikle Romantik Dénem’de popiilerlesmis, ¢alginin ve icracinin

siirlarini ortaya koymanin yam sira besteciler i¢in de bir anlamda
bestecilik yeteneklerini sergileme firsati tanimistir.

Brahms’in  transkripsiyonlarina  bakildiginda  farkh
bestecilerin eserlerinin yani sira kendi eserlerini de uyarladigi
gozlemlenir. Senfonilerini, oda miizigi eserlerini dort el veya iki
piyano i¢in tekrar diizenlemistir. Hinson’a (1990, s. 28) gore,
Brahms, kendi eserlerinin transkripsiyonlarini yaparak orkestral
tinty1 piyanoda elde etmeyi amaclamistir.

Teknigi ve miizikaliteyi gelistirmeyi amaglayan etiitler,
ozellikle Romantik Donem’de on plana ¢ikmis ve didaktik

' Dr. Ogr. Uyesi, Trakya Universitesi, Devlet Konservatuvari, Miizik Boliimii,
Piyano ASD, bilgesukaraca@gmail.com, ORCID: 0000-0002-3928-6136.



egzersizler olmaktan ote konser programlari i¢inde yer alabilecek
virtlioziteyi ortaya koyan eserler haline gelmistir. Bu ¢alismada,
Brahms’n farkli bestecilerin eserlerini solo piyano i¢in uyarladigi 5
etiidii teknik ve yapisal acidan incelenmistir. Her bir etiit cesitli
teknikler tizerine yogunlasmaktadir. Bu albiimde besteci, Chopin,
Weber ve Bach’in eserlerini kullanmistir. Sirasiyla Chopin’in Op.
25, No. 2 etidiinii, Weber’in Op. 24 piyano sonatindan Rondo’yu,
Bach’in BWV 1001 solo keman sonatindan Presto’yu ve BWV
1004 keman partitasindan Chaconne’u temel almstir.

Studien fiir Pianoforte Nr. 1: Etiide nach Fr. Chopin
Nota 1. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Ol¢ii 0-3.

Etiide nach Fr. Chopin

Studien fiir Pianoforte Nr.1

Johannes Brahms
(Veroffentlicht 1869)

Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Nota 2. Fryderyk Chopin, Etude, Op. 25, No. 2, Olg:ii 0-2.
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Kaynak: Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin Complete Works, Vol. 11: Studies (L.
J.  Paderewski, L. Bronarski & J. Turczynski, Ed.). Warsaw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne.



Tablo 1. Chopin ve Brahms eserlerinin karsilastirmasi

Besteci Fryderyk Franciszek Johannes Brahms
Chopin
Eser Etiit, Op. 25, No. 2 Etiide nach Chopin, Piyano
Etiidii, No. 1
Besteleme tarihi | 1835-1837 (?) 1862 (?)
Enstriiman Piyano Piyano
Tonalite Fa minor Fa minor
Ol¢ii rakam 2/2 2/2
Olcii sayisi 69 87

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Brahms’in 1862 yilinin sonbaharindan sonra Viyana’da
yazdig1 bu etiit, ilk performans1 bestecinin kendisi tarafindan 1868
yilinda yapilmis ve 1869 yilinda yayimlanmistir (McCorkle, 1984,
s. 616). Chopin’in Op. 25, No. 2 etiidiiniin piyano uyarlamasidir.
Tomaszewski’ye (t.y.) gore, Chopin’in fa mindr etidii iki farkh
Olcliniin, yani sekizlik liclemeler halinde yazilan alla breve ile sol
eldeki 6/4 Slgiiniin olusturdugu poliritmik yapida yazilmistir. Sanki
tek bir nefeste, hi¢c durmadan, sag el sonsuz bir melodiyi
seslendirirken, sol el de incelikle kontrpuan yapmaktadir. Fa minor
etiidin teknik amaci, piyanistin iki eline de bagimsizligin
kazandirmaktir.

Brahms’in etiidii de fa minor tonalitesinde ve alla breve
Olctidedir. Poco presto ile isaretlenmistir, Chopin’in etiidii ise
prestodur. 87 Olgiiden olusur. Eksik oOl¢ii ile baslar. Brahms bu
etiitte, Chopin’in etlidiindeki sag el partisine ti¢lii ve altili araliklar
ckleyerek etlidii daha da zorlastirmstir.

Korsyn’in (1991, s. 17) de belirttigi gibi Brahms’in bu
transkripsiyonu, Chopin etiidliniin birebir aynis1 degildir. Brahms,
20 Ocak 1869 tarihinde Barthold Senff’e yazdigi bir mektupta
uyarlamasinin Chopin’in orijinal etiidiinden daha uzun oldugundan
bahsetmistir. Chopin’in yazdig1 etiit 69 oOlgiiden olusurken,
Brahms’m etiidii 87 6l¢iiden olusmaktadir. Korsyn, bu farkin, bu



transkripsiyonun, virtiioziteyi ortaya koyan teknik bir egzersiz olma
islevinin yan1 sira, besteleme teknigi agisindan bir climle
genigletme calismasi olmasindan kaynaklandigini ifade etmektedir.

Brahms’in etiidii i¢li ve altililari, kromatizmi, iki el
arasindaki poliritmik yapiyr ve sol elde genis aralikli atlamalari
calistirir. Brahms’in Chopin’in Op. 25, No. 2 etiidiiniin bu
transkripsiyonu, s6z konusu etiidiin melodisini ve Op. 25, No. 6 ve
8 etiitlerinin teknigini bir araya getirmistir. Chopin’in Op. 25, No. 6
etiidii sag elde tglii araliklara; Op. 25, No. 8 ise her iki elde altili
araliklara odaklanmaktadir. Brahms hem {icli hem de altili
araliklar1 kullanarak uyarladigi bu etiidii, Chopin’in diger etiitlerini
de andiracak sekilde yazmistir. Melodi biiylikk bir degisime
ugramamis ancak araliklarla daha zengin hale gelmistir. Melodiyi
tcli ve altili araliklarla ciftleme yontemi, Polonya halk miiziginde
yaygin kullanilan bir uygulamadir. Brahms bu sekilde etiitte halk
miizigine ait bir tin1 da yaratmaktadr.

Iki eser karsilastirildiginda Brahms’m sol el partisinde bazi
bas sesleri degistirdigi goriiliir. Sag eldeki melodiye altili veya tiglii
aralikla ikinci partinin eklenmesiyle birlikte akorlarin {i¢liisiiniin
ciftlenmemesi adina bu sekilde yazilmistir. 19. 6l¢iiyii Brahms iki
kere getirmistir. Bunun disinda 30. oOlgiiye kadar orijinal melodiye
sadik kalinmistir. 31. Ol¢iiniin son iki vurusunda Brahms arpej
kullanarak melodiyi orijinalinden bir oktav yukar: tagimistir.



Nota 3. Chopin ve Brahms etiitlerinin karsilastirmast.
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Chopin’in etiidiintin  33-35 Ol¢iileri arasindaki pasaj,
Brahms’in etiidiinde 8 olciiliik bir kissmda goriilmektedir. Burada
Brahms, orijinal melodiyi bir oktav yukar ¢ikardiktan sonra tekrar
asagiya indirmistir ve Chopin’in 33. 0lgiisii, 36. olclide; 34. ol¢iisii
dordiincii ve t¢iincii oktavlarda son ti¢lemesi farkli olarak ve 40.
Olcide tamamen ayni sekilde; 35. Olgiisii ise 41. Olgiide
getirilmistir.

Nota 4. Fryderyk Chopin, Etude, Op. 25, No. 2, Olcii 33-35.
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Kaynak: Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin Complete Works, Vol. II: Studies (1.
J.  Paderewski, L. Bronarski & J. Turczynski, Ed.). Warsaw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne.



Nota 5. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Olcii 34-42.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und

Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Chopin’in 48. olgiide getirdigi kisim, Brahms’in etiidiinde
54. olcide gelir ve sonraki Olciide de bir oktav yukaridan

tekrarlanir. Iki 6l¢ii boyunca altili aralikla asagi inis yapilir ve
orijinal melodiye 58. d6l¢iiden devam edilir.

Nota 6. Fryderyk Chopin, Etude, Op. 25, No. 2, Olcii 48-50.
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Kaynak: Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin Complete Works, Vol. I1: Studies (1.
Ed.). Warsaw: Polskie

J.  Paderewski,

L. Bronarski & J. Turczynski,
Wydawnictwo Muzyczne.



Nota 7. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Ol¢ii 52-57.

Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Chopin’in etiidiinde ana temaya baglayan koprii iki
olciiyken (Ol¢ii 49-50), Brahms yine bir 6lcii daha ekleyerek
uzatmistir (Olgii 57-59). Ana tema gelir ve orijinalindeki arpej iki
Olcliye yayilr.

Nota 8. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Ol¢ii 67-69.

Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hrtel.

Chopin’in 62. olcide getirdigi kromatik pasaji, Brahms
once bir oktav yukaridan, sonrasinda ise iki oktav yukaridan
getirmis ve iki 0l¢li boyunca kromatik inisi devam ettirmistir.



Nota 9. Fryderyk Chopin, Etude, Op. 25, No. 2, Olcii 62-63.
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Kaynak: Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin Complete Works, Vol. I1: Studies (1.
J.  Paderewski, L. Bronarski & J. Turczynski, Ed.). Warsaw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne.

Nota 10. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Olcii 73-77.

EEE
2
1

-
N
1
1

Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

81. dlciide ise Brahms melodiyi yukari yonde ciftlemistir.
Iki eserin kapanis1 birbirinden ayrilir. Chopin 66. dlgiide gelen inici
pasajin tekrarindan sonra fa minor akoruna ¢ozerken, Brahms inici
pasaj1 uzatmis, arpej eklemis ve eseri li¢ kere tekrar eden fa minor
akorunda bitirmistir.



Nota 11. Fryderyk Chopin, Etude, Op. 25, No. 2, Ol¢ii 66-69.
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Kaynak: Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin Complete Works, Vol. 11: Studies (1.
J.  Paderewski, L. Bronarski & J. Turczynski, Ed.). Warsaw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne.

Nota 12. Johannes Brahms, Etiide nach Fr. Chopin, Olcii 81-87.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.



Studien fiir Pianoforte Nr. 2: Rondo nach C. M. von Weber

Nota 13. Johannes Brahms, Rondo nach C. M. von Weber, Olcii
0-4.

Rondo nach C. M.von Weber

Studien fiir Pianoforte Nr. 2

Johannes Brahms
(Verdffentlicht 1869)
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Nota 14. Carl Maria von Weber, Klaviersonate, Op. 24, “Rondo”,
Olcii 0-5.

Rondo.
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Kaynak: von Weber, C. M. (t.y.). Samtliche Werke fiir Pianoforte, Sonate, Op. 24.
Leipzig: C. F. Peters.

--10--



Tablo 2. Weber ve Brahms eserlerinin karsilastirmasi

Besteci Carl Maria von Weber Johannes Brahms

Eser Piyano Sonati, Op. 24, Rondo nach C. M. von
“Rondo” Weber, Piyano Etiidii, No.

2

Besteleme tarihi | 1812 @)

Enstriiman Piyano Piyano

Tonalite Do Majo6r Do Major

Ol¢ii rakam 2/4 2/4

Olcii sayisi 331 331

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Etiit, 1869 yilinda basilmistir. Weber’in Klaviersonate, Op.
24’tin Rondo’sundan uyarlanmistir. McCorkle’in (1984, s. 616)
belirttigine gore, Brahms’in Marxsen ile ¢alistigi 0Ogrencilik
zamanlarina dayamiyor olabilecek olan bu transkripsiyon, oldukca
serbest bir sekilde uyarlanmustir. Iki elin yerleri degistirilmis ve
boylece Weber’in kullandigr modelin kismen ayna goriintiisii elde
edilmistir. Weber’in Op. 24 piyano sonatinin Rondo boliimii, 331
Olcliden olugmaktadir. 2/4 6l¢lide ve Do Major tonalitesindedir.

Brahms’in uyarlamasi da orijinal eser gibi 2/4 odlgiide, Do
Major tonalitesinde ve presto ile isaretlenmistir. 331 Olgiiden
olusur. Eksik 06l¢ii ile baslar. Orijinalde sag elin caldig1 onaltilik
notalar sol ele, eslik partisi ise sag ele gecmistir. Etiit, oktavlari,
cesitli akor pozisyonlarini ve ayni zamanda eli melodi ve eslik
olacak sekilde iki partiye bolmeyi calistirir. Sol ele ¢eviklik katar.

19. oOlgiiye kadar cok kiiciik nota farklariyla orijinal
melodiye sadik kalinmistir. Melodi sol elde ilerlerken 19. 6lgiinlin
son sekizlik vurusunda baslayan pasaj orijinalinde oldugu gibi
gelir. Sadece sol eldeki oktavlar kirilmig, araliklar acik halde
yazilmis; sag elde kirik yazilanlar ise akora dontistiirilmiistir.

-11--



Nota 15. Carl Maria von Weber, Klaviersonate, Op. 24, “Rondo”,
Olcii 18-29.
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Kaynak: von Weber, C. M. (t.y.). Samtliche Werke fiir Pianoforte, Sonate, Op. 24

Leipzig: C. F. Peters.
Nota 16. Johannes Brahms, Rondo nach C. M. von Weber, Olcii

17-29.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

27. Olgiinlin son sekizliginde baslayan inici pasaj, iki ele
bolliinmiis; sag elde oktavlar gelmektedir ve sol elde orijinal hattin
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ters hareketi kullanilmaktadir. Sonrasinda transkripsiyonun
modeline geri doniiliir; 30. 6l¢iide orijinalde sag elde olan hat, sol

ele gecer.

Nota 17. Carl Maria von Weber, Klaviersonate, Op. 24, “Rondo”,
Olc¢ii 110-120.

G feiN
SSSgEtes
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iﬂt

Kaynak: von Weber, C. M. (t.y.). Sdmtliche Werke fiir Pianoforte, Sonate, Op. 24.
Leipzig: C. F. Peters.
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Nota 18. Johannes Brahms, Rondo nach C. M. von Weber, Olcii
111-122.

R =
r— ¢ ¥ fr”

| i | #ﬂi:_ 1
sl RELT L

J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und

Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Kaynak: Brahms,

Brahms 113. oOlgiiden 120. olgiiye kadar Weber’in ayni
Olcllerde sag el i¢cin yazdigi melodinin simetrigini sol el ig¢in
yazmigtir.

Brahms, Weber’in Rondo’sunun 216. 0Olciisiinde sol elde
cikict yonde gelen yapiyi, sag elin onaltilik iceren modeliyle; sag
elde gelen armoniyi ise sol elde ti¢lii ilerleyen modelle yazmistir.

--14--



Nota 19. Weber ve Brahms Rondolarimin karsilastirmasi, Olcii
216-219.

Weber

} ¥ ]I-a— t ! 1'-:
v b 5
Brahms | /___\\\\
] _:__‘_\ ?E lﬂ.l, b,_ b‘
( Y — ¥ { |’ ”i’ 'p!—! ..... _.1_ '1{ —]
{ d I V - _
216 g —
ra O - /-__,.-I"'"-_ ém—'j"—.—_rf. "L= b# > -F- F - .F.
[-’P ; —T —T o i e o 1 — i —— —
13 2 &4

222. oOlgtide Weber’in Rondo’sunda sag elde goriilen hat,
Brahms’1n etiidiinde sol elde ve simetrik olarak gelmektedir.

Nota 20. Weber ve Brahms Rondolarimin karsilastirmasi, Olcii
222-225.

] F ¥ ) - L
22;: b . I » b#
PESESESSSSiEiaie s ,@%

Brahms, Rondo’nun 260. 6l¢iiniin son sekizliginde baslayan
pasaj1 orijinalinden farkli olacak sekilde c¢esitlemistir. Sag elde
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gelen partinin simetrigini kullanarak iki elde de aymi yapiy
kullanmustir.

Nota 21. Johannes Brahms, Rondo nach C. M. von Weber, Olg’ii

258-265.

D]

=,
258 — B —— /--—_—-\‘ﬁe L
== #1 ﬁé&&;
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e — e —
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e et et o ghe g e
sTERyTeTET T L :

Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

273-288. Olgiiler arasinda 273-278. olgiiler orijinaliyle
tamamen ayni; 278-288. Olgiiler ise orijinalinde ayn1 anda ¢alinacak
sekilde yazilan notalarin kirik hallerinin kullanilmasi disinda
aynmidir. Sonrasinda 315. olgiiye kadar simetrik sekilde ilerler.
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Nota 22. Weber ve Brahms Rondolarimin karsilastirmasi, Olcii

327-331.
Weber i'
e ——
327 —— A
A A e e _.‘FLT
5‘\'&--___ 4_-—"'/
o -
Brahms *+F+= +
p . iffEEES
!:Lmu — p/r— : L ! 1 |
oJ / '
327 P /—"':‘! . ~2 |3 ‘#j
- ISy 1 I:- r ."f’;‘i = i |
- g‘-—-ﬂ’/ .
—

Eserin bitisinde Weber’in aynmi oktavda tekrarladigi kirik

akoru, Brahms arpej seklinde kullanarak kapanisi daha gosterisli
hale getirmistir.
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Studien fiir Pianoforte Nr. 3 und Nr. 4: Presto nach J. S. Bach
Nota 23. Johannes Brahms, Presto nach J. S. Bach, Erste
Bearbeitung, Olgii 1-5.

Presto nach J.S.Bach

Erste Bearbeitung

Studien fiir Pianoforte Nr. 3

Presto
efe e e

P >
» ol

Johannes Brahms
(Verbffentlicht 1879)
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.
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| 108
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L 18
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Nota 24. Johannes Brahms, Presto nach J. S. Bach, Zweite
Bearbeitung, Olcii 1-5.

Presto nach J.S.Bach

Zweite Bearbeitung

Studien fiir Pianoforte Nr. 4

Johannes Brahms
(Verdffentlicht 1879)

Presto . . _hr_;gffﬁi&f_ 2 2 ,.sn..lp."
s =
e
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hrtel.
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Nota 25. Johann Sebastian Bach, Keman Sonati, No. 1, BWV 1001,
“Presto”, Olgii 1-5.

Presto

b fesre, —s5 | ==
1 !’I ) P Y - — 1 ___I_ 5— i

Kaynak: Bach, J. S. (1958). Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 1, Kassel:
Bdrenreiter Verlag.

Tablo 3. Bach ve Brahms eserlerinin karsilastirmasi

Besteci Johann Sebastian | Johannes Johannes
Bach Brahms Brahms

Eser Sonat, No. 1, Presto nach J. S. | Prestonach J. S.
BWYV 1001, Bach, Piyano Bach, Piyano
“Presto” Etudii, No. 3 Etidii, No. 4

Besteleme tarihi 1720 1878 1878

Enstriiman Keman Piyano Piyano

Tonalite Sol minor Sol minor Sol minor

Ol¢ii rakam 3/8 3/8 3/8

Olcii sayisi 136 136 136

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

McCorkle’in (1984, s. 616-619) belirttigine goére, Brahms,
12 Subat 1869 tarihinde Bartholf Senff’e “calismalarinin miimkiin
oldugunca devam edecegini” soylemistir. 23 ve 24 Nisan 1877
tarthlerinde Heinrich von Herzogenberg ve Clara Schumann’a
yazdigr mektuplarda Bach’in Presto’sunun bir uyarlamasini
yapacagindan bahsetmistir. Ancak etiitlerin el yazmalarini 31 Ekim
1878 tarthinde gonderebilmistir.

Brahms’in bes piyano etiidiinii igeren bu albiimde, Bach’in
BWYV 1001 solo keman i¢in yazdigi sonatin Presto boliimiiniin iki
uyarlamasi vardir: Ilkinde melodi sag elde gelirken, ikincisinde sol
elde gelir. Melodi partileri Bach’in orijinal melodisi ile birebir
aynidir. Iki etiidiin de sol mindr tonalitesinde olmasma ragmen
donanima sadece si bemol isareti kondugu goriilmektedir. Mi
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bemol, eser icinde notanin yanina yazilarak eklenmistir. Bu da
Brahms’in bu uyarlamay1, Barok Donem’de kullanilan notasyon ile
yazdigim1 gostermektedir. Etiitler, 3/8 oOl¢iidedir ve 136 olcliden
olusur. Iki etiit karsilastirildiginda toplamda 30 &lgiiniin partilerinin
aynt oldugu goriliir.  Etiitler, arpejleri ve pozisyonlari
calistirmasinin yani sira siirekli devam eden yapisiyla kondisyonu
da gelistirmektedir.

Nota 26. Brahms Presto No. 3 ve No. 4 karsilastirmasi, Ol¢ii 55-60.

Pt e =T =" [ ey
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Studien fiir Pianoforte Nr. 5: Chaconne von J. S. Bach (Fur die
linke Hand allen bearbeitet)

Nota 27. Johannes Brahms, Chaconne von J. S. Bach, Fiir die linke
Hand allein bearbeitet, Olcii 0-4.

Chaconne von J.S.Bach

Fiir die linke Hand allein bearbeitet

Studien fiir Pianoforte Nr.5

Johannes Brahms
(Veroffentlicht 1879)

s : E‘é LoD E a2 | 3.2 13 ! E—-
W w1 - » £ T .
255 — = : —+

Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Nota 28. Johann Sebastian Bach, Partita, No. 2, BWV 1004,
“Ciaccona”, Olgii 0-6.

Ciaccona

Kaynak: Bach, J. S. (1958). Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 1, Kassel:
Bdrenreiter Verlag.
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Tablo 4. Bach ve Brahms eserlerinin karsilastirmasi

Besteci Johann Sebastian Bach Johannes Brahms

Eser Partita, No. 2, BWV 1004, | Chaconne nach J. S. Bach,
“Chaconne” Piyano Etiidii, No. 5

Besteleme tarihi | 1720 1877

Enstriiman Keman Piyano

Tonalite Re minor Re minor

Ol¢ii rakam 3/4 3/4

Olcii sayisi 257 257

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Son etiitte 1se Brahms, Bach’in solo keman icin yazdigi
BWV 1004 partitasinin son boliimii olan Chaconne’u, Clara
Schumann’in sag eli incinmisken sadece sol el ile c¢alabilecegi
sekilde uyarlamistir. Brahms (1997, s. 535-536), Clara Schumann’a
gonderdigi Temmuz 1877 tarihli mektubunda, Bach’in
Chaconne’unun bestecinin kendisi i¢in en giizel ve akil almaz
eserlerden biri oldugunu yazmistir. Bach’in bu eserinin, kiigiik bir
enstriman olan keman ic¢in bdylesine derin diisiince ve duygulari
tek partide yansitacak derecede muazzam bir eser oldugunu ifade
etmistir. Benzer zorluklar1 ve teknikleri elde etmek icin Brahms,
Chaconne’u sol ele uyarlamistir. Eser, Aralik 1878 tarihinde
basilmistir. Re mindr tonalitesindedir. 3/4 olgiidedir ve 257 Olgiiden
olusur. Eksik 0lcii ile baslar.

63. Olgiinlin ilk vurusunda oldugu gibi farkli notalarin ve
orijinalinde yazilmamis ancak armoniye uygun olacak sekilde
eklenen akorlarin kullanilmasi gibi kiigiik farkliliklarin disinda etiit,
Bach Chaconne ile ayni ilerlemektedir.
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Nota 29. Johann Sebastian Bach, Partita, No. 2, BWV 1004,
“Ciaccona”, Olcii 88-90.

88 o . & e o . arpeggio
TS FI T P2 AL P —— S N -
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Kaynak: Bach, J. S. (1958). Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 1, Kassel:
Bdrenreiter Verlag.

Nota 30. Johannes Brahms, Chaconne von J. S. Bach, Fiir die linke
Hand allein bearbeitet, Olcii 89-90.

0 _— n e
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

89-97. Olgiiler arasinda Chaconne’da bir vurusta sekiz
notanin geldigi arpeggio kisim, Brahms’in etiidiinde altilamalar
seklinde yazilmistir. Bunlar, 97. Olgiiden itibaren sekizlemelere
doner. Burada bazi arpejlerin i¢inde Tlicleme barindirdigi da
goriilmektedir (Olgii 103, 104 ve 106 gibi).
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Nota 31. Johannes Brahms, Chaconne von J. S. Bach, Fiir die linke
Hand allein bearbeitet, Olcii 97-98.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

113-116 olgiileri arasindaki arpejler i¢in besteci iki versiyon
yazmistir. {1k secenekte basinda iicleme olan sekizlemeler varken,
ikinci segenekte arpejleri yedilemeler seklinde verdigi goriiliir.

Nota 32. Johannes Brahms, Chaconne von J. S. Bach, Fiir die linke
Hand allein bearbeitet, Olcii 113-114.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Sdmtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

133. olgiide Re Major’e gegilir. Bu kisimda yine basta
oldugu gibi armoniye uygun bazi notalarin ve akorlarin eklendigi
fark edilmektedir. 209. oOlgiide ise re mindr tonalitesine geri
dontiliir.
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Nota 33. Johann Sebastian Bach, Partita, No. 2, BWV 1004,
“Ciaccona”, Olcii 131-136.
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Kaynak: Bach, J. S. (1958). Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 1, Kassel:
Bdrenreiter Verlag.

Nota 34. Johannes Brahms, Chaconne von J. S. Bach, Fiir die linke
Hand allein bearbeitet, Olg:ii 130-135.
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Kaynak: Brahms, J. (1926). Simtliche Werke, Band 15: Studien und
Bearbeitungen fiir Klavier (E. von Sauer, Ed.). Leipzig: Breitkopf & Hdrtel.

Besinci etiit, sol elin gelisimine katkida bulunacak bir
etiittiir. Kirik akorlar, siislemeler, melodi ve eslik partisinin ayni
anda tek elde calinmasi gibi sol el etiitlerinde sik¢a karsilasilan
ogeler bulunmaktadir. Bu etiit, Johann Sebastian Bach’in re min6r
Chaconne’unun yazildig1 registerdan bir oktav asagida yazilmistir.
Boylece sol elin rahatga ulasabilecegi alana daha yakindir ancak
eserin en ince sesi ikinci oktav sol oldugundan dolayi, calarken
taburede biraz daha saga dogru oturmak gerekmektedir.

Sonuc¢

Brahms’in “Anhang la Nr. 1, Fiinf Klavierstudien™ albiimii,
bir sol el etiidii olmak iizere bes etiitten olusmaktadir. Ucii Bach’1n,
digerleri de Chopin ve Weber’in eserlerinin solo piyano i¢in
uyarlamasidir. Ilk etiitte, Fryderyk Franciszek Chopin’in Op. 25,
No. 2 etiidiiniin melodisini ii¢lii ve altili araliklarla ¢ift ses haline
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getirerek kullanmistir. Etiit, ¢ift seslerin legato ¢aliminda parmak
gecislerini kusursuzlastirmay1 hedeflemektedir. Ikinci etiit, Carl
Maria von Weber’in “Perpetuum mobile” olarak da adlandirilan ve
Op. 24 piyano sonatimin son bolimi olan “Rondo”nun
uyarlamasidir. Orijinaliyle zithik olusturacak sekilde melodi sol ele,
eslik partisi ise sag ele verilmistir. Etiit, sol elin ajilitesini artirmay1
hedeflemektedir. Sol elin, hizim1 korurken leggiero karakterini
kaybetmemesi gerekir. Uciincii ve dordiincii etiitler, Johann
Sebastian Bach’m BWYV 1001 solo keman i¢in yazdigi sonatin
“Presto” boliimiiniin uyarlamasidir. Bu etiitler, orijinal melodiyi
oldugu gibi kullanir. Melodi ilk etiitte sag elde, ikincisinde sol elde
gelir. Boylece iki el de ayn1 melodiyi ¢alismis olur. iki el igin de
bosluk olmayan, siirekli devam eden bir yapida olduklar1 i¢in
kondisyon gelistirici tarafi vardir. Son etiit, Bach’in BWV 1004
keman i¢in yazdigi partitanin “Chaconne”  boliimiiniin
uyarlamasidir. Mektubunda belirttigi gibi Brahms, Bach’in
kemanda elde ettigi etkiyi ve ayni zamanda icracinin yasadigi
zorluklar1, piyanoda da yaratmak istemis ve bu eserin uyarlamasini
sol el etiidii olarak yapmustir. Atlamalar, oktavlar ve genis araliklar
kullanmis, boylece sol elin teknigini gelistirmeyi hedeflemistir.
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Brahms, J. (1926). Sdmtliche werke, band 15: Studien und
bearbeitungen fiir klavier (E. von Sauer, Ed.) [Miizik
notasi]. Leipzig: Breitkopf & Hértel.

Brahms, J. (1997). Johannes Brahms: his life and letters. (J.
Eisinger ve S. Avins, Cev.). New York: Oxford University
Press.

--26--



Chopin, F. (1949). Fryderyk Chopin complete works, vol. II:
Studies (1. J. Paderewski, L. Bronarski ve J. Turczynski,
Ed.) [Miizik notasi]. Warsaw: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne.

Hinson, M. (1990). The pianists guide to transcriptions,
arrangements, and paraphrases. Bloomington: Indiana
University Press.

Korsyn, K. (1991). Towards a new poetics of musical influence.
Music Analysis, 10(1/2). https://doi.org/10.2307/853998

McCorkle, M. L. (1984). Johannes Brahms:
Thematisch-bibliographisches werkverzeichnis. Miinih: G.
Henle Verlag.

Tomaszewski, M. (ty.). "Etude in f minor, op. 25 no. 2".
https://chopin.nifc.pl/en/chopin/kompozycja adresinden
13.12.2025 tarihinde alind.

von Weber, C. M. (t.y.). Sdmtliche werke fiir pianoforte, sonate, op.
24 [Miizik notasi]. Leipzig: C. F. Peters.

--27--



BOLUM 2

KEMENCE 1 METODUNUN (Cakmakoglu & Yalgin,
2006) ICERIK VE PEDAGOJIK YAPI ACISINDAN
INCELENMESI

CISIL OZYAMAN YILMAZ!
Giris
Tiirk miizigi, tarihsel siireg icerisinde sozlii ve yazili geleneklerin bir
arada gelistigi, makam ve usil temelli 6zgiin bir miizik kiltliriini
temsil etmektedir. Bu kiiltiiriin aktariminda calg1 egitimi, yalnizca
teknik becerilerin kazandirildigi bir silire¢ olmanin 6tesinde;

makamsal yapilarin, icra geleneklerinin ve iislupsal 6zelliklerin yeni
kusaklara aktarilmasini saglayan temel bir arag konumundadir.

Yayli calgilar arasinda 6zel bir yere sahip olan kemenge, 6zellikle
Tiirk sanat miizigi icrasinda sahip oldugu tinisal o6zellikler, ifade
giicii ve siisleme olanaklartyla dikkat ¢cekmektedir. Bunun yani sira
calginin yapisal Ozellikleri, yay teknigi, pozisyon kullanimi ve
makamsal perdelerin hassas intonasyonu nedeniyle belirli bir
sistematik ve asamali 6gretim yaklasimini gerekli kilmaktadar.

! Arastirma Gorevlisi, Izmir Demokrasi Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Miizik Boliimii, Orcid: 0000-0002-9435-3055
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“Klasik kemengenin ses sahasina uygun, icerisinde etiit anlayisinin
oldugu kazanim temelli farkli arayiglara yonelik c¢aligmalarin
yapilmasi, klasik kemence egitiminin gelisimini siirdiirebilmesi
acisindan 6nemli bir gerekliliktir” (Ozyaman & Nacakg1, 2024).

Bu baglamda, kemenge egitiminde yliriitiilen sistematik ¢aligmalarin
yalnizca usta-¢irak gelenegiyle simirli kalmamasi; ¢alglr icin
hazirlanmis yazili 68retim metotlariyla da desteklenmesi 6nem
tasimaktadir. Alka¢ ve Kaya’'nin (2017) nitelikli bir ¢algi egitiminin
nasil olmasi gerektigine iliskin yaptiklar1 ¢calismada, kemence ve
kanun egitimi veren katilimcilarin, Tiirk miizigi akademik calgi
egitiminde sistemli metotlarin mutlaka kullanilmas1 gerektigi
goriigiinii benimsedikleri sonucuna ulasilmistir.

“Metot kelimesi amaca erismek icin izlenen yol anlamina
gelmektedir. Metot ¢esitli bilim dallarinda kullanilan yol olarak da
aciklanabilir. Herhangi bir bilim dalinda herhangi bir alan iizerinde
gerceklestirilen caligmalar, soz konusu 6 bilim dal1 i¢in gerekli olan
metotlarin bilinmesini gerektirmektedir” (Oztuna, 2000; akt. Elkaya,
2019).

Eruzun Ozel (2006), Tiirk makam miizigi egitimine yonelik
kurumsal yapilarin yayginlagsmasinin kemenceye olan ilgiyi
artirdigint ve bu durumun kemence egitimi icin yazili metot
ihtiyacini beraberinde getirdigini belirtmektedir:

Tiirk makam miizigi egitim kurumlarinin ve bu kurumlarda yetisen
sanat¢ilarin sayisinin artmasiyla birlikte kemenge, giderek daha
popiiler bir ¢algi haline gelmistir. Bu gelismeye paralel olarak, ilgi
goren ve yayginlagmaya baglayan ii¢ telli klasik kemence i¢in basili
bir egitim metoduna duyulan gereksinim de ortaya ¢cikmistir (Eruzun
Ozel, 2006).

Glinlimiizde  yaymlanmis bes klasik kemence  metodu
bulunmaktadir.
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Tiirkiye’de kemence egitimine yonelik yazilmis metot sayisinin
siirlt olmasi, mevcut metotlarin icerik ve pedagojik yap1 agisindan
incelenmesini daha da 6nemli hale getirmektedir. Bu metotlar, gerek
konservatuvarlarda gerekse bireysel ¢algi egitiminde yaygin olarak
kullanilmakta; ancak ¢ogu zaman bilimsel Olgiitlere dayali bir
degerlendirmeye konu edilmemektedir. Oysa calgi metotlarinin
sistematik bigimde incelenmesi, hem mevcut kaynaklarin giiclii ve
sinirli yonlerinin ortaya konulmasina hem de ileride hazirlanacak
yeni 0gretim materyallerine rehberlik etmesine olanak tanimaktadir.

Bu calisma, Beril Cakmakoglu ve Mehmet Yalgin tarafindan
hazirlanan Kemenge 1 Metodu (2006) nun igerik ve pedagojik yap1
acisindan incelenmesini amaglamaktadir. Ilgili metot; kemengenin
tarihgesi ve fiziksel yapisindan baslayarak, calginin tutulusu, yay
teknikleri, pozisyon c¢alismalari, makamsal diziler, etiitler ve
repertuvar Orneklerine kadar uzanan kapsamli bir 6gretim siireci
sunmaktadir. Ayrica metodun ilerleyen boliimlerinde yer alan tavir
olusturmaya yonelik ¢aligsmalar, eserin yalnizca teknik degil, estetik
ve Uslupsal kazanimlar1 da hedefledigini gdstermektedir.
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Bu baglamda calismada, s6z konusu metodun boliimler halinde ele
alinarak; igerik diizeni, teknik ilerleyisi, makamsal yapilarin sunulus
bicimi, gorsel ve acgiklayict materyallerin kullanimi ile pedagojik
yeterliligi degerlendirilmistir. Yapilan incelemenin, Tiirk miizigi
kemenge egitimi alanindaki literatiire katki saglamasi; ayn1 zamanda
calgi egitiminde kullanilabilecek metotlarin niteligine iliskin
farkindalik olusturmasi beklenmektedir.

Calismanin Amaci ve Onemi

Bu calismanin amaci, Beril Cakmakoglu ve Mehmet Yalgin
tarafindan hazirlanan Kemenge 1 Metodu (2006)’nun igerik ve
pedagojik yap1 agisindan incelenmesidir. Bu dogrultuda metot;
kemence egitiminin temel bilesenleri olan calginin tarihgesi ve
fiziksel yapisi, tutus ve yay teknikleri, pozisyon calismalari,
makamsal diziler, etiitler, repertuvar 6rnekleri ve tavir kazandirmaya
yonelik uygulamalar baglaminda ele alinmistir. Inceleme siirecinde,
metodun teknik progresyonu, makamsal yapilar1 sunma bigimi,
gorsel ve acgiklayici materyallerin kullanim diizeyi ile Ogretim
stirecine katkis1 degerlendirilmistir.

Calg1 egitimi alaninda kullanilan metotlarin sistematik bi¢imde
analiz edilmesi, egitim siirecinin niteliginin artirtlmas1 agisindan
onemli goriilmektedir. Ozellikle Tiirk miizigi calgilar1 igin
hazirlanmisg 6gretim metotlarmin sayica sinirli olmasi, mevcut
kaynaklarin  icerik  ve  pedagojik  yeterlilik  acisindan
degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir. Bu baglamda kemenge
egitimine yonelik yazilmis metotlarin incelenmesi, hem 6gretim
stirecinde karsilasilan gii¢lii ve sinirli yonlerin ortaya konulmasina
hem de ileride hazirlanacak yeni Ogretim materyallerine yon
vermesine olanak tanimaktadir.

Incelenen metodun, kemence egitiminde temel seviyeden orta
seviyeye dogru kademeli bir 6gretim yaklagimi sunmasi, teknik
caligmalar ile makamsal ve iislupsal Ogeleri birlikte ele almasi
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bakimindan O6nemli bir kaynak oldugu diistiniilmektedir. Bu
calismanin, kemence egitimi alaninda gorev yapan Ogretim
elemanlari, ¢algi egitimiyle ilgilenen arastirmacilar ve kemenge
Ogrenen 6grenciler i¢in yontemsel bir degerlendirme sunmast; ayrica
Tiirk miizigi ¢alg1 egitiminde kullanilan metotlarin niteligine iliskin
akademik bir bakis acis1 kazandirmasi agisindan alana katki
saglayacag1 ongoriilmektedir.

Yontem

Bu aragtirma, nitel arastirma yaklagimi kapsaminda yiiriitiilmiis bir
dokiiman incelemesi c¢alismasidir. Dokiimanlar, arastirmacinin
miidahalesi olmaksizin olusturulmus metin ve gorsel materyalleri
kapsamaktadir. Arastirmalarda veri kaynagi olarak kullanilabilecek
bu dokiimanlar; basili, gorsel ve isitsel icerikler ile ¢esitli kurumsal
ve kamu kayitlarini igerebilmektedir (Labuschagne, 2003).

Dokiiman analizi, ¢ogu calismada diger arastirma ydntemlerini
destekleyici bir teknik olarak kullanilmakla birlikte, baz
aragtirmalarda  bagimsiz  bir yontem olarak da tercih
edilebilmektedir. Bu yontem, basili ve elektronik belgelerin belirli
Olciitler dogrultusunda sistematik bicimde incelenmesini ve
degerlendirilmesini kapsamaktadir (Bowen, 2009). Belgesel tarama
olarak da adlandirilan dokiiman analizinde, mevcut kayit ve belgeler
incelenerek veri elde edilmekte; bu siire¢ kaynaklarin bulunmast,
okunmasi, not alinmasi ve degerlendirilmesini icermektedir
(Karasar, 2005).

Arastirmada, Beril Cakmakoglu ve Mehmet Yalgin tarafindan
hazirlanan Kemenge 1 Metodu (2006), icerik diizeni ve pedagojik
ozellikleri bakimindan incelenmistir.

Veriler, ilgili metodun yazili metni, nota Ornekleri ve gorsel
materyalleri incelenerek elde edilmistir. inceleme siirecinde metot;
teknik c¢aligmalarin  kademeli ilerleyisi, pozisyon Ogretimi,

makamsal dizilerin ve etiitlerin sunulus bi¢imi, repertuvar kullanimi1
--32--



ile gorsel ve agiklayici materyallerin 6gretim siirecine katkisi
acisindan degerlendirilmistir.

Elde edilen bulgular, betimsel bir yaklagimla ele alinmis; metodun
giiclii ve siurlt yonleri, Tiirk miizigi calgt egitimi alanindaki ilgili
literatiir dogrultusunda yorumlanmustir.

Bulgular

Bu boliimde, Beril Cakmakoglu ve Mehmet Yalgin (2006) tarafindan
hazirlanan Kemenge 1 Metodu, bolimler halinde igerik ve pedagojik
yapt agisindan incelenmistir. Bulgular, metodun mevcut yapisini
betimleyici bir yaklagimla ortaya koymak amaciyla sunulmustur.

I. Boliim: Temel Bilgiler ve Teknik Hazirhk

Kemenge 1 Metodu’nun birinci bolimii, 6grenciyi ¢algi egitimine
hazirlamaya yonelik temel kuramsal ve teknik bilgileri igeren bir
giris niteligi tasimaktadir. Bu boliimde kemengenin tarihsel kokeni,
fiziksel yapisi, ¢alginin tutulusu, yay kullanimi ve metod boyunca
karsilagilacak temel kavramlar sistematik bir biitiinliik icerisinde
sunulmustur.

Boliimiin ilk kisminda kemengenin tarihgesine yer verilmis; kelime
kokeni, tarihsel silirecte hangi calgilardan (1khig, rebab vb.)
gelistirilerek giiniimiize ulastig1, farkli donemlerde kullanilan adlari
(fasil kemengesi, Oguz kemengesi, lyra) c¢esitli kaynaklara
dayandirilarak agiklanmistir. Bu icerik, 6grencinin ¢algiyi tarihsel ve
kiiltiirel baglam1 i¢inde tanimasin1 amaclamaktadir.

Birinci boliimde ayrica kemengenin fiziksel yapisi ele alinmis; ¢algi
onden, yandan gosteren gorseller araciligiyla tanitilmistir. Bu
gorsellerde kemengenin boliimleri tek tek gosterilmis ve her bir
boliim kisa agiklamalarla desteklenmistir. Gorsel ve yazili anlatimin
birlikte kullanilmasi, ¢alginin yapisinin somut bigimde anlagilmasini
kolaylastirmaktadir.
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“Kemencgenin tutulusu” bagligi altinda, yazarlarin dogru tutus
bicimini gdsteren gorsellere yer verilmis; bu gorseller, ¢calginin nasil
tutulmas1 gerektigini agiklayan metinlerle desteklenmistir. Bu
boliimde, dogru durus ve tutus aligkanliklarinin kazandirilmasina
yonelik agiklamalar yer almakta; 6grencinin calgiyla ergonomik bir
iliski kurmas1 hedeflenmektedir.

Birinci boliimiin devaminda “yayin tutulmasi ve ¢ekilmesi” konusu
ele alinmis; yay kullanimina iliskin teknik bilgiler, goérseller ve
ayrintili agiklamalar araciligiyla sunulmustur. Yayin ¢ekme ve itme
yonleri, hareket bicimleri ve temel kontrol noktalar1 agik bir
anlatimla verilmistir. Bu yaklagim, 6grencinin sag el teknigine iligkin
temel farkindalik kazanmasina katki saglamaktadir.

Metodun bu bdliimiinde ayrica, ilerleyen sayfalarda karsilasilacak
0zel isaretler tablo halinde sunulmustur. Yay ¢cekme (N), yay itme
(V) gibi isaretlerin agiklanmasi, 6grencinin metodun devamindaki
etlit ve eserleri daha bilingli bicimde takip etmesini amaglamaktadir.
Bunun yani sira metin igerisinde kullanilan hiz terimleri (Adagio,
Andante, Allegro vb.) tanimlartyla birlikte verilmis; tempo
kavramina iliskin temel bilgiler sunulmustur.

Birinci boliimiin son kisminda kemengenin akordu ele alinmis;
calginin hangi seslere gore akort edilmesi gerektigi ve akort
isleminin nasil yapilacagi kisa ve anlasilir bir bi¢imde agiklanmistir.
Bu bagslik, 6grencinin ¢algisin1 bagimsiz olarak hazirlayabilmesine
yonelik temel bir rehber niteligi tasimaktadir.

Genel olarak degerlendirildiginde, Kemenge I Metodu’nun birinci
boliimii; tarihsel bilgi, teknik hazirlik ve temel miiziksel kavramlari
bir arada sunarak Ogrenciyi metodun ilerleyen boliimlerine
hazirlayan biitiinciil bir yap1 ortaya koymaktadir. Bu boliim,
metodun pedagojik tutarliligimi destekleyen ve 0grenme siirecine
saglam bir baglangi¢ saglayan bir giris boliimii niteligindedir.

I1. Boliim: Bos Tellerde Yay Calismalarinin Incelenmesi
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Metodun ikinci bolimi, kemence egitiminde temel teknik
becerilerin kazandirilmasina yonelik olarak hazirlanmis bos tellerde
yay caligmalarindan olusmaktadir. Bu bdliim, Ogrencinin sol el
kullanim1 olmaksizin, yalnizca yay teknigine odaklanmasini
saglayacak bicimde yapilandirilmistir.

Bos tellerde yapilan yay c¢alismalari, 6grencinin sag el kontroliinii
gelistirmeyi, yay tutusunu pekistirmeyi ve diizgiin ses lretimini
saglamay1 amaglamaktadir. Etiitler, temel yay cekme ve itme
hareketlerini kapsayacak sekilde diizenlenmis; yay yonleri, metodun
ilk boliimiinde tanitilan 6zel isaretler araciligiyla acik bi¢imde
gosterilmistir. Bu durum, 6grencinin notay1 okurken ayni zamanda
yay yonlerini bilingli bigimde takip etmesine olanak tanimaktadir.

Ilgili boliimde yer alan ¢alismalarin, ritmik agidan sade ve anlagilir
bir yapida oldugu; 6grencinin tempo, siire ve ses siirekliligi gibi
temel miizikal unsurlara odaklanmasini destekledigi goriilmektedir.
Sol elin heniiz devreye girmemesi, 6grencinin dikkatini yalnizca yay
kontrolii ve ses kalitesine yoneltmekte; boylece ilerleyen boliimlerde
karsilagilacak  teknik  zorluklar i¢in saglam bir altyap
olusturmaktadir.

Pedagojik acidan  degerlendirildiginde, bos tellerde yay
caligmalarinin metodun erken asamasinda yer almasi, yayli calgi
egitimine iligkin genel 6gretim ilkeleriyle uyum gostermektedir. Bu
boliim, Ogrencinin ¢algiya fiziksel uyum saglamasma, sag el
kaslarmin  kontrollii bicimde gelismesine ve dogru yay
aliskanliklarinin erken donemde kazanilmasina katki saglamaktadir.

II1. Béliim: Birinci Pozisyon Calismalarinin incelenmesi

Kemenge 1 Metodu’nun tiglincii boliimii, ¢algt egitiminde temel
teknik becerilerin kazandirilmasina yonelik olarak birinci pozisyon
caligmalarina ayrilmistir. Bu boliim, 6grencinin sol el kullanimina
gecigini  sistematik ve asamali bir bigimde gerceklestirmeyi
amaclayan bir yap1 sergilemektedir.
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Boliimde birinci pozisyon ¢aligmalari, kemengenin en pes teli olan
yegah teli iizerinde baslatilmistir. ilk olarak birinci parmagin
kullanimi ele alinmais; seslendirilecek notanin dizek {izerindeki yeri,
kemenge tizerindeki konumu ve parmagin calgi tizerindeki durus
bicimi gorseller aracilifiyla gosterilmistir. Bu gorseller, yazili
aciklamalarla desteklenerek notanin nasil seslendirilecegi ayrintili
bigcimde agiklanmistir. Boylece Ogrenciye, nota—¢algi—parmak
iliskisini ayn1 anda kavrama olanagi sunulmustur.

Birinci parmak c¢alismalar1 kapsaminda, yegah (bos tel) ve hiiseyni
asiran seslerini igeren etiitlere yer verilmistir. Bu etiitlerin ritmik
acidan sade bir yapiya sahip oldugu, hiz terimlerinin belirtildigi ve
yay hareketlerinin acik bigimde gosterildigi goriilmektedir. Bu
yaklagim, 6grencinin dikkatini 6ncelikle dogru parmak yerlesimi ve
temiz ses liretimine yonlendirmeyi amaglamaktadir.

Yegah teli iizerinde yapilan caligmalarin ardindan, ayni 6gretim
yaklasimi1 diger tellerdeki birinci pozisyon parmaklart icin de
uygulanmistir. Her tel iizerinde birinci pozisyon kapsamindaki
parmaklar tek tek calistirilmis; ilgili ¢alismalar tamamlandiktan
sonra, o ana kadar Ogrenilen tiim parmaklar1 igeren etlitlere
gecilmigtir. Bu etiitlerde, seslerin baslangic asamasinda sirali
bicimde diizenlendigi, ilerleyen ¢alismalarda ise ritmik kaliplarin
cesitlendirildigi goriilmektedir. Boylece teknik zorluk diizeyi
kademeli olarak artirilmistir.

Birinci pozisyon ¢aligmalarinin devaminda, tiim teller arasinda gam,
aralik ve arpej ¢aligmalarini iceren etiitlere yer verilmistir. Bu etiitler,
ogrencinin tel gecislerini kontrol edebilmesi ve parmak—yay
koordinasyonunu gelistirmesi amactyla yapilandirilmastir.

Boliimde dordiincii parmak caligmalari, ilk {ic parmaga yonelik
caligmalar tamamlandiktan sonra ele alinmistir. Dordiincii parmagin
kullanimu, tiim teller iizerinde ayr1 ayr1 gosterilmis; ardindan birinci
pozisyonda ¢esitli etiitler ile telden tele yay ve parmak etiitleri
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basliklar altinda ¢alismalar siirdiiriilmiistiir. Bu etiitler, 6grencinin
birinci pozisyondaki teknik hakimiyetini artirmayr ve sol el
esnekligini gelistirmeyi hedefleyen bir i¢erik sunmaktadir.

Genel olarak degerlendirildiginde, ti¢lincii boliimde birinci pozisyon
Ogretiminin parmak bazli, tel bazli ve biitiinciil etiitler yoluyla
asamali bicimde ele alindig1 goriilmektedir. Boliim, Ogrencinin
teknik gelisimini destekleyen diizenli bir ilerleyis sunmakta ve
metodun sonraki pozisyon ¢aligmalarina gecisi i¢in saglam bir teknik
altyap1 olusturmaktadir.

Ucgiincii béliimiin son kisminda, birinci pozisyon calismalarinin
ardindan Rast makami dizisine yer verilmistir. Rast makam dizisi,
kemenge iizerindeki perde yerleri dikkate alinarak gosterilmis;
ogrencinin daha Once calistigi birinci pozisyon parmaklarini
makamsal bir yapt icinde kullanabilmesine olanak taniyacak
bigimde sunulmustur. Dizinin ardindan Rast makaminda hazirlanmis
etiitlere ge¢ilmis; bu etiitlerde, birinci pozisyon kapsaminda
Ogrenilen parmaklarin makamsal baglam i¢inde pekistirilmesi
amaclanmistir. Rast makamina ait etiitlerin, teknik caligmalar ile
makamsal duyumun birlikte gelistirilmesine yonelik bir islev
iistlendigi ve birinci pozisyon ¢alismalarinin makamsal uygulamayla
tamamlandig1 goriilmektedir.

IV. Béliim: ikinci Pozisyon ve Makamsal Cahsmalarin
Incelenmesi

Kemenge 1 Metodu’nun dordiincii boliimi, 6grencinin teknik
gelisiminde bir st asamayir temsil eden ikinci pozisyon
caligmalarina ayrilmistir. Bu boliimde, ikinci pozisyona gec¢is neva
teli ve rast teli lizerinde ele alinmis; pozisyon degisiminin sistematik
bir bicimde 6gretilmesi hedeflenmistir.

Ikinci pozisyonun kemenge iizerindeki konumu ve parmaklarim calgi
tizerindeki durus bigimi, gorseller araciligiyla gosterilmistir. Bu

gorseller, yazili agiklamalarla desteklenerek parmagmn calgi
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iizerindeki  yerlesimi ve  pozisyon  degisiminin  nasil
gerceklestirilecegi  ayrintili  bicimde agiklanmistir.  Boylece
ogrencinin, birinci pozisyondan ikinci pozisyona gecis siirecini
gorsel ve uygulamali olarak kavramasi amaglanmustir.

Pozisyonun tanitiminin ardindan, birinci ve ikinci pozisyon
gecislerini kapsayan etiitlere yer verilmistir. Bu etiitler, 6grencinin
pozisyon degisimi sirasinda parmak yerlesimini ve yay kontroliinii
birlikte gelistirmesine olanak taniyacak bi¢imde diizenlenmistir.
Pozisyon gegislerinin etiitler araciligiyla pekistirilmesi, teknik
stirekliligin saglanmasina yonelik bir yaklagim sunmaktadir.

Dordiincti boliimde ayrica Rast, Ussak ve Beyati makamlarina yer
verilmigtir. Her bir makam i¢in 6nce ilgili makam dizisi sunulmus,
ardindan o makamda hazirlanmig etiitler verilmistir. Bu yap;,
Ogrencinin makamsal diziyi tanimasiin ardindan, diziyi teknik
caligmalar yoluyla uygulamaya aktarmasini amaglamaktadir.

Makamsal etiitlerin ardindan, ¢alistirilan her makama ait pesrev,
sozIi eser ve saz semaisi Ornekleri sunulmustur. Eserlerde yer alan
yay hareketleri ve pozisyon geg¢isleri, metot i¢inde kullanilan 6zel
isaretlerle acgik bigimde gosterilmistir. Bu durum, 6grencinin eser
caligmalar1 sirasinda teknik unsurlar1 bilingli bigimde takip
edebilmesini desteklemektedir. Rast makami kapsaminda, pesrevin
ardindan iki sozlii eser ve son olarak Rast saz semaisine yer
verilmistir.

IV. boliimde calistirilan makamlara ait pesrev, sozlii eser ve saz
semaisi ornekleri Tablo 1’de sunulmustur.

Tablo 1. 1V. Boliimde Yer Alan Makamsal Repertuvar Eserleri

Makam E.s'e{ Eser Adi Pozisyon Teknik Odak
Tiiri Kullanimi
12 Pozisyon
Rast Pesrev Rast Pesrev s ecisleri, ya
5 " | pozisyon e
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Sozli Sevdim Yine 1.-2. Yay yonleri,

Rast eser Bir Nev- ozisyon | bagl calma
civan pozisy gle
Sozli Yine Bir 1.-2. Parmak
Rast oy . ..
eser Giilnihal pozisyon | yerlesimi
Saz Rast Saz 1.-2. Pozisyon
Rast ar s o . S
Semadisi | Semadisi pozisyon | gegisleri

1.-2. Makamsal

Ussak Pesrev Ussak Pegrev pozisyon | seyir

Sozli Cana AR akibi 1.-2. Yay-parmak
Ussak eser Handan ozisyon | koordinasyonu
Edersin pozisy 4
Ussak Saz Ar Ussa}f S.az 1'_2.' Akicilik
Semadisi | Semaisi pozisyon
A An 1.-2. Makamsal
Beyati Pesrev Beyati Pesrev pozisyon | geckiler
.. | Yirik | Gilyizlilerin | 1-2. Ritim-—
Beyati n . . pozisyon
Semai Sevkine Gel | pozisyon
uyumu
A Saz Beyati Saz 1.-2. Teknik
Beyati v s U . L
Semadisi | Semaisi pozisyon | pekistirme

Bu boéliimde yer alan eserlerin teknik zorluk diizeyinin, kemenceye
yeni baglayan bireylerin seviyesine uygun olarak secildigi
goriilmektedir. Eserlerin, 6grencinin hem teknik hem de makamsal
kazanimlarin1 ~ gelistirmeyi hedefleyen bir icerik sundugu
anlasilmaktadir.

Genel olarak degerlendirildiginde, dordiincii boliimde ikinci
pozisyona gecisin; gorsel anlatimlar, pozisyon gegis etiitleri ve
makamsal repertuvar ¢aligmalartyla biitiinciil bir bi¢gimde ele alindig:
goriilmektedir. Bu yapi, 6grencinin teknik ilerleyisini destekleyen ve
makamsal uygulamalarla pekistirilen bir 6gretim siireci sunmaktadir.

V. Béliim: Ugiincii Pozisyon ve Makamsal Calismalarin
Incelenmesi

Kemenge 1 Metodu’nun besinci bolimii, dordiincii boliimde ele
alinan 6gretim yaklasiminin devami niteliginde olup, &grencinin
teknik gelisimini ileri bir asamaya tasiyan {iglincii pozisyon
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caligmalarina ayrilmistir. Bu boliimde {i¢iincii pozisyona gecis, neva
teli ve rast teli lizerinde ele alinmistir.

Ucgiincii pozisyonun kemenge iizerindeki konumu ve parmaklarin
calgl tlizerindeki durus bicimi, gorseller araciligiyla gosterilmis;
yazili agiklamalarla desteklenerek pozisyon degisiminin nasil
gergeklestirilecegi agiklanmistir. Bu sunum bigimiyle 6grencinin,
birinci ve ikinci pozisyonlarin ardindan iiglincii pozisyonu calgi
iizerinde dogru bicimde konumlandirabilmesi amaglanmustir.

Pozisyonun tanittiminin ardindan, iigiincii pozisyonu igeren teknik
etiitlere yer verilmistir. Bu etiitler, 6grencinin pozisyon hakimiyetini
artirmaya ve tel gecisleri sirasinda parmak—yay koordinasyonunu
gelistirmeye yonelik olarak yapilandirilmistir.

Besinci boliimde ayrica Hiiseyni, Kiirdi ve Biselik makamlari
calistirilmistir. Her bir makam i¢in Once ilgili makam dizisi
sunulmus, ardindan bu dizileri temel alan etiitler verilmistir. Bu yapu,
ogrencinin liclincli pozisyonu makamsal bir baglam igerisinde
kullanmasin1 destekleyen bir §gretim stireci sunmaktadir.

Makamsal etiitlerin ardindan, calistirilan her makama ait pesrev,
sOzlii eser ve saz semaisi Orneklerine yer verilmistir. Eserlerde yer
alan yay hareketleri ve pozisyon gecisleri, metot i¢inde kullanilan
ozel isaretlerle belirtilmistir. Boylece 6grencinin eser c¢aligmalari
sirasinda  teknik ayrintilari  bilingli  bigimde takip etmesi
amaclanmustir.

V. boliimde calistirilan Hiiseyni, Kiirdi ve Biselik makamlarina ait
pesrev, sozlil eser ve saz semaisi drnekleri Tablo 2’de sunulmustur.

Tablo?2. V. Béliimde Yer Alan Makamsal Repertuvar Eserleri

Makam E.s'e{ Eser Adi Pozisyon Teknik Odak
Tiirll Kullanimi
Hiiseyni | Pesrev Hiseyn 2.3, Pozisyon
Pesrev pozisyon gecisleri
N ~ | Sozli Hicran Oku 2.-3. Yay-parmak
Hiiseyni N . .
eser Sinemdeler pozisyon koordinasyonu
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Hiiseyni Saz . Huse}./n.l Saz | 2.-3. Akicihik
Semadisi | Semaisi pozisyon
Kiirdi Pesrev Kiirdi Pegrev 2‘_3.' Makamsal
pozisyon | seyir
Kiirdi Sozli Canan Sen 2.-3. Pozisyon
eser Oldukca pozisyon | hakimiyeti
. an Saz Kiirdi Saz 2.-3. Teknik
Kiirdi e e . .
Semadisi | Semaisi pozisyon | pekistirme
Biselik | Pesrev Biselik 2 .—3 . D.IZI.—I?OZISYOH
Pesrev pozisyon iliskisi
A Sozlia Giile Sor 2.-3. L
Busclik eser Biilbiile Sor pozisyon Tel gegigleri
Biselik Saz Ar Buse} lk Saz 2'_3' Akici icra
Semadisi | Semaisi pozisyon

Bu boliimde yer alan repertuvarin, 6grencinin teknik ve makamsal
kazanimlarin1 birlikte gelistirmeye yonelik bir icerik sundugu;
iclinci  pozisyonun, makamsal uygulamalar araciliiyla
pekistirildigi  goriilmektedir. Besinci bolim, 6grencinin ¢algt
iizerindeki hareket alanini genisleten ve metodun bir sonraki teknik
asamasina gecisi destekleyen bir yap1 ortaya koymaktadir.

VI. Boliim: Dordiincii Pozisyon ve Muhayyer Makaminin
Incelenmesi

Altinc1 boliimde yer alan etiitlerin, yalnizca dordiincii pozisyonu
tanitmakla smirli kalmadigi; aym1 zamanda birinci ve dordiincii
pozisyonlar arasindaki gegisleri kapsayacak bicimde diizenlendigi
goriilmektedir. Bu etiitler araciligiyla 6grencinin, calgi lizerindeki
genis ses alani iginde pozisyon degisimlerini kontrollii ve bilingli bir
sekilde gerceklestirmesi hedeflenmistir. Boylece pozisyon 6gretimi,
yalmizca tek bir konumun 6grenilmesiyle degil, farkli pozisyonlar
arasindaki teknik gegislerin pekistirilmesiyle ele alinmistir.

Bu boliimde ele alinan Muhayyer makami, makamsal yapis1 geregi
kemence lizerinde ozellikle neva teli ilizerinde dordiincii pozisyon
kullanimin1 zorunlu kilan bir makamdir. Bu durum, Muhayyer
makaminin 6gretiminin dordiincii pozisyon ¢alismalariyla birlikte

ele alinmasin1 pedagojik acidan iligkilendirilebilir bir yap1 sundugu
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goriilmektedir. Metotta Muhayyer makamina ait dizinin, 6grencinin
dordiincii pozisyonu aktif bicimde kullanmasini gerektirecek sekilde
sunuldugu goriilmektedir.

Muhayyer makami dizisinin ardindan, bu makamda hazirlanmis
etiitler verilmis; s6z konusu etiitler araciligiyla 6grencinin hem
makamsal yapityr hem de st pozisyon kullanimini birlikte
gelistirmesi  amaglanmistir. Makamsal etiitlerin  devaminda,
Muhayyer makamina ait pesrev, sozlii eser ve saz semaisi
orneklerine yer verilmis; eserlerdeki yay hareketleri ve pozisyon
gecisleri metot igerisinde kullanilan 6zel isaretlerle gosterilmistir.

Asagida VI. boliimde yer alan Muhayyer makamina ait pesrev, sozlii
eser ve saz semaisi ornekleri sunulmustur.

Tablo 3. VI. Béliimde Yer Alan Makamsal Repertuvar Eserleri

Makam E.s.e{ Eser Ad1 Pozisyon Teknik Odak
Tiirt Kullanimi

Muhayyer | Pesrev Muhayyer 3 -4 POZ.l syon

Pesrev pozisyon | gecisleri
Muhavver Sozli [ltimas Etme | 3.—4. Ust pozisyon
vy eser Yare Variniz_ | pozisyon hakimiyeti

Saz Mubhayyer 3.4, Akici icra, yay

Muhayyer Semaisi | Saz Semdisi | pozisyon kontroli

Genel olarak degerlendirildiginde, altinci bolimde Muhayyer
makaminin, hem Tiirk miiziginde makamsal Ogretimde izlenen
siralama hem de kemence egitiminde pozisyon dgretiminin agamali
yapist dogrultusunda, teknik ve makamsal Ogelerin birlikte ele
alindig1 bir diizenleme sundugu goriilmektedir. Bu boliimde, teknik
gelisim ile makamsal 6gretimin es zamanl ilerledigi ve 6grencinin
list pozisyonlara gecisinin bilingli bi¢imde desteklendigi
anlasilmaktadir.

VII. Boliim: Tavir Olusturmaya Yonelik Hareketlerin
Incelenmesi
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Kemenge 1 Metodu’nun yedinci ve son boliimii, teknik ve makamsal
kazanimlarin 6tesinde, 6grencinin icrada tavir (lislup) gelistirmesine
yonelik caligsmalar1 igermektedir. Bu boliimde, kemenge icrasinda
siklikla kullanilan siisleme ve ifade teknikleri ele alinmis; soz
konusu teknikler yazili agiklamalar ve nota Ornekleriyle
desteklenmistir.

Boliimde oncelikle kemenge icrasinda tavir olusturmada énemli yer
tutan ¢arpma, bos telde carpma, perdede carpma, glissando, vibrato
ve staccato gibi teknikler agiklanmistir. Bu tekniklerin her biri, dizek
tizerinde gosterilerek nota yazimi i¢inde nasil uygulanacagi somut
bicimde ifade edilmistir. Boylece 6grencinin, teknik kavramlari
yalnizca sozel tanimlar yoluyla degil, nota {iizerinde gorerek
kavramasi amaglanmugtir.

Tavir olusturmaya yonelik bu anlatimda, s6z konusu tekniklerin
kemencge icrasinda nasil kullanildigina dair agiklamalar yer almakta;
teknik  uygulamalarin  miizikal ifadeye katkisina  dikkat
cekilmektedir. Bu yoniiyle boliim, metodun onceki boliimlerinde
kazandirilan teknik ve makamsal bilgilerin estetik ve iislupsal
boyutla biitiinlestirilmesini hedeflemektedir.

Yedinci boliimiin sonunda Kemenge Metodu 1’de, Ogrenciye
kazandirilmas1 amaglanan temel Ogrenmeler yazarlar tarafindan
asagidaki sekilde belirtilmistir:

e Kemenge hakkinda bilgi
e Yay ve kemencenin tutulusu
e Parmak pozisyonlari (dort pozisyon)

e Rast, Ussak, Muhayyer, Beyati, Hiiseyni, Kiirdl ve Biselik
makamlarinda etiit, pesrev, sarki ve saz semaileri

o (esitli egzersiz ve etiitler



e Tavir olusturmaya yonelik hareketler (Cakmakoglu &
Yalgin, 2006).

Bu maddeler, metodun genel &gretim gergevesini Ozetleyici bir
nitelik tasimakta ve Ogrenme c¢iktilariin biitiinciil bicimde
goriilmesine olanak tanimaktadir.

Sonu¢ ve Degerlendirme

Bu calismada, Beril Cakmakoglu ve Mehmet Yalgin (2006)
tarafindan hazirlanan Kemenge 1 Metodu, icerik diizeni ve pedagojik
yapt agisindan dokiiman analizi yontemiyle incelenmistir. Yapilan
inceleme, s6z konusu metodun kemenge egitimine yonelik temel
teknik, makamsal ve {iislupsal kazanimlari bilingli, asamali ve
sistematik  bir O0gretim anlayisiyla yapilandirdigint  ortaya
koymaktadir.

Metodun baslangi¢ boliimiinde kemengenin tarihgesi, fiziksel yapisi,
tutus bicimi, yay teknikleri ve temel kavramlara yer verilmesi;
ogrencinin calgtya iliskin yalnizca uygulamaya dayali degil, ayni
zamanda kuramsal bir farkindalik kazanmasini saglamaktadir. Bos
tellerde yay calismalariyla baglayan ogretim siirecinin, birinci
pozisyondan dordiincii pozisyona kadar kademeli bigimde ilerlemesi
ve her pozisyonun gorsel anlatimlar ile teknik etiitlerle
desteklenmesi, metodun pedagojik tutarliligini giiclendiren énemli
bir unsur olarak degerlendirilmektedir.

Metotta teknik calismalarin Rast, Ussak, Beyati, Hiiseyni, Kiirdi,
Biselik ve Muhayyer makamlariyla birlikte ele alinmasi; makamsal
dizilerin etiitler ve repertuvar ornekleri aracilifiyla uygulamaya
aktarilmasi, metodun teknik 6gretimi makamsal duyumdan bagimsiz
distinmedigini agik bigimde gostermektedir. Pesrev, sarki ve saz
semailerinin 6gretim silirecine dahil edilmesi, 6grencinin edindigi
teknik becerileri miizikal ve icrasal baglam i¢inde kullanabilmesini
saglamaktadir.
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Metodun son boliimiinde yer alan tavir olusturmaya yonelik siisleme
ve ifade teknikleri ise, kemenge egitiminde siklikla ihmal edilen
iislup boyutunun bilingli bigimde ele alindigin1 gostermektedir. Bu
durum, Kemenge I Metodunun yalnizca teknik bir baglangi¢c metodu
olmanin Otesine gegerek, icra gelenegini ve estetik anlayis1 da
dikkate alan kapsamli bir 6gretim materyali sundugunu ortaya
koymaktadir.

Sonu¢ olarak Kemence 1 Metodunun, Tiirk mizigi kemence
egitiminde teknik ilerleyisi, makamsal 6gretimi ve tavir kazaniminm
bir arada ele alan, pedagojik acidan tutarli ve islevsel bir yapi
sundugu sdylenebilir. Metodun, gerek akademik ¢algi egitimi veren
kurumlarda gerekse bireysel kemence Ogretiminde giivenle
kullanilabilecek nitelikte bir kaynak oldugu degerlendirilmektedir.
Bu calismanin, Tiirk miizigi ¢algi egitimine yonelik mevcut 6gretim
metotlarinin niteliginin ortaya konulmasina katki saglamasi ve
gelecekte hazirlanacak kemenge 6gretim materyallerine yontemsel
bir ¢er¢eve sunmasi beklenmektedir.
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BOLUM 3

20. YY TROMPET LITERATURUNDE BiR DONUM
NOKTASI: HINDEMITH SONATI UZERINE
BUTUNCUL BiR INCELEME

Hamza USTUN!

Giris
20. yiizyilin ilk yarisi, nefesli ¢algilar literatiiriiniin hem
teknik hem de estetik acidan en radikal doniisiimleri yasadigi
donemlerden biridir. Bu donemde trompet, geleneksel orkestra
rollerinden ve sinirli solo repertuvarindan siyrilarak, miizikal ifade
giicli yiiksek, solo bir enstriiman olarak yeniden konumlanmistir. Bu
doniislimiin en somut ve prestijli Orneklerinden biri, Paul
Hindemith’in 1939 yilinda besteledigi "Trompet ve Piyano igin
Sonat"idir. Hindemith’in tiim orkestra enstriimanlari i¢in birer sonat
yazma projesinin 6nemli bir halkasi olan bu eser, yazildig1 donemin
politik atmosferini, bestecinin "Gebrauchsmusik" (Kullanimlik

Miizik) felsefesini ve neoklasik form anlayisini biinyesinde
barindirir (Tarr, 1988; Neumeyer, 1986; Skelton, 1975).

! Dogent Doktor, Tokat Gaziosmanpasa Universitesi Egitim Fakiiltesi, Giizel
Sanatlar Egitimi Boliimii, Miizik Egitimi Ana Bilim Dal1, Orcid: 0000-0001-8084-
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Eserin bestelendigi 1939 yili, Avrupa'nin siyasi bir kirilma
noktasinda oldugu ve ikinci Diinya Savasi’nin basladig1 karanlik bir
doneme tekabiil eder. Bu tarihsel arka plan, Hindemith’in sonatini
sadece bir enstriiman eseri olmaktan ¢ikarip, donemin ruhunu
yansitan trajik bir anlatiya déniistiiriir. Ozellikle {iciincii boliimiin
sonunda yer alan ve bir cenaze koralini andiran yapi, trompetin o
giine dek alisilagelmis parlak ve kahramansi imajini, igsel ve
hiiziinlii bir derinlige tagir. Bu baglamda eser, icracidan sadece
teknik bir yetkinlik degil, ayn1 zamanda eserin felsefi katmanlarini
kavrayabilecek entelektiiel bir olgunluk da talep etmektedir
(Schader, 2001).

Teknik ag¢idan incelendiginde ise sonat, Hindemith’in "Ses
Dizgesi Ogretisi" (Unterweisung im Tonsatz) olarak literatiire
kazandirdigi kuramsal yaklasiminin en rafine uygulama alanlarindan
biridir. Geleneksel major-mindr kaliplarindan bagimsiz, ancak
merkezcil bir tonaliteye sadik kalan bu o6zgilin dil, trompet
literatiiriinde yepyeni bir ses evreni yaratmigtir (Luttmann, 2009). Bu
makalede, sz konusu yapitin yapisal unsurlar1 ve armonik kurgusu
irdelenerek, icracilarin karsilastigi temel teknik zorluklar pedagojik
bir silizgegten gecirilecektir. Bdylece, Hindemith’in trompet
yazisindaki devrimsel niteligin hem teorik hem de icrasal boyutuyla
biitiinciil bir panoramast sunulacaktir (Hindemith, 1942).

Hindemith Sonati, literatiirde sadece teknik zorluklari ile
degil, ayn1 zamanda trompete yiikledigi entelektiiel derinlik ve
felsefi anlam ile de ayrisir. Ozellikle II. Diinya Savasi’nin esiginde
bestelenmis olmasi, eserin son boliimiinde yer alan "Alle Menschen
miissen sterben" (Biitiin Insanlar Olmeli) korali ile birlestiginde,
eseri salt bir performans materyali olmaktan ¢ikarip tarihsel bir
tanikliga doniistiirtir. Bestecinin kendine 6zgii armonik dili ve "ses
dizgesi" teorisi lizerine ingsa edilen bu yapit, modern trompet
icracilig1 i¢in bir mihenk tas1 niteligindedir.
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Hindemith’in bu eserinde sergiledigi tutum,
"Gebrauchsmusik" (Kullanimlik Miizik) kavrammin salt bir
"basitlestirme" olmadigini, aksine miizigin toplumsal ve bireysel bir
ihtiyaca karsilik gelmesi gerektigini kanitlar. Piyano ve trompet
arasindaki diyalog, geleneksel bir "eslik-solo" iligkisinin ¢ok Gtesine
gecerek, iki enstriimanin esit agirlikta oldugu yogun bir oda miizigi
dokusuna biiriinlir. Bestecinin kendine has aralik hiyerarsisi ve
kontrpuan ustaligi, sonatin her boliimiinde kendini hissettirirken;
icractya diisen temel gorev, bu disiplinli matematiksel yapinin
altinda yatan lirikk ve dramatik dokuyu izleyiciye eksiksiz
aktarabilmektir (Hindemith, 1975; Kemp, 1970).

Eserin modern trompet repertuvarindaki sarsilmaz yeri,
sadece onun miizikal kalitesinden degil, ayn1 zamanda trompetin
teknik ve ifade imkanlarin1 yeni bir boyuta tasimasindan
kaynaklanir. Burada s6z konusu olan teknik zorluk, bos bir virtiiozite
gosterisinden ziyade; ton kontrolli, dinamik hassasiyet ve uzun
soluklu miizikal ciimlelerin mimari insasi ile ilgilidir. Bu yoniiyle
Hindemith Sonati, bir trompet icracisinin profesyonel ve sanatsal
olgunluga gecisindeki en 6nemli "esik eserlerden" biri olarak kabul
edilir. Bu makale, eserin s6z konusu karmasik dokusunu desifre
ederek, hem icracilar hem de arastirmacilar icin yapitin sundugu
zengin diinyay1 biitlinciil bir perspektifle sunmay1 amaglamaktadir
(Tarr, 1988; Wallace & McGraten, 2011).

Bu ¢alismanin amaci, Paul Hindemith’in Trompet Sonati’n1
"biitiinciil" bir perspektifle incelemektir. Bu kapsamda eserin
bestelendigi tarihsel ve biyografik baglam ele alinacak, ardindan
boliimlerin yapisal ve armonik analizi gergeklestirilecektir. Son
olarak, eserin icra silireglerinde karsilasilan teknik zorluklar ve
yorumlama pratikleri iizerine odaklanilarak, yapitin 20. yiizyil
trompet literatiiriindeki doniistiiriicii rolii ortaya konulacaktir.
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Yontem

Bu calismada, literatiirii belirlemek ve arastirmay1
derinlestirerek verilere ulasabilmek icin genel tarama modeli
kullanilmigtir. Paul Hindemith’in Trompet Sonat1 i¢erisinde yer alan
boliimlerin  igeriklerini ¢oziimlemek icinse, nitel arastirma
yontemlerinden igerik analizi yontemi kullanilmistir. Betimsel analiz
ile Ozetlenen ve yorumlanan bilgiler, icerik analizi ile daha
derinlemesine bir analize tabi tutulur ve betimsel analiz ile
anlagilamayan kavramlar bu analiz sayesinde fark edilebilir
(Yildirrm & Simsek, 2011). Igerik analizlerinde genel amag ele
aliman ¢alismanin kendinden sonra gergeklestirilecek olan konu ile
ilgili ¢aligmalara yol gdstermesi ve konu ile ilgili yonelimlerin tespit
edilmesine 151k tutmasidir (Ultay, Akyurt ve Ultay, 2021).

Bulgular

Bu boliimde Paul Hindemith’in yasami, trompet sonatinin
bestelendigi tarihsel ve biyografik baglam ele alinarak boliimlerin
yapisal ve armonik analizi gerceklestirilecektir.

Paul Hindemith

1895 yilinda Frankfurt’ta dogan Paul Hindemith, 20. yiizyil
modernizminin en ¢ok yonlii ve tretken figilirlerinden biridir.
Kariyerine yetkin bir keman ve 6zellikle diinya capinda bir viyola
icracis1 olarak baslayan Hindemith, miizigi sadece kagit iizerinde
kurgulanan bir teori degil, bizzat icra edilen bir zanaat olarak
gbérmiistiir. Erken donem eserlerinde disavurumcu (ekspresyonist) ve
provokatif bir dil benimsemis olsa da, zamanla "Yeni Nesnellik"
(Neue Sachlichkeit) akiminin onciilerinden biri haline gelmistir.
Bestecilik kariyerinin yani sira orkestra sefligi ve kuramer kimligiyle
de One cikan sanat¢i, barok donemden bu yana siiregelen Alman
miizik gelenegini, modern donemin ritmik ve armonik ihtiyaclariyla
sentezleyerek kendine 6zgii, disiplinli bir estetik dil gelistirmistir

(Skleton,1975).
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Hindemith’in sanat felsefesinin merkezinde yer alan
"Gebrauchsmusik" (Kullanimlik Miizik) kavrami, onun miizigi
toplumsal bir ihtiya¢ ve islev olarak konumlandirdiginin en net
gostergesidir. Miizigin fildisi kulelerden ¢ikarilip amator icracilar,
ogrenciler ve toplumun her kesimi i¢in ulasilabilir olmasini savunan
bu anlayis, besteciyi tiim standart orkestra enstriimanlar1 igin birer
sonat yazmaya yoneltmistir. Bu devasa sonat dongiisii, her calginin
karakteristik 6zelliklerini teknik ve miizikal bir yetkinlikle ele
alirken, ayn1 zamanda Hindemith’in kendi gelistirdigi "Ses Dizgesi
Ogretisi" (Unterweisung im Tonsatz) teorisinin de pratik uygulama
alanina donlsmiistiir. Hindemith, tamamen atonal bir yapidan
kaginarak, seslerin dogal titresim hiyerarsisine dayali, merkezcil bir
tonalite anlayistyla 20. yilizyill armonisine yepyeni bir soluk
getirmistir (Hinton, 1989).

Resim 1. Paul Hindemith

Bestecinin yasami, ayn1 zamanda 20. yiizyilin sancilt siyasi
tarihinin de bir yansimasidir. 1930’larda Nazi rejimi tarafindan
miiziginin "yozlasmis" (Entartete Musik) ilan edilmesi iizerine
Almanya’dan ayrilmak zorunda kalan Hindemith, bu siirecte

Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin davetiyle Ankara’ya gelerek Ankara
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Devlet Konservatuvari'nin yapilandirilmasinda ve modern Tiirk
miizik egitiminin temellerinin atilmasinda kilit bir rol iistlenmistir.
Daha sonra Amerika Birlesik Devletleri’'ne yerleserek Yale
Universitesi’nde uzun yillar hocalik yapmis ve diinya genelinde bir
kusagi etkileyen bir pedagojik miras birakmistir. 1963’teki vefatina
kadar siiren bu yogun iiretim siireci, onu sadece bir besteci degil,
mizigin etik, estetik ve teknik sinirlarini yeniden ¢izen bir kiiltiir
insani1 olarak tarihe gecirmistir (Alpagut, 2005; Ucan, 2000).

Tarihsel ve Biyografik Baglam

Hindemith’in Trompet Sonati’n1 kaleme aldig1 1939 yili hem
diinya tarthi hem de bestecinin biyografisi acisindan bir "firtina
Oncesi sessizligi" ve derin bir belirsizligi temsil eder. Nazi rejimi
tarafindan miiziginin "yozlasmis" (Entartete Musik) ilan edilmesinin
ardindan Almanya’y1 terk etmek zorunda kalan Hindemith, bu eseri
Isvicre’de siirgiindeyken, Ikinci Diinya Savasi’nin resmen patlak
verdigi o karanlik giinlerde tamamlamistir. Dolayisiyla eser, sadece
bir miizikal form denemesi degil, ayni zamanda vatanindan
koparilmis bir sanatcinin, yikimin esigindeki bir kitaya karsi
duydugu endise ve kederin sanatsal bir disavurumudur (Levi, 1994;
Skelton, 1975; Neumeyer, 1986; Schader, 2001).

Bu sonat, Hindemith’in 1930’larin ortalarindan itibaren
sistematik bir sekilde siirdiirdiigii "tiim orkestra enstriimanlari i¢in
birer sonat yazma" projesinin en karakteristik halkalarindan biridir.
Besteci, solo repertuvari kisith olan nefesli c¢algilara sanatsal bir
itibar kazandirmay1 ve onlar1 pedagojik olarak beslemeyi amaglayan
bu devasa dongii icerisinde, trompete 6zel bir onem atfetmistir.
Hindemith’in bu donemdeki iiretim hiz1 ve disiplini, onun kaotik dis
diinyaya kars1 miizigin rasyonel yapisina ve "zanaatkar" kimligine
siginma ¢abas1 olarak yorumlanmaktadir. Eserin barindirdigt neo-
klasik ciddiyet ve disiplinli yap1, bu si§inma ihtiyacinin estetik bir
yansimasidir. Eserin biyografik baglamindaki en ¢arpici detay,
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kuskusuz tiglincili boliimiin sonunda yer alan ve eserin genel havasina
bir cenaze toreni vakari katan "Alle Menschen miissen sterben"
(Biitiin Insanlar Olmeli) koralidir. Bestecinin, savasin basladig1
giinlerde boylesine keskin ve fatalistik (kaderci) bir metni miizikal
bir temel olarak seg¢mesi, eseri salt bir enstriimantal c¢alisma
olmaktan cikarip politik ve felsefi bir vasiyetnameye doniistiiriir.
Hindemith, bu sonatla birlikte trompetin o giline kadar siiregelen
"askeri ve kahramansi" imajim1 kirmis; onu savasin, kaybin ve
insanligin kirillganliginin ses buldugu hiiziinlii bir anlatic1 konumuna
ylkseltmistir (Levi, 1994; Skelton, 1975; Schader, 2001).

Yapisal ve Teknik Analiz

Paul Hindemith’in 1939 tarihli Trompet Sonati, ii¢ ana
boliimden olusur ve her bolim hem trompet¢i hem de piyanist i¢in
ciddi teknik ve miizikal meydan okumalar barindirir. Eserin
genelinde Hindemith’in "kuartal" (dortlii araliklara dayali) armoni
yapisi ve ritmik disiplini hakimdir.

Hindemith’in Trompet Sonati’n1 derinlemesine analiz etmek,
onun "Ses Dizgesi Ogretisi" (Unterweisung im Tonsatz) kitabindaki
teorik prensiplerini anlamayi gerektirir. Besteci bu eserde,
geleneksel fonksiyonel armoni yerine, seslerin birbirine olan
uzakliklarina ve doguskanlar serisindeki hiyerarsisine dayali bir
sistem kullanir.

1. Boliim: Mit Kraft (Giicle / Kuvvetle)

Bu boliim, Hindemith’in "Kuartal" (Dortliiler tizerine kurulu)
armoni anlayiginin en saf drnegidir.

Tematik Yapr ve Form: Klasik sonat formunun sergi
(exposition), gelisme (development) ve yeniden sergi
(recapitulation) asamalarimi takip eder ancak tonalite merkezlidir,
anahtara bagli degildir. Giris temasi, trompetin kararli bir "Tam
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Dortlii" (Perfect 4th) araligiyla (Si bemol - Mi bemol) baslar. Bu
aralik, eserin yap1 tagidir.

Armonik Dil: Hindemith, bu boéliimde "Dizi 1" (Series 1)
olarak adlandirdigr hiyerarsiyi kullanir. Akorlar genellikle
dordiinctilerin iist iiste binmesiyle olusur, bu da miizige ne major ne
de minor olan, "acik" ve "modern" bir tin1 verir.

fcra Zorluklari: Trompetci icin siirekli bir direng
(endurance) siavidir. Piyanonun yogun ve genis akorlar: {izerinden
duyulabilmek icin "parlak" ama "zorlamayan" bir ton kalitesi sarttir.
Noktali ritimler (dotted rhythms), Alman askeri marglarin1 andiran
bir disiplinle icra edilmelidir.

Ton Merkezi: Geleneksel bir Si bemol Major yerine,
Hindemith’in "merkezcil" anlayisiyla Si bemol sesini odak noktasi
alan ancak kromatizmle zenginlesen bir yapidadir.

Sekil 1. Hindemith Sonat 1. Béliim
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I1. Boliim: MiBig bewegt (Orta Hareketli)

Ik boliimiin yogunlugundan sonra gelen bu boliim,
Hindemith’in kontrpuan ustalifin1 sergiledigi bir "Scherzo"
karakterindedir.

Italyanca "saka" veya "niikte" anlamma gelen scherzo,
miizik literatiiriinde genellikle canli bir tempoda icra edilen, neseli,
enerjik ve ritmik siirprizlerle dolu boliimleri tanimlamak ig¢in
kullanilir. Klasik donemde Haydn ve 6zellikle Beethoven tarafindan,
geleneksel senfoni ve sonat yapisindaki agirbasli "minuet" (meniiet)
boliimiiniin yerine daha dinamik bir alternatif olarak yerlestirilen bu
form, genellikle ii¢c zamanli ($3/4$) bir Sl¢ii yapisina ve "Scherzo-
Trio-Scherzo" seklinde ii¢ bélmeli bir kurguya sahiptir. Ancak 20.
ylizyll modernizminde ve oOzellikle Hindemith’in yaklasiminda
scherzo karakteri, sadece basit bir eglence unsuru olmaktan ¢ikmis;
karmagik kontrpuan oyunlari, asimetrik ritimler ve icracinin teknik
kivrakligin1 smayan alayci veya entelektiiel bir "ritmik egzersiz"
kimligine biirinmuistiir.

Ritmik Oyunlar: Boliim 2/4’liik 6l¢iide baslasa da, ikileme
ve lcleme gruplariin c¢apraz kullanimiyla dinleyiciye stirekli bir
ritmik slirpriz yasatir. Piyano ve trompet arasindaki diyalog, barok
donemdeki "Kanon' tekniginin modern bir yansimasidir.

Doku ve Karakter: Bu bolim, "Gebrauchsmusik"
felsefesinin en hafif ve oyunbaz yanmi temsil eder. Melodi, ilk
boliime gore daha pargalidir. Trompet, burada bir "orkestra lideri"
degil, piyano ile sakalagan bir oda miizigi partneridir.

Teknik Analiz: Icracinin artikiilasyon (staccato) netligi
burada en kritik noktadir. Ozellikle dil vurusunun (tonguing)
piyanonun hafif tusesiyle senkronize olmasi gerekir. Dinamikler
genellikle p (piyano) ve mf (mezzo-forte) arasinda gidip gelir, bu da
ton kontroliiniin zorlugunu artirir.
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Sekil 2. Hindemith Sonat II. Béliim
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I11. Boliim

Eserin en karmagik ve anlam yiiklii boliimiidiir. Kendi i¢inde

ii¢ katmanli bir yap1 arz eder.
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Giris (Lament): Agir bir yiirliylis temposunda, dramatik ve
lirik bir trompet hatti ile baslar. Buradaki genis aralikli inisler, bir "i¢
cekisi" veya "agit1" temsil eder.

Gelisme: Miizigin tansiyonu artar, piyano daha yogun bir
dokuya gecer ve trompetin teknik smirlarin1 zorlayan kromatizm
devreye girer.

Koral (Alle Menschen miissen sterben): Eserin doruk
noktasidir. Hindemith, Bach'in da kullandig1 bu eski Alman koralini
(Biitiin Insanlar Olmeli) final olarak segmistir.

Felsefi Analiz: Trompet, literatiirdeki "parlak zafer"
imajindan siyrilarak, burada bir rahibin veya bir bilgenin siikunetine
biirtiniir. Koral bdliimiinde piyano, adeta bir kilise orgu gibi tinlar.

Ucgiincii boliimiin finalinde yer alan Koral (Chorale) kismi,
sadece bu sonatin degil, tim trompet literatiiriiniin en "riskli" ve
ustalik gerektiren pasajlarindan biri kabul edilir. Bu bdliimdeki
teknik zorlugu akademik bir derinlikle su sekilde genisletebiliriz:

Trompet fizigi geregi, ses inceldikce (iist sicile ¢ikildik¢a)
dudak vibrasyonunun hizi artar ve bu hiz1 korumak i¢in daha ytiksek
bir hava basinci gerekir. Ancak Hindemith, finalde bu {ist seslerin
(yazili Si bemol ve Do sesleri) piano (p) veya pianissimo (pp)
dinamiklerinde ¢alinmasini talep eder. icraci, yiiksek hava basincini
(notanin ¢ikmast i¢in) korurken, hava miktarini (sesin voliimiinii
diisiirmek i¢in) minimuma indirmek zorundadir. Bu durum, hava
situnu iizerinde muazzam bir kontrol ve dudak kaslarinda
(embouchure) ¢ok hassas bir diren¢ gerektirir. En ufak bir hava
kesintisi notanin "kirilmasia", fazla hava ise dinamik dengenin
bozulmasina neden olur.

Koral béliimiinde piyano, agir ve vakur akorlarla bir kilise
orgunu taklit eder. Hindemith’in bu boliimde kullandigi armonik
yapi, trompetin en hassas oldugu iist sicil notalartyla cakisir. Ust
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sicildeki Si bemol ve Do sesleri, trompetin dogal yapis1 geregi bazen
"sikigik" veya "detone" tinlamaya meyillidir. icraci, piyanonun sabit
perdeleriyle kusursuz bir uyum yakalamak i¢in dudak pozisyonunu
mikroskobik diizeyde ayarlamalidir. Burada yapilacak bir
entonasyon hatasi, eserin yarattigi "ruhsal huzur" ve "veda"
atmosferini aninda zedeleyebilir.

Bu pasajin eserin en sonunda yer almasi, teknik zorlugu iki
katina ¢ikarir. icrac, birinci boliimiin agresif pasajlarindan ve ikinci
boliimiin yorucu artikiilasyon oyunlarindan gecerek bu finale ulasir.
Dudak kaslarmin yoruldugu bu son anda, en iist seviyede hassasiyet
bekleyen bir koralin ¢alinmasi, "kondisyon yonetiminin" ne kadar
hayati oldugunu gosterir. Profesyonel icracilar, finaldeki bu seffaf
dokuyu kurtarabilmek i¢in tiim sonat boyunca enerjilerini ekonomik
kullanmak zorundadir.

Hindemith eseri Si bemol trompet i¢in yazmis olsa da,
finaldeki koralin gerektirdigi o "ince ve kirilgan" sesi daha giivenli
bir sekilde verebilmek i¢in pek c¢ok icract Do Trompet kullanmay1
tercih eder. Do trompetin daha dar olan boru yapis1 ve st sicildeki
daha giivenli entonasyon merkezleri, piano calinmasi gereken Si
bemol ve Do seslerinde icraciya akustik bir avantaj saglar. Ancak bu
tercih, eserin genelindeki "Alman tinis1" (daha koyu ve govdeli ses)
ile bir tezat olusturabilir; bu da icracinin sanatsal kararina kalmis bir
teknik dengedir.

Teknik zorluk sadece notayr basmak degil, o notanin i¢ini
doldurmaktir. Hindemith'in miiziginde genellikle asir1 vibratodan
kacinilir. Ancak bu final koralinde, notalarin kuyruklarinda ¢ok hafif
ve kontrollii bir vibrato kullanimi, sesin "6li" tinlamasini engeller.
Sesin, sanki havada asili kaliyormus gibi soniimlenerek (morendo)
bitmesi, nefes desteginin son ana kadar (diyafram baskis1 diismeden)
korunmasini gerektirir.
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Sekil 3. Hindemith Sonat III. B6liim
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Paul Hindemith’in 1939 tarihli Trompet Sonati, 20. yiizyil
nefesli ¢algilar literatiirlinlin sadece teknik bir kazanimi degil, ayni
zamanda estetik ve felsefi bir doniisim noktasidir. Bu c¢alisma
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kapsaminda yapilan inceleme gostermistir ki; Hindemith, trompeti
barok ve klasik donemden miras kalan "askeri sinyal" veya
"gosterigli virtiiozite" kaliplarindan kurtararak, ona entelektiiel bir
derinlik ve oda mizigi agirhg kazandirmistir. Bestecinin
"Gebrauchsmusik" felsefesiyle temellendirdigi bu yapit, miizigin
toplumsal olaylarla (II. Diinya Savasi’nin esigi) nasil bir etkilesime
girdiginin somut bir kanit1 niteligindedir.

Eserin yapisal analizi, Hindemith’in kendi gelistirdigi "Ses
Dizgesi Ogretisi"nin (Unterweisung im Tonsatz) kusursuz bir
uygulamasi oldugunu ortaya koymaktadir. Geleneksel major-minor
tonlar yerine merkezcil bir tonalite anlayisiyla kurgulanan bolimler,
trompetin tinisal kapasitesini modern bir armonik diizlemde yeniden
tamimlamstir. Ozellikle final boliimiindeki "Alle Menschen miissen
sterben" koralinin kullanimi, eseri bir performans materyali olmanin
Otesine tastyarak tarihsel bir vasiyetnameye doniistiirmektedir. Bu
baglamda, Hindemith’in trompete yiikledigi "trajedi ve teslimiyet"
temasi, enstriimanin literatiirdeki kahramansi imajina vurulmus en
giiclii sanatsal darbelerden biridir.

Tartisilmas: gereken bir diger onemli husus, eserin icra
siireclerinde yarattigi "fiziksel ve zihinsel" zorluk dengesidir.
Hindemith, icracidan sadece dudak direnci veya parmak hizi talep
etmez; ayni zamanda eserin matematiksel yapisin1 ve felsefi arka
planmm1 kavrayan bir "diislinlir-miizisyen" kimligi bekler. Birinci
boliimdeki gii¢ gosterisinin ardindan, final koralindeki o kirilgan ve
plirlizsiiz piano tinisina ulasabilmek, modern trompet egitiminin en
iist diizey teknik ve psikolojik esigini temsil eder.

Yapilan bu biitiinciil inceleme 15181nda, icracilar, egitmenler
ve arastirmacilar i¢in su oneriler sunulabilir:

Pedagojik Yaklagim: Konservatuvar diizeyindeki trompet
egitiminde Hindemith Sonati sadece teknik bir "sinav eseri" olarak
goriilmemelidir. Eser ¢alisilmadan 6nce 6grenciye 1930'larin politik
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atmosferi, Hindemith’in siirgiin hayati ve Bach’tan gelen koral
gelenegi hakkinda teorik bilgi verilmelidir.

Enstriiman Tercihi: Eserin Ozellikle liclincii boliimiindeki
iist sicil pasajlarinda tinisal seffaflifi ve entonasyon giivenligini
saglamak adina, icracilarin Do Trompet kullanimini teknik bir
opsiyon olarak degerlendirmeleri onerilir. Ancak bu tercihte eserin
"Alman ekolii"ne 6zgii koyu tim1 karakteri korunmalidir.

Oda Miizigi Disiplini: Icracilar, piyano partisini bir "eslik"
olarak degil, esdeger bir solo hat olarak ele almalidir. Calisma
stirecinde piyanistle olan ritmik ve armonik diyalog (6zellikle ikinci
boliimdeki kontrpuanlar) tizerine yogunlagilmalidir.

Gelecek Arastirmalar: Bu calisma Hindemith’in trompet
sonatt ile smurhidir.  Gelecekte yapilacak arastirmalarda,
Hindemith’in diger nefesli ¢algi sonatlar1 (korno, obua, fagot) ile
trompet sonati arasindaki yapisal benzerliklerin karsilastirmali
analizi literatiire yeni katkilar saglayabilir. Ayrica eserin farkli diinya
capindaki trompet ekolleri (Amerikan, Fransiz, Alman) tarafindan
yorumlanis farklar1 iizerine "icra pratigi" odakli caligmalar
yiritiilebilir.
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BOLUM 4

Z KUSAGI GENCLERININ DINLEDIKLERIi
MUZIKLER

(KALABA LiSESi ORNEGI)

Umit Yildirim *
Ebru Temiz?

1. Giris

Miizik, insanin dogayr kesfinden ve dogayla sesler
araciliftyla bag kurmasindan itibaren kiiltlirlin 6nemli bir Ogesi
olmustur. Insanin basta rastgele ¢ikardigi seslerin zamanla anlamli
hale gelmeye baslamasiyla isitsel estetigin dogdugu sdylenebilir.
Insanligin ilk zamanlarindan medeniyetlerin olusum asamasina
kadar miizigin de diger her sey gibi zamanla evrimlestigi ve gelistigi
gozlemlenmektedir. Pek c¢ok antik medeniyetin Cin, Yunan, Hint
medeniyetleri vb. olmak tizere miizige kendine has yontemlerle katk1
saglamasinin, miizigin yayginlagsmasinda o6nemli rol oynadigi
bilinmektedir.

! Umit YILDIRIM, Milli Egitim Bakanlig1, Kegidren Halk Egitimi Merkezi.
2 Prof. Dr. Ebru TEMIZ, Ankara Miizik ve Giizel Sanatlar Universitesi, M.ve G.S.
Egitim Fakiiltesi, 0000-0003-2256-2322.
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Glingdér’e (2015) gore, insanhik tarihinin en erken
donemlerinden itibaren miizikal seslerin ve ritmik yapilarin ¢esitli
isaret ve sifrelerle kayda gegirilmesine yonelik ¢abalar bulunmakla
birlikte, ilk Cag’dan Orta Cag’a uzanan siiregten giiniimiize ulasan
nitelikli bir miizik yazimi 6rnegi hemen hemen yoktur. Nasil ki ilk
insanlar bedensel ve sOzlii anlatimlarin1 yazili sembollere
dontstiirerek  kalicilik  saglamislarsa, miiziksel ifadelerini de
belirledikleri simgeler, isaretler ve bicimler araciligiyla kayit altina
almaya caligmislardir. Tarihsel siire¢ boyunca farkli kiiltiirlerin,
miizigi yaziya aktarmaya yonelik cesitli —kimi zaman oldukga ilkel—
sistemler gelistirdikleri bilinmektedir. Bu baglamda nota ve nota
yazisi, miizikal bilginin kusaklar arasi aktarimimi mimkiin kilan
temel ve vazgegilmez bir arag niteligi tagir (Giingor, 2015: 84).

Miizik iretiminde kullanilan materyallerin ve c¢algilarin
gelismesiyle miizigin daha ulasilabilir hale gelmesinin teknolojiye
paralel olarak miizik kayit stillerinde de Onemli degisiklikler
olusturdugu sdylenebilir. Miizik iiretimi ve pazarlamasinda analog
kayittan dijital kayit donemine gegilmesinin miizik sektoriinde
dinleyiciler agisindan yeni miizik tiirii talepleri olusturmaya
basladig ifade edilebilir.

Ciftei (2010); Yapilan calismalar dogrultusunda, bugiin
iilkemizde yasayan miizik tiirlerini asagidaki gibi siniflamaktadir:

1. Geleneksel Tiirk Halk Miizigi

2. Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi

3. Popiiler Miizikler

4. Askeri Miizik

5. Dini Miizik

6. Egitim Miizigi (Ciftci, 2010, s: 151)
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Tiirkiye’de dinlenen bazi miizik tiirleri: Eski zamanlardan
giinlimiize kadar adin1 duydugumuz veya duymadigimiz, bildigimiz
veya bilmedigimiz bir¢ok miizik tiiri vardir. Bazi miizik tiirleri
hakkiyla ortaya ¢ikmis olsa da bazi tiirler sirf miizik sektori ve
ekonomi arasindaki yogun ve tiiketiciyi yonlendirici bag sayesinde
dogmustur. Diinyada ve Tirkiye’de belli bir kategori altinda
toparlanmayacak kadar fazla miizik tiirii bulunmaktadir. Baz1 miizik
tiirleri su sekilde siralanmaktadir: Arabesk/Fantezi miizigi, Blues,
Caz, Country, Elektronik miizik, Etnik Miizik (Arap miizigi, Azeri
miizigi, Balkan miizigi, Ege miizigi, Hint miizigi, Karadeniz miizigi,
Roman miizigi, Rumeli miizigi, Yunan miizigi vb. mizikler),
Flamenko, Grunge, Hiphop, Kelt Miizigi (iskogya, irlanda, Galler
vb.), Klasik Miizik, Latin Miizik, New Age, New Wave, Rock
Miizik, R&B,Rap Miizik, Pop Miizik, Punk, Tiirk Halk Miizigi, Tiirk
Sanat Miizigi, Tasavvuf Miizik. (Angi, 2013, s. 62, 63)

Popiiler kiiltiirle birlikte beseri hayata “Popiiler Miizik”
kavrami1 da dahil olmustur. Pop miizik, popiiler teriminin kisaltilmasi
yoluyla elde edilmis bir ifade olup genelde biitlin popiiler miizik
tiirlerinden yararlanilarak olusturulmus bir isimdir. Fakat pop miizik
kavrami popiiler miizigin igerisinde daha giincel, eglenceye doniik
ama daha gecici ve basit bir tiir olarak da one siiriilmektedir. Pop
miizik i¢in kimi otoriteler tarafindan popiiler miizik igerisinde;
dansa, genglere, kolay anlasilir ve basit olmaya, gelip ge¢cmeye
uygun bir alt tiir oldugu sdylenmektedir. Pop miizik 1950°1i yillardan
sonra Ozellikle gengleri hedefleyen miizikler dizisini anlatmak i¢in
popiiler miizik teriminden kisaltilarak miizik literatiiriine girmistir.
Pop miizik, pazarlanabilir unsurlarla, yani metalarla ugrasan bir
popiiler kiiltiir iiriindi, tiiketim kiilttirtidiir. (Ciftei, 2010, s.153, 154)

Sozliikte “yaklagik ayni senelerde dogmus, ayni donemin
kosullarini, benzeri kader ve sikintilar1 paylagsmis, benzeri gorevlerle
sorumlu olmus bireyler toplulugu” (www.tdk.gov.tr) anlamina gelen
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kusak kavrami; “nesil” ya da “jenerasyon” kelimeleriyle de ifade
edilebilmektedir. (akt. Giindiiz & Pekgetas, 2018, s. 90)

Kimlik olusumunun kusaklarla yakm ilgilisi vardir. Ozii
itibariyle biyolojik bir anlama sahip olan kugsak kavrami, ebeveynler
ile cocuklarinin dogumu arasinda gecen ortalama siire olarak
tanimlanmaktadir. Ancak giiniimiizde (a) ¢ocuk sahibi olma yaginin
ilerlemesinden otiirii yeni kusak olusumlarinin gecikmesi ve (b)
sosyo-ekonomik durumlar ile siyasi konjonktiire bagli olarak
toplumsal degerlerin eskisine nazaran ¢ok hizli degismesi
neticesinde, biyolojik kusak kavrami yerini sosyolojik kusak
kavramina birakmistir. (akt. Uniir & Bilgili, 2021, s: 1475)

Miizik, insan yasaminin her evresinde yer alan bir olgudur.
Miizigin insan yasamindaki 6nemi, bireysel ve toplumsal yagamin
degisik boyutlarindaki ¢ok yonlii islevlerinden kaynaklanmaktadir.
Miizik, sosyo-kiiltiirel fenomendir. Giindelik yasamda eglence araci
olarak kullanilmasina ragmen Onemli fonksiyonlar1 vardir. Bu
fonksiyonlarin incelenmesi s6z konusu oldugunda, kapitalist tiretim
iligkilerinden, miizik begenisine kadar olduk¢a genis alan1 kapsayan
biitlinciil caligma perspektifine yonelmek gerekir. Moda ve miizigin
diinya tizerinde hitap ettigi en biiyiik kesimi gen¢ kusak
olusturmaktadir. (Oztiirk & Polat, 2016, s. 110)

Miizik tercihi alaninda Ozellikle son yillarda, kisilik
parametreleri lizerine, giderek artan ¢alismalar vardir. Miizik
tercihlerimiz farkli bireysel oOzelliklerimizi gostermede Onemli
gostergeler olabilirler, insanlar sosyal, kiiltiirel ve bireysel
degerlerini pekistirmek ve yansitmak i¢in kendilerini tam anlamiyla
yansitan tercihler yapmaktadirlar. Bu paralelde (North ve
Hargreaves 1999) insanlarin miizigi deger ve egilimlerini yansitmak
icin bir rozet gibi kullandiklarini belirtmisler, bu bir bakima sosyal
kimlik kullanimi1 olarak da degerlendirilebilir. (Kagmaz, 2016, s. 15)
Ozellikle Piaget’nin Bilissel Gelisim Kuramina gére soyut islemler
doneminde olan (11-18 yas) ergeflsl7 ve geng yetiskinler benmerkezci



tutumlarii, miizigi bir ara¢ olarak kullanarak yansitabilecekleri
diistiniilebilir.

Miizik tercihleri insanlarin hem bagkalarini algilayisina hem
de bagskalari tarafindan algilanislarina etki eder. Ciinkii kiginin miizik
tercihleri tek basina estetik bir zevk olmaktan ¢ok daha fazlasidir.
Miizik zevkinin belli bir miizik zevki grubuna (Zevk toplulugu) ait
olmak ve bu grubun miizik disindaki degerlerini ve hatta yasam
tarzin1 da benimsemekle gelisen bir sey oldugu ileri siiriilmektedir
(Senel, 2013, s. 83).

Nangy’e (2012) gore, Z kusagi olarak ifade edilen toplulugun
genel ozellikleri sOyledir; “Milenyum civarinda dogmus, internetsiz
bir diinyay1 tanimayan, sosyal aglar1 aktif kullanan ve asil iletisim
kanali olarak kabul eden, kiiresel diinyadan haberdar, esnek
diistinebilen, farkli kiiltiirlere toleransli, elektronik cihazlara karsi
gelismis  becerileri olan, hizli karar verebilen, duygusal
yetersizliklere sahip genglerdir” (Akt. Vural ve Acikgdz, 2020).

Bir gencin kendisine ve kimligine bakisi miizik deneyimleri,
sosyal etkilesimler, okul, aile, kiiltiir ve yasam deneyimleriyle
sekillenebilir. Miizik egitimi alan gengler kendilerini ¢ogunlukla
caldiklar1 enstriimanla veya miizikle ya da ait olduklar1 miizik
grubuyla tanimlayabilirler. Cogunlukla bir gencin kimliginin bir
parcast olan miizik tercihi yasa, ruh haline, sosyal duruma veya
siklikla degisen diger bircok duruma gore degisebilir. Miizikal
kimlige iliskin ¢ok sayida literatlir mevcuttur. (Thomas, 2015)

Bu kendine 6zgii yasam tarzi gelistirmis olan Z kusaginin
onemli ¢arpanlarindan biri ise miizikleridir. Firth'in (1983) genclik
ve miizik alt kiiltiirleri lizerine yaptig1 ¢alisma, “tim ergenlerin
miizigi bir rozet olarak kullandigini” 6ne siiren ilk caligmadir. Bir
kisinin miizik zevkinin “rozeti” olarak algilanmasi durumu,
bagkalar1 tarafindan olumlu algilanma derecesini etkileyebilecegini
one siirmektedir. (Vural ve A¢ikgdz, 2020)
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Bir miizigi begenip begenmemek bireyin bireysel zevki veya
tercihi olarak goriilebilecegi gibi, toplum i¢inde bir statli gostergesi
olarak da degerlendirilebilir. Toplum i¢inde miizik tiirlerine bireyler
tarafindan anlam yiiklenilmesi, miizik eserlerine yonelik begenilerin
toplumsal statii farkliliklarindan ve toplumsal esitsizliklerden
kaynakli ortaya ¢iktigr soylenebilir. Miizikal zevklerin bireyden
bireye degismesi, bir miizik eserini toplumun bir kism1 begenirken
bazi kesimler tarafindan begenilmemesi, bireyin i¢cinde bulundugu
sosyal gruplarin toplumsaldaki statiilerine dayali bir tercih
olabilmektedir. Kisinin yasamis oldugu bolgenin, dogup biiylidigi
kiiltiirtin, dininin, digiince yapisi ve yasam bi¢iminin de miizik
begenisi ve tercihlerinin olusumunda belirleyici oldugu sdylenebilir
(akt. Karakelle ve dig. 2023, s. 46)

Problem

Bu arastirmada “Z kusag1 genglerinin dinledikleri miizikler
ve bu miizikleri dinleme nedenleri nelerdir?” sorusuna yanit
aranmistir. Arastirmada, calisma gurubunda yer alan genglerin
miizik tiirleri hakkinda bilgi sahibi oldugu ve miizik tiirlerinden
herhangi birini begenebilecekleri/sevebilecekleri, sayiltilarindan
hareket edilmistir. Arastirmanin ¢alisma evreni Ankara ili Kegioren
ilcesi Kalaba Lisesi olup, calisma grubunu bu lisede 6grenim
gormekte olan 10., 11. ve 12. siif d6grencileri olusturmustur.

Amac

Bu arastirmada, Z kusagi genclerinin dinledikleri miizik
tirlerinin neler oldugu ve bu tercihleri etkileyen nedenlerin
incelenmesi amaclanmaktadir. Arastirmayla ilgili daha Once
yapilmis olan ¢aligmalar incelendiginde genglerin miizik dinlemeleri
ve miizik tercihlerinin c¢esitli yonleriyle arastirildigi calismalarin
siirli oldugu goriilmiis, genclerin dinledikleri miizik tercihlerini
etkileyen nedenlerin ayrintili olarak incelenmesinin ilgili alana katki
saglayacag diisiiniilmiistiir.
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Onem

Arastirmayla ilgili yapilan literatiir taramasinda ¢cogunlukla
genclerin miizik tercihleri ve kisilik 6zellikleri konular1 iizerinde
yogunlasildigr goriilmiistiir. Bu arastirma, genglerin dinledikleri
miizik tlirlerinin neler oldugu, miizik dinleme tercihlerinde
etkilesimde olduklar kisi/kigiler ya da medya/sosyal medya
platformlariyla sosyokiiltiirel baglamda bir iliski olup olmadigini
saptamak agisindan 6nem arz etmektedir.

Yontem

Arastirmada nicel yontem izlenecek olup genclerin dinledikleri
miizik tiirii  tercihlerine yonelik bir durum tespiti yapilmasi
amaglanmustir. Aragtirma verilerini toplamak {izere 20 sorudan olusan
kapsam ve icerik gecerligi uzmanlarca test edilmis anket kullanilmistir.
Elde edilen veriler SPSS v.24 programinda betimsel istatistik
yontemleri ile analiz edilmistir.

Arastirmanin ¢alisma grubunu Ankara ili Kegioren ilgesi
Kalaba Lisesi’nde 0grenim gormekte olan 10., 11. ve 12. sif
ogrencileri olusturmaktadir. Arastirmaya 187’si kiz, 134’1 erkek
olmak {izere toplam 321 6grenci katilmigtir.
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2. Bulgular ve Yorumlar

Genglerin Cinsiyet ve Yas Dagihmina iliskin Bulgular

Calisma gurubunu olusturan genglerin cinsiyet ve yaslarina
iliskin dagilimina ait bulgular Tablo 1°de yer almaktadir.

Tablo 1. Genglerin Cinsiyet ve Yasa Gore Dagilimi

cinsiyet kiz erkek Toplam %
14 8 0 8 2,49
15 29 28 57 17,75
16 67 49 116 36,13
yas 17 57 41 98 30,55
18 21 14 35 10,9
19 5 2 7 2.18
Toplam 187 134 321 100

Tablo incelendiginde arastirmaya ¢esitli yaslarda (14, 15, 16,
17, 18, 19) toplam 321 lise 6grencisinin katildig1 goriilmektedir. Bu
ogrencilerin %58,25’ini 187 katilimla kizlar; %41,75’ini ise 134
katilmla erkekler olusturmaktadir. En fazla katilimmn 16 yas
grubunda, en az katilimin ise 19 yas grubunda gerceklestigi
gbézlemlenmistir.

Genglerin Giinliik Hayatta Miizik Dinleme Sikhklarmna iliskin
Bulgular

Genglerin giinliik hayatta miizik dinleme sikliklarina iliskin
bulgular ile bu bulgularin cinsiyet ve yas degiskenlerine gore
dagilimlari; Grafik 1, Tablo 2 ve Tablo 3’te yer almaktadir.
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Grafik 1. Genglerin Miizik Dinleme Sikligt

39,6%

Hig dinlemem
@ Az dinlerim
@ Bazen dinlerim
@ Dinlerim
@ Cok dinlerim

Grafik 1°de genclerin genel olarak giinliik hayatta miizik
dinleme oranlar1 gosterilmektedir. Buna gore arastirmaya katilan
ogrencilerin %48.3’l (155) ¢ok fazla miizik dinlediklerini ifade
etmiglerdir. Bu bulgudan yola ¢ikarak genclerin yaklasik yarisinin
cok fazla miizik dinledigi sOylenebilir.

Tablo 2. Genglerin Giinliik Hayatta Miizik Dinleme Sikliklarina
Iliskin Bulgularin Cinsiyetlerine Gore Dagilimi

Cinsiyet Az Bazen Fazla | Cok fazla Toplam
dinlerim | dinlerim | Dinlerim | dinlerim
kiz 2 13 73 99 187
erkek 3 21 54 56 134
Toplam 5 34 127 155 321

Tablo 2’deki bulgulara gore kiz dgrencilerin %52,94°1 (99)
giinlik hayatta sik miizik dinlerken bu oran erkek 6grencilerde
%41,79 olarak (56) bulunmustur. Her iki grubun diger segencklere
ait tercihleri de incelendiginde kiz O6grencilerin erkek 6grencilere
gore giinliik hayatta miizik dinlemeyi daha sik tercih ettikleri
sOylenebilir.
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Tablo 3. Genglerin Giinliik Hayatta Miizik Dinleme Sikligina Iliskin
Bulgularin Yaslarina Gore Dagilimi

Az Bazen . . ok
Yas dinlerim dinlerim Dinlerim dirﬁerim Toplam
14 0 2 1 5 8
15 1 7 26 23 57
16 2 12 42 60 116
17 2 8 39 49 98
18 0 5 15 15 35
19 0 0 4 3 7
Toplam 5 34 127 155 321

Tablo 3’teki bulgulara dayanarak, arastirmaya katilan 321
Ogrenciden 16 yas grubu Ogrencilerinin arastirmadaki diger yas
gruplarina gore daha sik miizik dinledigi ve bu yas grubunu 17, 15,
18, 14 ve 19 yaslarin takip ettigi sdylenebilir.

Genglerin Miizik Dinlemek Icin Tercih Ettikleri Ortamlara
Iliskin Bulgular

Genglerin miizik dinlemek igin tercih ettikleri ortamlara
iligkin bulgular Grafik 2 ve Tablo 4’te yer almaktadir.

Grafik 2. Tercih Edilen Miizik Dinleme Ortamlari

@ Evde

@ Trafikte/Yolda

» Ydurtrken

@ Calisirken

@ Sporda

@ Arkadaslarla birlikteyken
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Tablo 4. Tercih Edilen Miizik Dinleme Ortamlarinin Dagilimi

Miizik dinleme ortamlari f %
evde 93 29,0
trafikte/yolda 38 11,8
yiirtirken 91 28,3
calisirken 9 2,8
sporda 16 5,0
arkadaslarla birlikteyken 2 ,6
diger(oyunda/her yerde vb.) 72 22,4
Toplam 321 100,0

Tablo 4’te ulasilan bulgulara gore 6grencilerin %29’u evde
miizik dinlemeyi tercih ederken yine bu orana yakin %28,3’1 ise
yiirlirken miizik dinlemeyi tercih etmektedir. Miizik dinlemek i¢in
en az tercih edilen ortam arkadas ortamidir. Tabloya gore
ogrencilerin yalnizken miizik dinlemeye daha yatkin olduklari
sOylenebilir. Miizik dinlemek i¢in ortam farkina dnem vermeyen
veya oyun oynarken, kafa dagitmak icin vb. gerekgeler sunan 72
ogrenci toplam dinleyicilerin %22,4’linli olusturmaktadir.

Genglerin Miizik Dinleme Nedenlerine iliskin Bulgular

Genglerin miizik dinleme nedenlerine iliskin bulgular Grafik
3 ve Tablo 5’te yer almaktadir.
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Grafik 3. Genglerin Miizik Dinleme Nedenlerine Iliskin Bulgular

@ Miizik dinlemeyi sevdigim icin
@ Disaridaki giriiltiiyd izole etmek igin
@ Dikkatimi arttirmak/odaklanmak igin

Tablo 5. Genglerin Miizik Dinleme Nedenlerinin Dagilimi

Miizik dinleme nedenleri f %
miizik dinlemeyi sevdigim i¢in 245 76,3
disaridaki giiriiltiiyii izole etmek i¢in 28 8,7
dikkatimi arttirmak/odaklanmak igin 13 4,0
diger 35 10,9
Toplam 321 100,0

Grafik 3. ve Tablo 5’te Genglerin miizik dinleme nedenlerine
yer verilmistir. Grafige gore genglerin 245’1 miizik dinlemek i¢in
herhangi bir gerekceye ihtiyag duymazken, 28 6grenci disaridaki
giirliltiiyii izole etmek icin, 13 kisi dikkatini arttirmak/odaklanmak
icin miizik dinlemeyi tercih ettigini belirtmistir. “Diger” segenegini
isaretleyen 35 6grenci ise “Yasamdan soyutlanmak, kafa dagitmak,
stres atmak, lizgiin olunca...” vb. cevaplar vermistir.

Genglerin En Cok Dinledikleri Miizik Tiirlerine iliskin Bulgular

Genglerin en ¢ok dinleyip sevdikleri miizik tiirlerine gore
dagilimna iligkin bulgular Tablo 6’da yer almaktadir.
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Tablo 6. Genglerin En Cok Dinledikleri Miizik Tiirlerine Gore

Dagilimi

Tiirler f %
Rock/Metal/Indie 62 19,3
Arabesk 33 10,3
Anadolu Rock 11 34
Pop/R&B/Slow M. 118 36,8
Rap 54 16,8
Klasik M./Mars 9 2,8
T.HM. 7 2,2
Diger/Fark etmez/Her sey 27 8,4
Toplam 321 100,0

Tablo 6’da elde edilen bulgulara gore genclerin en ¢ok
dinleyip sevdikleri miizik tiirleri arasinda 118 kisinin tercih ettigi
Pop/R&B/Slow miizik %36,8 oranla ilk sirada gelirken, sadece 7
kisinin sectigi T.H.M. %2,2 oranla en az tercih edilen miizik tiirii
olmustur. Aragtirmaya katilan Ogrencilerin %8,4 liniin ise fark
etmeksizin miizik tiirlerini dinledikleri ya da miizik tiirleri arasinda
herhangi bir ayrim yapmadiklar1 sdylenebilir.

Genglerin En Cok Dinledigi Miizik Tiiriinii Segcme Nedenlerine
fliskin Bulgular

Genglerin en ¢ok dinledigi miizik tiirinii se¢gmelerindeki
etkenlere iliskin bulgular Tablo 7°de yer almaktadir.

Tablo 7. Genglerin En Cok Dinledigi Miizik Tiiriinii Se¢me

Nedenleri

Etkenler f %
aile ve akrabalar iginde siklikla dinlenmesi 38 11,8
yakin arkadas ve akranlar arasinda siklikla

. . 47 14,6
dinlenmesi
sosyal ortamlarda (cafe, okul, avm vb.) dinletilmesi 22 6,9
gorsel ve igitsel medyada (TV, radyo vb.) siklikla

o . 18 5,6
dinletilmesi
sosyal medya ve dijital platformlarda siklikla

T ’ 88 27,4
dinletilmesi
diger 108 33,6
Toplam 321 100,0
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Tablo 7°de elde edilen bulgular sonucunda genglerin en ¢ok
dinledikleri miizik tiiriinii benimsemelerindeki etkenler sunulmustur.
Tablo 3.6.1°deki bulgulara goére arastirmaya katilan Ogrencilerin
%?27,4linlin miizikal tercihlerinin sekillenmesinde sosyal medya ve
dijital platformlarin roliiniin biiyiik oldugu sdylenebilir. Bu durumu %
14,6’lik oranla arkadas g¢evresi/akran begenileri takip etmektedir.
Ailenin 6grencilerin miizik tercihleri lizerindeki etkisi ise %11,8
oranla 3. sirada yer almaktadir. Sosyal ortamlarda ve gorsel/isitsel
medya platformlarinda istemsiz dinlenen miiziklerin azinlikta oldugu
goriilmektedir. Bu duruma kulaklik kullaniminin yayginlasmasiyla
birlikte istenmeyen miizikleri izole etme istegi sebep olmus olabilir.
Ayrica internetin yayginlagsmasiyla insanlarin TV, radyo gibi yayin
organlarina eskisi kadar ragbet etmedigi de soylenebilir.

Bulgularin %33,6’lik “diger” boliimiinde yer alan 108 6grenci
ise “kisisel begenim, sevdigim icin, melankolik/depresif/iizgiin
hissettigim i¢in, bana hitap ettigi i¢in, sozlerini/ritmini/miizigini
begendigim i¢in vb.” cevaplarini vermistir.

Gengclerin Dinlemeyi Sevdikleri Miizik Tiiriiniin Onlarda
Yaptigi Cagrisimlara fliskin Bulgular

Genglerin dinlemeyi en sevdikleri miizik tiirliniin onlara
neler ¢agristirdigina iligkin bulgulara Grafik 4 ile Tablo 8‘de yer
almaktadir.
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Grafik 4. Miizik Tiiriiniin Yaptig1 Cagrisimlarin Dagilimi

@ Duygular (nese, tiziinti, éfke vb.)
@ Mesajlar, fikirler (dostluk, barig, miica...
@ Politik diigtinceler

@ Diger

Tablo 8. Miizik Tiiriiniin Yaptig1 Cagrisimlarin Dagilimi

Cagrisim etmenleri f %

duygular (nese, {iziintii, 6fke vb.) 255 79,45
mesajlar, fikirler (dostluk, barig, miicadale vb.) 44 13,7
politik diisiinceler 7 2,18
diger 15 4,67
Toplam 321 100

Tablo 8’de genclerin dinlemeyi en sevdikleri miizik tiiriiniin
neler ¢agristirdigina dair bulgular frekans ve yiizdelik oranlarla

gosterilmistir. Genglerin %79,45 gibi biiyiik bir boliimii en sevdikleri

miizik tiirlinlin duygular ¢agristirdigini ifade ederken, %13,7’si en
cok dinledikleri miiziklerde mesaj ve fikirlere odaklandigini
belirtmistir. Politik diigiincelerin ¢agrisim yaptig1 6grencilerin orani
%2,18 iken %4,67’lik dilim ise dinledikleri miiziklerde her tig
maddeye de dikkat ettiklerini ve karamsar ogelerin (6liim, intihar

vb.) ¢agrisim yaptigini belirtmistir.
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Genglerin Dinledikleri Miizik Tiiriinde En Cok Etkilendikleri
Miiziksel Ozellige iliskin Bulgular

Genglerin dinledikleri miizik tiiriinde en ¢ok etkilendikleri
miiziksel ozellige iliskin bulgular Grafik 5 ile Tablo 9’da yer
almaktadir.

Grafik 5. Miizik Tiiriinde Etkilenilen Ozelliklerin Dagilimi

@ Hiz (Ritim ve Tempo)
@ Melodi
Sarki sozleri
@ Sarkicinin ses dzellikleri (ses rengi, s6...
@ Kullanilan enstriimanlar
@ Tini, sound

18,4%

Tablo 9. Miizik Tiiriinde Etkilenilen Ozelliklerin Dagilimi

Miiziksel ozellikler f %
hiz (ritim/tempo) 56 17,44
melodi 61 19
sarki sozleri 110 34,26
sarkicinin ses 6zellikleri 37 11,52
kullanilan enstriimanlar 26 8,09
tini/sound 23 7,16
diger 8 2,49
Toplam 321 100

Tablo 9°da gosterilen bulgulara gore genclerin ¢ogu
dinledikleri miizik tiirlinde sarki sozlerine dikkat etmektedir.
Genglerin dikkat ettikleri ikinci 6zellik sarkinin melodisi olurken,
sarkinin hiz1 da {giincli sirada gelmektedir. Bulgulara gore en az
dikkat edilen miiziksel 6zellik “tini/sound” olmustur. Yine genclerin
%2,49’u tim ozellikleri goz oniinde bulundurduklarini belirterek
“diger” segenegini isaretlemistir. Bulgulardan hareketle dinlenen
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miizik tlirlinii tercih etmede sarki sozlerinin etkili oldugu
sOylenebilir.

Genglerin Miizik Dinledikleri Ses Diizeyine Iliskin Bulgular

Genglerin miizigi hangi ses diizeyinde dinlediklerine iliskin
bulgular Grafik 6 ile Tablo 10°da yer almaktadir.

Grafik 6. Miizik Dinlerken Tercih Edilen Ses Diizeylerinin Dagilimi

@ Kisik sesle dinlerim

@ Orta diizey sesle dinlerim

gy

Yilksek sesle dinlerim

Tablo 10. Miizik Dinlerken Tercih Edilen Ses Diizeylerinin Dagilimi

Kisik sesle | Orta diizey Yiiksek sesle
yas dinlerim | sesle dinlerim dinlerim Toplam
14 0 3 5 8
15 3 28 26 57
16 1 46 69 116
17 2 46 50 98
18 0 21 14 35
19 0 4 3 7
Toplam 6 148 167 321

Grafik 6 ve genglerin miizigi hangi ses diizeyinde
dinlediklerine dair oranlar verilmistir. Tablo 10°da genglerin miizigi
hangi ses diizeyinde dinlediklerine iliskin bulgularin yas degiskenine
gore dagilimi yapilmistir. Edinilen bulgular ¢ergevesinde tiim yas
gruplarinin genel olarak yiiksek sesle miizik dinlemeye egilimli

oldugu gozlemlenmektedir.
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Genglerin Sosyal Medya ve Dijital Platformlarda Onerilen
Miizikleri Dinleme Durumlarina iliskin Bulgular

Genglerin sosyal medya ve dijital platformlarda Gnerilen
miizikleri dinleme durumlarina iligkin bulgular Grafik 7 ile Tablo
11°de verilmistir.

Grafik 7. Sosyal Medya ve Dijital Platformlarda Onerilen
Miizikleri Dinleme Durumunun Dagilimi

@ Hic dinlemem
@ Bazen dinlerim
Y Sik dinlerim

Tablo 11. Sosyal Medya ve Dijital Platformlarda Onerilen
Miizikleri Dinleme Durumunun Dagilimi

Dinleme durumu f %

Hig dinlemem 60 18,7
Bazen dinlerim 220 68,5
Sik dinlerim 41 12,8
Total 321 100,0

Grafik 7 ve Tablo 11°de genglerin sosyal medya ve dijital
platformlarda yer alan miizikal Onerileri (Sosyal Ag, Dijital
Algoritmalar) dinleme durumlarina iligkin frekans ve oranlara ver
verilmistir. Grafik ve tabloya gore 6grencilerin ¢cogu Sosyal/Dijital
aglarda onerilen miizikleri bazen dinlediklerini belirtmektedir.
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Genglerin Miizik Dinledikleri Araclara iliskin Bulgular

Genglerin miizigi hangi araglarla dinlediklerine iliskin
bulgular Grafik 8 ile Tablo 12°de yer almaktadir.

Grafik 8. Miizik Dinleme Araglarinin Dagilimi

@ Spotify

@ Youtube Miizik

@ Deezer

@® Fizy

@® SoundCloud

@ Apple Music

@ Amazon Music

@ MYT/ Telefon hafizasindan dinlerim

Tablo 12. Miizik Dinleme Araglarimin Dagilimi

Dinleme araglari f %
spotify 237 73,8
youtube miizik 33 10,3
deezer 1 3
fizy 3 9
soundcloud 2 ,6
apple music 5 1,6
myt/telefon hafizasi 35 10,9
radyo 2 ,6
diger 3 9
Toplam 321 100,0

Tablo 12’de genglerin dinleme araglarina iligkin bulgular
frekans ve ylizdelik oran olarak gosterilmektedir. Arastirmaya
katilan Ogrencilerin biiylik bir cogunlugunu Spotify uygulamasi
kullanicilarinin olusturdugu goriilmektedir.
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3. Sonuc ve Oneriler

Z kusagi genglerinin dinledikleri miizikler ve bu miizikleri
dinlemeyi tercih etme nedenleri incelendiginde genglerin;

a. Siklikla miizik dinledikleri,

b. 16 ve 17 yas grubu genglerin diger yas gruplarina gore
daha yogun miizik dinledigi,

c. Genellikle evde miizik dinledikleri,

d. Dinledikleri miizik tiiriinii segme sebeplerinin tamamen
sevdikleri i¢in oldugu ve miizik dinlemek i¢in farkli bir gerekceye
ihtiya¢ duymadiklari,

e. En ¢ok Pop miizik, en az T.H.M. dinledikleri; kiz
ogrencilerin en c¢ok pop mizik dinledigi goriilirken erkek
ogrencilerin en ¢ok Rap miizigi tercih ettikleri,

f. Dinledikleri miuzik tirini benimsemelerinde
sosyal/dijital medya platformlarinin etkisinin oldugu,

g. Dinledikleri miizik tiirlinde sirastyla sarki sozii, melodi
ve ritim (hi1z) gibi ¢esitli 6gelere dikkat ettikleri,

h. Cok yiiksek ses seviyelerinde miizik dinlemeye egilimli
olduklari,

1. Sosyal/dijital medya iizerinde karsilastiklar1 miizik
oOnerilerini bazen degerlendirmeye alip dinlediklert,

j. Miizik dinlemek i¢in miizik dinleme arac1 olarak
cogunlukla Spotify uygulamasini  kullandiklari, sonuglarina
ulagilmastir.
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BOLUM 5

FiLM MUZiGINDE ANLATI, ANLAM VE YAPI:
KAVRAMSAL BiR CERCEVE

Nihal KURANEL!
Giris
Film miizigi, sinema tarihinin erken donemlerinden itibaren
anlatinin ayrilmaz bir bileseni olarak varlik géstermesine ragmen,
kuramsal tartismalarda uzun siire ikinci konumda ele alinmistir.
Gorsel anlatinin merkezde yer aldig1 sinema ¢aligsmalarinda miizik,
cogu zaman duygusal atmosferi destekleyen, dramatik etkiyi
giiclendiren ya da anlat1 bosluklarini dolduran tamamlayici bir unsur
olarak degerlendirilmistir. Oysa film miizigi, yalnizca goriintiiye
eslik eden bir ses katmanmi degildir; anlatinin zaman Orgiisiini
bigimlendiren, anlam iiretimine yon veren ve filmin yapisal
biitiinliigiinii kuran temel bir estetik 6gedir (Gorbman, 1987,
Karadogan, 2010). Bu ¢aligma, film miizigini anlati, anlam ve yap1
eksenleri lizerinden ele alarak, miizigin sinemasal anlati i¢indeki
kurucu roliinii tartigmay1 amaglamaktadir.

! Bagimsiz Arastirmaci Orcid: 0000-0003-3062-0510
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Film anlatisi, dogas1 geregi zamansal bir yapi {izerine
kuruludur. Olaylarin siralanigi, sahneler arasindaki gegcisler,
kurgunun ritmi ve dramatik yapi; filmin zaman i¢inde nasil aktigin
belirleyen temel bilesenlerdir. Ancak bu zaman orgiisii yalnizca
gorsel kurgu araciligiyla degil, ayn1 zamanda isitsel 6gelerle de insa
edilir (Bordwell & Thompson, 2013). Bu noktada film miizigi,
anlatinin zaman algisim1 bigimlendiren ve ¢ogu zaman izleyicinin
farkina varmadan isleyen onemli bir diizenleyici olarak devreye
girer. Miizik, anlatinin akisini hizlandirabilir ya da yavaslatabilir;
stireklilik hissi yaratabilir ya da kirilma anlarini belirginlestirebilir.
Bu yoniiyle film miizigi, yalnizca duygusal bir eslik degil, anlatinin
ritmini kuran bir zaman mimaridir (Chion, 1994; Yaren, 2013).

Miizigin anlati i¢indeki bu islevi, izleyicinin hikayeyle
kurdugu duygusal ve algisal iliskiyi dogrudan etkiler. Miizik,
sahnelerin hangi duygusal tonla algilanacagini sezdiren bir
yonlendirme mekanizmasi gibi ¢aligir. Bu baglamda, klasik anlati
sinemasinda One ¢ikan "goriinmezlik" ilkesi biiyiik 6nem tasir.
Miizigin anlatiya dikkat ¢cekmeden, dogal bir parcasiymis gibi
yerlesmesi; onu izleyicinin bilingli algisinin gerisine iterken ayni
zamanda anlatiy1 daha giiglii kilar. Claudia Gorbman’in da
vurguladigl gibi, miizigin etkisi tam da bu goriinmez varolus
bi¢ciminde yatar (Gorbman, 1987).

Klasik anlatinin gériinmez miizigi, izleyicinin anlati evrenine
kesintisiz sekilde dahil olmasimi saglar. Bu baglamda miizik,
dramatik yapiy1 destekleyen, gecisleri yumusatan ve anlatinin
stirekliligini glivence altina alan ortiik bir diizenleyiciye doniisiir.
Anlatinin 6niine gegmeyen, ama onu sessizce yonlendiren bu yap1
sayesinde miizik, anlati diinyasinin bir parcasi olarak degil, adeta
onun dokusu olarak hissedilir. Boylece miizik, fark edilmedigi
olgiide daha derin bir etki iretir; izleyicinin algisal yonelimlerini
sessizce big¢imlendirir ve anlatinin duygusal ¢ercevesini kurar
(Neumeyer, 2014).

--87--



Bu baglamda, diegetik ve nondiegetik miizik ayrimi, film
miiziginin anlat1 i¢indeki konumunu anlamak ag¢isindan temel bir
kavramsal c¢ergeve sunar. Diegetik miizik, karakterlerin de
isitebildigi, anlat1 evrenine ickin miizikal sesleri kapsar; 6rnegin bir
karakterin pikaptan ¢aldig1 sarki ya da sokaktan gelen radyo sesi.
Buna karsilik nondiegetik miizik, anlati evreninin disinda
konumlanir; karakterler tarafindan isitilmez ama izleyiciye yonelik
giiclii bir anlatisal katman olusturur. Bu ayrim, teknik bir
siniflamadan 6te, miizigin anlatitya nasil eklemlendigini, hangi
duygusal ve anlam yonelimlerini destekledigini agiklayan islevsel
bir modeldir. Ozellikle nondiegetik miizik, anlatiya duygusal
derinlik kazandirirken izleyicinin sahneleri hangi tonda ve
atmosferde algilayacagini yonlendiren dnemli bir ara¢ haline gelir
(Gorbman, 1987; Kalinak, 1992).

Ne var ki, diegetik ve nondiegetik miizik arasindaki sinirlar
her zaman kesin ¢izgilerle ayrilmaz. Sinema tarihinde bir¢ok 6rnek,
bu iki diizlem arasinda gecirgenlik tasiyan miizikal yapilarin
kullanildigini gosterir. Anlati evreninde baslayan bir miizik, zamanla
digsal bir anlatic1 sesine doniisebilir ya da tam tersi bir yonde
ilerleyebilir. Michel Chion’un dikkat ¢ektigi gibi, bu tir gecisler,
miizigin yalnizca teknik bir unsur degil, ayn1 zamanda anlatinin ¢ok
katmanli dogasin1 goriiniir kilan bir anlati aracina doniistiigiinii
ortaya koyar (Chion, 1994). Bu gecisken yapi, miizigin anlatidaki
yerini sabit degil, devingen bir 6ge olarak tanimlar. Boylece miizik,
anlatinin anlam ufkunu daraltan ya da genisleten bir isitsel ¢erceveye
dontisir ve izleyicinin anlatiya yiikledigi anlami dogrudan
bi¢imlendirir.

Film miiziginin bu ¢ok boyutlu islevi, yalnizca sahnelere
eslik eden bir unsur olmanin 6tesindedir. Miizik, izleyicinin anlatiy1
hangi duygusal ve algisal hatlar {izerinden deneyimleyecegini
belirleyen ortiik bir rehber gibi ¢alisir. Bu rehberlik, ¢cogu zaman
bilingli bir farkindaliktan uzaktir; izleyici miizigin etkisini dogrudan
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tanimlamasa da sahnenin ritmini, duygusunu ve yoniinii biiyiik
Olglide miizik aracilifiyla sezer. Miizik, sahnelerin “nasil
hissedilmesi gerektigini” sdzel olarak ifade etmeden, sezgisel bir dil
kurarak anlatinin duygusal mantigin1 goriiniir kilar (Kalinak, 1992;
Yaren, 2013).

Bu yonlendirici islev, film miiziginin dramatik yap1 ile
kurdugu etkilesimde daha da belirginlesir. Gerilim, beklenti,
rahatlama ya da duygusal yogunluk gibi dramatik durumlar ¢ogu
zaman miizik araciligiyla goriiniir hale gelir. Bir sahnedeki dramatik
kirilma, yalnizca gorsel anlatimla degil, onu cevreleyen miizikal
dokuyla da anlam kazanir. Sessizlik bile, dncesinde ya da sonrasinda
gelen miizikle birlikte diistintildiigiinde anlatinin ritmik ve duygusal
orlintlisii i¢inde yerini bulur. Bu nedenle film miizigi, dramatik
orgiiniin disina yerlestirilmis bir siisleme degil; anlatinin
bicimlenisine katilan aktif bir yap1 68esi olarak degerlendirilmelidir
(Karadogan, 2010). Film miiziginin dramatik yapidaki etkisi, onun
yalnizca sahnelere eslik eden bir unsur degil, anlatiya hizmet eden
bilingli bir estetik strateji olarak ele alinmasimi gerektirir. Miizik,
goriintliyle kurdugu ¢ok katmanl iligki sayesinde anlatinin duygusal
onceliklerini  diizenler; izleyicinin anlati diinyasinda nasil
konumlanacagin belirleyen yonlendirici bir yap: kazanir. Kathryn
Kalinak’in da vurguladig gibi, film miizigi yalnizca dramatik yapiy1
desteklemekle kalmaz; izleyici algisini bi¢imlendirerek anlatinin
ideolojik ve estetik yonelimlerini de oOrtiik bicimde sekillendirir
(Kalinak, 1992). Bu yoniiyle miizik, arka planda sessizce isleyen
edilgen bir bilesen degil, anlatinin deneyimlenme bi¢imini kuran
kurucu bir estetik ara¢ haline gelir.

Film miiziginin bir diger temel islevi, anlatidaki anlam
iiretimine katki saglamasidir. Miizik, goriintiiyle kurdugu iliskiler
aracilifiyla yalnmizca duygusal tonu degil, sahnelere yiiklenen
anlamin yoniinii de tayin eder. Kimi zaman gorsel anlatinin
sOyleyemediklerini sezdirir; kimi zaman ise sahneyi farklt bir
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duygusal baglama yerlestirerek anlamin yeniden kurulmasini saglar.
Bu noktada mesele, miizigin “tek basina” anlam tasiyip tasimadigi
degil; ses ile goriintii arasindaki baglamin nasil islendigidir. Michel
Chion’un ses-goriintli iliskisine dair yaklasimi bu baglamda
belirleyicidir: miizik, goriintiiye yalnizca eslik etmez; onu
yorumlayan, doniistiiren ve yeniden cerceveleyen isitsel bir aygit
gibi ¢alisir (Chion, 1994; Yaren, 2013). Dolayisiyla film miizigi,
anlami sabitleyen degil; cogaltan, kaydiran ve hatta ¢atallandiran bir
estetik diizlem olarak diisiiniilmelidir.

Anlam {iretiminin oOtesinde, film miizigi filmin yapisal
biitiinliiglinli insa eden bir bilesen olarak da degerlendirilmelidir.
Miizikal temalar, laytmotifler ve bi¢imsel tekrarlar, anlatinin
parcalar1 arasinda baglar kurar; bu baglar araciligiyla filmin igsel
stirekliligi saglanir. Laytmotif kullanimi, karakterler, mekanlar ya da
belirli duygusal durumlar arasinda hatirlatic1 ve biitiinlestirici bir
islev gorerek anlatinin farkli katmanlarimi birbirine ekler. Boylece
miizik, yalnizca dramatik anlarin arka planina yerlesen bir siisleme
0gesi olmaktan cikar; anlatinin dokusuna sinen ve yapinin
omurgasini tagtyan bir unsur héline gelir (Gorbman, 1987; Kalinak,
1992). Tiirkge literatlirde de film miiziginin bu “orgiitleyici” roli,
anlatisal siireklilik ve estetik biitlinliik baglaminda sik¢a vurgulanir
(Karadogan, 2010).

Bu kitap boliimii, film miizigini ii¢ temel eksen ¢ergevesinde
ele almay1 amaclamaktadir. ik béliimde, miizik ile anlati arasindaki
iligki; zaman, stireklilik ve goriinmezlik kavramlar1 tizerinden
tartisilacaktir. Ikinci boliimde, film miiziginin anlam iiretimindeki
rolii, 6zellikle ses-goriintii iliskisi ve izleyici deneyimi baglaminda
ele almacaktir. Ugiincii boliim ise miizigin yapisal islevine
odaklanacak; film i¢inde kurdugu tematik ve bicimsel baglar
aracilifiyla estetik biitiinliige nasil katkida bulundugu incelenecektir.
Sonu¢ boliimiinde bu {i¢ eksen bir arada degerlendirilerek, film
miiziginin hem sinema kurami hem de miizik estetigi baglamindaki
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kuramsal konumu yeniden c¢ercevelenecektir (Gorbman, 1987;
Chion, 1994; Kalinak, 1992).

Miizik, Zaman ve Anlati Akis1

Sinema anlatisi, 6ziinde zamansal bir 6rgiitlenmeye dayanir.
Olaylarin siralanisi, sahneler arasindaki gecisler ve dramatik gelisim
cizgisi, filmin zaman iginde nasil aktigini belirleyen temel
dinamikleri olusturur. Ancak bu zaman akis1 yalnizca gorsel kurgu
araciligiyla degil, ayn1 zamanda isitsel diizenlemelerle, 6zellikle de
miizikle bi¢imlenir. Film miizigi, anlatinin zaman yapisin
destekleyen, yonlendiren ve kimi durumlarda yeniden insa eden bir
unsur olarak iglev goriir. Sahneler arasindaki siirekliligi pekistirir,
anlatinin kesintisiz bir biitiin olarak algilanmasina katki sunar ve
izleyicinin zaman deneyimini estetik bir baglama yerlestirir
(Gorbman, 1987; Karadogan, 2010).

Miizigin zamansal islevi, sahnelere eslik etmekle sinirli
degildir; anlatinin i¢ ritmini kuran, dramatik gerilimin arttig1 ya da
¢oOziildiigii anlar1 sezgisel bicimde isaretleyen bir yapi tasina
doniisiir. Ozellikle gegis sahnelerinde miizik, anlatidaki bosluklar:
dolduran bir koprii gibi is goriir. Bu gegislerde miizik, kurgunun
ritmini yumusatarak izleyiciye daha akiskan ve biitiinciil bir deneyim
sunar. Gorsel kesintiler, miizikal siireklilik sayesinde izleyici
acisindan daha dogal ve uyumlu bir yapr kazanir. Bu baglamda
miizik, filmin zaman i¢inde parcalanmis yapisini 6rten degil, bizzat
onu biitiinlestiren ve organize eden aktif bir anlat1 aracidir (Yaren,
2013). Zaman ve miizik arasindaki bu etkilesim, yalnizca yapisal
degil, ayn1 zamanda algisal bir boyut tagir. Miizik, anlatinin siiresini
izleyici acisindan uzatabilir ya da kisaltabilir; sahnelerin oldugundan
daha uzun ya da daha kisa hissedilmesine yol agabilir. Bdylece film
miizigi, sinemasal zamanin nesnel akisindan ¢ok, 6znel bir zaman
deneyimi yaratir. Michel Chion’un da ifade ettigi gibi, miizik
goriintilye sonradan “eklenen” bir 6ge degil, goriintiiniin zamansal
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algisin1 doniistiiren bir isitsel ¢erceve olarak isler (Chion, 1994).
Izleyicinin anlatiyla kurdugu duygusal iliski, biiyiik 6lciide bu 6znel
zaman deneyimi iizerinden sekillenir; miizik, zamanin nasil
hissedilecegini belirleyerek anlatinin duygusal haritasini sessizce
cizer.

Kurgu, Ritim ve Miiziksel Siireklilik

Film kurgusu, anlatinin ritmini belirleyen temel
bilesenlerden biridir. Ancak bu ritim yalnizca gorsel kesmelerin
siklig1 ve diizeniyle degil, miizigin bu kesmelerle kurdugu iliski
araciligtylada  bigimlenir. ~ Miizik,  kurgunun  temposunu
destekleyerek anlatinin i¢ ritmini dengeler. Hizl1 gegislerle ilerleyen
sahnelerde ritmik yapisiyla bu hiza eslik ederken, duragan
sahnelerde ise zamansal akis1 yumusatarak anlatinin duraksamalarini
anlamli bir bekleyise doniistiirii. Bu ¢ok katmanli etkilesim,
miizigin kurgunun disinda kalan bir ek degil; anlatisal ritmin kurucu
ogelerinden biri oldugunu ortaya koyar (Karadogan, 2010).

Miizikal siireklilik, Ozellikle klasik anlati sinemasinda
anlatinin goriinmez tasiyicilarindan biri olarak karsimiza ¢ikar.
Stireklilik kurgusu icinde miizik, sahneler arasinda kesintisiz bir akis
hissi yaratarak izleyicinin anlatidan kopmasini engeller. Bu
baglamda miizik, izleyici tarafindan ¢ogu zaman bilingli olarak fark
edilmeden isler; ancak anlatinin i¢ tutarhiligimi koruma ve
yonlendirme gorevini istlenir. Claudia Gorbman’in klasik anlati
sinemasina dair ¢éziimlemelerinde belirttigi gibi, miizik anlatiya
"isitsel stireklilik" kazandirarak izleyicinin anlati diinyasi i¢inde
yoniinii kaybetmeden ilerlemesini miimkiin kilar (Gorbman, 1987).

Bu cergevede, film miiziginin siireklilik kurma islevi
yalnizca teknik bir diizenleme degil, bilingli bir estetik strateji olarak
degerlendirilmelidir. Ozellikle tematik miizik kullanimi, anlatinin
farkli boliimleri arasinda anlamli baglar kurar. Ayni miizikal temanin
film boyunca farkli sahnelerde tekrar duyulmasi, izleyicide bir
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tanidiklik hissi yaratir ve anlatinin biitiinciil algilanmasina katki
sunar. Bu siireklilik, miizigin mekanik bi¢cimde yinelenmesinden
degil; baglam i¢inde doniiserek yeniden belirmesinden kaynaklanir.
Boylece miizik, anlatrya hem yapisal hem de duygusal bir siireklilik
kazandiran dinamik bir 6geye doniisiir (Kalinak, 1992; Yaren, 2013).

Bu anlatisal siireklilik anlayisi, modern sinemanin pek ¢ok
orneginde film miiziginin temel islevlerinden biri olarak 6ne ¢ikar.
Star Wars serisinde John Williams’1n besteledigi miizikler, sahneler
arasinda yalnizca kesintisiz bir eslik saglamakla kalmaz; aym
zamanda anlatinin zamansal ve dramatik akisini yonlendiren bir yap1
kurar. Karakterlere, mekanlara ve tematik durumlara atfedilen
laytmotifler, anlatinin farkli boliimleri arasinda duygusal ve
anlamsal baglar olusturarak izleyicinin anlati evreni i¢inde yoniini
kaybetmeden ilerlemesini saglar.

Benzer bir bicimde, Howard Shore’un Yiiziiklerin Efendisi
iiclemesi icin besteledigi miizikler de Orta Diinya’nin genis anlati
yapist i¢inde stirekliligi saglayan temel isitsel isaretler olarak isler.
Farkli halklara, cografyalara ve anlat1 temalarina 6zgii laytmotifler,
yalnizca tanmidiklik hissi yaratmakla kalmaz; ayni1 zamanda anlatinin
i¢ ritmini ve atmosferini siirekli olarak yeniden kurar.

Ote yandan Hans Zimmer’in Inception igin besteledigi
miizikler, anlatinin ¢ok katmanli yapisini zaman algis1 iizerinden
biitiinlestiren 6zel bir isleve sahiptir. Filmdeki riiya seviyeleri
arasinda giderek yogunlagan miizikal yapi, izleyicide hem gerilimi
tirmandirir hem de kurgu diizlemleri arasindaki gegislerde anlatinin
¢Oziilmesini engelleyen bir sabitlik hissi yaratir. Bu orneklerin
timiinde miizik, yalnizca sahnelere eslik eden bir unsur degil;
anlatinin zaman i¢indeki akisini, duygusal tonunu ve yapisal
biitlinliigiinii kuran kurucu bir estetik strateji olarak islev gortir.
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Miizikal Goriinmezlik ve Anlat1 Destegi

Film miiziginin anlati i¢indeki islevi, c¢ogu zaman
“goriinmezlik” ilkesiyle tanimlanir. Bu ilke, miizigin anlatiya hizmet
ederken izleyicinin dikkatini kendisine ¢ekmemesi; anlati evreni
icinde dogal, hatta kaginilmaz bir parca gibi algilanmasi anlamina
gelir. Ozellikle klasik anlati sinemasinda miizik, dramatik yapiy1
destekleyen ama higbir zaman anlatinin oniine gegmeyen bir arka
plan unsuru olarak konumlanir. Miizigin bu oOrtiik isleyisi, onun
etkisini azaltmaz; tersine, izleyicinin bilin¢li farkindaliginin
gerisinde  kalarak anlatiya niifuz etmesini ve anlatiy1
yonlendirmesini miimkiin kilar. Claudia Gorbman’in da vurguladig:
lizere, miizigin goriinmezligi onun etkisizligi degil; anlatisal
giiclinlin temel kosuludur (Gorbman, 1987).

Bu goriinmezlik isleyisini kavramsal olarak anlamlandirmak
acisindan, diegetik ve nondiegetik miizik ayrimi 6nemli bir ¢ergeve
sunar. Diegetik miizik, anlat1 evreninin i¢inde yer alir; karakterler
tarafindan da duyulabilir ve sahnelerin mekansal, kiiltiirel ya da
dramatik baglamin1 giiclendirir. Nondiegetik miizik ise anlati
diinyasinin disindan gelen, yalnizca izleyiciye hitap eden bir isitsel
diizlemde isler. Bu ayrim, miizigin “nereden geldigi” sorusundan
cok, anlat1 i¢inde nasil bir yonlendirici islev iistlendigini anlamak
bakimindan islevseldir. Ozellikle nondiegetik miizik, sahnelerin
duygusal tonunu belirleyen, dramatik yapmin yoniini sezdiren ve
izleyiciyi anlati boyunca duygusal olarak yonlendiren temel anlati
araglarindan biri haline gelir (Gorbman, 1987; Kalinak, 1992).

Ne var ki bu iki miizik tiirii arasindaki sinirlar sinema
pratiginde her zaman kesin ¢izgilerle ayrilmaz. Pek c¢ok filmde
miizik, diegetik ve nondiegetik alanlar arasinda gecisken bir yap1
sergiler; ornegin anlati evreninde baslayan bir miizik, sahnenin
ilerleyen anlarinda dissal bir anlatici sesine doniisebilir ya da tam
tersi sekilde, disaridan gelen bir miizik, karakterler tarafindan

duyulabilir hale gelebilir. Michel Chion’un dikkat ¢ektigi gibi, bu tiir
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gecisler miizigin anlati igindeki yerini sabit olmaktan ¢ikarir; izleyici
ile anlat1 arasindaki iligkiyi daha ¢cok katmanli ve dinamik bir hale
getirir (Chion, 1994). Boylece film miizigi, dikkat cekmeden igleyen
ama anlatinin duygusal ve algisal yonelimlerini belirleyen giiclii bir
diizenleyiciye doniisiir.

Bu geciskenlik durumu, sinema tarihinde farkli dénemlere ait
filmlerde farkli bigimlerde karsimiza ¢ikar. Casablanca (Michael
Curtiz, 1942), klasik anlat1 sinemasinin temsilcisi olarak diegetik ve
nondiegetik miizik kullanimini 6rnekleyen carpici bir yapi sunar.
Filmin en ikonik sahnelerinden birinde, Rick’in barinda Sam
karakterinin piyanoda caldigi “As Time Goes By”, baslangicta
diegetik bir miizik olarak duyulur; karakterler bu miizigi dinler ve
ona tepki verir. Ancak ayn1 tema, filmin farkli sahnelerinde yeniden
ortaya ¢iktifinda, artik karakterler tarafindan duyulmayan, duygusal
yankis1 yiiksek bir nondiegetik katmana doniiglir. Bu doniigiim,
tematik bir laytmotifin hem anlati i¢i hem de dis1 diizlemlerde nasil
islev gorebilecegini ve gorlinmezligin bu ¢ok katmanli ses yapisi
araciligtyla nasil kuruldugunu gosterir.

Daha yakin dénemden bir 6rnek olan Birdman (Alejandro G.
Inarritu, 2014), miizik ile anlati arasindaki smirlari daha da
bulaniklastirir. Filmin biiyiik boliimiinde duyulan caz davul ritimleri,
ilk bakista tipik bir nondiegetik eslik gibi algilansa da, bazi
sahnelerde miizigi ¢alan bateristin fiziksel olarak kadraja girmesiyle
sesin diegetik oldugu ortaya cikar. Bu sasirtict gegisler, izleyicinin
filmdeki miizikal yap1 ile kurdugu algisal iligkiyi sarsar ve miizigin
nereden geldigi, kime ait oldugu gibi sorular1 yeniden giindeme
getirir. Birdman, bu anlamda miizigin anlatiya goriinmeden eslik
eden bir unsurdan ziyade, anlatinin algisal sinirlarini provoke eden,
aktif ve ¢ogu zaman ironik bir ses kaynagina doniisebilecegini
gosterir.
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Laytmotif, Siireklilik ve Anlatisal Yonelim

Film miiziginde anlatinin siirekliligini saglayan en etkili
araclardan biri laytmotiftir. Belirli bir temanin anlati1 boyunca ¢esitli
bicimlerde tekrar edilmesi, izleyicinin miizik aracilifiyla anlati
icinde yon bulmasini miimkiin kilar. Bu yonelim, yalnizca temanin
hatirlanabilirligine degil; tekrarlarin zamansal, dramatik ve duygusal
baglamlara gore degiserek yeniden anlam kazanmasina baglhdir. Bu
baglamda laytmotif, sahnelere eslik eden ikincil bir unsur olmaktan
cikar; anlatinin seyrini sezdiren, izleyicinin konumunu miiziksel
diizlemde belirleyen temel bir yapi tast haline gelir (Manvell &
Huntley, 2003). Laytmotif, izleyiciye anlatinin hangi noktasinda
oldugunu, hangi dramatik gerilim ya da ¢oziilme evresine
yaklastigini sessizce bildirir; bdylece miizik, anlatinin ritmini tagtyan
bir i¢ rehber islevi gortir.

Laytmotifin anlatisal giicli, yalnizca tekrarin kendisinde
degil; bu tekrarlarin baglama gore gecirdigi doniisiimlerde yatar.
Ayni tema, anlatimin farkli noktalarinda farkli varyasyonlarla
yeniden belirdiginde, sabit bir miizikal isaret olmaktan c¢ikar;
karakterlerin doniigiimiinli, olaylarin seyrini ya da dramatik
yogunlugun degisimini yansitan dinamik bir unsur haline gelir.
Bazen bir karakterle Ozdeslesen tema, karakterin zayifladigi,
degistigi ya da yok oldugu sahnelerde bi¢cimsel olarak bozulur ya da
farkl1 enstriimantasyonlarla yeniden yorumlanir. Bu sayede
laytmotif, anlatiyla birlikte evrilen ve anlatinin duygusal derinligini

katmanlastiran estetik bir yapi1 olarak islev kazanir.

Tematik netligin yiiksek oldugu anlatilarda laytmotif
kullannmi1 daha dogrudan ve islevseldir. Karakterlere, dramatik
durumlara ya da anlati eksenlerine atfedilen temalar, izleyicinin
anlat1 i¢inde yon bulmasini kolaylastirir ve gii¢lii bir miiziksel bellek
alan1 olusturur. Star Wars serisinde John Williams tarafindan
gelistirilen karakter temalari, bu yapinin en ¢arpici 6rneklerindendir.
Darth Vader’a atfedilen "Imperi9361 March" gibi temalar, yalnizca



karakter tanimlamakla kalmaz; anlatinin evreninde gii¢ dengelerini,
catigmalar1 ve dramatik yogunlugu da temsil eder. Temalarin
varyasyonlarla farkli sahnelerde yeniden duyulmasi, izleyiciye hem
stireklilik hissi kazandirir hem de anlatinin genisleyen yapis1 iginde
yonlendirici bir harita sunar. Bu yoniiyle laytmotif, yalnizca bir
miiziksel etiket degil, anlatinin parcalar1 arasinda isitsel koprii kuran
kurucu bir 6rgiidir.

Ote yandan laytmotifin islevi her zaman bu kadar
yapilandirilmis ve dogrudan olmayabilir. Baz1 anlatilarda belirli bir
tema, karakter ya da olay oOrgilisiine siki sikiya bagli olmaksizin,
filmin genel duygusal atmosferini tagiyan bir siireklilik araci olarak
caligir. Bu durumda laytmotif, acik bir isaret sisteminden c¢ok,
izleyicinin duygusal bellegini besleyen ve anlatinin tonunu koruyan
bir baglayiciya doniisiir. Zitanic filminde James Horner tarafindan
bestelenen ana tema, bu tarz bir kullanimin 6rnegidir. Tema, film
boyunca farkli sahnelerde cesitli bigcimlerde yeniden duyulur; ancak
her seferinde dramatik baglama gore degisir, doniisiir, yogunlasir ya
da sadelesir. Bu doniisiim, izleyicinin anlati ig¢indeki duygusal
konumunu sabitler ve anlatinin zamansal akisi1 boyunca duygusal
stirekliligin korunmasina katk1 sunar.

Laytmotifin en yalin ve indirgenmis bi¢imleri dahi, film
anlatisinda  giicli  yonlendirici  etkiler yaratabilir. Bu tiir
kullanimlarda miiziksel ¢esitlilik ya da tematik zenginlikten cok,
tekrar ve ¢agrisim lizerinden igleyen bir yap1 6ne cikar. Jaws (Steven
Spielberg, 1975) filminde John Williams tarafindan bestelenen ve
yalnizca birkag nota lizerine kurulu olan miiziksel hiicre, bu minimal
yapinin nasil yogun bir anlatisal islev {istlenebilecegini gosterir
(Wierzbicki, 2009). Burada laytmotif, tematik bir ¢esitlilik sunmaz;
ancak tekrar yoluyla izleyicide siirekli bir tehdit algisi tiretir. Miizik,
heniiz gériinmeyen bir tehlikeyi isitsel diizeyde siirekli olarak hazir
tutar ve anlatinin dramatik yonelimini daha sahne baslamadan kurar.
Bu yapi, beklenti, gecikme ve gerilim duygusunu miizik araciligryla
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yapilandirir; boylece anlatinin nasil deneyimlenecegini bastan sona
belirler.

Bu orneklerin biitiiniine bakildiginda, laytmotifin yalnizca
tematik bir teknik ya da bestecilik pratigi olarak ele alinamayacagi
aciktir. Laytmotif, anlati, anlam ve yapi arasinda siireklilik kuran
temel bir miiziksel stratejiye doniigiir. Film miizigi, laytmotif
aracilifiyla anlatinin zamansal akisi i¢inde izleyiciye yon verir;
dramatik, duygusal ve yapisal eksenleri goriinmez ama etkili
bicimde birbirine baglar. Bu yoniiyle laytmotif, anlatinin yalnizca
“hatirlanmasint” degil; “nasil hatirlandigin1”, hangi duygusal
baglamda yeniden ¢agrildigini da belirler. Dolayisiyla laytmotif,
miiziksel hafizayr hem zamansal hem de duygusal diizeyde
yapilandiran bir anlati aracina dondisiir.

Film Miizigi ve Anlam

Film miizigi baglaminda “anlam” kavrami, sinema ve miizik
kuramlarinin kesisiminde yer alan ancak dogasi geregi sabitlenmesi
gii¢ bir tartigma alanini ifade eder. Miizik kendi basina anlam {iretir
mi, yoksa anlam yalnizca goriintiiyle kurdugu baglam iizerinden mi
ortaya ¢ikar? Bu soru, film miizigi kuraminin temel meselelerinden
biridir. Sorunun kdkeninde miizigin temsile dayal1 bir dil olmamasi
ile sinemanin gorsel ve anlatisal temsil diizeni arasindaki yapisal
fark yatar. Bu nedenle film miizigi ne tamamen 6zerk bir anlam alani
olarak, ne de goriintiiniin edilgen bir tamamlayicis1 olarak ele
almabilir (Gorbman, 1987; Tagg, 2012).

Film miziginde anlamin tartisilmasi, oncelikle miizigin
anlati icindeki konumunun belirlenmesini gerektirir. Claudia
Gorbman’in klasik anlat1 sinemasi ¢ercevesinde gelistirdigi diegetik
/ nondiegetik miizik ayrimi, yalnizca teknik bir siniflandirma degil;
anlamin film i¢indeki yonelimini belirleyen islevsel bir modeldir.
Diegetik miizik anlati diinyasinin gergekligini  pekistirirken,
nondiegetik miizik anlatiya digsal bir yorum diizlemi agar. Bu ayrim,
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miizigin anlam iretiminde hangi baglamlarda nasil ¢alistigim
goriiniir kilar (Gorbman, 1987; Karadogan, 2010).

Ozellikle nondiegetik miizik, Gorbman’a gore anlatmin
anlamsal yonlerini belirleyen ortiik bir rehber islevi goriir. Miizik,
izleyiciye anlatinin “ne sOyledigini” dogrudan bildirmek yerine,
hangi duygusal ya da dramatik eksen lizerinden okunacagini sezdirir.
Bu durum, film miiziginde anlamin sabit ve temsil edilen bir igerik
olmaktan c¢ok, algisal olarak yonlendirilen bir siire¢ seklinde
isledigini gosterir. Anlam, miizik—goriintii iliskisi ve izleyici algisi
arasinda kurulan etkilesim alaninda ortaya ¢ikar; miizigin “iginde”
bulunan bir sey degil, baglam i¢inde siirekli yeniden kurulan bir
yonlendirme pratigidir (Kalinak, 1992).

Michel Chion’un ses—goriintii iliskisine dair yaklagimi, bu
baglamda kuramsal diizeyde belirleyici bir ¢erceve sunar. Chion’a
gore sinemada ses, goriintilye sonradan eklenen bir katman degil;
onun algilanisint doniistiiren etkin bir unsurdur. Miizik, gorsel
anlaty1 yalnizca desteklemez ya da tamamlamaz; onu duygusal ve
zamansal olarak yeniden yapilandirir. Bu nedenle film miiziginde
anlam, oOnceden tanimlanmis bir icerikten ¢ok, ses ile goriintii
arasindaki iliskinin tirettigi bir etkilesim alanidir (Chion, 1994).

Chion’un vurguladig: tizere, miizik genellikle goriintiiniin
anlamini daraltir, genisletir ya da belirli bir okuma yoniine dogru
eger. Ayn1 gorsel sahne, farkli miizikal baglamlar i¢inde bambaska
duygusal ve anlamsal cagrisimlar dretebilir. Bu durum, film
miizigindeki anlamin, miizigin kendi i¢ yapisindan degil; baglam
icinde nasil kullanildigina ve izleyici algisini nasil yonlendirdigine
bagh olarak sekillendigini gosterir. Miizik, bu yoniiyle izleyicinin
gorlintiiyli nasil yorumlayacagini sessizce belirleyen, anlatinin
anlamsal ufkunu ¢izen bir ¢er¢eveye doniisiir (Chion, 1994; Tagg,
2012).
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Bu kuramsal gerceve, miizikal anlamin yalnizca algisal degil,
anlatisal ve ideolojik diizeyde de islev gordiigiinii aciga cikarir.
Kalinak’mn belirttigi gibi, film miizigi anlatinin duygusal mantigin
goriiniir kilar ve izleyicinin olay orgiisiine ya da karakterlere yonelik
tutumunu bicimlendirir. Béylece miizik, yalnizca sahnelere eslik
eden estetik bir unsur degil; anlatinin ideolojik ve estetik
yonelimlerini dolayli bigimde sekillendiren giiclii bir anlat1 aracina
doniigiir. Anlam, burada miizigin “temsil ettigi” bir icerik degil;
anlatinin nasil deneyimlenecegini belirleyen estetik bir yonlendirme
pratigidir (Kalinak, 1992; Karadogan, 2010).

Ses-Goriintii Tliskisi ve Anlam Uretimi

Ses ile goriintii arasindaki iliski, sinemasal anlatinin anlam
iiretim stireclerini belirleyen temel dinamiklerden biridir. Sinemada
anlam yalmizca gorsel gostergeler araciligiyla kurulmaz; isitsel
unsurlar, Ozellikle de miizik, gorlintiiniin nasil algilanacagini
dogrudan etkiler. Bu nedenle ses—goriintii iliskisi, iki ayr1 katmanin
yan yana gelisinden ¢ok, birlikte isleyen biitiinciil bir yap1 olarak
diisiiniilmelidir. Goriintli, miizikle birlikte yeni bir anlamsal baglam
kazanir; miizik ise goriintiiyle kurdugu bag sayesinde islevsel bir
yorum diizlemine yerlesir (Chion, 1994; Gorbman, 1987).

Michel Chion’un gelistirdigi “audiovisual sodzlesme”
kavrami, bu biitiinliigli agiklamak acisindan 6nemli bir kuramsal
cerceve sunar. Chion’a gore izleyici, sinema deneyimi sirasinda sesi
ve gOriintliyi ayr1 ayn algilamaz; bunlar tek bir algisal biitiinliik
icinde deneyimler. Miizik bu biitiinliik icerisinde, goriintiiniin
simirlarini yeniden cizer; agik¢a ifade edilmeyen duygusal ya da
dramatik yonelimler, miizik araciligiyla goriiniir hale gelir. Boylece
film miizigi, anlam iiretiminde temsil eden bir dil olmaktan ¢ok,
algisal yonelimi belirleyen sezgisel bir rehber islevi goriir (Chion,
1994).
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Bu ¢er¢evede miizik, ses—goriintii birlikteligi i¢inde anlatinin
hangi yoniiniin 6ne ¢ikacagini belirleyen giiclii bir vurgu araci olarak
calisir. Miizik, izleyicinin dikkatini belirli bir karaktere, duruma ya
da atmosferik diizleme yoOnlendirebilir; anlatinin Onceliklerini
sessizce yeniden siralayabilir. Bu yoniiyle film miizigi, anlatinin
anlam ufkunu daraltan ya da genisleten estetik bir ¢erceve olusturur.
Claudia Gorbman’in da belirttigi gibi, miizik ¢ogu zaman anlatinin
merkezinde yer alan unsurlari goriinmez bi¢imde vurgular ve
izleyicinin sahneleri hangi tonda okumasi gerektigine dair 6rtiik bir
yonlendirme sunar (Gorbman, 1987; Kalinak, 1992).

Miizigin goriintiiyle kurdugu bu iliski, yalnizca eszamanlilik
diizeyinde degil, onun O&tesine gecen yaratici stratejilerle de
sekillenir. Miizik ile gdriintii tam bir uyum i¢indeyse, sahnelerin
duygusal yonelimi gii¢lenir; izleyici, anlatinin nasil hissedilmesi
gerektigini sezgisel olarak kavrar. Ancak bu Ortlisme zorunlu
degildir. Bazi filmlerde miizik, goriintiiyle bilingli bir gerilim
kurarak sahneye mesafe kazandirir. Bu durum, miizigin yalnizca
destekleyici degil, doniistiiriicii bir rol de tstlenebilecegini gosterir
(Chion, 1994; Kalinak, 1992).

Bu doniisiimsel islev, ozellikle “miizikal ironi” olarak
tanimlanan kullanimlarda kendini gdosterir. Gorsel olarak siddet,
kaos ya da dramatik yogunluk iceren bir sahneye eslik eden neseli,
sade ya da alakasiz bir miizik, izleyicinin sahneyle kurdugu duygusal
iliskiyi altlist eder. Bdylece izleyici, sahneyi alisildik okuma
kaliplarinin diginda algilamaya baglar. Miiziksel ironi, bu yoniiyle
film miiziginin yalnizca bir duygulanim {ireticisi degil, ayni
zamanda etik, politik ya da ideolojik sorgulamay1 tetikleyen bir
yorum katmanmi oldugunu gosterir. Miizik burada anlatiy
“destekleyen” degil, anlatiya mesafe kazandiran ve onu yeniden
okutan bir anlati1 aracina doniisiir (Gorbman, 1987). Ses—goriintii
karsithiginin bir diger 6nemli sonucu, izleyici algisinin ¢ok katmanl
bir yapiya bilirlinmesidir. Miizik ile goriintii arasinda kurulan
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gerilimli iliski, izleyicinin anlatiy1 tek bir duygusal ya da tematik
eksen iizerinden okumasini engeller. Bunun yerine, anlati iginde
birbiriyle celisen ya da c¢atallanan anlam alanlari olusur. Bu durum,
film miiziginin yalnizca sahnelere duygusal ton katan bir eslik
unsuru olmadigmi; aymi zamanda anlatinin anlam ¢ogullugunu
miimkiin kilan bir stratejik aygit oldugunu gdosterir. Anlam, burada
mizigin “ne soyledigiyle” degil, goriintiiyle kurdugu iliskinin
niteligiyle belirlenir (Chion, 1994; Tagg, 2012).

Ses—goriintii iliskisi bu baglamda degerlendirildiginde, film
miizigi anlam tiretimini tek yonlii bir siire¢ olmaktan ¢ikarir. Miizik
kimi zaman gorlintiiniin sundugu anlatisal ¢ergeveyi pekistirir, kimi
zaman onu doniistiiriir ya da bilingli olarak askiya alir. Bu esneklik,
film miizigini sabit ve kapali anlamlar {ireten bir gdsterge
sisteminden c¢ok, agik ve yoruma acik bir etkilesim alanina
doniistiirtir. Anlam, miizik ile goriintii arasindaki iligkinin baglamsal
niteligi i¢inde siirekli yeniden kurulur; dolayisiyla film miizigi
“verilen” bir icerik sunmaz, izleyici algisinda olusan dinamik bir
stire¢ olarak isler (Chion, 1994; Gorbman, 1987).

Bu dinamik yapi, izleyicinin filmle kurdugu duygusal ve
biligsel iliskiyi de dogrudan etkiler. Miizik, izleyicinin anlati
diinyastyla  kurdugu bagi sekillendirir; sahnelerin  nasil
hissedilecegini, anlatinin genel yoniiniin nasil kavranacagini sezgisel
diizeyde yapilandirir. Bu, film miiziginin anlatiya digsal bir siisleme
degil, izleyici deneyiminin igsel bir diizenleyicisi oldugunu gosterir.
Kalinak’in da isaret ettigi gibi, film miizigi yalnizca anlatinin ritmini
degil, izleyicinin anlatiya verdigi duygusal ve ideolojik tepkileri de
bi¢imlendiren bir estetik stratejidir (Kalinak, 1992).

Izleyici Algis1 ve Duygusal Yonlendirme

Film miizigi, izleyici algisin1 yonlendiren en giiclii isitsel
anlatt araclarindan biridir. Anlati boyunca kullanilan miizik,
izleyicinin sahnelere verdigi duygusal tepkileri bigimlendirir; hangi

--102--



anlarin 6nemli, hangi sahnelerin ikincil oldugu hakkinda sezgisel
ipuclart sunar. Bu yOnlendirme ¢ogu zaman bilingli farkindaligin
altinda isler ve anlatinin “dogal” bir akis i¢cinde deneyimlenmesini
saglar. Miizik, bu ortiik isleyisi sayesinde izleyicinin anlati evreniyle
kurdugu bagi derinlestirir; anlatinin duygusal mantigini goriniir
kilan sessiz bir rehber gibi islev goriir (Gorbman, 1987; Karadogan,
2010).

Izleyicinin anlatiyla kurdugu duygusal iliski, yalnizca gorsel
gostergeler araciligiyla degil, miizik sayesinde de sekillenir. Film
miizigi, sahnelerin duygusal tonunu belirlerken, izleyicinin anlati
icindeki konumunu da sezgisel olarak diizenler. Bu yonlendirme
genellikle fark edilmeden isler; izleyici miizigin etkisini dogrudan
algilamasa da anlatinin duygusal akisini bu miizikal cerceve
araciligryla deneyimler. Bu da film miiziginin algisal diizeyde biiyiik
olgtide ortiik bir igleyise dayandigini gosterir (Gorbman, 1987).

Film miizigi, ayn1 zamanda izleyicide dramatik beklenti
uretir. Sahneye yaklasan bir kriz, ¢oziilme ya da kirilma ani gogu
zaman miizik araciligiyla dnceden sezdirilir. Gerilimin tirmanacagi
ya da duygusal bir doruga ulasilacagi, izleyiciye heniliz gorsel
ipuclar1 ortaya ¢ikmadan miizikal olarak bildirilir. Bu siirec,
izleyicinin anlatiya aktif bigimde katilimini saglar; miizigin sundugu
duygusal ¢erceve i¢inde sahneleri okur, beklenti gelistirir ve anlatisal
gelismelere bu cerceve dogrultusunda tepki verir. Kalinak’in da
belirttigi gibi, film miizigi izleyicinin dramatik beklentilerini
yapilandiran etkili bir anlat1 aracidir (Kalinak, 1992).

Film miiziginin izleyici lizerindeki bir diger temel etkisi ise
0zdeslesme siirecleriyle ilgilidir. Miizik, karakterlerin i¢ diinyasini
sezdirerek izleyiciyle karakter arasinda duygusal bir koprii kurar.
Ozellikle nondiegetik miizik, karakterlerin acik¢a ifade edilmeyen
duygusal durumlarmni goriiniir hale getirerek, izleyicinin bu
duygularla  6zdeslesmesini  kolaylastirir.  Izleyici, yalmzca

karakterleri izlemez; miizik araciligiyla onlarin i¢sel deneyimlerine
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dahil olur ve bu duygusal yakinlik, anlatinin etkisini derinlestirir
(Gorbman, 1987; Karadogan, 2010).

Bu 0Ozdeslesme siireci, yalnizca duygusal bag kurmakla
siirl degildir. Miizik, izleyicinin anlati i¢indeki ahlaki ve ideolojik
konumunu da belirleyebilir. Hangi karakterin yaninda durulacagi,
hangi eylemin onaylanacagi ya da hangi sahneye mesafe alinacagi
gibi kararlar, cogu zaman miizigin sundugu duygusal yonlendirme
sayesinde sekillenir. Bu yonillyle miizik, izleyicinin anlati
karsisindaki tutumunu yapilandiran gériinmez bir ¢ergeve olusturur
ve anlatinin duygusal Onceliklerini vurgular (Kalinak, 1992;
Karadogan, 2010).

Bu c¢erceveleme etkisi, empati kavrami iizerinden daha da
netlik kazanir. Film miizigi, izleyicinin karakterlerin yasantilarini
yalnizca gozlemlemesini degil, duygusal olarak deneyimlemesini
saglar. Ozellikle dramatik kirilma anlarinda miizik, karakterlerin
icsel durumlarina sezgisel bir erisim alani agar. Bu da izleyicinin
anlattya duygusal olarak “dahil olmasini” miimkiin kilar. Miizik
burada agiklayic1 bir unsurdan ¢ok, duygusal deneyimi derinlestiren
bir estetik arag olarak caligir. Chion’un da vurguladigi gibi, ses ve
mizik, izleyicinin anlatiyla kurdugu bagin temel algisal
bilesenlerindendir (Chion, 1994).

Film miiziginin izleyici algisin1 yodnlendirme giicii, bu
duygusal g¢erceveyi sabitlemesinden degil, esnek bicimde
diizenlemesinden kaynaklanir. Miizik bazi1 sahnelerde duygusal
yogunlugu artirir; bazi sahnelerde ise mesafe yaratir ya da yonelimi
askiya alir. Bu degiskenlik, film miizigini tek yonli bir
manipiilasyon aract olmaktan ¢ikarir. Anlatinin duygusal evreni,
mizik araciligryla siirekli yeniden yapilandirilir ve izleyici bu
degisen gerceve i¢inde anlatiyr deneyimler. Boylece film miizigi,
izleyici algisin1 yonlendiren ancak onu tek bir duyguya sabitlemeyen
dinamik bir anlat1 6gesi haline gelir (Gorbman, 1987).
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Duygusal Anlati, Bellek ve Miizik

Film miiziginin anlat1 i¢indeki etkisi, yalnizca izleyicinin
filmi izledigi ana 6zgii degildir. Miizik, sinemasal deneyimin izleyici
belleginde nasil yer edecegini belirleyen temel estetik araclardan biri
olarak islev goriir. Cogu zaman bir filmin hatirlanma big¢imi, gorsel
imgelerle birlikte — hatta bazi durumlarda onlardan daha gii¢li
bigimde — miizik araciligiyla sekillenir. Miizik, anlatinin duygusal
izlerini bellekte sabitleyen bir tastyici gorevi istlenir; anlatinin
zamansal smirlarini asarak izleyici deneyimini siireklilik icinde
yeniden tiretir (Gorbman, 1987; Karadogan, 2010).

Bu siireklilik, film miiziginin tekrar ve tanidiklik iizerinden
isleyen yapisiyla dogrudan baglantilidir. Belirli miizikal temalar ya
da motifler, anlatinin duygusal ¢ekirdegini temsil ederek izleyici
belleginde kalic1 izler birakir. Bu temalar anlati boyunca yeniden
duyuldugunda, yalnizca o sahneye 6zgii duygular1 degil, anlatinin
biitiiniine ait bir duygusal g¢er¢eveyi de harekete gecirir. Boylece
miizik, parcali anlati yapisim1 bellekte biitlinlestiren isitsel bir
baglayici haline gelir. Bu yoniiyle miizik, anlatiy1r destekleyen bir
eslik 6gesi olmanin 6tesinde, anlatinin bellekte yeniden kurulmasini
saglayan aktif bir anlam tireticisidir (Kalinak, 1992).

Bellek ile miizik arasindaki bu etkilesim, izleyicinin filmle
kurdugu kisisel iliskiyi de derinlestirir. Miizik, izleyicinin kendi
duygusal deneyimleriyle anlati arasinda koprii kurmasina olanak
tanir. Bir filmi hatirlamak, ¢ogu zaman o filmle baglantili miizik
aracilifiyla gegmis duygulara, anilara ya da kisisel ¢agrisimlara
donmek anlamina gelir. Bu nedenle film miizigi, yalnizca ortak bir
duygusal alan yaratmaz; ayni zamanda 6znel bellek katmanlarini
harekete gegirerek anlatinin yeniden anlamlandirilmasina imkan
tanir. Chion’un da belirttigi gibi, miizik sinemasal deneyimin
yalnizca algisal degil, zamansal ve belleksel boyutlarim1 da
yapilandirir (Chion, 1994).
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Film miizigi bellekteki izlerini sadece tekrar ve tanidiklik
yoluyla birakmaz; ayni zamanda duygusal yogunlasma noktalar
yaratarak anlatinin belirli anlarin1 ayricalikli kilar. Duygusal ya da
dramatik kirilma anlarinda kullanilan miizik, izleyici belleginde
diger sahnelere kiyasla daha gii¢lii izler birakir. Bu sahneler, miizik
aracilifiyla adeta zamansal olarak askiya alinir ve anlatinin duygusal
merkezleri haline gelir. Bdylece film miizigi, yalmizca anlati
strekliligini saglamakla kalmaz; bellekte odaklanmis, segici
yogunlagmalar da iiretir (Kalinak, 1992; Karadogan, 2010).

Bu cagrisimsal etki, miizikal temalarin film dig1 baglamlarda
yeniden duyulmasiyla da ortaya ¢ikar. Tanidik bir tema, izleyiciyi
dogrudan film anlatisina geri gotiirebilir; sahneler, karakterler ve
duygusal atmosfer, miizik araciligiyla zihinde yeniden canlanir. Bu
yoniiyle film miizigi, gorsel imgelerden bagimsiz olarak da isleyen
bir bellek tetikleyicisine doniigiir. Boylece miizik, sinemasal
anlatinin smirlarini asarak izleyici belleginde yasamaya devam eder
ve sinema deneyiminin zamana yayilan boyutunu bi¢imlendirir
(Gorbman, 1987).

Film Miiziginde Yap1 ve Bicimsel Siireklilik

Film miizigi ile sinemasal yap1 arasindaki iliski, miiziksel
formun anlati boyunca nasil Orgiitlendigi sorusu iizerinden
diistintilmelidir. Miizik, filmin tamamina yayilan bi¢imsel bir diizen
kurarak yalnizca sahne diizeyinde degil, biitiinciil bir anlati
yapisinda isleyen zamansal bir mantik tretir (Kolker, 2016). Bu
diizen, miiziksel temalarin anlati i¢inde nasil yerlestirildigi, ne
siklikta tekrarlandigi, hangi baglamlarda doniistiigii ve sessizlik
anlariyla nasil etkilestigi gibi unsurlarin bir araya gelmesiyle olusur.
Bu yoniiyle film miizigi, anlatinin parcali yapisini gériinmeyen bir
bicimsel gerceveyle birbirine baglayan ve anlati boyunca siireklilik
saglayan temel bir yap1 6gesine doniisiir (Gorbman, 1987).
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Bu c¢ergevede film miiziginin bigimsel islevi, klasik
miizikteki kapali bi¢im anlayigindan farklilik gosterir. Film miizigi,
cogu zaman basi ve sonu belirli, kendi i¢inde tamamlanmis bir form
olusturmaz. Bunun yerine, anlatinin gereksinimlerine gore agilan,
dontisen ve siirekli yeniden kurulan esnek bir bi¢im iiretir. Bu
bigimsel esneklik, anlatinin dramatik yapisiyla eszamanli olarak
gelisir ve anlat1 ritmine uyum saglar. Miizik, sinemasal yap1 i¢inde
goriinilir olmayan ama yapiy1 ayakta tutan bir bicimsel omurga islevi
iistlenir (Kalinak, 1992).

Miiziksel formun bu yapisal islevi, filmin izleyici tarafindan
nasil algilandigim dogrudan etkiler. izleyici, anlatry1 yalmzca olay
orgiisii lizerinden degil; miizigin sundugu ritmik, tematik ve bigimsel
stireklilik sayesinde biitlinliiklii bir deneyim olarak kavrar. Miizik,
sahneler arasinda bicimsel gecisler kurar; zamanin kesintili akisin
yumusatir ve anlatinin farkli boliimleri arasinda derinlemesine
baglar olusturur. Bu nedenle film miizigi, sinemasal yapiy1 siisleyen
ya da sadece tamamlayan bir unsur degil; anlatinin bigimsel
bitlinliiglinli kuran temel estetik araglardan biri olarak
degerlendirilmelidir (Karadogan, 2010).

Yapisal Siireklilik ve Estetik Biitiinliik

Yapisal siireklilik, film miiziginin sinemasal yap1 igindeki en
kapsayici ve birlestirici islevlerinden biridir. Miizik, filmin bagindan
sonuna uzanan bi¢imsel bir hat kurarak, anlatinin parcali yapisini
estetik bir biitlinliik igerisinde bir araya getirir. Bu siireklilik,
yalnizca miizigin kesintisiz kullanimiyla degil; tematik tekrarlar,
tonal gecisler ve sessizlik anlarimin  bilingli  bigcimde
yerlestirilmesiyle saglanir. Miizik, bu orgiitlenme sayesinde filmin
farkl1 boliimleri arasinda goriinmez ama islevsel baglar kurar;
anlatinin dagilmasini engeller ve i¢sel tutarliligini giivence altina alir
(Gorbman, 1987).
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Bu yapisal siireklilik, izleyicinin filmle kurdugu estetik
iliskiyi de dogrudan bi¢cimlendirir. Anlat1 boyunca miizigin tutarl bir
bicimsel mantik izlemesi, izleyicinin filmi yalnizca sahneler toplami
olarak degil, biitiinliiklii bir deneyim olarak algilamasint miimkiin
kilar. Bu alg1i ¢ogu zaman bilingdisinda isler; izleyici miizigin
kurdugu yapisal ¢ergeveyi agikca fark etmese de filmin “tutarli” ya
da “dagimik” hissettirmesi bliyiik Ol¢iide bu ¢ergeve tarafindan
belirlenir. Miizik, bu yoniiyle estetik biitiinliigiin sessiz tastyicisi
olarak islev goriir (Kalinak, 1992).

Estetik biitiinliik, film miiziginin anlati ile yap1 eksenlerini
bir araya getirdigi noktada belirginlesir. Miizik, anlatisal siireklilik
ve dramatik yapr ile kurdugu iliski sayesinde, filmin genel estetik
yonelimini dengeleyen bir unsur haline gelir. Gorsel anlatinin
bicimsel ¢esitliligi, mekansal gecisleri ya da zamansal sigramalari,
miizik araciligiyla ortak bir estetik zemine baglanir. Bu biitiinlestirici
islev, film miizigini yalnizca yapiy1 destekleyen degil, ayn1 zamanda
filmin estetik kimligini kuran temel bilesenlerden biri olarak 6ne
cikarir (Karadogan, 2010).

Degerlendirme

Bu boliimde film miizigi, anlati, anlam ve yap1 eksenleri
lizerinden, miizik kuramina dayal1 biitlinciil bir perspektif igerisinde
ele alinmaya c¢alisilmistir. Film miizigi, sinemasal anlatidaki islevi
bakimindan yalnizca duygusal bir eslik ya da teknik bir tamamlayici
degil; anlatinin siirekliligini kuran, anlam iiretimini yonlendiren ve
filmin estetik yapisim1 bicimlendiren kurucu bir unsur olarak
degerlendirilmistir. {lk olarak, miizik ile anlati arasindaki iliski;
zaman, kurgu, siireklilik ve laytmotif kavramlari cergevesinde
tartisgtlmigti. Bu baglamda miizik, anlatinin zamansal akisini
diizenleyen, pargali yapisini biitiinlestiren ve izleyiciye anlatisal bir
yonelim kazandiran bir yapt tast olarak konumlandirilmistir.
Laytmotif kullaniminin, tematik tekrarlar ve miiziksel ¢agrisimlar
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araciligtyla anlati iginde nasil bir siireklilik ve duygusal yonlendirme
sagladigi gosterilmistir.

Ikinci olarak, film miiziginin anlam iiretimindeki rolii, ses—
goriintii iliskisi ve izleyici algis1 iizerinden ele alinmistir. Miizikal
anlamin, sabit ve evrensel bir igerikten ziyade; miizik, goriintii ve
izleyici algis1 arasindaki etkilesimde ortaya ¢ikan dinamik bir siireg
oldugu vurgulanmistir. Bu ¢er¢evede miizik, anlami dogrudan temsil
eden bir gosterge olmaktan ¢ok, anlamin nasil kurulacaginm
yonlendiren estetik ve algisal bir ¢cergeve olarak degerlendirilmistir.

Ucgiincii ve son boliimde ise film miizigi, sinemasal yapi
icinde isleyen bigimsel bir unsur olarak incelenmistir. Miiziksel
formun, tematik aglarin, tonal gegislerin ve sessizlik anlarinin
bilingli ~Orgilitlenmesiyle filmin yapisal biitiinligliniin nasil
kuruldugu tartisilmuigtir. Sessizlik ya da miizikal yokluk da bu
biitiinliik icinde yalnizca karsithik yaratmakla kalmayan, aym
zamanda estetik dengeyi saglayan islevsel bilesenler olarak ele
alinmistir. Boylece film miiziginin, yalnizca duyulan sesler
aracilifiyla degil; bazen bilingli olarak geri ¢ekilen miizik
aracilifiyla da calistig1 gosterilmeye caligilmistir.

Bu c¢ergeve, film miizigini sinema ic¢indeki konumunu
yeniden diisiinmek ve miizigi anlatinin 6zsel bir bileseni olarak
kavramak ag¢isindan kuramsal bir zemin sunmay1 amaclamaktadir.

Sonug¢

Film miizigi, anlatinin zamansal orgiitlenmesini diizenleyen,
anlatisal siirekliligi kuran ve izleyici algisim1 yoOnlendiren cok
katmanli bir yapidir. Bu yaklasim, miizigin sinema i¢indeki islevini
yalnizca “ne soyledigi” iizerinden degil, aym1 zamanda ‘“nasil
isledigi” ve “ne zaman geri ¢ekildigi” lizerinden diisiinmeyi de
miimkiin kilar.
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Calisma boyunca miizik ile anlat1 arasindaki iliski; zaman,
streklilik ve tematik yapi kavramlari ekseninde ele alinmistir.
Miizik, anlatinin parcali yapisini biitiinlestiren, sahneler arasindaki
gecisleri yumusatan ve izleyiciye anlatisal bir yonelim kazandiran
bir yap1 tast olarak konumlandirilmistir. Laytmotifler, tematik
tekrarlar ve miiziksel doniisiimler aracilifiyla miizigin anlati iginde
stireklilik tiretme kapasitesi ortaya konmustur. Bu siirekliligin sabit
formlar {izerinden degil, doniisim ve yeniden baglamlandirma
yoluyla kuruldugu vurgulanmastir.

Anlam iiretimi baglaminda ise film miiziginin islevi; ses—
gorlintlii iliskisi ve izleyici algist tlizerinden degerlendirilmistir.
Miizikal anlam, Onceden belirlenmis sabit bir icerikten ziyade;
miizik, goriintii ve alg1 arasindaki etkilesimde ortaya ¢ikan dinamik
bir siire¢ olarak ele alinmistir. Bu ¢ercevede miizik, anlam1 dogrudan
temsil eden bir unsurdan ¢ok, anlamin nasil kurulacagin
yonlendiren estetik bir cergeve olarak islev goriir. Boylece film
miizigi, anlatinin duygusal tonunu belirlemenin Otesine gecerek,
izleyicinin algisal ve yorumlayici siirecine aktif bi¢imde katilan bir
yap1 unsuruna doniisiir.

Yapisal diizeyde ise film miizigi, filmin bigimsel
biitlinliigiinli kuran temel estetik araclardan biri olarak incelenmistir.
Miiziksel form, tonal siireklilik, tematik aglar ve miiziksel kesintiler
aracilifiyla sinemasal yapinin nasil insa edildigi tartisiimistir.
Ozellikle sessizlik ve miizikal yokluk, yapisal siirekliligin karsiti
degil; estetik biitiinliigli tamamlayan islevsel bilesenler olarak
degerlendirilmistir. Miizigin bilingli bi¢imde geri ¢ekildigi anlar,
anlatinin  kirilma noktalarim1  goriiniir  kilmakta ve dramatik
yogunlugu farkli bir diizlemde derinlestirmektedir.

Bu baglamda film miizigi, yalnizca duyulan sesler iizerinden
degil; sessizlik ve kesinti aracilifiyla da isleyen bir estetik sistem
olarak diisiiniilmelidir. Miiziksel varlik ile yokluk arasindaki bu

diyalektik iligki, sinemasal anlatinin ritmini, gerilimini ve algisal
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dengesini belirleyen temel unsurlardan biri héline gelir. Film miizigi,
bu c¢ok katmanli yapi iginde hem siireklilik kuran hem de
gerektiginde bu siirekliligi askiya alan bilingli bir estetik strateji
olarak iglev gortir.

Sonug olarak bu ¢alisma, film miiziginin sinemasal deneyim
icindeki konumunu, miizik kurami perspektifine dayali biitlinciil bir
cerceve icinde yeniden diisiinmeyi amaglamistir. Film miizigi,
sinemanin bi¢imsel ve anlamsal oOrgiitlenmesinin ayrilmaz bir
parcasi olarak ele alindiginda; anlati, anlam ve yapi arasindaki
iligkilerin daha goriiniir hale geldigi ortaya ¢ikmaktadir. Bu
yaklagim, film miiziginin yalmzca “duyulan” degil; sinemasal
deneyimi derinden yapilandiran bir estetik pratik olarak
degerlendirilmesine olanak tanimaktadir.
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BOLUM 6

ELEKTRONIK ORGUN ORGUN VE YAYGIN MUZIK EGITIMINDEKIi
KULLANIM POTANSIYELI UZERINE KURAMSAL BIiR
DEGERLENDIRME

Dr. Alp OZEREN!

GIRIS

Tiirkiye’de miizik egitimi, uzun yillardir hem 6rgiin hem de yaygin egitim ortamlarinda
cesitli yapisal, ekonomik ve pedagojik sorunlarla karsi karsiyadir. Egitim kurumlarmin
donanimsal yetersizlikleri, ¢algi edinmenin ekonomik agidan zorlagsmasi, nitelikli 6§retmen
sayisindaki sinirliliklar ve miizik egitiminin toplumsal diizeyde yeterince desteklenmemesi,
miiziksel gelisimin siirekliligini ve niteligini olumsuz yonde etkilemektedir. Bununla birlikte
temel miizik okuryazarligmin genis toplum kesimlerine yayginlagtirilamamasi, miizik
egitiminin ¢ogu zaman dar bir uzmanlik alanina sikigmasina yol agmakta; bireylerin miizikle

kurdugu estetik ve kiiltiirel iligskiy1 zayiflatmaktadir.

Bu baglamda sorun, yalnizca teknik bir egitim eksikligi olarak degil; kiiltiirel katilima,
estetik duyarliligi ve sanatsal iiretimi dogrudan etkileyen cok boyutlu bir yap1 olarak ele
almmalidir. Miizik egitiminin daha erisilebilir, kapsayict ve stirdiiriilebilir bir cergeveye
kavusturulabilmesi, pedagojik yaklasimlarin yani sira ¢algi temelli alternatiflerin de yeniden

degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir.

Bu noktada elektronik org, sahip oldugu teknik, pedagojik ve ekonomik ozellikler
sayesinde temel miizik egitiminde dikkat ¢gekici bir potansiyel sunmaktadir. Sabit perdeli yapis,

ozellikle baglangi¢ diizeyindeki 6grenciler icin dogru ses liretimini glivence altina alarak isitsel

" Istanbul 29 Mayis Universitesi, Egitim Fakiiltesi Orcid:0009-0004-4980-4832

113



dogrulugun erken donemde gelismesine katki saglar. Boylece entonasyon sorunlarimin
yerlesmesi engellenirken, Ogrencinin dikkatini teknik kaygilardan c¢ok miizikal yapiya
yoneltmesi miimkiin hale gelir. Otomatik ritim ve eslik sistemleri, ¢ok katmanli tin1 yapisi ve
teknolojik donanimi sayesinde elektronik org; ritim, armoni, melodi ve tin1 bilesenlerini

biitlinciil bi¢imde deneyimlemeye olanak taniyan bir 6grenme ortami olusturur.

Bu ozellikler elektronik orgu yalnizca teknik agidan erisilebilir bir calgi olmaktan
cikararak, Ogrenme motivasyonunu destekleyen ve miiziksel farkindaligi erken yasta
giiglendiren etkili bir baslangig calgisi haline getirir. Ogrencinin kisa siirede anlamli ve
“tamamlanmig” bir miizikal sonug¢ elde edebilmesi, miizik egitiminin siirekliligi agisindan

onemli bir pedagojik avantaj yaratmaktadir.

Lrznjorlerin korkuly rlyass \

“Japon Mucizesi™ni

s BU ALETVER
E{%KULUR =111

\r\/ i E i:> s S

Gorsel 1: 25 Nisan 1983 tarihli Hey Dergisi’nden alinmistir. Gorselde yer alan kisi, Kurtalan Ekspres miizik
grubunun kurucu iiyelerinden Celal Giiven’dir. Gliven, 1990’11 yillarda Melih Kibar’1n ardindan, kapanigina
dek Tiirkiye’deki Yamaha Miizik Okullari’nin genel koordinatorliigiinii istlenmistir. Gorseldeki elektronik
org modeli ise, Yamaha’'nin Tiirkiye’de elektronik org pazarma ilk kez yogun bicimde girdigi dénemde
piyasaya siirdiigii erken donem modellerden biridir. Gliniimiiz elektronik orglariyla kiyaslandiginda teknik
acidan oldukga sinirli -hatta ilkel-sayilabilecek bu galgiya, bundan 42 yil 6nce Tiirkiye’nin en ciddi ve
popiiler miizik dergilerinden birinde tam sayfa ayrilmis olmasi, elektronik orgun Tiirkiye’deki tarihsel

gelisim siirecine ve giiniimiizde ulastig1 teknik diizeye dair 6nemli bir gosterge sunmaktadir.

Tiirkiye’de elektronik orgun tarihsel gelisimi incelendiginde, calginin 6zellikle 1980’11
yillardan itibaren popiiler kiiltiir aracilifiyla yayginlastigi; buna karsin akademik cevrelerde
uzun siire “eglence amagli elektronik bir ara¢” olarak algilandig: goriilmektedir. Bu yaklagim,

2
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calginin pedagojik potansiyelinin geg¢ fark edilmesine ve miizik egitimi literatliriinde hak ettigi
konumu elde etmesinin gecikmesine neden olmustur. Oysa Tiirkiye’de elektronik org
pedagojisine yonelik hazirlanan ¢ok sayida metot, calginin sistemli bigimde 6gretilebilir bir
yaptya sahip oldugunu acikca ortaya koymaktadir. S. Aydogan, A. Hoca, U. Mutlu, A.ilik, N.
Yavuzoglu ve diger egitimciler tarafindan gelistirilen bu metotlar, elektronik orgun popiiler

kullanim alanlarinin 6tesine gegen kapsamli bir pedagojik ¢erceve sundugunu gostermektedir.

Bununla birlikte s6z konusu metodik birikimin o6rgiin egitim politikalarina yeterince
yansitilamamis olmasi, literatiir ile uygulama arasindaki kopuklugu derinlestirmektedir.
Elektronik orgun sundugu pedagojik olanaklara karsin, egitim sistemindeki konumunun belirsiz
kalmasi, ¢alginin miizik egitimindeki potansiyelinin tam anlamiyla degerlendirilememesine yol

acmaktadir.

Bu boliim, elektronik orgun Tiirkiye’deki miizik egitimi baglamindaki yerini tarihsel,
pedagojik ve kuramsal boyutlariyla ele alarak calginin temel miizik okuryazarlig
kazandirmadaki islevini goriiniir kilmay1 amaglamaktadir. Izleyen boliimlerde elektronik orgun
kuramsal temelleri, metodik literatiirii, egitim politikalarindaki konumu ve uygulama alanlari

ayrintili bicimde incelenecektir.
ALANYAZINDA ELEKTRONIK ORG

Elektronik orgun miizik egitimindeki yeri hem ulusal hem de uluslararasi alanyazinda
uzun siiredir tartisilmaktadir. Bu tartigmalarin odaginda calginin 6zellikle baslangi¢ diizeyinde
sundugu pedagojik avantajlar yer almakta; elektronik org, performans merkezli bir ¢algidan
ziyade, temel miizik okuryazarligim1 destekleyen ¢ok yonlii bir 6gretim aract olarak
degerlendirilmektedir. Sabit perdeli yapisi, teknoloji destekli eslik sistemleri ve pedagojik
erigilebilirligi sayesinde elektronik org, miiziksel farkindaligin erken donemde gelismesine

katki saglayan islevsel bir 6grenme ortami sunar.

Alanyazinda elektronik org, yalnizca bireysel calgi egitimi baglaminda degil; miizik
teorisi, ritim—armoni iliskisi, coksesli duyum ve eslik liretimi gibi bilissel siiregleri destekleyen
bir 6gretim araci olarak ele alinmaktadir. Bu yoniiyle org, 6grencinin miizigi yalnizca yatay
(melodik) degil, ayn1 zamanda dikey (armonik) boyutlariyla kavramasina imkan tanir. Erken
yasta bu ¢ok katmanli miiziksel yap1 ile karsilasmak, ilerleyen yillarda eslik etme, armoni

bilgisi, dogaglama ve analiz gibi becerilerin gelisimi agisindan énemli bir zemin olusturur.
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Tiirkiye’de elektronik org pedagojisine iliskin alanyazin, 6zellikle 1980’11 yillardan
itibaren belirgin bir gelisim gostermistir. Bu donemde hazirlanan ¢ok sayida org metodu,
calgimin sistemli bigimde Ogretilebilen bir yapiya sahip oldugunu ortaya koymakta; elektronik
orgu popiiler kiiltiirdeki yiizeysel kullaniminin 6tesinde, yapilandirilmig bir egitim araci olarak
konumlandirmaktadir. Aydogan, Hoca, Mutlu, Yavuzoglu, Ilik ve diger egitimcilerin
caligmalari, org pedagojisinin teknik Ogretimin Otesine gegen, miiziksel kavrayisi ve

motivasyonu merkeze alan bir yaklagim gelistirdigini gostermektedir.

Bu metodik birikim, elektronik orgun yalnizca hizli sonu¢ veren bir baslangic calgisi
olmadigini; ayn1 zamanda ritim, armoni ve tin1 farkindaligini biitiinciil bigimde ele alan bir
o0grenme platformu sundugunu ortaya koymaktadir. Bununla birlikte s6z konusu literatiiriin
orgiin egitim programlarina yeterince yansitilamamis olmasi, alanyazin ile uygulama arasindaki

kopuklugun temel nedenlerinden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Uluslararas1 alanyazinda ise elektronik org, 6zellikle yaratict miizik yapma siirecleri ve
teknoloji temelli pedagojik yaklagimlar baglaminda ele alinmaktadir. Ganossellis ve Tsitakis’in
gelistirdigi Autorgan yontemi, ritmik koordinasyon, eslik {iretimi ve armonik duyarliligin org
ortaminda somut ve hizli bigcimde gelistirilebildigini gostermektedir. Benzer sekilde Japonya’da
Yamaha Music Foundation tarafindan gelistirilen Electone sistemi, elektronik orgu bireysel ve
toplu Ogretim ortamlarinda kullanilan, performans asamalarina kadar uzanan kurumsal bir

egitim modeli haline getirmistir.

Bu ornekler, elektronik orgun miizik egitiminde marjinal bir ara¢ olmadigini; aksine,
dogru pedagojik cerceve iginde ele alindiginda baslangi¢ diizeyinden ileri diizeye uzanan ¢ok
katmanli bir 6gretim aracit olarak konumlandirilabilecegini gostermektedir. Tiirkiye’deki
alanyazin ile uluslararast uygulamalar birlikte degerlendirildiginde, elektronik org
pedagojisinin gii¢lii bir kuramsal zemine sahip oldugu; ancak bu zeminin egitim politikalar1 ve

uygulamalarla yeterince biitiinlestirilemedigi goriilmektedir.
Elektronik Org Kavram ve Organolojik Cerceve

Elektronik org kavrami, organoloji literatiiriinde ses liretimi elektronik devrelere dayanan,
cok sesli tin1 liretme kapasitesine sahip ve organ tinilarini elektronik yontemlerle modelleyen
calgilart ifade eder. Bu baglamda elektronik org; keyboard, synthesizer ve dijital piyanodan
hem teknik hem de islevsel yonleriyle ayrilmaktadir. Synthesizer’lar 6ncelikle ses tasarimina

ve sentez silireclerine odaklanirken, dijital piyanolar akustik piyano tinisinin taklidini amagclar.
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Elektronik org ise organ tinis1t merkezli ses iiretimiyle birlikte otomatik eslik, ritim ve armoni

sistemlerini biitiinlesik bicimde sunan 6zgiil bir ¢algi kategorisi olusturur.

Bu ayrim, elektronik orgun egitimsel islevini dogru degerlendirebilmek agisindan
onemlidir. Elektronik org, yalmizca bir klavye calgist degil; ritim, armoni ve melodi
bilesenlerini eszamanli olarak deneyimlemeye imkan tantyan, ¢ok katmanli bir miizik iiretim
ortamidir. Bu yoniiyle org, baslangi¢ diizeyindeki 6grenciler i¢in miizigin yapisal unsurlarini

biitlinciil bi¢imde kavramayi kolaylastiran bir pedagojik arag niteligi tasir.

Tiirkiye baglaminda ise elektronik org kavrami, 1980°li yillardan itibaren giindelik
kullanimda 6nemli 6l¢iide genislemis; elektronik klavyeli g¢algilarin tamami “org” basligi
altinda anilmaya baglanmistir. Bu durum, akademik ¢aligmalarda terminolojik bir belirsizlige
yol acmis; elektronik orgun keyboard, synthesizer ve dijital piyano gibi calgilarla
karigtirilmasina neden olmustur. Oysa organoloji agisindan bu ¢algilar farkli teknik mantiklara

ve farkli pedagojik islevlere sahiptir.

Bu ¢alismada elektronik org terimi, organ tinilarini elektronik yontemlerle {ireten, sabit
perdeli yapiya sahip, otomatik ritim ve armoni sistemleriyle donatilmis modern elektronik
organ modellerini ifade edecek sekilde kullanilmaktadir. Bu kavramsal gerceve, elektronik
orgun pedagojik potansiyelinin dogru anlagilmasini saglamakta ve calginin diger elektronik

klavyeli calgilarla karistirilmadan degerlendirilmesine olanak tanimaktadir.

Bu terminolojik netlik, yalnizca kuramsal bir tercih degil; ayn1 zamanda elektronik orgun
egitimdeki roliinii dogru konumlandirabilmek i¢in zorunlu bir adimdir. Calginin organolojik
siirlarinin agik bi¢imde belirlenmesi hem alan yazindaki tartismalarin tutarliligini artirmakta
hem de elektronik org pedagojisinin bagimsiz bir ¢aligma alani olarak ele alinmasini miimkiin

kilmaktadir.
ORG - PiYANO - KEYBOARD KARSILASTIRMASI

Elektronik org, piyano ve keyboard; klavyeli ¢algilar ailesi iginde yer almakla birlikte,
yapisal ozellikleri, pedagojik islevleri ve egitimde kullanim amaclar1 bakimindan belirgin
farkliliklar gostermektedir. Bu nedenle elektronik orgun miizik egitimindeki konumunu dogru
degerlendirebilmek icin s6z konusu c¢algilarin teknik ve pedagojik yonlerden karsilastirmali

olarak ele alinmasi1 gerekmektedir.

Asagidaki tablolar, elektronik orgun egitimdeki 6zgiil yerini goriiniir kilmak amaciyla yapisal,

pedagojik, teknolojik ve pratik dl¢iitler temelinde hazirlanmistir.
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ORG - PIYANO —- KEYBOARD KARSILASTIRMA TABLOLARI

Tablo 1: Yapisal Ozellikler

Ozellik

Ses Uretimi

Elektronik Org

Dijital, organ tinilarini

Piyano

Akustik, cekic—tel

Keyboard

Dijital; gok amagh ses

elektronik olarak mekanizmasi bankas1
modelleyen
Tusge / Hafif-orta tuge, genelde Agir ve gekig Hafif tuse, cogunlukla
Dokunusg agirhiksiz mekanizmali agirhiksiz
T Organ yapisina 6zgii Zengin armonikler, Bircok enstriiman tinisi
Karakteri stirekli tin1 dogal tim1 (sentezlenmis)
Pedal Genelde sustain ve bazen Ug pedal (damper, Genellikle sustain pedali
Sistemi hacim pedah sostenuto, una corda)

Bu tablo, elektronik orgun klavyeli ¢algilar arasinda yapisal a¢idan 6zgiin bir konuma sahip

oldugunu gdostermektedir. Piyano, akustik mekanizmasiyla fiziksel ve teknik hakimiyet

gerektiren bir calgi iken; keyboard cok amacgli ve tasinabilir yapisiyla one ¢ikmaktadir.

Elektronik org ise organ tinisina dayali ses iiretimi ve siirekli tin1 karakteri sayesinde 6zellikle

eslik ve armoni temelli miizik yapma pratiklerinde farklilagmakta, yapisal ozellikleriyle

pedagojik islevini dogrudan desteklemektedir.

Tablo 2: Pedagojik Kullanim

Alan Elektronik Org
Baglangic¢ Calgis1 Cok yiiksek — sabit
Olarak Uygunluk petde, etken basari

Piyano

Orta — teknik giig ister

Keyboard

Yiiksek — kolay
erigilebilir

Ritim—Armoni

En giiglii alan1 —

Zayif — ritim/armoni

Orta — ritim var ama

hissi

Ogretimi otomatik ritim ve akor | eslik iiretimi 6grenciye | armoni sistemi sinirh
tanima baglh
Cok Seslilik Oto eslik ile erken cok | Giiglii, dogal polifoni Giiglii ama tin1
Ogretimi seslilik farkindalig1 kalitesi diisiik olabilir
Ogrenme Yiiksek — etken Orta —ilerleme daha Yiiksek — farkli
Motivasyonu dénemde “tam parga” yavag seslerle oynanabilir

Pedagojik acidan degerlendirildiginde elektronik org, baslangi¢ diizeyinde sundugu erken

basar1 hissi, otomatik eslik sistemleri ve ¢oksesli duyumu destekleyen yapisiyla One
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cikmaktadir. Piyano, giiclii bir teknik ve performans gelenegi sunmakla birlikte 6grenme
stirecinin daha yavas ilerlemesi nedeniyle baslangi¢c asamasinda sinirlayici olabilmektedir.
Keyboard ise erisilebilirligi yiiksek bir ¢algi olmasina karsin, armonik ve pedagojik derinlik

acisindan elektronik org kadar biitiinciil bir 6grenme ortami sunmamaktadir.

Tablo 3: Teknolojik Ozellikler

Ozellik Elektronik Org Piyano Keyboard
Otomatik Ritim ve Var (gelismis) Yok Var (genelde basit)
Eslik
Akor Tanima Gelismis Yok Var (temel)
Kayit / Metronom Var Bazi modellerde Var
metronom
Mikrotonal Ayar Birgok modelde Yok Az sayida modelde
mevcut mevcut
Transpoze Var Yok Var

Tabloda yer alan teknolojik karsilastirma, elektronik orgun miizik egitiminde teknoloji
entegrasyonunu en dogrudan saglayan c¢algi oldugunu ortaya koymaktadir. Otomatik ritim ve
eslik sistemleri, gelismis akor tanima mekanizmalar1 ve mikrotonal ayar olanaklari, elektronik
orgu yalnizca teknik bir ara¢ degil; pedagojik siiregleri yapilandiran bir 6grenme platformu
hiline getirmektedir. Bu o0zellikler, orgun c¢agdas miizik pedagojileriyle uyumunu

giiclendirmektedir.

Tablo 4: Egitimde Kullanim Amaci

Egitim Hedefi Elektronik Org Piyano Keyboard
Temel Miizik Cok uygun — tini, ritim, armoni Uygun Uygun
Okuryazarhg: biitiinlesik

Armoni / Eglik En uygun galgi Zayif Orta

Pedagojisi
Performans Egitimi Amator—orta diizey Profesyonel Amator
diizey

Turk Mizigi Mikrotonal ayar sayesinde uygun Sinirh Az uygun
Uygulamalar1

Cocuk Merkezli Cok uygun Zorlayici Uygun

Pedagoiji
7
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Egitim hedefleri acisindan bakildiginda elektronik org, temel miizik okuryazarhigini
destekleme, eslik pedagojisi gelistirme ve ¢coksesli duyumu erken yasta kazandirma bakimindan
belirgin avantajlar sunmaktadir. Piyano, ileri diizey performans egitimi i¢in vazgegilmez bir
calg1 olmayi siirdiiriirken; elektronik org, 6zellikle cocuk merkezli ve baslangi¢ diizeyi egitim
ortamlarinda miizigin yapisal bilesenlerini biitlinciill bi¢imde deneyimleme olanagi

saglamaktadir.

Tablo 5: Pratik / Ekonomik Karsilastirma

Kriter Elektronik Org Piyano Keyboard
Tasinabilirlik Orta Disiik Yiiksek
Bakim Gereksinimi Disiik Yiiksek (akort) Disik
Fiyat Aralig1 Orta Yiiksek Diisiik—orta
Ev Iginde Kullanim | Kolay (kulaklik vs.) Zot Cok kolay

Bu kargilagtirmalar, elektronik orgun klavyeli calgilar arasinda kendine 6zgii bir pedagojik
konuma sahip oldugunu gostermektedir. Piyano, akustik yapis1 ve profesyonel performans
gelenegiyle giiglii bir teknik temel sunarken; keyboard tasinabilirlik, ¢oklu tin1 segenekleri ve
ekonomik erisilebilirlik acisindan 6ne ¢ikmaktadir. Elektronik org ise organ tinisina dayali ses
iiretimi, otomatik eslik sistemleri ve gelismis akor tanima mekanizmalariyla 6zellikle baslangig

diizeyi ve ¢ocuk merkezli miizik egitiminde biitlinlesik bir 6grenme ortam1 sunmaktadir.

Tiim bu 6zellikler, elektronik orgu ritim—armoni 6gretimi ve erken ¢okseslilik farkindalig:
acisindan diger klavyeli calgilardan ayirmakta; calgiy1 temel miizik okuryazarligini destekleyen
islevsel bir pedagojik ara¢ héline getirmektedir. Tablolarda sunulan veriler, elektronik orgun
egitimdeki roliiniin yalnizca teknik degil, ayn1 zamanda didaktik ve motivasyonel boyutlariyla

degerlendirilmesi gerektigini ortaya koymaktadir.
Elektronik Orgun Egitimdeki Kuramsal Konumu

Elektronik orgun miizik egitimindeki islevi, yalmizca bir ¢algt 6gretimi meselesi olarak
degil; miiziksel bilig, 6grenme psikolojisi ve teknoloji temelli pedagojik yaklasimlar
baglaminda ele alinmalidir. Calginin sundugu olanaklar, 6grencinin miizikle kurdugu iliskiyi
erken donemde ¢ok boyutlu hale getirmekte; ritim, armoni ve melodi bilesenlerini eszamanli

olarak deneyimlemesine imkan tanimaktadir. Bu yoniiyle elektronik org, baslangi¢c diizeyinde
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miizigin yapisal unsurlarini biitiinciil bicimde kavramayi kolaylastiran 6zgiil bir 6gretim ortami1

sunar.

Sabit perdeli yapisi, elektronik orgun pedagojik agidan en belirleyici 6zelliklerinden
biridir. Ogrencinin dogru frekanslar1 isitmesini ve iiretmesini garanti eden bu yap1, entonasyon
sorunlarinin erken dénemde yerlesmesini engeller. Bdylece 6grenenin dikkati, teknik dogruluk
kaygisindan ¢ok miizikal yapilarin algilanmasina yonelir. Bu durum, o6zellikle baslangic
asamasinda isitsel dogruluk ve miiziksel gliven duygusunun gelisimi agisindan kritik bir rol

oynar.

Elektronik orgun otomatik eslik ve ritim sistemleri, coksesli miizige erken yasta temas
edilmesini miimkiin kilar. Ogrenci, melodi iiretirken es zamanl olarak armonik ve ritmik
yapilarla karsilasir; boylece miizigin yalnizca yatay degil, dikey boyutlarin1 da algilamaya
baslar. Bu deneyim, armonik farkindaligin gelismesini kolaylastirirken, ilerleyen yillarda eslik

etme, dogaclama ve ¢ok sesli diistinme becerilerine gli¢lii bir zemin hazirlar.

Ogrenme siirecinin hizli ve gériiniir olmast, elektronik orgun pedagojik etkisini artiran bir
diger 6nemli unsurdur. Ogrencinin kisa siirede biitiinliiklii bir miizikal sonug elde edebilmesi,
ogrenme motivasyonunu giiclendirir ve calgiyla kurulan iliskiyi olumlu yonde pekistirir. Bu
erken basar1 hissi, 6zellikle miizikal 6zgiiveni diisiik 6grenciler i¢in miizik egitimine devam

etme istegini artiran onemli bir faktordiir.

Elektronik orgun teknolojik donanimi, pedagojik siiregte yalnizca destekleyici degil,
yapilandirict bir islev Ustlenir. Genis tin1 bankalari, ritim altyapilari, akor tanima sistemleri,
kayit ve transpoze gibi Ozellikler; 6grencinin isitsel farkindaligini, tonal bilincini ve yaratict
iretim kapasitesini gelistiren araclar olarak islev goriir. Bu yoniiyle elektronik org, teknoloji

entegrasyonunun pedagojik agidan anlamli bi¢imde kullanilabildigi 6rnek ¢algilardan biridir.

Kuramsal a¢idan degerlendirildiginde elektronik org, miizik egitiminin bilissel, duyugsal
ve psikomotor boyutlarini eszamanli olarak devreye sokan biitiinclil bir 6grenme ortami
sunmaktadir. Calgi, yalnizca teknik becerilerin kazanimini degil; miiziksel kavrayisin, estetik
duyarliligin ve yaratic1 diistinmenin gelisimini de destekleyen ¢ok katmanli bir pedagojik arag

olarak ele alinmalidir.
Elektronik Orgun Pedagojik Temelleri

Elektronik orgun miizik egitimindeki pedagojik degeri, calginin yalnizca teknik olarak

erisilebilir olmasindan degil; 6grenme siireclerini biitlinciil bicimde destekleyen yapisindan
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kaynaklanmaktadir. Org, ritim, armoni ve melodi bilesenlerini eszamanli olarak sunabilen nadir
baslangi¢ ¢algilarindan biridir. Bu 6zellik, bilissel, isitsel ve psikomotor becerilerin ayn1 anda

devreye girdigi ¢ok katmanli bir 6grenme ortami olusturur.

Alanyazinda elektronik orgun pedagojik avantajlari, genellikle sabit perdeli yapi, erken
cokseslilik, 6grenme motivasyonu, teknolojik donanim ve kiiltiirel uyarlanabilirlik basliklar

altinda ele alinmaktadir.
Sabit Perdeli Yap ve Isitsel Dogruluk

Sabit perdeli calgilar, baslangi¢c diizeyinde ses iiretiminde kontrol hatalarini en aza
indirmeleri nedeniyle miizik egitiminde Onemli bir yere sahiptir. Elektronik org, dogru
frekanslarin giivenli bi¢imde iiretilmesini saglayarak isitsel dogrulugun erken donemde
gelismesine katki sunar. Bu durum, yanlis entonasyon aliskanliklarinin yerlesmesini

engellerken 6grencinin dikkatini miizikal yapiya yoneltmesini kolaylastirir.

Elektronik org, 0grenenin sesleri tanidigi, ayirt ettigi ve giivenle tekrar edebildigi bir
baslangi¢ ortami sunar. Bu 6zellik, 6zellikle miiziksel deneyimi sinirli 6grenciler i¢in 6grenme

stirecini destekleyen 6nemli bir pedagojik avantajdir.
Coksesli Duyuma Erken Giris

Elektronik orgun otomatik eslik sistemleri, 6grencinin erken yasta ¢oksesli miizikle temas
kurmasini miimkiin kilar. Melodi, ritim ve armoninin eszamanli olarak deneyimlenmesi,
miizigin ¢ok katmanli yapisinin daha ilk asamada kavranmasina yardimci olur. Bu siireg,
armonik yapilarin isitsel olarak taninmasini ve dikey—yatay miiziksel iligkilerin kurulmasini
kolaylastirir. Erken cokseslilik deneyimi, ilerleyen yillarda eslik etme, dogaclama ve ¢ok sesli

diisiinme becerilerinin gelisimi i¢in giiclii bir temel olusturur.
Ogrenme Siirecinin Motivasyonel Yapisi

Elektronik org, 6grencinin kisa siirede anlamli ve biitiinliiklii bir miizikal sonug¢ elde
etmesine olanak tanir. Bu durum, 6grenme silirecinde motivasyonun korunmasi agisindan
belirleyici bir rol oynar. Erken basari hissi, 6grencinin ¢algiyla kurdugu iligkiyi gli¢lendirir ve

diizenli ¢alisma aliskanliginin gelismesini destekler.

Ozellikle miizikal 6zgiiveni diisiik 6grenciler igin elektronik org, basarinin goriiniir hale

geldigi ve 6grenme isteginin pekistigi bir egitim ortami sunar.

10
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Teknolojik Donanim ve Pedagojik Islev

Elektronik orgun teknolojik ozellikleri, pedagojik siirecte yalnizca yardimci degil,
yapilandirici bir rol iistlenir. Genis tin1 bankalari, ritim altyapilari, akor tanima sistemleri, kayit
ve transpoze gibi islevler; 6grencinin isitsel farkindaligini ve tonal bilincini gelistiren araglar
olarak kullanilir. Bu o6zellikler sayesinde ogrenci, yalnizca calmayi degil; dinlemeyi,

degerlendirmeyi ve iiretmeyi i¢eren ¢cok yonlii bir miiziksel siirecle karsilagir.
Mikrotonalite ve Kiiltiirel Uyarlanabilirlik

Modern elektronik org modellerinde bulunan mikrotonal ayarlar, pitch-bender ve
“oryantal skala” secenekleri, ¢alginin farkli miizik kiiltiirlerine uyarlanabilmesini miimkiin
kilar. Bu 6zellik, elektronik orgun yalnizca Bati1 miizigi sistemine degil; Tiirk Makam Miizigi
gibi mikrotonalite iceren yapilara da pedagojik olarak entegre edilebilmesini saglar. Elektronik
org, bu yoniiyle kiiltiirel cesitliligi destekleyen, esnek ve baglama duyarli bir egitim araci

niteligi tasir.
Elektronik Orgun Egitim Politikalarindaki Yeri

Elektronik orgun Tirkiye’deki egitim politikalarindaki konumu, calginin pedagojik
potansiyeliyle kiyaslandiginda sinirli ve belirsiz bir goriiniim sergilemektedir. Bu durum,
elektronik orgun teknik yetersizliginden degil; ¢alginin egitim sistemi i¢inde tanimlanma

biciminden ve kurumsal ¢ercevesinin eksikliginden kaynaklanmaktadir.

Milli Egitim Bakanligi tarafindan 2017 yilinda yayimlanan Org Egitimi Modiilii,
elektronik orgun resmi 6gretim materyali olarak taninmasi agisindan 6nemli bir adim olmakla
birlikte, icerik ve kapsam bakimindan cesitli sorunlar barindirmaktadir. Oncelikle modiilde
kullanilan “org” terimi, organoloji acisindan teknik bir belirsizlik tasimakta; elektronik org ile
klasik borulu org arasinda net bir ayrim yapilmamaktadir. Bu terminolojik muglaklik,
programin hedef ¢algiyr dogru bi¢imde tanimlamasini giiglestirmekte ve pedagojik igerigin

elektronik orgun yapisal 6zellikleriyle ortiigmesini engellemektedir.

Modiiliin icerik analizi, elektronik orgun ¢agdas pedagojik kapasitesinin biiyiik 6lciide
g6z ard1 edildigini gostermektedir. Otomatik eslik sistemleri, akor tanima mekanizmalari, tini
bankalari, transpoze ve mikrotonal ayar gibi elektronik org pedagojisinin temel unsurlar
programda yer almamaktadir. Bunun yerine modiil, agirlikli olarak tek sesli egzersizlere ve

temel dizi ¢aligmalarina odaklanan dar bir 6gretim anlayis1 benimsemektedir. Bu yaklasim,
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elektronik orgun sundugu c¢ok katmanli Ogrenme olanaklarinin egitim programina

yansitilamadigini ortaya koymaktadir.

Egitim politikalar1 baglaminda 6ne ¢ikan bir diger sorun, 6gretmen yeterligi konusudur.
Modiil, egitimin “org bilen Ogretmenler” tarafindan yiriitilmesini ongdrmekle birlikte,
Tiirkiye’de tiniversitelerin miizik egitimi programlarinda elektronik org pedagojisine yonelik
sistematik bir ders bulunmamaktadir. Bu durum, nitelikli elektronik org Ogretmenlerinin
yetismesini engellemekte ve calginin egitimdeki kullanimini bireysel 6gretmen inisiyatifine

birakmaktadir.

Oysa Tiirkiye’de elektronik org pedagojisine iliskin zengin bir metodik literatiir
mevcuttur. Aydogan, Yavuzoglu, Hoca, Mutlu, ilik ve diger egitimciler tarafindan gelistirilen
metotlar, elektronik orgun baslangic calgist olarak kullanilmasinin miiziksel gelisimi
destekledigini agikca gostermektedir. Buna karsin bu birikimin resmi 6gretim programlarina

yansitilamamast, literatiir ile uygulama arasindaki yapisal kopuklugu derinlestirmektedir.

Bu ¢ercevede elektronik org, Tiirkiye’de egitim politikalar1 agisindan “tanimlanmamais bir
calg1” konumunda kalmaktadir. Genis bir kullanici kitlesine sahip olmasina ragmen, ¢alginin
pedagojik islevi kurumsal diizeyde netlestirilememis; egitim sistemi i¢inde sistematik bir yer
edinememistir. Bu durum, elektronik orgun miizik egitimindeki potansiyelinin biiyiik 6lciide

atil kalmasina yol agmaktadir.
Uluslararasi Perspektif ve Orgun Kiiresel Konumu

Elektronik orgun kiiresel miizik egitimindeki konumu, Tirkiye’deki uygulamalardan
belirgin bicimde farklilagsmaktadir. Bircok iilkede elektronik org; baslangi¢ diizeyi miizik
egitimi, eslik pedagojisi ve yaratict miizik iiretimi siire¢lerinde kurumsal olarak tanimlanmis
bir ¢algi olarak kabul edilmektedir. Bu baglamda uluslararas: alanyazin, elektronik orgun
pedagojik islevinin yalnizca bireysel calgi 6gretimiyle sinirli olmadigini; ritim, armoni ve ¢ok
seslilik gibi temel miiziksel becerilerin biitlinciil bicimde kazandirildig1 bir 6gretim araci olarak

ele alindigin1 gostermektedir.

Avrupa’da elektronik org pedagojisinin en sistematik 6rneklerinden biri, Ganossellis ve
Tsitakis tarafindan gelistirilen Autorgan yontemidir. Bu yontem, elektronik orgu ritmik
koordinasyon, eslik {tiretimi ve armonik farkindalik gibi becerilerin eszamanli olarak
gelistirildigi bir egitim ortami olarak konumlandirir. Autorgan yaklagimi, orgun yalnizca

baslangi¢ diizeyine yonelik bir ¢algi olmadigini; yapilandirilmis bir pedagojik ¢ergeve i¢inde
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ele alindiginda ¢ok katmanli miiziksel 6grenmeyi destekleyebildigini gdstermesi agisindan

Onemlidir.

Elektronik org egitiminin kurumsallastigi en gelismis 6rneklerden biri ise Japonya’da
goriilmektedir. Yamaha Music Foundation tarafindan gelistirilen Electone sistemi, elektronik
orgu bireysel ve toplu 6gretimde kullanilan, performans agamalarina kadar uzanan biitiinlikli
bir egitim modeli haline getirmistir. Electone pedagojisi; tim1 iiretimi, ritim—armoni
koordinasyonu, eslik becerisi ve teknoloji temelli yaratict miizik yapma siireglerini tek bir ¢algi
iizerinden birlestirir. Bu model, elektronik orgun kiiresel olgekte profesyonel bir egitim

calgisina nasil doniistiiriilebileceginin somut bir drnegini sunmaktadir.

Amerika Birlesik Devletleri’nde ise elektronik org, uzun yillardir ev i¢i miizik pratikleri,
kilise miizigi ve amatdr miizik kiltiri i¢inde yaygin bicimde kullanilmaktadir. Egitim
baglaminda org, cogu zaman eslik pedagojisi ve temel armoni 6gretimiyle biitiinlesmis bir ¢algi
olarak ele alinmakta; Ogrencinin ritim—armoni iliskisini erken yasta kavramasma katki

saglamaktadir.

Bu uluslararas1 o6rnekler birlikte degerlendirildiginde {i¢ temel ortak nokta 6ne ¢ikmaktadir:

(1) elektronik orgun kurumsal bir pedagojik ¢erceve i¢inde dgretilmesi,
(1) ¢alginin teknolojik 6zelliklerinin 6gretim siirecine aktif bicimde entegre edilmesi ve

(ii1) elektronik orgun erken miiziksel becerilerin gelisimi i¢in stratejik bir baslangi¢ calgisi

olarak kabul edilmesi.

Bu cergeve, Tiirkiye’deki org pedagojisinin uluslararasi uygulamalara kiyasla neden
kurumsal acidan zayif kaldigin1 da dolayli bicimde ortaya koymaktadir. Bununla birlikte
Tiirkiye’de mevcut metodik birikim, dogru pedagojik giincellemeler ve egitim politikalariyla
desteklendiginde, elektronik orgun uluslararast 6rneklere yakin bir egitim modeli iginde

yeniden konumlandirilabilecegini gostermektedir.
Tiirkiye’de Elektronik Org Metotlar1 ve Egitim Uygulamalar:

Tiirkiye’de elektronik orgun miizik egitimindeki gelisimi, biiylik 6l¢iide metot kitaplar
lizerinden izlenebilmektedir. 1980’li yillardan itibaren ¢alginin ev ortaminda ve miizik
kurslarinda yayginlagmasi, elektronik org Ogretiminin sistematik bir gerceveye
kavusturulmasini gerekli kilmis; bu ihtiya¢ dogrultusunda ¢ok sayida Tiirk¢e org metodu
hazirlanmistir. S6z konusu metotlar, elektronik orgun pedagojik algisini, gretim stratejilerini

ve egitimdeki konumunu belirleyen temel kaynaklar héaline gelmistir.
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Bu boliimde elektronik org metotlari, tek tek yazar anlatimlar1 yerine pedagojik
yaklagimlar temelinde ele alinmakta; boylece Tiirkiye’de org pedagojisinin genel karakteri ve

gelisim ¢izgisi biitiinciil bigimde degerlendirilmektedir.
Erken Donem Metotlar: Tanitim ve Temel islev

1980’11 yillarin ortalarinda hazirlanan ilk org metotlari, elektronik orgu genis kullanici
kitlesine tanitmay1 ve calginin temel ¢alisma mantigini 6gretmeyi amaglamistir. Giindiiz (1986)
ve Mutlu (1989) ‘nun ¢alismalar1 gibi 6rnekler, elektronik orgun ritim kutusu kullanimi, temel
eslik teknikleri ve kolay uygulanabilir melodiler {izerinden hizli sonu¢ vermesini 6n plana
cikarmistir. Bu metotlar, elektronik orgun popiiler miizik ortaminda yayginlagsmasinda
belirleyici rol oynamis; calginin erisilebilir bir 6grenme araci olarak kabul gérmesini
saglamistir. Bu donemin metotlarinda pedagojik derinlik sinirli olmakla birlikte, elektronik
orgun Ogretilebilir bir ¢alg1 oldugu fikrinin yerlesmesi agisindan énemli bir iglev iistlenildigi

goriilmektedir.
Orgun Koprii Calg: Olarak Konumlandirilmasi

Ali Hoca’nin Org Metodu 1 (1985) adli ¢aligmasi, elektronik orgu piyanoya gegis
stirecinde bir hazirlik galgisi olarak ele almasi bakimindan 6zgiin bir yaklasim sunmaktadir.
Hoca, 6gretimin erken asamalarinda otomatik eslik sistemlerinin kullanilmamas1 gerektigini
vurgulayarak, 6grencinin temel teknik davraniglar1 ve nota okuma aligkanligint dogru bicimde
kazanmasini oncelikli gérmektedir. Bu yaklasim, elektronik orgu yalnizca eslik tireten bir ¢algi
olmaktan ¢ikararak, yapilandirilmis miizik egitiminin bir basamagi héline getirmekte; org

pedagojisinin teknik ciddiyetini giiclendirmektedir.
Coksesli ve Sistematik Yaklasimlar

Yavuzoglu’'nun iki ciltlik Org Metodu (1994), elektronik orgun ¢ok sesli islevini merkeze
alan en kapsamli ¢caligsmalardan biridir. Bu yaklasimda melodi—eslik iligkisi, armonik kaliplarin
tanitim1 ve repertuvarin teknik diizeye gore yapilandirilmasi sistematik bir biitiinliik i¢cinde ele
alimmaktadir. Elektronik org, bu ¢ergevede tek basina ¢ok katmanli bir miizik iiretim araci
olarak konumlandirilmaktadir. Benzer bicimde Calim’in ¢ ciltlik metodu (1988-1990),
elektronik org 6gretiminde asamali bir teknik diizeylendirme modeli sunmakta; ritim, eslik ve
temel armoni becerilerini yapilandirilmis bir pedagojik ¢erceve iginde ele almaktadir. Metodun
Milli Egitim Bakanlig1 tarafindan tavsiye edilmis olmasi, elektronik orgun oOrgiin egitim

baglaminda da degerlendirilebilecegine dair 6nemli bir tarihsel gostergedir.
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Cocuk Merkezli ve Gorsel Yaklasimlar

Aydogan’in Renklerle Org Ogretimi (1991; 1997) metotlar1, elektronik org pedagojisinde
cocuk merkezli bir 6gretim anlayisini temsil etmektedir. Renk kodlamalari, gorsel materyaller
ve hikayelestirilmis etkinlikler araciligiyla 6grenme siireci somutlagtirilmakta; miiziksel
deneyim, teknik becerinin Oniine yerlestirilmektedir. Bu yaklagim, elektronik orgu yalnizca
calg1 6gretimi araci degil; erken ¢ocukluk déoneminde miiziksel algiy1 gelistiren biitiinciil bir
egitim ortami olarak ele almas1 bakimindan Tiirkiye’deki org pedagojisinin yoniinii belirleyen

Onemli katkilardan biridir.
Akademik ve Hibrit Yaklasimlar

Ilik (1988) ile Ilik ve Farkas’in (1994) calismalari, elektronik org pedagojisinde akademik
yaklagimi temsil eden en kapsamli 6rnekler arasinda yer almaktadir. Bu metotlarda piyano
teknigi ile elektronik org teknigi karsilastirmali olarak ele alinmakta; otomatik eslik sistemleri
teorik bilgiyle iliskilendirilerek kullanilmaktadir. Bu hibrit yaklasim, elektronik orgun yalnizca
baslangi¢ diizeyi bir ¢algi olmadigini; 6gretmen yetistirme siireclerinde dahi kullanilabilecek

teorik ve teknik derinlige sahip oldugunu gdstermektedir.
Popiiler ve Uygulamah Metotlar

Tiirkiye’de elektronik orgun yayginlagsmasinda, daha pratik ve uygulamaya dayali
metotlar da 6nemli rol oynamistir. Yildirirm & Akkus, Dodur ve Karahasan’in eserleri gibi
caligmalar, 6grencinin kisa siirede eslik iiretmesini ve sevdigi melodileri ¢almasini hedefleyen
uygulamalara odaklanmistir. Bu metotlar akademik derinlik sunmamakla birlikte, elektronik
orgun toplum genelinde benimsenmesine katki saglamis; calginin miizikle ilk temas araci

olarak kullanilmasini kolaylagtirmistir.
Genel Degerlendirme

Tiirkiye’de elektronik org pedagojisi, i¢erik ve yaklagim bakimindan oldukg¢a zengin bir
metodik cesitlilige sahiptir. Ancak bu birikimin biiyiik dl¢iide bireysel girisimler iizerinden
gelismis olmasi, kurumsal diizeyde siirdiiriilebilir bir yap1 olusturulamamasina yol agmustir.
Metotlarin sundugu pedagojik modeller, elektronik orgun baslangi¢ ¢algis1 olarak gii¢lii bir
potansiyele sahip oldugunu agikca gdstermektedir. Buna karsin s6z konusu birikimin resmi
Ogretim programlarina ve 6gretmen yetistirme siireclerine yeterince entegre edilememis olmasi,

literatiir ile uygulama arasindaki temel kopukluk noktas1 olarak one ¢ikmaktadir.
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TARTISMA

Bu béliimde elektronik orgun Tiirkiye’deki miizik egitimi baglaminda sahip oldugu
pedagojik potansiyel ile egitim politikalar, Ogretmen yetistirme siirecleri ve kurumsal
yapilanmalar arasindaki uyumsuzluk elestirel bir ¢cercevede degerlendirilmektedir. Bulgular,
elektronik orgun teknik ve pedagojik agidan giiclii bir ¢algi olmasina karsin, egitim sistemi

icinde sistematik bir konuma yerlestirilemedigini gostermektedir.

I1k tartisma alani, elektronik orgun baslangic calgisi olarak tasidig1 potansiyelin yeterince
degerlendirilmemesidir. Sabit perdeli yapi, erken ¢okseslilik deneyimi ve ritim—armoni—melodi
biitiinligli sunabilmesi, elektronik orgu 6zellikle cocuk merkezli miizik egitimi agisindan
islevsel bir ara¢ haline getirmektedir. Buna karsin Tiirkiye’de baslangi¢ miizik egitiminin uzun
yillardir sinirli ¢algr secenekleriyle yiiriitiilmesi, ¢agdas pedagojik yaklasimlarin yeterince

dikkate alinmadigini1 gostermektedir.

Ikinci tartisma noktasi, Tiirkiye’de elektronik org pedagojisine iliskin zengin bir metodik
literatiir bulunmasina ragmen bu birikimin dgretim programlarina yansitilamamig olmasidir.
Aydogan, Yavuzoglu, Hoca, Mutlu, Ilik ve diger egitimciler tarafindan gelistirilen metotlar, org
pedagojisinin teknik, biligsel ve motivasyonel boyutlarini ayrintili bicimde ortaya koymaktadir.
Ancak bu caligmalarin biiyiik 6l¢iide bireysel girisimler diizeyinde kalmasi, kurumsal bir

stireklilik olusturulamamasina yol agmustir.

Ugiincii tartisma alam, Milli Egitim Bakanligi’nin org egitimine yonelik programlarinin
siirliliklaridir. 2017 tarihli Org Egitimi Modiild, elektronik orgun cagdas pedagojik ve
teknolojik 6zelliklerini dikkate almamakta; terminolojik belirsizlikler ve dar icerik yaklasimi
nedeniyle calginin potansiyelini yansitmaktan uzak kalmaktadir. Bu durum, egitim

politikalarin alanyazinla esglidiim i¢inde gelistirilmedigini gostermektedir.

Doérdiincii olarak 6gretmen yetistirme siirecleri, elektronik org pedagojisinin en zayif
halkalarindan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Universitelerin miizik egitimi programlarinda
elektronik orga yonelik sistematik bir egitimin bulunmamasi, g¢algiya iliskin uzmanligin
bireysel ¢abalarla smirli kalmasina neden olmaktadir. Oysa elektronik org pedagojisi, eslik
iiretimi, ¢ok seslilik, armonik analiz ve teknoloji temelli 6grenme gibi alanlar1 kapsayan genis

bir uzmanlik gerektirmektedir.
Son tartigma alani, elektronik orgun kiiltiirel uyarlanabilirligi ile egitimdeki kullanim

bigimleri arasindaki kopukluktur. Mikrotonal ayarlar ve farkli tin1 secenekleri sayesinde

16
--128--



elektronik org hem Bati miizigi hem de Tiirk miizigi baglaminda etkili bir egitim araci
olabilecek potansiyele sahiptir. Buna karsin ¢alginin bu yoni, egitim uygulamalarinda biiyilik
olgtide g6z ardi1 edilmektedir. Bu durum, miizik egitiminde ¢algi ¢esitliligine yonelik vizyon

eksikligini ortaya koymaktadir.

Genel olarak tartigma bulgulari, elektronik orgun Tiirkiye’deki miizik egitimi sisteminde
teknik nedenlerle degil; kurumsal, politik ve pedagojik tercihler nedeniyle marjinallestirildigini
gostermektedir. Elektronik org pedagojisi, bu yoniiyle yalnizca bir ¢algi meselesi degil; miizik

egitiminin nasil yapilandirildigina dair daha genis bir tartismanin pargasi olarak ele alinmalidir.
SONUC

Elektronik org, teknik yapis1 ve pedagojik olanaklariyla cagdas miizik egitiminin 6nemli
calgilarindan biri olabilecek potansiyele sahiptir. Sabit perdeli yapisi, erken g¢okseslilik
deneyimi sunmasi, ritim—armoni—melodi bilesenlerini biitiinciil bicimde bir araya getirmesi ve
teknolojik donanimi, calgiyr 6zellikle baslangi¢ diizeyinde giiclii bir egitim araci héaline
getirmektedir. Bu 6zellikler, elektronik orgun yalnizca teknik becerilerin 6gretildigi bir calgi
degil; miiziksel algi, estetik duyarlilik ve yaratict diisiinmenin gelisimini destekleyen ¢ok

katmanli bir 6grenme ortami sundugunu gostermektedir.

Tiirkiye baglaminda elektronik orgun egitimdeki smirli konumu, calginin pedagojik
yetersizliginden degil; kurumsal tanimsizligindan ve egitim politikalarindaki belirsizliklerden
kaynaklanmaktadir. Zengin metodik literatiire, genis kullanic1 Kkitlesine ve teknolojik
uyarlanabilirlie ragmen elektronik org, orglin egitim sistemi i¢inde sistematik bir yer
edinememistir. Bu durum, literatiir ile uygulama arasindaki yapisal kopuklugun agik bir

gostergesidir.

Uluslararas1 ornekler, elektronik orgun dogru pedagojik cergeve iginde ele alindiginda
baslangi¢ diizeyinden ileri diizeye uzanan ¢ok katmanli bir egitim modeli sunabildigini ortaya
koymaktadir. Kurumsallagmis 6gretim programlari, giincel pedagojik yaklasimlar ve 6gretmen
yetistirme siirecleriyle desteklenen bu modeller, elektronik orgun miizik egitimindeki roliiniin

nasil gliglendirilebilecegine dair 6nemli ipuglar1 sunmaktadir.

Bu cergevede elektronik orgun Tiirkiye’deki miizik egitimi i¢inde daha goriiniir, daha
sistemli ve daha akademik bir konuma yerlestirilmesi miimkiindiir. Bunun i¢in ¢alginin
pedagojik islevinin agik bi¢imde tanimlanmasi, 6gretim programlarinin giincellenmesi ve

Ogretmen yetistirme siireclerinin bu dogrultuda yeniden yapilandirilmasi gerekmektedir.
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Elektronik org pedagojisinin gii¢lendirilmesi, yalnizca bir ¢alginin egitimdeki yerini yeniden
belirlemek degil; miizik egitiminin kapsayiciligina, erisilebilirligine ve ¢cagdaslagsmasina katki

sunacak daha genis bir doniigiimiin parcasi olarak degerlendirilmelidir.
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