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Fiir Ash und Angela

EINLEITUNG

Tiirkische und européaische Musik

Die Musik der Tiirkei erscheint Mitteleuropdern beim ersten
Hinhoren oft fremd, «falsch» und «einfach» zugleich. Fremd,
weil sie Gesangsweisen, Instrumente, Rhythmen verwendet
und melodische und formale Prinzipien ausgebildet hat, die so
bei uns nicht gebrduchlich sind; «falsch», weil ihre zum Teil
andersartigen Tonleitern verschieden groBe Tonschritte ge-
brauchen, die in unserem temperierten System der gleichfGrmi-
gen Unterteilungen nicht iiblich sind; und «einfach», weil sich
die Musik der Tiirkei in ihrer vorherrschenden Einstimmigkeit
von unserer mehrstimmigen Musik und ihrer oft (rauschhaft)
tippigen Klanglichkeit abhebt. Geringere Dynamik und sparsa-
merer Umgang mit akustischen Reizen wirken auf manchen
sogar eintonig. Klangstarke Ensembles und massierte Klang-
wirkungen, wie sie vom Sinfonischen Konzert bis zur Rock-
musik gebrauchlich sind, gibt es in der traditionellen Musik der
Tiirkei nicht (mit Ausnahme der alten Janitscharen-Kapelle,
deren martialische Lautstidrke bezeichnenderweise aus dem
Gebrauch in offenem Gelidnde herriihrt).

Doch der Schein der Einfachheit triigt, denn diese Musikkultur
hat eine reich ausdifferenzierte einstimmige Musikkunst ent-
wickelt, wie sie unsere Lieder und Melodien kaum aufweisen.
Nach einigem EinhGren beginnt sie sich zu erschlieBen, treten
mit europdischer Musik gemeinsame Ziige hervor, und bei et-
was Erfahrung und einigen Kenntnissen verschwindet auch der
Eindruck der «EintGnigkeit», der sich nur aus unseren unre-
flektierten als «natiirlich» erscheinenden Horgewohnheiten er-
gibt, aber von tiirkischen Musikern natiirlich weder so gemeint
ist — welcher Musiker will schon generell «eintonige» Musik
machen!? —, noch von Tiirken so gehort wird.

In der Musik der Tiirkei sind vielféltige Einfliisse miteinander
verwoben, die die wechselvolle Geschichte der Volker Vorder-
asiens ebenso wie die kulturellen Unterschiede der verschiede-
nen Regionen und Minderheiten in der heutigen Tiirkei wider-
spiegeln. Ihre Verflechtungen sind im einzelnen oft schwer zu
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rekonstruieren. Neben der Kultur und Musik aus der ehemali-

gen mittelasiatischen Heimat der Turkvolker, die um etwa
1000 n.u.Z. bis nach Anatolien eindrangen, sind es vor allem
Einfliisse aus dem alten byzantinischen Konstantinopel (1453
von den Tiirken erobert), aber auch von Kurden, Persern, Ara-
bern, Armeniern, Griechen, Zigeuern, Nomaden usw. Trotz
dieser vielschichtigen Entstehungsumstinde hat sich auf dem
heutigen Gebiet der Tiirkei eine gemeinsame Musikkultur her-
ausgebildet, die man tiirkische Musik nennen kann.

Im Musikleben der heutigen Tiirkei iiberlappen sich — dhnlich
wie bei uns — verschiedene musikalische Traditionen und
Stromungen. Die vielféltige und nach wie vor lebendig sich
entwickelnde Volksmusik und die traditionelle klassische Mu-
sik der Tiirkei, entstanden und gepflegt im Umfeld des osmani-
schen Hofes und der alten herrschenden Klasse, nehmen einen
bedeutenden Platz ein. Seit dem 19. Jahrhundert begannen die
Einfliisse der westeuropédischen Kunstmusik und mit dem Ein-
zug von Radio und Fernsehen bis in die Dorfer Anatoliens
drang auch die us-amerikanische und westeuropiische Unter-
haltungs- und Schlagermusik unterm Kommando der Medie-
nindustrie in der Tiirkei ein; schlieBlich kam-auch die Pop- und
Rockmusik.

Verbunden mit einer ungleichmiBigen und widerspriichlichen
gesellschaftlichen Entwicklung, ist die kulturelle Identitédt der
Tiirkei starken Belastungen ausgesetzt. In den stadtischen
Zentren der West- und Siidtiirkei breitet sich, vor allem in Ab-
héngigkeit von den USA und Westeuropa, eine kapitalistische
Industrie wildwuchernd aus, wihrend in der vom GroBgrund-
besitz dominierten Landwirtschaft, dem Haupterwerbszweig
der Tiirkei, zum Teil noch feudale Zustdnde herrschen, vor al-
lem in Ostanatolien. (Noch 1970 gehorten tiber 700 Dorfer
vollstéindig einer Person, einer Familie oder einem Familien-
clan, wihrend der Anteil der landlosen Bauern bei rund 30%
liegt; eine Landreform steht bis heute aus). Das Vordringen
moderner Produktionstechniken und Verkehrsformen unter
kapitalistischen Vorzeichen droht die traditionelle Kultur, dar-
unter auch die Musik auszuhGhlen und sie an ihrer Weiterent-
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wicklung zu hindern, die Mdglichkeit der Erneuerung abzu-
schneiden.

Dagegen regen sich Krifte, wenngleich sehr gegensétzlicher
Art. Konservative Kreise bis hin zur nationalistisch und reli-
gios verbramten Reaktion der Faschisten suchen ihr Heil im
engen Bewahren des Althergebrachten, freilich auch im Ererb-
ten nur die verharrenden Ziige hervorhebend, die rebellieren-
den, vorwirtsdrangenden dagegen totschweigend. Die traditio-
nelle Musikkultur der Tiirkei wiirde dadurch zum Hort der
Vergangenheit, zum bloen Ausdruck veralteter Strukturen,
ihre gegenwirtige Lebendigkeit wiirde erstarren, ohne daf3 ge-
gen die reale Ursache, die ungebremste «naturwiichsige» Aus-
breitung des Kapitalismus etwas unternommen wiirde.

Andere Kreise, vornehmlich im Umfeld der noch jungen Ge-
werkschaften und darunter zunehmend mehr tiirkische Musi-
ker, treten fiir eine aufgeschlossene Weiterentwicklung der tra-
ditionellen Musikkultur in Verbindung mit dem Kampf um so-
zialen Fortschritt im Interesse der arbeitenden Klassen ein.
Ankniipfend an die seit langem bestehende politische Dimen-
sion der tiirkischen Volkssédngertradition, die in und auf3erhalb
der Tiirkei oft zu verschweigen versucht wird, priifen sie auf-
merksam die ererbte Volksmusik auf ihre heutige Aktualitit,
setzen sich kritisch mit den Moglichkeiten der europdischen
Musik auseinander und beziehen Elemente der internationalen
Folklore und des Arbeiterliedes in ihre musikalische Arbeit mit
ein. In diesem Zusammenhang hat sich in den letzten beiden
Jahrzehnten eine tiirkische politische Musik im engeren Sinne zu
entwickeln begonnen, die sich, verwurzelt in der einheimischen
Musiktradition, durch kritische Wachheit auszeichnet.

Obgleich die heute in der Tiirkei drohende musikkulturelle
Uberfremdung als Folge des imperialistischen Einflusses den
Anschein erwecken konnte, als wire das Verhéltnis von euro-
paischer und tiirkischer Musikkultur eine Einbahnstra3e in die
Tiirkei, so hat zumindest in der Vergangenheit Musik der Tiir-
kei die europdische Musik in einigen Ziigen sogar sehr nach-
haltig beeinflullt. Zu erwdhnen wiren die verschiedenen Tiir-
ken-Moden seit dem 17. Jahrhundert, so etwa bei dem franzo-
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sischen Komponisten J.-B. Lully, aber auch in der Wiener
Klassik, beispielsweise in W.A. Mozarts «Entfiihrung aus dem
Serail» oder dem «Alla Turca»-Finale in der A-Dur-Klavier-
sonate.

Allerdings ging dieser EinfluB vornehmlich von einem beson-
deren Sektor der tiirkischen Musik, von der osmanischen Ja-
nitscharen-Kapelle aus, deren Klang filschlicherweise mit tiir-
kischer Musik insgesamt gleichgesetzt wurde. Thre ungeheure
Ansammlung von Pauken, Trommeln, Bldsern, Becken und
anderen Schlaginstrumenten fand dann Eingang in die Musik
der franzdsischen Revolution und verband sich mit dem musi-
kalischen Furor der Revolutionszeit, der sich iiber ganz Euro-
pa ausbreitete und u.a. auch Beethoven beeinflute. Im Chor-
Finale «Freude schoner Gotterfunken» seiner 9. Sinfonie tritt
dieser Einfluf} im ungestiimen Alla-Marcia-Teil im Gebrauch
von Triangel, Becken und groB3er Trommel als der domminie-
renden Begleitung des Tenor-Solos offen zu Tage. Durch den
franzosischen Komponisten Hector Berlioz wurde die Verwen-
dung dieser Schlaginstrumente dann zum Allgemeingut der
Sinfonieorchester und noch bei Gustav Mahler findet sich die
Angabe «Tiirkisches Becken» in der Partitur seiner 1. Sinfo-
nie.

Die folgende Einfiihrung versucht einen Uberblick iiber die
Vielfalt der Musik in der Tiirkei und ihre wichtigsten Teilberei-
che, Funktionen, Spielweisen und Formen zu vermitteln —
liber eine Musik, die immerhin die musikalische Muttersprache
jedes 20. Biirgers Westberlins ist! Der Uberblick beginnt mit
der traditionellen klassischen Musik, weil sich bestimmte FEi-
genschaften, die im groflen und ganzen auch fiir die Volksmu-
sik gelten, an ihr am leichtesten erkldren lassen, da sie in der
klassischen Musik der Tiirkei ihren am meisten reflektierten
Ausdruck gefunden haben. (Nur deswegen nimmt sie im fol-
genden den grofiten Raum ein). Dies bedeutet nicht, daf die
anschlieBende Volksmusik Resultat «unbewuBter» Vorginge
ist, sondern hat lediglich damit zu tun, daf3 sich vor allem im
Bereich der klassischen Musik auch schriftlich festgelegte Nor-
men und eine Musiktheorie im engeren Sinne herauskristalli-
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siert haben. Die tiirkische Begrifflichkeit verweist dabei viel-
fach unmittelbar auf die Musikpraxis, abstrahiert weit weniger
von ihr als die durchrationalisiertere Musiktheorie europi-
ischer Musik. Auch wenn die Beschiftigung manchem Leser
etwas trocken und miihsam erscheinen mag, so kOnnen ge-
nauere Kenntnisse vielleicht doch den Zugang zu einer Musik
eroffnen helfen, die sich zwar von unserer in Manchem unter-
scheidet (was gleichzeitig die besonderen Ziige unserer Musik
deutlicher hervortragen 148t), die aber gleichwohl im interna-
tionalen Konzert der Volker ihre unverwechselbare Stimme
und ihren musikalischen Reiz hat.



Ténzerin (18. Jahrhundert)
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I. DIE TRADITIONELLE KLASSISCHE MUSIK DER
TURKEI

Obwohl die tiirkische klassische Musik die Musik des osmani-
schen Hofes und der alten tiirkischen Oberschicht war, ist die-
se klassische Musiktradition bis heute lebendig: Aus einer Eli-
te-Musik hat sie sich allméhlich in eine von Volkskreisen ver-
wandelt, verstirkt nach der Beseitigung des osmanischen Ho-
fes Anfang des 20. Jahrhunderts, indem sie von breiteren Be-
volkerungskreisen in Besitz genommen wurde.

Sie hat sich in enger Verbindung mit der osmanischen Hof-
Dichtung «Diwan» entwickelt. Diese besteht hauptséchlich
aus idyllisch-hymnischen Gedichten iiber die Liebe, die Schon-
heit, die Natur usw., abgefat nach strengen Regeln und
Formprinzipien, die das (auf Ausbeutung beruhende) geniefe-
risch-schone Leben der Oberschicht abseits der Alltagsnot des
Volkes widerspiegeln. Die osmanische Hofdichtung «Diwan»
ist die in diesen Kreisen verbreitete Dichtungsgattung. (Von ihr
hat sich iibrigens u.a. J.W. Goethe in seinem «Ost-westlichen
Diwan» anregen lassen.)

Die spezifischen tonalen und metrischen Strukturen der tradi-
tionellen klassischen Musik sind sowohl von der anatolischen
Volksmusik als auch von der Hofmusik Persiens, Indiens und
des arabischen Raums sowie von der ostromischen, byzantini-
schen Musik beeinfluf3t. Dies geschah unter anderem dadurch,
daB sich die Sultane und die osmanische Oberschicht Musiker
von den Hofen der eroberten und tributpflichtig gemachten
Vélker zu sich holten. Diese verschiedenen Einfliisse fiihrten
zu einer stdndigen Zunahme der Makame, zu einem differen-
zierter werdenden Makam-System, zu einer Vermehrung der
Taktarten und der rhythmisch-metrischen Strukturen. Diese
Zunahme macht die Weiterentwicklung der tiirkischen klassi-
schen Musik vom 15. bis zum Ende des 19. Jahrhunderts aus,
so daf} die bestehenden Musikformen auf zunehmend verschie-
dene Weise musiziert wurden.

Die erste bekannte schriftliche Quelle fiir diese spitere klassi-
sche tiirkische Musik stammt von Urmevi aus dem 13. Jahr-

9



hundert. Bereits da kommt der zentrale Begriff «Makam» zum
erstenmal vor. Typisch fiir sie ist auBerdem Einstimmigkeit auf
nichttemperierter Basis, d.h. der Gebrauch von Tonleitern, de-
ren Schritte nicht gleichformig unterteilbar sind, sondern ver-
schieden grof} sind.

Zur tonalen Struktur (Makam)

Die besondere tonale Struktur der klassischen Musik der Tiir-
kei besteht im Makam-Aufbau. Makam wortlich iibersetzt
(herkommend aus der Sprachwurzel kdma = stehend), bedeu-
tet «Ort, Standort, Sitz». Der Name eines Makams umreif3t
dementsprechend die «Lage» eines Musikstiicks und seines
stimmungsméifigen Charakters.

Im musikalischen Begriff «Makam» sind tonale und melodi-
sche Eigenschaften sowie die Struktur einer Tonleiter mitein-
ander verschmolzen. Er dient zunichst zur Verstindigung
iiber die Tonalitit eines Musikstlicks, d.h. liber den «Haupt-
ton» (genannt «durak») und den «Kréftigen Ton» (genannt
«giiglii»), um die sich die spezifischen musikalischen Wendun-
gen eines Makams bewegen. «Hauptton» und «Kriftiger
Ton» bilden die beiden musikalischen Hauptachsen eines Ma-
kams (entfernt vergleichbar der «Tonika» und «Dominante»
in Europa). Die Achse des «Kriftigen Tons» entsteht da-
durch, daf} eine reine Quarte oder Quinte, je nach Makam,
iiber den «Hauptton» gestellt wird. Der damit umrissene Ton-
raum kann mit unterschiedlichen Tonschritten ausgefiillt wer-
den.

Dies leitet zur im Makam-Begriff enthaltenen Tonleiterstruktur
iiber; denn die Makame mit ihrem jeweiligen «Hauptton» und
«Kriftigen Ton» umfassen gleichzeitig verschiedenartigen
Tonleiteraufbau. Die Tonschritte oder Intervalle, d.h. die Ab-
stinde zwischen den TOnen, sind sehr verschieden grof3, es
kommen nicht nur Ganz- und Halbtone wie in den europé-
ischen temperierten Tonleitern vor. Fiir ausschlieBlich mittel-
europiisch geprigte Ohren horen sich diese verschieden gro-
Ben Tonschritte zunichst als «falsch» an und manche Leute
glauben irrtiimlicherweise Vierteltonmusik zu horen. (Mit der
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in Europa seit dem 20. Jahrhundert gelegentlich vorkommen-
den Vierteltonmusik, wie sie z.B. der tschechische Komponist
A. Haba komponierte, haben die Makams nichts zu tun). Viel-
mehr operiert der melodische Intervallaufbau der Makame mit
einem Kommasystem, das kleinste, aber musikalisch genau
festgelegte Tonschritte einschlieBt. Akustische Messungen ha-
ben ergeben, dafl ein Komma einem Neuntel-Ton in etwa ent-
spricht das heif3t, da3 z.B. der Ganztonschritt c-d neunfach
unterteilt werden kann.
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Am gebriuchlichsten sind 1., 4., 5. und 8. Komma, dargestellt
durch die oben angefiihrten Vorzeichensymbole!, dagegen
kommen 2., 3., 6. und 7. Komma zu selten vor. (Deshalb wire
es ebenfalls unzutreffend, nun von sog. Neunteltonmusik zu
sprechen, die Komma-Tone sind eben nicht gleichberechtigt,
sondern — je nach Makam — Teil einer bestimmten melodi-
schen Intervallstruktur).

Jeder Ton der verschiedenen Makam-Tonleitern hat einen be-
stimmten Namen, die Bezeichnung des «Haupttons» gibt dem
ganzen Makam seinen Namen.
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! Manche tiirkische Musikologen wie H.S. Arel, S. Ezgi, K. Ilerici fiigen

den Vorzeichen die jeweiligen Kommazahlen bei.
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Der Begriff «Ton» heiflt im Tiirkischen tibrigens «perde», was
wortlich iibersetzt «Bund» auf einem Instrumentalgriffbrett
wie der Saz bedeutet, auf dem der jeweilige Ton gegriffen wird.
Diese Bezeichnung fiir «Ton» verweist auf die unmittelbare
Nihe der tiirkischen Musiktheorie zur Musikpraxis und zum
Instrumentalspiel.

Indem man auf den «Hauptton» eine Quarte oder Quinte als
«Kriftigen Ton» stellt und mit Tonschritten ausfiillt, ergeben

. sich Bausteine fiir die Makam-Tonleitern, bestehend aus je-

weils sechs verschiedenen Quart- und Quintziigen.
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Der Begriff «Makam» umreif3t aber auch bestimmte Melodie-
modelle, die zu den jeweiligen Makamen gehoren; d.h. zu je-
dem Makam gehort eine bestimmte Art und Weise, wie die
Melodie in der betreffenden Makam-Tonleiter «herumspa-
ziert». Spezifischer melodischer Gang (genannt «sehir») um
«Hauptton» und «Kriftigen Ton» sowie die verschiedene
Ausgestaltung der Tonleiterschritte dazwischen bilden in der
tiirkischen Musikpraxis und im Musikdenken eine unlGsbare
Einheit.

Drei Grundtypen an melodischen Géingen (sehir) lassen sich
unterscheiden: 1) aufsteigend von Quarte oder Quinte unter
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dem «Hauptton»; 2) herabsteigend aus dem Tonraum der Ok-
tave liber dem «Hauptton»; 3) Kombination aus 1) und 2),
wobei aus dem Tonraum des «Kriftigen Tones» (also der
Quarte oder Quinte iiber dem «Hauptton») heraus angefangen
wird, dann allméhlich aufsteigend zur Oktave und dann lang-
sam herabsteigend zum «Hauptton».

Dabei spielen — neben dem «Hauptton» (durak) und dem
«Kriftigen Ton» (giigli) — der untere Leitton unter dem
«Hauptton», genannt «Yeden», und der Ton des «Héngenden
Schlusses», genannt «Asma Karar», eine wichtige Rolle. Der
«Héngende Schlufl» bezeichnet das Ende einer melodischen
Phrase ( nicht eines Musikstiicks!) und kann auf verschiedenen
Tonstufen erfolgen. Er ist eine Art Atempause im Verlauf ei-
nes melodischen Ganges (sehir).

In der traditionellen klassischen Musik der Tiirkei lassen sich
drei Hauptverwendungsarten der Makame beobachten:

1) Die «einfachen Makame» (basit makamlar), wie oben be-
schrieben, dreizehn an der Zahl:
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2) Die Transpositonen der «einfachen Makame». Diese sind

in einem hoheren oder tieferen Tonraum angesiedelt, was
schirfere, angespanntere oder dunklere Klangfarbe mit sich
bringt. Diese Versetzungen der «einfachen Makame» haben
wiederum eigene Namen, unterschieden werden fiinfzehn an
der Zahl. Dazu einige Beispiele:
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3) Die «zusammengesetzten Makame» (birlesik makamlar).
Sie bestehen aus Teilen verschiedener «einfacher Makame».
Nach ihrem jeweiligen «Hauptton» werden sie in acht Grup-
pen unterteilt, z.B.:
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Lur rhythmisch-métrischen Taktstruktur (usil)

Man unterscheidet (dhnlich wie in europdischer Musik) zwi-
schen kriftigen und leichten Schlagzeiten in einem Takt. Der
Spieler einer Darbuka (Bechertrommel) zum Beispiel schldgt
mit der rechten flachen Hand die kréftige Schlagzeit und mit
den Fingern der linken Hand die leichte Schlagzeit. Dement-
sprechend iibt jeder Schiiler der klassischen tiirkischen Musik,
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egal ob Singer oder Instrumentalist, die Schlagzeiten und ih-
ren Takt durch einen kriftigen Schlag auf das rechte Knie und
den leichten auf das linke (oder dementsprechend mit dem
rechten oder linken Fuf3). Dabei werden die Worte «diim» und
«tek» fiir die kréftigen und leichten Schlagzeiten verwendet.

Zwei Grundtaktarten werden unterschieden: kleine und grofe.
Kleine Taktarten bestehen aus einfachen (basit), zusammenge-
setzten (birlegsik) und «hinkenden» Taktarten (aksak). Sie
kommen in reichhaltiger Form vor, dazu einige Beispiele:
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Durch die Kombination verschiedener kleiner Taktarten kon-
nen die groflen Taktarten entstehen.

Die groflen Taktarten werden vor allem in den alten Formen
der klassischen und der religiosen Musik der Tiirkei verwen-
det, wahrend die kleinen Taktarten in der neueren tiirkischen
klassischen Musik gebrduchlicher sind. (Dies diirfte auf den
Einflul der Volksmusik zuriickgehen, denn dort sind nur die
kleinen Taktarten gebréduchlich.)

Instrumente der traditionellen klassischen Musik

Samtliche Melodieinstrumente der tiirkischen klassischen Mu-
sik sind selbstversténdlich so gebaut, dal auf ihnen die Kom-
ma-Tone der verschiedenen Makame gespielt werden kdnnen.
In letzter Zeit werden auch einige einfache Makame, d.h. Ma-
kame mit wenigen Komma-Tonen oder bei denen sie nicht so
hervortreten, auf dem Klavier und anderen temperierten In-
strumenten gespielt, wobei dann die Komma-Tone ausgelassen
oder mit einer kleinen dissonanten Sekunde dargestelit werden.
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1) Streichinstrumente: Keman (Geige, gestimmt: a d’ a’ d”),
Kemenge (Kniegeige), Rebab (Streichlaute), Sinekeman (tiirki-
sche Viola d’amore), Yayli Tanbur (Gestrichene Langhalslaute
mit vielen Biinden), Violensel (Cello).

2) Zupfinstrumente: Ud (Kurzhalslaute), Tanbur (gezupfte
Langhalslaute), Kanun (Zither), Lavta (européische Laute).

3) Blasinstrumente: Ney (Offene Liangsflote, schrig gehalten),
Nisfiye (Kleine Ney, eine Oktave hoher), Girift (Kleine Ney
mit wenigen Grifflochern), Klarnet (Klarinette).

4) Schlaginstrumente: Kudiim (stehende Doppelpauke, ge-
spiclt mit Holzschldgeln), Def (Tamburin), Darbuka, Deblek
(Bechertrommel), Davul (Grof3e Trommel), Comlek (stehende
Darbuka), Zilli Masa (Schellenzange), Kasik (Holzloffel), Sak-
gak (tiirkische Kastagnietten), Nakkare (Kleines Paukenpaar).

Santur (Tiirkisches Hackbrett mit 24 Tonen — verwendet als
Melodieinstrument).

17



DIE FORMEN DER TRADITIONELLEN
KLASSISCHEN MUSIK

Unterschieden werden vokale und instrumentale Gattungen.
Die vokalen Gattungen sind durchweg im Zusammenhang mit
der osmanischen Hofdichtung. «Diwan» entstanden, deren Ge-
dichte zu Geséngen entwickelt wurden. Dementsprechend leh-
nen sich ihre Formen eng an den jeweiligen Gedicht- und Vers-
aufbau an. Der musikalische Vortrag dieser Gedichte erfolgt
immer mit Instrumentalbegleitung.

Die instrumentalen Gattungen sind entstanden, um zum Bei-
spiel in einer Programmfolge aus Liedern und Geséngen, die
nach strengen Regeln aufgebaut werden, Einleitungs-, Schluf-
stiicke, Zwischenspiele usw. zu haben. Ihre Formen haben sich
entweder aus den vokalen Gattungen herausgeldst und verselb-
standigt oder leiten sich von Tédnzen ab, auch solchen des Vol-
kes, oder sind auch (seltener) vollig selbstéindige Formen.

Vokale Gattungen

1) Kdr: Alteste, groBangelegte, weitausladende Gesangsform
mit reicher Ausgestaltung unter Benutzung verschiedener gro-
Ber Taktarten und unterschiedlicher Makame. Kleinere Kar-
Formen sind Kdr¢e (kleines Kar) sowie Kdr-i-Nétik, deren je-
weiliger Name nach dem betreffenden Makam bezeichnet
wird. o

2) Beste: Musikalische Form, die an vierzeilige Gedichtsverse
gebunden ist. Die einzelne Zeile, genannt «hane», endet mit ei-
ner Reimsilbe ohne Bedeutung, «tereniim» genannt. (Jede Zei-
le hat ihren besondere Hane-Namen.)

1. Hane: Zeminhdne -
2. Hane: Nakarathéane
3. Hane: Meyan -
4. Hane: Zeminhdne -
(vgl. Notenanhang Nr. 1)

|
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)) Semai: Musikalische Form mit bestimmtem rhythmischem
Muster (Semai-Usul) von gleichem Zeilenaufbau und Reim-
schema mit bedeutungslosem Tereniim wie bei Beste, die sich
jedoch in Takt und Tempo unterscheidet. Bewegte Semai ste-
hen im %-Takt, langsame hauptsidchlich im %-, aber auch im
"Ya-, %- und %-Takt. (vgl. Notenanhang Nr. 2)
4) Sarky: verbreitetste vokale Form, die — wortlich iibersetzt
— «Lied» bedeutet. Sie ist ebenfalls vierzeilig, aber ohne Tere-
num mit folgendem Reimschema:

1. Zemin (Ayriltak) -a
2. Nakarat (Kavugtak) - b
3. Meyan (Costak) -c

4, Nakarat (Kavustak) — b
(vgl. Notenanhang Nr. 3)

5) Gazel: Improvisierte Gesangsart ohne Takt, die auf zwei-
zeilige Gedichtverse gesungen wird. (Unter den Liedern von J.
Brahms finden sich auch Gazels).

Nach der Griindung der tiirkischen Republik 1923 wurden die
Gazels mit der Begriindung verboten, sie wiirden das Gemiit
wegen ihrer langsamen und weitschweifigen Melodik in die
Passivitat treiben und schldferten die Menschen ein. Noch heu-
t¢ ist die Gattung der Gazels, die sich groBer Beliebtheit er-
freute, im offiziellen und staatlichen Rahmen wie dem Rund-
funk verboten, doch sie erklingt noch immer in den Cafes und
Casinos.

Sie wurde hédufig zwischen den Strophen eines $ark: gesungen,
wobei dann ihr Makam an den des Sarki angepal3t ist. Anson-
sten bleibt dem Séanger beim Gazel-Singen die Wahl des Ma-
kams und seiner konkreten musikalischen Ausgestaltung in
freier Improvisation iiberlassen. '

Die vokale Gattung der Gazel gleicht der instrumentalen Im-
provisation des Taksim. :

Von diesen aufgefiihrten vokalen Gattungen sind heutzutage
vor allem noch Sarki und Semai beliebt und gebréduchlich,
wihrend die anderen Formen vor allem historischen Stellen-
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wert haben und dementsprechend fast nur mehr im Kon»zert—'

saal und im Rundfunk erklingen.

Instrumentale Gattungen

1) Pesrev: Eroffnungsstiick einer bestimmten Programmfolge,
eine Art Ouvertiire. (Das Wort «pesrev» kommt vom persi-
schen «pisrev» und bedeutet «der Vorne-einher-Gehende»,
«Anfiihrer» eines Zuges.) In der klassischen Fasil-Musik (vgl.
unter «Darbietungsweisen») wird es zur Eroffnung gespielt,
sofern kein Bagtaksim (Haupttaksim) am Anfang steht. Die
heutige Form des Pegrev geht bis ins 16. Jahrhundert zuriick.
Sie ist nach Anzahl der Takte und der Untergliederungen ge-
nau festgelegt. Die gebrduchlichsten Pesrevs bestehen aus vier
Teilen, genannt «hane» (wie die Gedichtzeilen), zwischen de-
nen ein ritornell-artiger Teil, genannt «teslim», jeweils wieder-
holt wird (wie im européischen Rondo). Meist steht der Pesrev
im «Devr-i Kebirn-Grofitakt mit 28 Schidgen (*% = % + Y
+ Y% + % + Y4 + %), gelegentlich auch im «Sofyan Usiliin-
de»n-Takt (%4 oder ¥2).

Sehr selten wurden auch fiinfteilige Pesrevs im «Darb-1 Fe-
tih»-Grof3takt komponiert, der sogar aus 88 Schldgen besteht.
Der jeweilige Pesrev trdgt den Namen seines Makams wie
Rast Pegrevi, Hiizzam Pegrevi usw. (vgl. Notenanhang Nr. 4)

2) Saz Semafsi (Instrumental-Semai): Diese Form beschlie3t
ein Fasil-Programm. Sie besteht wie Pesrev aus vier Teilen,
zwischen denen wiederum ein Teslim-Ritornell gespielt wird.
Saz Semaisi steht (wie Semai mit langsamem Tempo) in der
«Aksak-Semai»-Taktart %, wobei der vierte Teil (vor dem ab-
schlieBenden Ritornell) im % oder % des «Yiiriik Semai»-Tak-
tes (schneller Semai) steht. (vgl. Notenanhang Nr. 5)

3) Taksim: Sehr verbreitete und iiberaus belicbte, improvisier-
te Instrumentalform, die vor einem komponierten oder (in ei-
ner Programmfolge) feststehenden Musikstiick gespielt wird
und in die Makam-Atmosphire der nachfolgenden Komposi-
tion hinein- und hiniiberleitet. GemiB dem Improvisationscha-
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Der Kronprinz zelebriert den Sieg (1534)
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rakter hat der Taksim keinen Takt. Auller dem (sich aus der
nachfolgenden Komposition ergebenden) Ziel-Makam kann
der Taksim im Verlaufe seiner Improvisation sehr verschiede-
ne Makam-Giénge durchwandern, indem er in andere Makame
moduliert. Héufig erfolgt die Taksim-Improvisation iiber (von
anderen Instrumentalisten gespielten) tiefen, langen Haltetd-
nen, genannt «Dem»; dazu werden der «Hauptton» in tiefer
Lage, auch ergénzt durch den «Kriftigen Ton», benutzt. (Die
«Dem»-Haltetone sind dem europdischen Bordun vergleich-
bar, der in Volksmusik und dlterer Kunstmusik gebriuchlich
ist).

Es lassen sich vier Arten von Taksims unterscheiden.

Bas Taksim (Haupt-Taksim) steht gelegentlich vor einem Pes-
rev oder vor einem Instrumental- und/oder Vokalprogramm
(deshalb heif3t er Haupt-Taksim). Entsprechend seinem Einlei-
tungscharakter wird er ohne tiefe Haltetone (Dem) gespielt.

Ara Taksim (Zwischen-Taksim) leitet vom bestimmten Ma-
kam des vorausgegangenen Musikstiicks in den der nachfol-
genden Komposition hiniiber, er verbindet beim Modulieren
die Atmosphire des einen Makams mit der des nachfolgenden,
wobei es auf Behutsamkeit und Rafinesse ankommt. Ist der
Ziel-Makam erreicht, so treten zur Bekréftigung die betreffen-
den tiefen Makam-Haltetone hinzu. Jeder merkt dann: gleich
kommt die nidchste Komposition.

Ulama Taksim (Verbindender Taksim) ist dhnlich wie Ara

Taksim ein Zwischenstiick, bei dem allerdings kein Wechsel
des Makams stattfindet. Es ist dementsprechend kiirzer und
wird ohne tiefe HaltetOne gespielt.

Kargihkli Taksim (Wechsel-Taksim) besteht aus dem improvi-
sierten Wechselspiel mehrerer Instrumentalisten (z.B. Ud,
Ney, Kanun, Keman usw.), wobei manchmal beim letzten In-
strument tiefe Haltetone als Begleitung hinzutreten. Sie ist die
schonste, aber leider selten gebriduchliche Taksim-Form. Sie
erfordert virtuoses Konnen der Instrumentalisten und genaue
Kenntnis der Makame; denn die Kunst des Wechsel-Taksims
besteht darin, geschickt die verschiedenen Makame miteinan-
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der zu verbinden, ohne daB ein «Loch» entsteht. Die Musiker
bendtigen ein sehr enges und kollegiales Verhéltnis, missen
yich genau kennen (dhnlich wie in guter Jazz-Praxis) um sich
pekonnt die Makam-Phrasen und Ubergiinge zuzuspielen.

4) Methal: Ahnelt dem Taksim, hat aber einen festen Takt
und wird auf nur einem Instrument gespielt und ohne Unter-
gliederung in «Zeilen».

§) Tasvir: Selten benutzte, freie Instrumentalform, die die Ge-
flihle der Menschen zur Natur ausdriickt, zum Beispiel zu
Donner oder Friihling.

0) Aranagme (Zwischenmelodie): Kiirzere, komponierte En-
semble-Stiicke zu einem Lied, die am Anfang, zwischen den
Strophen und/oder zum Abschlufl gespielt werden. Wird es
um Anfang des Liedes gespielt, so wird es auch «Giris Miizi-
ji» (Einleitungsmusik) genannt. (Die kurzen instrumentalen
ilinwiirfe, die die einzelnen Strophen miteinander verbinden,
sind keine Aranagme!).

7) Oyun Havalar: (Tanzweisen): Instrumentalmusikformen,
dic im Zusammenhang mit Tédnzen entstanden sind (auch sol-
chen aus dem Volk). Die verschiedenen Tanzweisen, die grofie
regionale Unterschiede aufweisen, sind vor allem durch spezifi-
sche Taktarten und Rhythmen charakterisiert, die mit den je-
weiligen Tanzschritten verbunden sind. Sie verwenden nur klei-
ne Taktarten, sie konnen als bloBe Darbietungsmusik (bei-
spielsweise im Konzert) gespielt werden, es kann aber auch mit
ihnen zum Tanz aufgespielt werden.

a) Ciftetelli («Auf zwei Saiten»): Der Name bedeutet «Auf
zwei Saiten einer Keman oder Kemenge streichen», wird aber
auch auf anderen Instrumenten gespielt. Das weit verbreitete
und beliebte Tanzstiick ist in der Region von Istanbul entstan-
den, steht im Diiyek-Takt (% oder ¥s) und wird von einem In-
strumental-Ensemble gespielt. In einem Ciftetelli werden sehr
hdufig Ara Taksims (Zwischen-Taksims) eingeschoben, die
dann solistisch gespielt werden. Die iibrigen Instrumente, vor
allem die Zupfinstrumente, weichen dabei — dem Tanzcha-
rakter entsprechend — von der sonst taktfreien Taksim-Form
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ab, indem sie die tiefen Haltetone nicht aushalten, sondern im
Rhythmus des Ciftetelli spielen. Bei der letzten Riickkehr zur
Hauptmelodie des Ciftetelli wird diese abschlieBend schneller
gespielt. Der Ciftetelli ist hauptséchlich bei Hochzeiten und in
Vergniigungslokalen anzutreffen, z.B. auch beim Bauchtanz.
Er ging vermutlich aus Istanbuler Zigeunermusik hervor.

b) Zeybek: Instrumentalmusik zu einem Méinnertanz im agi-
ischen Raum der Westtiirkei, der im «Agir Aksak»-Takt &
oder %) steht.

¢) Longa: Geht zuriick auf alte europdische Musik und
kommt aus Ruménien, worauf der lateinische Name «longa»
(= lange Note) verweist. Er steht in der einfachen Taktart
«Nim Sofyan» (%) und wird nur mehr als Darbietungsmusik
gespielt, wird also nicht getanzt. (vgl. Notenanhang Nr. 6)

d) Sirto: Der Name kommt vom griechischen «Syrtos» («die
Fiile schiebend»), er steht wie die Longa im «Nik Sofyan»
(¥). Nach einer Longa oder einem Sirto folgt ein Ara-Taksim
(Zwischen-Taksim), worauf die Longa bzw. der Sirto in noch
schnellerem Tempo wiederholt werden.

€) Horon: Charakteristischer Volkstanz am  &stlichen
Schwarzmeer, dessen Instrumentalmusik im «Devr-i Turany-
Takt (%1s; 7s) sehr schnell gespielt wird.

f) Hora: Gehdrt zu einem Tanz, bei dem sich die Ténzer bei
den Hénden fassen. Er ist im européischen Teil der Tiirkei, in
Trakien verbreitet.

g) Bar: Tanz in der Region von Erzurum mit Begleitmusik im
%-, %-, "%-, ¥a- oder Ys-Takt. (vgl. Notenanhang Nr. 7

h) Halay: In Ostanatolien, vor allem bei den Kurden verbrei-
teter Tanz, dessen Begleitmusik in verschiedenen Taktarten,
meist jedoch im %-Takt steht.

i) Kogekce (Kogek = ein als Frau gekleideter Ténzer): Da in
Gebieten sunnitischen Glaubens den Frauen das Tanzen in der
Offentlichkeit verwehrt ist, werden sie bei der Kdgekge, die
héufig bei Hochzeiten getanzt wird, von als Frauen gekleideten
Minnern «vertreten». Dieser Tanz ist vor allem in der West-
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liirkei verbreitet, und viele Lieder aus Trakien haben die Form
¢iner Kogekge. Ihre Instrumentalform hat breites Interesse bei
Komponisten gefunden, so da3 es eine Vielzahl von Kogekge
pibt. Sie steht meist im %-Takt.

k) Kargilama («Empfang»): Ein vor allem in Siid- und Mittel-
anatolien verbreitetes Instrumentalstiick, das beim Empfang
ter Braut gespielt wird.

Darbietungsformen und Musiziermanieren in der klassischen
Musik der Tiirkei. ,

Darbietungsformen — d.h. die verschiedenen Gepflogenheiten
hei der Aufeinanderfolge der aufgefiihrten Kompositionen, in
¢iner Programmfolge — und die Musiziermanieren hédngen eng
susammen. Sie sind geprégt durch bestimmte Darbietungs-und
Musiziererhaltungen (Tavir) der Musiker, die in Abhéngigkeit
#u Ort, Situation und Zuhorerkreis stehen.

|) Darbietungsformen

l'asi-Programm (auch Fasil-Musik): Nach strengen Regeln
durchgefiihrte groe klassische Darbietungsform, die von Sin-
ger(inne)n  (hanende(ler)) und Instrumentalspieler(inne)n
(sdzende(ler)) aufgefiihrt wird. Ein Fasil-Programm wird
durchgehend ohne Pause oder Unterbrechung gespielt; bei den
solistisch improvisierten Ara-Taksims (Zwischen-Taksims), die
in die kommende Komposition hiniiberleiten und an deren
linde, das neue Stiick ankiindigend, die tiefen Halteténe (Dem)
hinzutreten, kdnnen sich die iibrigen Auffiihrenden gleichzeitig
¢rholen.

Das auffiihrende Ensemble heit «Fasil Heyeti». Der Singer
ist wihrend der Auffiihrung «Teil» des Gedichts, des Liedes,
deshalb wird er «hdnende» genannt. Dieser alte Begriff, der
mit dem Wort «hédne» (Gedichtzeile) zusammenhingt, ver-
weist auf die enge Beziehung zwischen Gedicht und ihrer musi-
kalischen Form, die bis in die interpretatorisch-auffiihrende
Haltung des Sdngers hineinreicht.
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Ein Fasil-Programm benutzt nur einen Makam und wird nach

diesem benannt. Der Makam-Name fiihrt den tlirkischen Ho-
rer in eine bestimmte musikalische Haltung ein, vermittelt ihm
die Erwartung einer bestimmten Atmosphére, die mit Gefiihls-
qualititen wie traurig, frohlich, distanziert, kiihl, heftig, lustig
usw. verbunden sind.

In der Regel wird ein Fasil-Programm mit einem Pegrev eroff-
net, selten mit einem Bag Taksim. Dann folgen: Kar — Beste
— Agir Semal — Sarki — Yiiriik Semai — Kogekge (oder
Volkslieder) — (Longa oder Sirto) — Saz Semaisi (als Ab-
schluf). Zwischen diesen Kompositionen werden, wie erwéhnt,
Ara-Taksims gespielt.

Sarkilar Programu (Liederprogramm): Neuere Konzertform
mit einem(r) Singer(in), begleitet von einem Instrumental-
ensemble. Sie fingt hdufig mit Bag Taksim, aber auch mit
Pesrev an und ist ein- oder zweiteilig gegliedert. In der einteili-
gen Form wird nur ein Makam verwendet, dagegen benutzt die
zweiteilige Form zwei Makame, wobei ein Ara Taksim in den
- zweiten Makam hiniiberleitet.

Saz Eserleri («Instrumentalstiicke»/reines Instrumentalpro-
gramm): Dabei werden hauptsichlich Pesrevs und Saz Semais
jeweils abwechselnd gespielt; erstere sind eher langsam, die
zweiten schnell. (Dieses Formpaar liefle sich entfernt mit dem
europdischen von Priludium und Fuge vergleichen).

Oyun Havalar: (Tanzweisen): Die oben angefiihrten Tanzmu-
siken werden hierbei mit den Instrumenten der klassi-
schen tiirkischen Musik gespielt. (Diese Auffiihrungsfolge aus
Tanzkompositionen, gespielt als Darbietungsmusik, 1a8t sich
in etwa mit der europdischen Suite vergleichen). Besonderheit
dieser Programmfolge ist, daf haufig zwischen die Tanzstiicke
Ara Taksims dazwischengeschoben werden, die dann — dem
Tanzcharakter entsprechend — mit Takt und rhythmisierten,
tiefen HaltetOnen gespielt werden.

2) Musiziermanieren (Tavir/Uslup)
In der tiirkischen klassischen Musik gibt es keine so enge Bin-
dung an die Notenaufzeichnung einer Komposition wie in der
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europdischen klassischen Musik, da die tiirkische Notation nur

. tlic Hauptlinie einer Melodie fixiert. Die Auffiihrenden sind

tlementsprechend gehalten, die aufgezeichneten Stiicke bei der
Auffiihrung auszuzieren und auszugestalten, was eine besonde-
f¢ personliche Note mit sich bringt. Durch diese notwendige
Ausgestaltung der aufgezeichneten musikalischen Hauptlinie
hei der Auffithrung erscheint die Komposition in jeweils neuen
I'arben, in neuen Versionen und Fassungen, was ein sehr cha-
titkteristisches Merkmal der komponierten klassischen Musik
der Tirkei ist. Selbst die Darbietung ein- und desselben Stiik-
k¢s von demselben Kiinstler unmittelbar hintereinander, wiirde
vine neue, unwiederholbare und einmalige Fassung ergeben.

intsprechend dem Ort, der Situation und dem Zuhorerkreis
etfolgt die Ausgestaltung in unterschiedlicher Art und Weise,
gewissermallen mit verschiedener Vortragsgebidrde. So lassen
nich verschiedene Typen von Musiziermanieren beobachten.
Di¢ wichtigste Hauptmanier ist die Piazza- oder Platz-Manier
(Plyasa Tavry), das ist die Musiziermanier der Kiinstler, die in
tlen Istanbuler Vergniigungsvierteln und -stitten, in Parks, bei
I lochzeiten, Beschneidungsfesten, Jahrmérkten auftreten. Die-
s¢ auf dem Platz praktizierte Manier hat sich in diesen Situa-
lionen in Verbindung mit der sogenannten Platz-Musik (Piya-
syu-miizigi) herausgebildet, d.h. in Verbindung mit Musik, die
unmittelbar dort entstanden ist, die (hauptséchlich in Istanbul)
fiir diese Situationen gemacht wurde und wird. Bezeichnend
aber ist, daf3 tiirkische klassische Musik, wenn sie auf dem
«Platz» erklingt, in dieser Platz-Manier gespielt wird und nicht
in der alten (sterilen) Manier des osmanischen Hofes. Darin
driickt sich aus, wie die Musik der alten osmanischen Ober-
schicht, die ja eine Elitemusik war, in eine Musik von Volks-
kreisen verwandelt wurde, indem sie — entsprechend der
Platz-Manier — frecher, lustiger, populérer, lockerer gespielt
wird und ihre Programme mit mehr Volksliedern und Volks-
liinzen angereichert auf dem Platz dargeboten werden.

Obgleich die Piyasa-Musiker nicht zur Musik des Serail, der
Moschee oder der Orden gehdren, waren sie schon zur osma-
tiischen Zeit sehr populdr und so hoch angesehen, da3 nicht
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selten Piyasa-Musiker in die Musikabteilung Enderin des Se-
rails geholt wurden. Sie hatten sich gewerkschaftsihnliche Or-
ganisationen geschaffen, vergleichbar den Ziinften.

Radio-Manier: Sie wird gespielt von fest angestellten Musikern
des Rundfunks, die beamtet sind. Sie spielen konservativ, ver-
meintlich «stiltreu», ernst und pedantisch. In ihren Program-
men kommen Stiicke von Piyasa-Komponisten dementspre-
chend kaum vor. Laut Vertrag diirfen die Rundfunkmusiker
nicht auf der Piyasa spielen, weil sich der derzeitige tiirkische
Staat eine vom Volk getrennte Musiker-Kaste zu halten ver-
sucht. Auf die Popularitit der Piyasa-Musiker blicken die
Rundfunkmusiker neiderfiillt herab und betrachten das Spiel
der Piyasa-Musiker nicht als Kunst. Obendrein verdienen die
Piyasa-Musiker nicht selten mehr als die Rundfunkmusiker,
was zu Ansitzen einer gewerkschaftlichen Organisation fiihr-
te. Der entscheidende Unterschied zwischen beiden ist aber
nicht eine Frage des musikalischen K6nnens, sondern der Mu-
sizierhaltung, die mit der Spielsituation zu tun hat (die einen
unterm Volk, die andern in Aufnahmestudios mit staatlichem
Auftrag).

Religiose Musik

Obwohl die tiirkische religidse und geistliche Musik sowie die
tirkische Militdrmusik funktional und inhaltlich sehr verschie-
den sind von der tiirkischen klassischen Musik, sollen beide im
Zusammenhang mit der klassischen Musik behandelt werden,
da ibr Makam-Aufbau und ihre rhythmisch-metrische Struktur

der klassischen Musik dhnlich sind und sich beide im Zusam-

menhang mit der klassischen Musik entwickelt haben.

Da im Koran geschrieben steht, da3 man seine Suren mit
«schoner Stimme lesen» soll, spielt der Gesang in der religi-
sen Musik eine sehr grofe Rolle. Viele namhafte Komponisten
der tiirkischen klassischen Musik haben dementsprechend
auch viele religiose Gesange komponiert.

Die traditionellen Formen der religiosen Musik haben sich an
zwei verschiedenen Orten entwickelt, in denen die islamische
Religion verschieden praktiziert wird: 1) in der Moschee (bei
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den Sunniten); 2) im Ordenshaus (Tekke) verschiedener Islam-
Sekten (u.a. Schiiten).

1) Musik in der Moschee

Sie wird nur vokal ausgefiihrt, da der Gebrauch von Instru-
menten in der Moschee und ihrer Sphére vollstindig verboten
ist.

Ezan: Muezzin-Rufe vom Minarett einer Moschee zur Ankiin-
digung der fiinf Gebetszeiten (erfolgt heute immerhin unter
Verwendung von Lautsprechern).

Sald: Besonderer Muezzin-Ruf am Freitagmittag und zu Fest-
tagen.

Tesbih: Abschliefender Lobpreis Allahs, der nach den Gebe-
ten gemeinsam gesungen wird.

Temcid: Besondere Gesédnge wihrend der heiligen Monate und
Nichte, gesungen vom Minarett.

Tekbir: Gemeinsam gesungene, kurze Gebetsformel zu beson-
deren Anldssen an Festtagen, bei Beerdigungen und Schlach-
topfern. Der bekannteste Tekbir stammt von Mustafa Itri
(1640?-1712), komponiert im Makam Irak:
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Saldt-ii Seldm: Ahnliche, gemeinsam gesungene Gebetsformel
wie Tekbir. ‘

IlGhi: Bekanntester und am meisten verbreiteter religidser Ge-
sang, u.a. gebrduchlich bei Schiiten und Sunniten, in der Form
eines Sarki:
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Einer der wichtigsten Orden fiir die Musikentwicklung waren
die Mevlevi neben den Bektasi, Giilgeni, Halveti und Kaadiri.
[hr Instrumentalunterricht umfa3te neben den religiosen Gat-
tungen auch weltliche Musik.

Die Funktion der religitsen Musik bestand z.B. bei den Mevle-
vi darin, durch besondere Drehtiinze und eine kunstvoll ausge-
sponnene, meditative bis rauschhafte Musik ekstatische Zu-
stande, die Vision des Nirwanas zu erreichen.
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Siigtil: Tahis auf arabisch, von Tiirken komponiert.

Mevlid: Religioses Epos iiber das Leben Mohammeds, verfal3t
von Siileyman Celebi in zweizeilig gereimter Gedichtform, das
von vielen Komponisten vertont wurde, ausgeschmiickt mit
Tlahis.

2) Musik der Ordenshduser (Tekke/Tasavvuf)
Tasavvuf ist eine nach innen gerichtete Philosophie, bei der die
Natur und die Welt als eine Einheit von innen heraus interpre-
tiert werden soll (entfernt vergleichbar dem europdischen Deis-
mus in der Zeit der Aufkldrung). Die Musik der Ordenshduser
ist hauptsdchlich von dieser religiosen Philosophie gepragt und
von musikalischem Lyrismus erfiillt.

Nadt: Loblieder und -gesidnge fiir Mohammed von unter-
schiedlicher Linge.

Ayin: Grofl angelegte und reichhaltig ausgezierte Musikform,
die bei den Mevlevi wihrend ihrer Zeremonie (Sema) verwen-
det wird. Diese Kompositionen haben die Form von Beste und
Sarki (wobei die Zeile «selam» genannt wird).

S.’a'.n%tliche dabei verwendeten Gedichte stammen von Celaled-
din-i Rum-i, genannt Mevlana, dem Begriinder des Mevlevi-
Ordens im 13. Jahrhundert.

Nefes: In den Bektasi-Ordenshdusern entstandene Gedicht-
und Gesangsform. Nefes-Kompositionen werden bei ihnen
zwischen den Ayins gesungen; ihre Dichter schrieben sie
volkstiimlich in reinstem Tiirkisch, wihrend die Mevlevi aus-

In den Ordenshéusern trafen sich die Mitglieder der verschie- schweifend arabische und persische Wendungen mitbenutzten.

denen Islam-Sekten zur gemeinsamen Religionsausiibung. Da-
bei spielt die Musik eine groBBe Rolle etwa beim gemeinsamen
Singen, wobei der Zeremonienmeister das Tempo der Lieder
und die Auswahl der Stiicke bestimmt. (Die Ordenshéduser wa-
ren keine Wohnstiitten der Mitglieder wie die Kloster der mei-
sten christlichen Orden, sondern nur Treffpunkt).

Hierzu ein Beispiel von Agik Seyrani:
Alle sind wir Enkel eines Grof3-Vaters,
Alle sind wir Samen eines einzigen Korpers.
Ich mochte die Waffe am Giirtel dessen sein,
Der mit den Unmenschen kdmpft.

Neben dem Serail, dem osmanischen Hof und den Villen der
Oberschicht hatten die religiosen Orden eine wichtige Funktion
bei der Tradierung und Weiterentwicklung der tlirkischen klas-
sischen Musik (einschlieBlich der Instrumentalmusik) sowie fiir
die Ausbildung von Musikern. Sie hatten in etwa die Funktion
von Konservatorien, so da3 nicht selten beriihmt gewordene
Musiker der Orden in die Musikabteilung des Serails (Ende-
riin) geholt wurden.

Die zahlreichsten Kompositionen haben der Halveti-Orden
und der von ihm ausgegangene Egrefilik-Orden hervorge-
bracht. Die bei ihren Zeremonien (Devran) gespielte und ge-
sungene Musik soll die Teilnehmer und Horer mit Freude be-
wegen. Dagegen ist z.B. die Musik des Cetvét-Ordens zuriick-
haltend bis asketisch, sie soll denn auch zu Genlig- und Duld-
samkeit, zu selbstvergessener Demut und sklavischer Unter-
wiirfigkeit vor Allah fiihren. Innerhalb der Musik der Orden ist
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die der Mevlevi am meisten kunstvoll ausgestaltet, sie ist so-
wohl vielfiltig bewegt und sinnlich lebhaft als auch in sich
selbst versenkend. Unter musikalisch-formalen Gesichtspunk-
ten hat sie den hochsten Rang.

Die Bektasi-Orden wurden unaufhdrlich unterdriickt (was
auch im oben angefiihrten Beispiel von Asik Seyrani zum Aus-
druck kommt), weshalb seine Mitglieder halb illegal leben
muBten. Dies erschwerte die Verbreitung des Ordens. Bei ihren
Zeremonien und beim Singen und Spielen der Ayins und Nefes
lehnen die Bektasi religiose Unterwiirfigkeit ab und machen
sich lustig iiber stumpfsinnig-fromme Menschen und bornierte
Frommeleien.

Die tiirkische Militérmusik (Janitscharen-Musik/Mehter-Mu-
sik)

Die traditionelle tiirkische Militirmusikkapelle der Janitscha-
ren besteht nur aus Schlaginstrumenten und Blasinstrumenten.
Sie wurde seit dem 17. Jahrhundert pauschal mit der Musik
der Tiirkei insgesamt gleichgesetzt, da andere tiirkische Musik-
gattungen und -praktiken damals in Europa kaum bekannt wa-
ren. Tonalitit, Takt und Rhythmik der J anitscharen-Kapellen
haben die europiische Musik wenig beeinflullt, dagegen fanden
vor allem die Schlaginstrumente wie Grof3e Trommel, Tambu-
rin, Becken, Glockenspiel, Triangel nach und nach Eingang ins
europdische Orchester (wie auch in die Militdarkapellen, die zu-
sitzlich den Schellenbaum eingliederten).

In der tiirkischen Militdrgeschichte spielte die Janitscharen-
oder Mehter-Kapelle mit ihrer Angst-einfloBenden Wirkung
eine groBe Rolle. Gesicherte Quellen dariiber gehen bis ins 4.
Jahrhundert unserer Zeitrechnung zuriick. Schon damals un-
terhielten die tiirkischen Herrscher in Mittelasien Militdrkapel-
len, die auch die Musik an indischen und chinesischen Hoéfen
beeinfluBt haben sollen. Im Osmanischen Reich gab es eine ei-
gene Militdrmusikschule, bezeichnenderweise die einzige Mu-
sikschule im ganzen Osmanen-Imperium iiberhaupt, genannt
Mehterhanei Himay(n. Neben der Hauptstadt Istanbul besa-
Ben auch Provinzhauptstidte, andere groflere Stidte und

32

Mehter Kapelie .

33




Grenzfestungen eigene Mehter-Kapellen. Die verschiedenen
Abteilungen des osmanischen Heeres hatten ebenso ihre eige-
nen Janitscharen-Kapellen wie die Zunftorganisationen der Be-
rufsstinde und die osmanischen Gesandschaften in den Haupt-
stidten Europas (wodurch sie in Europa bekannt wurden). Eu-
ropdische Militdrmusiker reisten nach Istanbul, um die osma-
nische Militdirmusik an Ort und Stelle zu studieren. .

Wihrend der Reformzeit zu Beginn des 19. Jahrhunderts
(Tanzimat), als das osmanische Reich Reformen aus Europa
zu ibernehmen begann, wurden die Mehter-Kapellen 1826
aufgelost. Stattdessen wurden Militdrkapellen europdischen
Typs eingefiihrt. 1914 wurde die Mehter-Kapelle wiedereroft-
net, jedoch mit der Griindung der Republik Tiirkei 1923 wie-
der abgeschafft.

Eine Mehter-Kapelle bestand aus bis zu 54 Mann, darunter die
Schlaginstrumente dominierend. Bis zu je neun Mann besetzt
waren folgende vier Typen: Zil (Becken), Cagana (Schellen-
baum, auch «Halbmond» genannt), Nakkare (Kleines Hand-
paukenpaar) und Davul (groe Trommel). Dazu kamen Kos
(groBe Trommel mit Kamelfell, gespielt als Standtrommel oder
auf Reittieren), Kudiim, Triangel, verschiedene Zurnas (Obo-
en), Nefirs, (Signaltrompeten) und Nisfiyes (kleine Ney-Lings-
floten).

1952 wurde die Mehter-Kapelle fiir touristische Zwecke wie-
der zusammengestellt. Dariiberhinaus ist sie heute bedeutungs-
lose Musik der Vergangenheit.
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»,Halb hungernd, halb versklavt”

(N. Hikmet)
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II. DIE TURKISCHE VOLKSMUSIK

1. Geschichte, Verbreitung und Funktion

Die urspriingliche Heimat der Tiirken war das Altai-Gebiet,
die heutige Mongolei. Dort lebten sie als Nomaden und gelang-
ten bei ihren Weideziigen allmihlich immer mehr nach We-
sten. Den Namen «Tiirken» trifft man zum ersten Mal auf den
Orhon-Steininschriften zur Zeit des westtiirkischen Reiches
(7./8. Jahrh. n.u.Z.) westlich des Altai.

Einer dieser inzwischen zum Islam iibergetretenen Stamme
drang, aus der Region von Buchara kommend, in Anatolien
ein und griindete nach der Eroberung das Seldschuken-tiirki-
sche Reich im 11. Jahrhundert. In Anatolien lebten bereits
Kurden, Griechen, Armenier, Perser, Araber, Georgier, Juden
und andere, mit denen sich die tiirkischen Volkskreise ver-
mischten, ein kultureller Austausch begann, wihrend die tiirki-
sche Oberschicht zur herrschenden Klasse insgesamt wurde.

Daraus resultiert die Rolle der tiirkischen Sprache in der ana-
tolischen Volksmusik, denn die Entwicklung der tlirkischen
Sprache zur herrschenden Sprache brachte schliefSlich auch
Kurden, Armenier usw. dazu, auf tiirkisch zu singen. Streng
genommen diirfte man jedoch nicht von «tiirkischer» Volks-
musik sprechen, sondern nur von anatolischer Volksmusik,
denn die sogenannte tiirkische Volksmusik, wie sie sich bis
heute entwickelt hat, weist viele Einfliisse von kurdischer, ar-
menischer, persischer, arabischer usw. Volksmusik auf, auch
wenn die Tiirken zweifelsohne ihre eigene Volksmusik mitge-
bracht hatten. Uberliefert ist z.B. durch schriftliche Quellen,
daB das Volksinstrument Kopuz (Vorldufer u.a. der tiirkischen
Langhalslaute Saz) schon in der asiatischen Heimat der Turk-
volker bei den Volkssingern gebriuchlich war. Die Entwick-
lung und Ausbreitung der tiirkischen Sprache zur herrschen-
den Sprache hiingt nicht zuletzt damit zusammen, dal} die tiir-
kische Oberschicht — von Eroberungen lebend — die Verbrei-
tung der islamischen Religion auch mit kriegerischen Mitteln
zur vermeintlichen Hauptaufgabe des tiirkischen Volkes er-
klarte.
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Von den Auswirkungen dieser stindigen Kriegsziige auf das
Volk, das seinen Kopf fiir die osmanischen Herrscher hinhal-
ten muBte, erzdhlen viele Lieder, wie iiberhaupt die tiirkische
Volksmusik zu jeder Lebenssituation gehort. Sie ist nicht nur
sogenannte «Freizeitangelegenheit», nicht nur Ausdruck ver-
schiedenster Lebenssituationen, sondern unmittelbar Teil des
Arbeitsprozeles (z.B. beim Tabakschleiflen oder auf dem Weg
zum Markt), Bestandteil von Geselligkeit und Festen wie
Hochzeit, Geburt usw.; sie driickt Freude, Elend, Trauer, Pro-
test usw. aus.

Die klassische tiirkische Musik dagegen handelt fast nur von
Liebe und idyllischer Schonheit, dem Wohlleben der Ober-
schicht angemessen.

Volksmusik des Dorfes und der Stadt

Innerhalb der tiirkischen Volksmusik lassen sich Unterschiede
zwischen der dorflichen und stidtischen Volksmusik beobach-
ten. Die stddtische Volksmusik entwickelte sich in enger
Wechselwirkung zur klassischen Musik weiter, wihrend bei
der dorflichen Volksmusik abseits der Stddte dieser Einfluf3
kaum zur Wirkung kam. Dies hat z.B. zur Folge, dal mit der
Annsherung an die Stadt (insbesondere Instanbul, aber auch
Izmir, Konya, Bursa, Edirne, den fritheren Hauptstédten des
osmanischen Reiches) die entwickelte Ausprdgung des Ma-
kam-Systems zunimmt. In der stéddtischen Volksmusik werden
die Makame erheblich kunstvoller gehandhabt, auch sind die
Formen, z.T. auch die Spieltechniken reicher als im Dorf.
Entsprechend der unterschiedlichen Lebenssituation auf dem
Lande und in der Stadt sind auch die Themen verschieden. In
der Stadt z.B.: «Wie schmieden die Schmiede das Eisen?», da-
gegen im Dorf: «Ich habe Hopfen gesét und konnte nicht ern-
ten.»

Volksdichtung und Volksmusik

Wenn man von Volksmusik redet, dann verwendet man das
Wort «Tiirkii», das eigentlich «Volkslied» bedeutet. Da diese
Volkslieder aber am meisten verbreitet sind, bedeutet «Tiirkii»
auch Volksmusik allgemein.
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~ Die Gattungen der Volksmusik stehen in enger Beziehung zu

denen der Volksdichtungen und denen der Volkstinze. Der
Zusammenhang mit der Volksdichtung kommt auch im tiirki-
schen Sprachgebrauch zum Ausdruck: «Tiirkl sdylemek» be-
deutet «Lied sagen», «erzéhlen». Ein Begriff, der dem europi-
ischen Wort «singen» entspricht, gibt es im Tiirkischen nicht
(analog dazu in der klassischen Musik: «Sarki soylemek» =
«Sarkt sagen, erzdhlen»).

Volksdichtungen werden immer gesungen, Gedichte ohne mu-
sikalischen Vortrag gibt es nicht, sie entstanden zusammen,
und wurden von ein und derselben Person gemacht. Dies
schliefit nicht aus, dall neue Strophen einem Volkslied bei der
miindlichen Uberlieferung hinzugefiigt werden. (Noch N. Hik-
met, S. Ali, F.H. Daglarca benutzten Dichtungsformen der
Volksmusik, allerdings ohne «Musik» — das ist aber erst eine
neuere Entwicklung.)

Volksmusik als Geschichtsschreibung des Volkes

Das Volk bringt die verschiedensten Situationen des téglichen
Lebens in der musikalischen Volksdichtung zum Ausdruck.
Da die Traditionen, Begebenheiten, Sitten der religiésen Or-
den, die Erfahrungen des Volkes durch die musikalische Volks-
dichtung von Generation zu Generation miindlich weitergege-
ben werden, ist die musikalische Volksdichtung die Geschichte
des Volkes. Hier ist die Geschichte des Volkes aufgeschrieben
und nicht in den osmanischen Geschichtsbiichern. Da die os-
manischen Geschichtsschreiber Hofbeamte waren, hielten sie
nur die Ereignisse um den Hof herum fest, wie das Herrscher-
und Luxusleben der Sultane, ihrer Giinstlinge, ihrer groflen
und kleinen Taten — diese allerdings oft in hymnischer Form.
Obwohl all das auf den Fihigkeiten des arbeitenden Volkes be-
ruhte, schien das Volks nicht erwdhnenswert. In den osmani-
schen Geschichtsbiichern kommt das Volk nicht vor.

Die Rolle der Volkssiinger (Asiks)

Die Volkslieder entstanden durch eine Person, wurden von
Mund zu Mund verbreitet und erfuhren im Laufe der Zeit viel-
fdltige Abwandungen und Verdnderungen. Tendentiell hat je-
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der seine «eigene Fassung». Ihre Lebensdauer hingt davon
ab, ob ihre Thematik und Behandlungsweise immer wieder und
immer noch breitere Volksschichten interessiert und ob die
musikalische Ausgestaltung eine gewisse kiinstlerische Qualitét
und Originalitdt aufweist.

Dabei spielen die wandernden musikalischen Volksdichter, ge-
nannt Asik, eine grofe Rolle. Die Lieder der bekanntesten mu-
sikalischen Volksdichter wie Karacaoglan, Kerem, Pir Sultan
Abdal, Dadaloglu, Gevheri, Asik Garip aus den vergangenen
Jahrhunderten sind bis auf den heutigen Tag lebendig und wer-
den auch in Rundfunkprogrammen, auf Schallplatten und
Kassetten in der Tiirkei verbreitet, soweit sie unkritisch sind.

Bei der Verbreitung der Volksmusik spielten Wanderungen des
Volkes, Handelszlige der Karawanen, Militdrdienst (der Leute
des Volkes in ferne Gegenden verschlug), dementsprechend
auch Kriege eine grofle Rolle. Heute geschieht dies schneller
durch die modernen Medien wie Radio und Fernsehen, wie
auch die moderne, vor allem durch die wirtschaftliche Situa-
tion Westeuropas bedingte Wanderung der tiirkischen Gastar-
beiter ein gewichtiger Faktor bei der Verbreitung und Verédnde-
rung der tlirkischen Volksmusik darstellt.

Volksmusik und Volkstanz

Zur Volksmusik gehoren selbstverstédndlich auch die Volkstén-
ze. Thre (regionalen) Schrittfolgen und Tanzfiguren haben im
Zusammenhang mit den rhythmischen Schlagmustern und
Zahlzeiten (Usuls) einen Teil der Volkslieder, insbesondere sol-
che, die zum Typus der «Kirik» («Gebrochene Weise»)
gehodren, nachhaltig gepriigt, vor allem in ihrer rhythmi-
schen Struktur. Bei den verschiedenen Volkern und Stimmen
Anatoliens haben sich im Zusammenhang mit einer Vielzahl
an Ténzen bestimmte regionale Rhythmusmuster ausgebildet,
die auch Teile der Volkslieder bestimmen. So kommt es, daf

ein Teil dieser Lieder als Tanzweisen zum Tanz gesungen und/

oder gespielt wird.
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Dementsprechend sind bestimmte Volksliedgattungen mit be-
stimmten regionalen Volkstanztypen verbunden, die gleichzei-
tig die Ansétze zu selbsténdigen Instrumentalgattungen in der
Volksmusik darstellen (auch in der européischen Musik haben
sich selbstéindige, von der Vokalmusik relativ unabhéngige In-
strumentalgattungen erst ziemlich spdt herausgebildet). So
wird am Schwarzmeer Horon getanzt, gespielt und gesungen,
in Nordostanatolien Bar, im Taurusgebirge Saman, in West-
anatolien Zeybek, in Mittel-, Siid- und Siidostanatolien Halay
und in Trakien ist der Hora verbreitet.

Inhalte der Volkslieder und Dichtungshaltung .
Die Volkslieder weisen — entsprechend der Vielfalt der Le-
benssituationen, der Geschichte und der Kultur — eine breite
Palette von Themen und Inhalten auf, in deren dichterischer
Verarbeitung sich epische und lyrische Haltungen unterschei-
den lassen, ohne daf engere Verbindungen zu bestimmten Ge-
dichtformen beobachtet werden konnen.

1) Von bestimmten Ereignissen erzdhlende Lieder. Sie handeln
von Heldentaten, Riubergeschichten, Mordtaten und Schauer-
geschichten, Kriegen und vor allem den Niederlagen, den Op-
fern des Volkes, von Naturkatastrophen, Volksaufstdnden,
handlungsreichen Liebesgeschichten.

2) Betrachtende, gefiihlsbetonte Lieder, Haltungen und Situa-
tionen ausmalend, mit Themen wie Liebe, Sehnsucht, Traurig-
keit, Freude, Trennung, Tod.

Hiufig ist die Kombination aus beiden Haltungen anzutreffen,
besonders bei Liebesliedern, aber auch bei Kinder- und Wie-
genliedern, Natur- und Hirtenliedern, bei Liedern der Jahres-
zeiten und Jahresfeste, Arbeits- und Handwerksliedern, Lie-
dern iiber Despoten und Réiuber, Heldenlieder, Elegien, Todes-
lieder, Spott- und Scherzlieder, Tanzlieder, dramatische Lieder
(in Verbindung mit einer mimischen Singweise).
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2. Musikalische Struktur der Volksmusik

Melodisch-tonaler Aufbau

Gebrduchlichster Makam in der Volksmusik ist der Makam

Hiiseyni, den die klassische Musik von der Volksmusik iiber-
nommen hat.
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«Kréftiger Ton» im Makam Hiiseyni ist meist die Quinte, mit-

upter auch die Quarte. Bei absteigenden Melodiegingen wird
die 6. Tonstufe erniedrigt.
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In der Regel beginnen die Hiiseyni-Melodien mit dem «Haupt-
ton», es kommt aber auch der 3. Ton als Einstieg vor.
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dem Anklingen des «Haupttons» wird oft in den «Kriftigen
Top» gesprungen, wodurch die Hauptachsen des Makams
gleich am Anfang hingestellt werden.
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Mitunter wird auch in die
7.. Stufe gesprungen, die insgesamt eine grofe Rolle im Verlauf
el-ner Hiiseyni-Melodie spielt, und iiber die die Melodie selten
hinausgeht (die seltene Bewegung dariiber hinaus erfolgt dann
von der 6. Tonstufe aus).
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Dies ist jedoch bei Uzun-Hava-Melodien wie Boz-
lak sehr hiufig der Fall, hier beginnt die Melodie oft direkt aus

dem Raum der Oktave der Dezime.

~ k b havagde deli gl have ¢ - - b: ahio kusada gikeckyaparyu vo. Yo
NIPPPR S Txad #—‘-F:F# TE X P W own WL ddc st

Neben dem Hauptmakam Hiiseyni sind in. der tiirkischen
Volksmusik noch folgende Makame gebréuchlich:

\'Hicit: .

)3 5
— Lt -
=2 s =
Tty 2t — —t=
\ "
EVI'(,: -'Jé
;,/‘ 'g i — |
m et { —
¢ '

Ka_faﬁif: ) % P
% Bucelik: :’/', . "’g

"II

Sehr selten kommen auch die Makame Ussak, Muhayyer,
Gerdaniye, Segéh, Bayati, Hiizzam, Rast, Mabhur u.a. vor.
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Takt und rhythmische Muster (Usuls)

In der tiirkischen Volksmusik kommen nur die kleinen Taktar-
ten vor.

Jede Region hat besondere, mit den regionalen Volkstinzen
zusammenhéingende Taktarten:

Ho're‘w in Devea Tuwa.n:-% I
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Westanatolien (Zeybek — auch in ganz Anatolien weit ver-
breitet): Agir Aksak

Ostliches Schwarzmeer (Horon):

Mittel-, Siid-, Stidostanatolien (Halay):

Yiiriik Semai (% / %) und verschiedene Aksak-Usuls («hin-
kende Taktarten», d.h. asymetrische Taktarten) kommen in
ganz Anatolien vor.
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Beim Zusammenspiel von Davul und Zurna (Trommel/O-
boe), das vor allem bei Hochzeitsfesten erklingt, meist gespielt
von Zigeunern, wird u.a. der besondere Hallag-Takt benutzt:
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Formen der tiirkischen Volksmusik

Die Formen der tiirkischen Volksmusik sind geprigt von zwei
musikalischen Hauptprinzipien, von Uzun Hava («Langer Ge-
sang») und Kirik Hava («Gebrochene, bewegte Weise»).

Uzun Hava ist ein gemiB dem Textinhalt und durch die inspi-
rierte Vorstellung und Haltung der Auffiihrenden (Sanger/
Spieler) wohl geformtes Musikstiick mit freien Melodiegingen,
die aber dennoch gegliedert sind. Trotz frei ausgesponnener
Teilwendungen, ist es keine Improvisation, denn diese stehen in
einem geformten Verhéltnis zueinander.

Bei Uzun-Hava-Gesidngen kommen verschiedene Gedichtfor-
men mit unterschiedlicher Zeilenldnge vor.

Uzun Havas sind in ganz Anatolien verbreitet, werden aber
am meisten in Ostanatolien gesungen und gespielt. Man unter-
scheidet verschiedene Uzun-Hava-Typen wie Kerem (mogli-
cherweise vom Asik Kerem herkommend), Destan («Epos»
— dauert Stunden und Tage, unterbrochen von Mabhlzeiten,
Schlaf etc.), Agit (Elegien), Bozlak, Aydos, Tiirkmeni usw., die
in ganz Anatolien verbreitet sind. In Ostanatolien kennt man
auBerdem Uzun-Hava-Typen wie Maya, Hoyrat, Elezbar,
Kiirdi, Varsagi usw., deren Namen mit ihrer Herkunft von ei-
nem Volksstamm, einem Orden, einer Gegend usw. zu tun ha-
ben kénnen.

Die Darbietung eines Uzun Havas ist ihrerseits mit verschiede-
nen Musiziermanieren verkniipft. Was in der klassischen Mu-
sik der Tiirkei Tavir genannt wird, heit in der Volksmusik
Ag1z. Bekannteste Uzun-Hava-Manieren sind Harput, Erzin-
can, Urfa, Diyrbakir, deren Namen wiederum von den Stidten
und Gegenden herriihren, in denen sie praktiziert werden. Sie
liegen hauptséchlich in Ostanatolien, wo sich auch die meisten
Uzun-Hava-Manieren herausgebildet haben.

Tendentiell hat jede Region ihre eigene Uzun-Hava-Manier mit
der die Uzun-Hava-Typen dargeboten werden. Dies hat zur
Folge, daB man beispielsweise in der Region von Urfa einen
Uzun-Hava-Typ wie Maya aus Ostanatolien antreffen kann,
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der dann aber mit der Manier von Urfa gespielt wird, dagegen
in der Region von Harput mit der dort gebrauchlichen.

Die Kirtk Hava («Gebrochene, bewegte Weisen») unterschei-
den sich von den Uzun Hava dadurch, daf sie kiirzer und er-
heblich weniger ausgeziert sind und vor allem einen bestimm-
ten Takt und Rhythmus aufweisen. IThre Gedichtzeilen besitzen
eine genau festgelegte Anzahl an Silben (7, 8 oder 11), nach
denen sie unterschieden werden. Sie haben einfachen Melodie-
aufbau mit kleinen Taktarten, sie sind demnach relativ unkom-
pliziert. Sie umfassen Lieder (Tiirkil) und Tanzweisen (Oyun
Havalari). Thre Formen erschliefen sich im Zusammenhang
mit ihrem Gedichtaufbau.

Méni: Zeilen aus sieben Silben (gelegentlich auch acht), die
nach dem Reimschema a a b a zu einer vierzeiligen Strophe
gebaut sind. Hierzu als Beispiel ein Weckgesang zur Rama-
dan-Zeit, der in der Nacht vor den Hiusern gesungen wird, be-
gleitet mit einer Trommel. '

Ich habe Zucker, der zerkleinert,

Mit weillem Stoff gefiltert werden muf.

Laft mich nicht so lange warten, ihr Herren!
Ich habe noch andere Stellen, zu denen ich muf.

(Das Ramadan-Fest heif3t auch Zuckerfest, weil zu dieser Zeit
viel Zucker in verschiedener Zubereitung gegessen und als Ge-
schenk gegenseitig angeboten wird.)

Hoyrat: Satirischer Mani mit Witz und Esprit.
Ach, so soll das sein! Alles soll so sein!?
Augenbrauen und Wimpern sollen wie Bogen sein!?
Die Freunde sagen: Ach, wie schade.
Die Feinde sagen: So ist es schon.

Kosma: Gedichtform mit bestimmtem Reimschema von drei
bis sechs Strophen, deren vier Zeilen aus je elf Silben gebaut
sind. Die erste Strophe kann die Reimschemataabab,abcb
oder a a a b aufweisen, die weiteren Strophen haben dannccchb,
d d d b usw., wobei der Reim b der ersten Strophe entstammt.

Ein Kogsma von dem groflen Volksdichter Dadaloglu, das mit
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den Reimfolgen a b a b und ¢ ¢ ¢ b begonnen hat schlie3t zum
Beispiel mit folgender, sehr bekannten Strophe (d d d b):
Dadaloglu sagt: Morgen wird es Kdmpfe geben.
Die Waffen werden sprechen und die Trommeln werden
schlagen.
Viele Helden werden sterben.
Wer dabei stirbt, stirbt. Wer tiberlebt, gehort zu uns!

Semaf: Kogma mit Semai-Rhythmus in der achtsilbigen Zeile.

Destan: Kogma mit 11 Silben. Balladenartige Liedform des
grofen Destan-Epos, dessen Inhalt in ausgeschmiickter Form
Ereignisse im Gedéchtnis des Volkes festhilt, im Reimschema
eines Kogma (kommt auch als Uzun Hava vor).

Varsagi: Achtsilbiges Kogma, das emport-schmollend vom
Schicksal des Lebens erzdhlt. Der traurige Text wird dabei
nicht mit musikalischer, in Selbstmitleid zerflieBender Gebirde
vorgetragen, sondern trotzig und energisch.

Ach, warum kommst du nicht zu mir! -

Ich bin krank und du fragst nicht nach meinem Befinden.

Hast du keine Angst vor Allah!

Ich weine schluchzend, schluchzend.

Wie die Volkslieder (Tiirkii) stets gesungen, aber nicht immer
mit Instrument(en) begleitet werden, so werden die Tanzweisen
(Oyun Havalari) stets mit Instrumenten gespielt, aber nicht im-
mer werden sie auch gesungen. Die Tanzweisen, die zum
Kirik-Hava-Typ gehoren, entsprechen den regionalen Volks-
tanzarten, und ihren spezifischen rhythmischen Mustern.

Zu ihnen gehoren auch die instrumentalen Tanzweisen
wie Ciftetelli, Kogekce, Kargilama und Sirto, die Eingang ge-
funden haben in die tiirkische klassische Musik.

Instrumente der ttirkischen Volksmusik

Die beiden éltesten und nachgewiesenen, schon vor langer Zeit
bei den Tiirken gebriuchlichen Instrumente sind Iklig und Ko-
puz.
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Saz"-Spieler
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Tkhg dhnelt dem spiteren Streichinstrument Kemenge. Es hat
drei Saiten, die aus Tierhaaren gefertigt waren, einen scharfen,
hohen Klang und wurde bei den indischen Tiirken bis ins 17.
Jahrhundert benutzt.

Kopuz, das dlteste bekannte tiirkische Zupfinstrument, gelang-
te durch die Seldschuken-Tiirken nach Anatolien und wurde
bis ins 15. Jahrhundert von den Agiks als Begleitinstrument be-
nutzt. Dann wurde es durch die Saz abgelost. Heute noch ist
eine Kopuz mit zwei Saiten (aus Pferdehaaren) in der Usbeki-
schen SSR der Sowjetunion gebréuchlich.

Das Hauptinstrument der tiirkischen Volksmusik ist die Lang-
halslaute Saz, sie ist seit Jahrhunderten das Begleitinstrument
der musikalischen Volksdichter, der Agik. Ohne die Saz ist die
tlirkische Volksmusik undenkbar! «Saz» bedeutet deshalb
auch ganz allgemein «Instrument».

Obwohl es verschiedene regionale und personliche Saiten-Stim-
mungen gibt, ist die gebrduchlichste Stimmung der doppelbe-
spannten, drei-saitigen Saz (notiert in der Reihenfolge der Sai-
ten, wobei die erste Note der auf der Saz am untersten gelege-
nen Saite, der Spiel-Saite entspricht) folgende:

I FEE N |
P ——

T

Die Saz hat gewohnlich 14 Biinde. Die Melodie wird auf der
ersten Saite, der a-Saite gespielt. Die anderen Saiten werden, je
nach Situation, als Bordun-Begleitung, als tiefe Haltetone be-
nutzt. Das tiefe G der dritten Saite nennt man «Bam Teli»,
was auf ihre Verwendung sozusagen als die «Trommel» auf
der Saz hinweist.

Es gibt Saz in verschiedenen GréBen, sie heilen (mit der klein-
sten beginnend): Cura, Baglama, Saz, Orta Meydan Saz,
Meydan Saz. Letztere ist die Piyasa-Saz, d.h. die Saz, die in
grofBeren Rdumen und im Freien, auf Plidtzen verwendet wird.,

Bis zum 14. Jahrhundert wurden Saiten aus Pferdehaaren be-
nutzt (wie bei der Kopuz), spiter wurden Metall-Saiten entwik-
kelt und verwendet. Dadurch entstanden neue Spielarten und
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Typisch anatolisches Duo ,,Davul-Zurna”
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Klangfarben. (Manche europdischen Volksmusikforscher ver-

kldren oft friilhere Bauweisen und Spieltechniken als «ur-
spriinglich» und «rein», dabei miachtend, daB3 diese Verinde-
rungen Anpassungsprozesse an neue Erfordernisse darstellen,
meist auch Resultat besserer technischer Naturbeherrschung
sind und héufig neue Spielmdglichkeiten, Weiterentwicklungen
mit sich bringen).

Heute gebrduchliche Volksmusikinstrumente:

1) Blasinstrumente
Kaval (Art Blockflote ohne Mundstiick), Zurna (tiirkische
Oboe), Dilli Diidiik (Art Blockflote mit Mundstiick), Cifte
(Doppelblockflote fiir Melodiespiel mit Bordunbegleitung),
Tulum (Dudelsack), Ney (Offene Lingsflote, schréggehalten),
Klarnet (Klarinette).

2) Zupfinstrumente

Alle Saz-Arten, Ud (arabische Kurzhalslaute), Ciimbiis (Art
Banjo), Tanbura (Saz-dhnliches Instrument, in Trakien ge-
brauchlich).

3) Streichinstrumente
Kemenge, Kemane (Art Geige).

4) Schlaginstrumente

Davul (GroBe Trommel), Darbuka (Bechertrommel, ohne
Schlagel gespielt), Def (Tamburin, Schellenhandtrommel), Par-
mak Zilli (Handschellen), Calpara (eine Art Schellenzange),
Kagik (Loffel), Saksak (Kastagnietten).

Volksmusik und Medien

Heute noch trifft man in den verschiedenen Regionen Anato-
liens Asiks wie Cevlani, Izzeti, Mesimi u. a., die noch die alte
Tradition der musikalischen Volksdichter weiterfiihren und bei
denen man die alten spezifischen Vortragsmanieren der ver-
schiedenen Regionen beobachten kann.

Dagegen wird die in den Medien gespielte Volksmusik von
Musikern gespielt, die ihre musikalischen Fihigkeiten und

53




Kenntnisse an Konservatorien mit Staatseinflufl oder in den ei-
genen Ausbildungsstitten der Rundfunkanstalten erworben
haben. Deshalb unterscheidet sich ihre Darbietungsmanier von
denen der alten Agiks, sie tragen in Radiomanier vor.

Durch diesen Einflul der Medien entstehen moderne Volkslie-
der, die relativ kurzlebig sind, entstehen an die Volksmusik an-
gelehnte Moden, genannt Arabesk-Musik. Sie ist sehr verbrei-
tet in den Stddten und ist zum Beispiel in den Dolmug-Klein-
bussen, mit denen das Volk fahrt, zu héren, weshalb sie auch
Mini-Bus-Musik genannt wird. Ihre Aussage ist verwaschen,
passiv, oft bestimmt von Selbstmitleid und Ilusionen und ihr
musikalischer Aufbau ist scheinhaft und schwach.

Dennoch ist sie, besonders in den Regionen der Industriestad-
te, sehr verbreitet. Doch auch das, was unterm Volk verbreitet
ist, verbreitet wurde, ist nicht immer gut. Ein wesentlicher
Grund fiir die Verbreitung der Arabesk-Musik ist das Vordrin-
gen der Profit-orientierten Unterhaltungsindustrie, die auch in
den Musikabteilungen der Rundfunk- und Fernsehanstalten ih-
ren Riickhalt hat. Diese unheilige Allianz fiihrte zu einem Ge-
wohnungseffekt an die Arabesk-Musik bei einem Teil des Vol-
kes, ohne daf3 von einem wirklichen Akzeptieren, einer Veran-
kerung gesprochen werden kann.

Zwar existieren natiirlich in der tiirkischen Volksmusik ausge-
bildete Traditionen und &sthetische Normen bis in die Gegen-
wart, aber sie sind nicht so bewullt, so aktiv ausgeprégt, daf3
sie mit einer so starken volksmusikalischen Identitdt verbun-
den wiren, um selbstbewuf3t und kritisch mit der in den Me-
dien verabreichten Arabesk-Musik umzugehen.

In dieser Unsicherheit spiegeln sich auch die raschen Veridnde-
rungen in der tiirkischen Gesellschaft wider, die sich nicht zu-
letzt durch den NATO-Einflu} unter der Herrschaft des Grof3-
kapitals vollziehen und vollzogen werden. Die Lebensgewohn-
heiten und Normen sind Umwilzungen ausgesetzt, die grof3-
tenteils hinter dem Riicken der Bevolkerung erfolgen und nicht
von den Arbeitenden und ihren Interessen ausgehen, sondern
gegen sie gerichtet sind. Ersatz fiir die Auflésung alter — ge-
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wachsener und iiberlebter Strukturen ist ein — angesichts der
wirtschaftlichen Lage und der imperialistischen Ausbeutung
der Tiirkei durch das Ausland — eher kiimmerliches Verspre-
chen auf den Konsumismus westeuropéischer Priagung. In die-
sem Kontext ist die Arabesk-Musik gegenwirtig ein Faktor
des Stillstands in der &sthetischen Entwicklung des Volkes und
seiner Musik.

Deshalb kommt es fiir die Zukunft darauf an, daf} engagierte
Musiker, Musikologen und aufgeschlossene Leute in den Me-
dien im Zusammenhang mit den sozialen und demokratischen
Bewegungen diesem Trend entgegenwirken und sich um eine
bessere und realistischere populdre Musik bemiihen. Das wire
auch die Aufgabe eines dem Volk gegentiber verantwortungs-
bewufiten Staates, was aber unter den gegenwirtigen Bedin-
gungen nicht der Fall ist.
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III. MODERNE TURKISCHE KUNSTMUSIK

Der Einflull mehrstimmiger europdischer Kunstmusik begann
mit der Griindung der Musikabteilung «Muzikay-1 Hiimay{in»
am osmanischen Hof 1828. Dazu wurde der italienische Kom-
ponist Guiseppe Donizetti, der Bruder des Opernkomponisten
Gaetano Donizetti, als Musikdirektor nach Istanbul geholt, der
die ersten Unterweisungen in européischer Musik und Kompo-
sition erteilte und viele Schiiler hervorbrachte. Er selbst verar-
beitete (einstimmige) Kompositionen der tiirkischen klassi-
schen Musik zu mehrstimmigen Kompositionen, wobei er die
europdische temperierte Stimmung, ohne die tiirkischen Kom-
mas, benutzte. Auch verwendete er in eigenen Kompositionen
Makam-Strukturen. Seit dieser Zeit begannen sich europdische
Instrumente und europiische Notation in der Tiirkei zu ver-
breiten.

Diese Entwicklung hingt mit dem Niedergang des alten feuda-
len Osmanen-Reiches zusammen, das sich friiher praktisch
vollstindig gegeniiber Entwicklungen in den Landern Europas,
insbesondere auf den Gebieten von Wissenschaft, Technik und
der damit zusammenhéngenden Industrialisierung abgeschottet
hatte. Nicht zuletzt aus Griinden der Militartechnik — die Tri-
butzahlungen aus den eroberten Gebieten waren neben imen-
sen Steuern die Haupteinnahmequelle der osmanischen Ober-
schicht — war Anfang des 19. Jahrhunderts ein Punkt er-
reicht, an dem gewisse Reformen unerldfllich wurden, sollte
der Niedergang des Osmanenreiches auch nur gebremst wer-
den. Die herrschende Klasse der Osmanen begann sich fiir be-
stimmte Seiten Europas zu interessieren, was freilich unter ih-
rer Handhabung zur Abhéngigkeit von europdischen Méchten
fiihrte.

Der Einflul europédischer Musik beschrankte sich selbstver-
standlich auf Istanbul und das Umfeld des osmanischen Ho-
fes. Beriihmte Solisten wie Franz Liszt kamen in die Tiirkei
und traten in Konzerten auf, das erste mehrstimmige Sinfonie-
Orchester wurde gegriindet. Tiirkische Komponisten wie Saf-
fet und Zati Bey (Schiiler Donizettis) komponierten in kleinen
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europdischen Formen (Romanzen, Lieder, Mirsche u. a.).

1914 wurde die Lehreinrichtung «Dariilelhan» («Schéne Me-
lodien») gegriindet, aus der spiter das heutige Istanbuler Kon-
servatorium hervorging. Dort wurde tiirkische und europi-
ische klassische Musik unterrechtet, die Volksmusik blieb aus-
geklammert.

Die umfassende Hinwendung zur europdischen Musik und ih-
rer Musikerziehung erfolgte dann mit der Griindung der tiirki-
schen Republik 1923. Erstmalig wurde eine Ausbildungsstitte
fir Musiklehrer in Ankara 1924 eingerichtet, die 1936 zum
Konservatorium von Ankara umgewandelt wurde (unter Betei-
ligung von Paul Hindemith) und damals nur europdische
Kunstmusik pflegte. Die Musiklehrerausbildung kam an die
Péadagogische Hochschule in eine neu gegriindete Musikabtei-
lung. Thr erster und langjihriger Leiter Eduard Zuckmayer,
der Bruder des Schriftstellers Carl Zuckmayer, der auf Emp-
fehlung Hindemiths berufen wurde, konzipierte die Musikerzie-
hung, entsprechend der einseitigen Ausrichtung der tiirkischen
Erziehungspolitik nach europiischen, insbesondere deutschen
Prinzipien der Musikpddagogik, die tiirkische Musik blieb
ohne Beriicksichtigung. (Auch andere, die wegen der Nazis
aus Deutschland emigrierten, wie Carl Ebert, der in den 50er
Jahren in Westberlin Opernintendant wurde, der Architekt
Bruno Taut oder Ernst Reuter wirkten damals in der Tiirkei,
was den Nazis ein Dorn im Auge wurde. Sie {ibten Druck auf
die tiirkische Regierung aus, die sich u.a. dazu herbeilie3, Edu-
ard Zuckmayer fiir einige Wochen «pro Forma» in die Ver-
bannung zu schicken.)

Der europdische Sektor im Musikleben der heutigen Tiirkei
umfalt drei Konservatorien (mit tiirkischen Musikabteilungen)
und drei Sinfonieorchester, jeweils in Istanbul, Ankara und Iz-
mir, zwei Opernhiuser (Istanbul/Ankara) und verschiedene,
nach wie vor hauptsichlich europdisch ausgerichtete Musiker-.
ziehungseinrichtungen und Musikabteilungen an den Padago-
gischen Hochschulen (Istanbul, Ankara, Izmir) sowie die euro-
pdischen Abteilungen in Rundfunk und Fernsehen und aufler-
dem die Militairmusikschule in Ankara.
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Es liegt auf der Hand, dal dieser europdische Einfluf} unter
der Regie der Herrschenden widerspriichliche Resultate fir die
tiirkischen Volker und ihre Kultur zeitigte. Anstatt sich von
den eigenen, gewachsenen Musiktraditionen der Tiirkei leiten
zu lassen und diesen neue Impulse zu geben, wurde von oben
die europiische Musik dogmatisch aufoktroiert, was dement-
sprechend zu einem zwiespiltigen und kiinstlichen Ergebnis
fiihrte. Obwohl Radio und Fernsehen seit Jahren systematisch
Sendungen mit européischer Kunstmusik bringen, hat diese
Musik kaum einen Boden im Volk gefunden. Thre Wirkung
bliecb beschrinkt auf einen kleinen Kreis von Intellektuellen.
Bezeichnenderweise haben sich europdische Schlager bislang
fast nur in dem MafBe ausgebreitet, wie sie tiirkische Elemente
aufnahmen.

Als Folge dieser falschen Kultur- und Musikpolitik (deutsche
Volkslieder gelangten bis in das kleinste Dorf Anatoliens —
sofern es dort eine Schule gab!) wurde in den Institutionen der
Lehrerbildung und der Schule eine ablehnende Haltung gegen-
{iber der tiirkischen Musik eingenommen mit dem Argument,
sie sei niveaulos und primitiv, da sie eine blof einstimmige Mu-

sik sei. Damit wurden kulturimperialistische, westeuropdische |

Vorurteile gegeniiber der tiirkischen Musik von biirgerlichen
Tiirken aus vermeintlichen Minderwertigkeitsgefiihlen heraus
verinnerlicht und gegen die eigene Musikkultur gewendet. Mit
solchen Anschauungen ausgebildete Musiklehrer blieben in
den Orten, an denen sie unterrichteten, vom Volk isoliert, da
ihnen die tiirkische Volksmusik fremd war. Als tiirkische
Staatsbeamte muBten sie die Unterrichtsrichtlinien umsetzen,
die sich vom deutschen Musikerziehungssystem herleiten.

Zu Beginn der Republik sind talentierte Musiker nach Europa,
vor allem nach Frankreich geschickt worden. Fiinf davon be-
griindeten nach ihrer Riickkehr die erste modernere tiirkische
Kompositionsrichtung, aus der die heutige moderne tiirkische
Kunstmusik hervorgegangen ist. Sie nannten sich voll Stolz —
in Anlehnung an die «Russischen Fiinf» des «Maichtigen
Hiufleins» — die «Tiirkischen Fiinf»: Cemal Resit Rey, Ah-
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met Adnan Saygun, Ulvi Cemal Erkin, Ferit Alnar, Necil
Kazim Akses.

In ihren Werken benutzten sie melodische und rhythmische Ei-
genschaften der tiirkischen klassischen Musik und der Volks-
musik in Verbindung mit europidischen Kompositonstechni-
ken. Sie wandten sich einheimischen Themen zu, besonders in
ihrem Opernschaffen, bezogen jedoch kaum tiirkische Formen
mit ein. Nicht zuletzt durch das spitere Desinteresse des tiirki-
schen Staates haben sie keine internationale Beachtung gefun-
den. Ihre einzigen ausfiihrlicheren Schallplattenaufnahmen
muflten in Budapest und in Stddten der Sowjetunion einge-
spielt werden, da weder das staatliche Interesse noch entspre-
chend Aufnahmeeinrichtungen in der Tiirkei vorhanden wa-
ren. (Allerdings werden diese Aufnahmen heute von tiirkischen
Botschaften zu Représentationszwecken vertrieben).

Diese «Tiirkischen Fiinf» unterscheiden sich von friiheren tiir-
kischen Komponisten, die sich mit europédischer Musik ausein-
andersetzten, dadurch, daf} sie zum erstenmal eine Synthese
versuchten, indem sie tiirkisches Material zu ihren Komposi-
tionen benutzten. Zu den wichtigsten Werken dieser «Fiinf»
gehort das Oratorium «Yunus Emre» liber den gleichnamigen
Volksdichter von A.A. Saygun, ferner sein 2. Streichquartett,
die Oper «Kerem und Ash» und mehrstimmig bearbeitete
Volkslieder. Anatolische Rhythmen und Melodien hat U.C.
Erkin am geschicktesten verwendet. Seine Orchestersuite «Ko-
¢ekge» ist denn auch die bekannteste Komposition der mehr-
stimmigen moderneren Kunstmusik.

Freilich weist bei diesen «Fiinf» der Bezug zur nationalen Mu-
sik auch manch enge Ziige auf, was zum Beispiel bei Ekrem
Zeki Un, zur gleichen Komponistengeneration wie die «Fiinf»
gehorend, dazu fiihrte, mehr zu experimentieren, souveriner
und selbstbewul3ter mit der eigenen Tradition wie internationa-
len Einfliissen umzugehen, wodurch er zu eigenem Profil und
zu Originalitdt gelangte. '

Bei den neueren Komponisten wie B. Arel, I. Usmanbas und
den jlingsten wie N. Kodalli, A. Kalender, B. Tarcan, M. Sun,
F. Tiiziin, I. Baran machen sich die verschiedensten Einfliisse
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geltend. Sie leben zum Teil im Ausland, manche' widmen s1§:h
der Zwoltonmusik, experimentieren mit elektronischer Musik,
komponieren wie die europdische Avantgarde, and.ere versu-
chen sich auf neue Weise mit der tiirkischen Musiktradition

auseinanderzusetzen.
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IV. TURKISCHE POLITISCHE MUSIK

Die Tradition, Lieder mit Saz-Begleitung gegen die Herrschen-
den zu singen, ist in der tiirkischen Volksmusik sehr alt. Die
Last der Kriege, die osmanische Herrscher Jjahrhundertelang
betrieben, trug das Volk. Man hat ihm nichts gegeben, sondern
stattdessen Steuern eingetrieben und stindig Soldaten ausgeho-
ben, es mit Terror unterdriickt.

In Volksliedern z.B. beklagt das Volk, daB es die Nase voll hat
von den stindigen Kriegen, da3 es miide ist, immer wieder Sol-
daten zu stellen, Opfer zu tragen. Das geschieht in oft drasti-
schen Bildern:

«Hor, lieber Sultan, schick uns endlich nach Hause! Wenn Du
uns nicht nach Hause schickst, dann kannst Du uns ins Meer
werfen!»

In den Klageliedern, den Agits, den Epen usw. hat sich das
Volk nicht nur passiv verhalten, sondern aktiv gegen den Sult-
an gewandt wie im 19. Jahrhundert der groBe Avsharische
Volksdichter Dadaloglu (in der Region des Taurus) zum Wi-
derstand aufgerufen:

Der Staat hat iiber ‘uns sein Urteil gesprochen.
Dieses Urteil kann der Sultan vergessen.
Uns gehdren die Berge!

Von der herrschenden Klasse wird die Musik auch dazu be-
nutzt, die Wahrheiten vor dem Volk zu verschleiern, sie zu
verheimlichen, von ihnen abzulenken. Aber seit dem 60er Jah-
ren regen sich auch in der Tiirkei Krifte, die Musik zu einem
Kampfmittel der Lohnabhingigen zu entwickeln, fiir die For-
derungen des Volkes nach Rechten und Freiheiten.

In diesen Tendenzen spiegeln sich auch die Veridnderungen der
tirkischen Gesellschaft wider, die industrielle Entwicklung, die
damit zusammenhédngende Anhebung der Lebensbedingungen,
des kulturellen Niveaus auf einigen Gebieten bei gleichzeitiger
Zunahme der Ausbeutung. Wenn sich der Kampf um Demo-
kratie und Sozialismus entfaltet, dann entwickelt sich auch die
Kultur der Volksmassen. Die Kiinstler, die an diesem Kampf
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teilnehmen, sind sich dieser Tatsache bewufit, analysie.r-en.die
Bedingungen hierfiir und ziehen Schluqulgf:rungen fir ihre
Arbeit. Deshalb wichst ihre Zahl, werden sie immer mehr.

In jeder vom Volk hervorgebrachten Kunst stecken die revolu-
tiondren Keime, wenngleich nicht entwickelt, sondern nur a!s
Knospe. Diese Elemente werden deshalb so lange leben, wie
das Volk lebt, deshalb konnen sie nicht aus der' Welt gescha}fft
werden. Darum muf die auf die Zukunft orient%erte Kunst sich
auf diese Keime und Elemente stiitzen, sie entwickeln.

Die tiirkische politische Musik befindet sich im.Stadium de.s
Keims, der Knospe. Sie hat ihren Platz an der Seite dc?r Arbei-
tenden und entwickelt ihre voranbringende Kraft. Die demo-
kratischen Volkslieder, die von der feudalen éusbeutung er-
ziihlen, sind zweifellos ihre Quelle, sind die Vor.laufer (.1er .heutl-
gen Protest- und Arbeiterlieder. Dennoch reichen sie in d.er
komplizierten Situation der sozialen Kéimpfe von heute. und im
Zeitalter der Technik nicht aus, sie geniigen nicht, wir brau-
chen auch neue Lieder und neue Musikformen der Gegenwart
fiir die Zukunft.

Mit der Griindung der Gewerkschaften und einer legalen Ar-
beiterpartei TIP (neben der illegalen, seit '60 J ah.ren besteheq—
den TKP) am Ende der sechziger Jahre, die b.ezelchnenderwel-
se beim jlingsten Militdrputsch zusammen mit anderen demo-
kratischen Organisationen verboten wurden und verfolgt wer-
den, hat sich die Arbeiterbewegung ausgeweitet und der Ein-
fluB} der Arbeiterklasse verbreitert.

In diesen Jahren begann zum erstenmal ein musikaliscl}er
Volksdichter, ein Asik, in diesem Sinne unter dem Volk zu sin-
gen und mit dieser Haltung aufzufordern:

Wach auf, verlange Rechte fiir dich!

Fordere, da3 dein schwarzes Schicksal weif3 wird!

Fordere Arzt und Boden!

Wach auf, wach endlich auf!

i ichter, der dieses Beispiel gab, ist der erste mo-
{d):z:rsx'a{ri};keid;s tiirkischen politischen Liedes, er hei3t: Asik
Thsani.
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Man sieht an seinen Liedern, daBl ein Asik auch heutzutage
nicht nur Liebeslieder singt, nicht nur Schmerz, Trennung und
Elend beklagt, sondern auch Lieder hervorbringt, die Licht auf
die Zukunftswege werfen:

Wir laden auf uns Kummer tiber Kummer.

Glaubt nicht, daf} wir so bleiben!

Wir werden eines Tages wach,

Dann aber werdet ihr sehen, was da geschehen wird!

Die politische Musik verwendet selbstverstdndlich auch die
Formen der Volksmusik, ihren Strophen- und Zeilenbau, ihre
Reime und musikalischen Techniken, entwickelt sie weiter, er-
neuert sie. Den Ruf des groBen Alevi-Dichters Pir Sultan Ab-
dal aus dem 16. Jahrhundert «Kommt Freunde! Wir halten
zusammen und schlagen den Feind mit dem Sabel» setzt der
Agsik Ihsani fort:

Wach auf! Dein Kampf hat schon begonnen.
Stiitze diesen Kampf, beteilige Dich!

Schon vor diesem ersten Sdnger der modernen politischen tiir-
kischen Musik hat Rui Su die Vortragsweisen des Volksliedes
mit ausdrucksvolleren Mitteln ausgestaltet, hat die Ausdrucks-
fahigkeiten der Volksmusik ausgeweitet. Seit einigen Jahren
horen wir auch von ihm Lieder in der Art der neuen politi-
schen Musik.

Der erste Arbeiterchor in der Geschichte der Tiirkei wurde
1973 in dieser Stadt als «Tiirkischer Arbeiterchor Westberlin»
gegriindet. Sowohl in seiner Programmgestaltung als auch in
der Art seines musikalischen Vortrags spielt der Chor eine
vorwartsweisende Rolle mit gro3em Einfluf3. Erstmals wurden
Lieder der internationalen Arbeiterbewegung wie <Einheits-
frontlied>, <Avanti Popolo», <Solidaritétslied» ins Tiirkische
iibersetzt, auf Schallplatten und Kassetten aufgenommen und
auf diese Weise zum erstenmal sowohl unter den Tiirken
Westeuropas als auch in der Tiirkei verbreitet (darunter auch
die <Internationale>). Zum weiteren Repertoire des Chores ge-
héren die Lieder Nazim Hikmets und von anderen fortschrittli-
chen Dichtern sowie die in der Tiirkei bekannten demokrati-
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schen Volkslieder und neueren Protestlieder (vgl. Notenanhang
Nr. 8)

Ziilfii Livaneli versucht mit Saz und Stimme den Volks- und
Protestliedern neue dsthetische Dimensionen durch seine
Kompositionen hinzuzugewinnen. Ein anderer neuerer Kom-
ponist wie Timur Selguk hat zun4chst mit europiischer «Leich-
ter Musik» Karriere gemacht, sich aber in den letzten Jahren
an die politische tiirkische Musik angenihert und damit begon-
nen, Popularkompositionen zu schreiben und zu singen, von
denen schon einige starken Anklang gefunden haben. Siimeyra
Cakir hat sich in der Zusammenarbeit mit dem «Tiirkischen
Arbeiterchor»> zu einer Séngerin mit grofler Perspektive in der
tirkischen politischen Musik entwickelt, zu einer vielverspre-
chenden Kiinstlerin. In euphorischen tiirkischen Zeitungsbe-
richten ist sie unldngst sogar mit Maria Faranturi und mit
Joan Baez verglichen worden. Aus dieser Zusammenarbeit ist
eine gemeinsame Schallplatten- und Cassettenaufnahme her-
vorgegangen, die grofle Resonanz fand und in der Tiirkei zu-
sdtzlich in einer Raubpressung verbreitet wird.

Weitere Musiker wie die beiden populédren Sdnger Cem Kara-
ca und Selda versuchen andere Wege, indem sie in ihre Pro-
testlieder Elemente der Pop- und Rockmusik miteinbeziehen.

In der Tiirkei sind Radio, Fernsehen, Schallplattenfirmen fiir
Kiinstler, die sich mit politischer Musik beschiftigen, gesperrt,
ihre Existenz ist bedroht, da die Herrschenden feststellen, zuse-

hen miissen, wie die Musik in den Hinden des Volkes zu ei-

nem Instrument des Volkes wird und nicht mehr nur die Funk-
tion hat, irgendwie zu unterhalten, von den Wahrheiten abzu-
lenken. Deshalb handeln sie wie Bourgeois und verwehren den
politischen Kiinstlern den Zugang.
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V. TURKISCHE UNTERHALTUNGSMUSIK UND POP-
MUSIK (ARRANGEMENTSMUSIK) )

Die tiirkische Unterhaltungsmusik oder Leichte Musik ist eine
der européischen Unterhaltungs- und Operettenmusik dhnliche
Musikrichtung. Sie kam mit der Abhingigkeit der Tiirkei von
Europa und den USA ins Land. Sie besitzt nur wenige Gattun-
gen, die Stiicke sind nicht sehr zahlreich und #hnlich verwa-
schen wie die meisten westlichen Unterhaltungskompositionen.
Da sie von auBen in die Tiirkei kamen und nur oberflichlich
<eingetiirkt> wurden, faBt man sie (wie die Popmusik) unter der
Bezeichnung Arrangementmusik zusammen. Sie wird gelegent-
lich in den Medien gespielt, ist aber im Volk nicht verankert.
An der «tiirkischen> Popmusik, die seit den 60er Jahren ins
Land kam und entstand, ist nichts tiirkisch auBer der tiirki-
schen Sprache. Seit einigen Jahren gibt es Jjedoch Ansitze, tiir-
kische Musikelemente in die Pop- und Rockmusik zu integrie-
ren und sie zu wirklicher tiirkischer Popmusik zu entwickeln.
Auch als bloBe Arrangementmusik ist sie bei der Jugend der
Stddte sehr beliebt wie {iberall auf der Welt und erklingt meist
in Verbindung mit Tanz und Disco. (Dabei begliickt nun auch
die Discomusik neuerdings die Tiirkei). Es gibt aber auch An-
sédtze zu politischer tiirkischer Pop- und Rockmusik.
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GIRIS
Tiirk ve Avrupa Miizigi

Turk miizigi, Ortaavrupallar igin ilk dinleyigte yabanci,
«yanhs» veya «basit» bir etki yapar. Yabanci gelmesinin ne-
deni, kendine 6zgii sark: yorumu, enstriimanlari, ritmleri, degi-
sik melodi ve form kurallaridir. Yanhg gibi duyulmasimin nede-
ni ise, kendine ozgii tonal yapisi, tampere olmamug araliklar
sisteminden gelir. Basitmis gibi algilanmasi ise, Tiirk Miizigini
Avrupa Miiziginden ayiran en belirgin 6zelligi olan teksesliligi-
dir. Senfonik konser veya rok miiziginin yiiksek tinil ve biiyiik
topluluklar1 (mehter takimi disinda) geleneksel Tiirk Miizigi
yorumunda kullamimazlar. Bu nedenle akustik ve dinamik et-
kisi monoton gibi gelir. Ik bakista bOylesine yalin gibi
gorii — nen Tiirk Miiziginin tek sesli sanat, Batiavrupa sarki
ve melodi yapisindan ¢ok daha zenginlik ve gelismiglik goste-
rir. Ancak siirekli dinleme sonucu Tiirk ve Avrupa miizikleri-
nin ortak yanlari duyulabilir. Belli deneme ve bilgiler yoluyla,
bu monotonluk kamiti da kaybolur. Burada, bizim sar-
tlandirilmig miizik dinleme aligkanhgimizin etkisi biiyiiktiir.
Hangi miizisyen monoton miizik yapmak isterki! . . .

Birgok uygarliklarn gelip gectigi Anadolyda yagsamis gesitli
halklarin kiiltiirleri birbirlerini karsiikli ve siirekli etkilemigler-
dir.llL.yy. da Anadoluya yerlesen Tiirkler,giiphesiz belli kiiltiirel
verilerini de beraberlerinde getirmiglerdir. Tiirk Miiziginin Bi-
zans, Kiirt, Iran, Arap, Ermeni, Yunanh ve Cingene miizik-
lerinden etkilendigi bir gergektir. Ne var ki bugiinkii Tiirkiye’-
nin miizigi kendine 6zgii yapist ve kurallartyla «Tiirk Miizigi»
olarak ortaya ¢ikar. Giiniimiiziin Tiirkiye miizik hayatinda -
biz de oldugu gibi- gesitli akim ve gelenekler vardir. Cok zen-
gin ve canlt halk miizigi ile, eskiden sadece sarayin ve egemen

simflarin miizi§i olan Geleneksel Klasik Tiirk Miizigi, en.

yaygin olanlaridir. Bunlarnin yaminda 19.yy. da baglayan Batiav-
rupa sanat miizigi etkileri, radyo ve televizyon yoluyla Anado-
lu kdylerine kadar ulasan Amerikan ve Batiavrupa pop, rok ve
hafif miizikleri de vardir.
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Celigkili ve plansiz sosyal kaykinma girigimleri kiiltiirel gelis-
meyi de engellemig, ¢ikmaza sokmustur. ABD ve Batiavrupa
kapitaline bagiml bati ve giiney Tiirkiye’nin sehir merkezlerin-
de hizla artan ¢arpik kapitalist geligme yaninda, biiyiik toprak
sahiplerinin egemen oldugu tarim, (Tirkiye’nin ana is dalr)
hala ozellikle dogu Anadoluda feodal iligkiler i¢inde yiiriitiil-
mektedir. Daha 1970 yilinda topraksiz kdyliiniin sayist %30 u
gecerken, 700 kadar koyii olan kigi veya aileler vardi. Toprak
reformu hald yapilmanugtir. Modern iiretim araglarinin kapita-
list amaglar igin iilkeye sokulmasi, geleneksel kiiltiiriin bunun
yanminda miizigin de gelismesini 6nlemekte, gelistirme yenileme
olanaklarim da kesmektedir. Belli amaglar iginde olan tutucu,
milliyetgi ve dinci goriinimli gericiler, sanki buna kargilarmig
gibi hareket etmekte, halk sanatinin sadece kendi amaglarina
uygun diigenine sahip gikmakta, ilerici olamindan soz etme-
mektedirler. Bu tutumla Tiirkiye’nin geleneksel miizik kiiltiirii
gegmise dogru itilmekte, sadece eskinin bir tekrari gibi sunul-
makta, giincel canliigy gizlenmektedir. Gergek sebebinin fren-
siz ve plansiz kapitalizm oldugu saklanmaktadir.

Ilerici gevreler, sendikalar etrafinda sayilan artan Tiirk Mi-
zisyenleri, geleneksel miizik kiiltiiriinii emekgi halkin sosyal ile-
rleme yolunda verdigi savasimla baglastirarak, ona daha ileri
boyutlar kazandirmaya galigmaktadirlar. Bu yolda geleneksel
halk ozanlarindan yola gikilmakta halk miiziginin glinimiiztin
aktiielitesine uygulanmasina ¢aba gosterilmektedir. Cesitli hal-
klarin miizikleri incelenmekte, Avrupa miizigi ve uluslararasi
is¢i sarkilan elegtirici ve dikkatli bir tutumla yeni Tiirk Politik
miizigine uygulanmaktadir. Gegmiste Tiirk Miizigi; Avrupa
Miizigini gesitli yonlerden etkilemigtir.17.yy.da Fransa’da olu-
san «Tiirk modasi» Lully gibi bestecileri etkilemis, Viyana kla-
siklerinden Mozart’'in «Saraydan Kiz Kagirma» ve La-Major
Piano sonatinda «Alla Turca» final boliimii gibi miizikleri
dogmustur. Bu etkilenmede mehter miizigi biiylik rol oynamus,
yiizyilar boyu sadece mehter miizigi, Tlirk miizigi sayilmugtir.
Mehter takiminda kullamilan kudim, davul, boru, ziller ve
daha bagka vurma iletleri, Fransiz Burjuva Devriminde halki
costurmak igin kullanilmiglar sonra biitiin Avrupaya yayilm-
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iglardir. Aym devirde Beethoven’de etkilenmis 9.Senfonisinin
Koral finalinde «alla-Marcia» adiyla iiggen, zil ve biiyiik davu-
lu tenor soloya eglik olarak kullanmistir. Fransiz bestecisi Hec-
tor Berlioz’un Onerisiyle senfonik orkestralarda bu vurma éle-
tleri siirekli kullanilmaya baglanilmgtir.

Gustav Mahler 1.Senfonisinin partisyonunda «Tiirk zillerini»
kullanmustir. Bu kitap Tiirkiye miizi§inin 6nemli boliimleri {ize-
rine bilgi vermek, islevini, galinig tekniklerini ve formlarim kisa-
ca anlatmak iizere hazirlanmgtir. Bu miizik, her yirmi Batibe-
rlin’liden birinin miizikal ana dilidir. Konuya Geleneksel Kla-
sik Tiirk Miizigi ile baglanmasimin nedeni, bu miizik igin sGyle-
nen kuramsal yontemlerin ¢ogunun halk miizigini- de- igerme-
sindendir.Her nekadar okuyucular i¢in yorucu ve kuru goriinse
de, bilinmiyen bir miizik diinyasina igik tutmasi bakimindan bu
mizigi daha derinlemesine anlama ve yorumlamada faydah
olacagina inamyoruz. ’
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.GELENEKSEL KLASIK TURK MUZIGI

Giiniimiize kadar giincelligini yitirmemig, Osmanh sarayinda
Divan Edebiyati yaninda geligmig bu miizik tiiriini «Osmanh
Saray Miizigi», «Tarihi Tiirk Miizigi», «Fasil Miizigi» veya
«Alaturka Miizik» olarak da adlandiranlar vardir. Kendine
ozgii tonal sistemi ve dlgii yapisinda Anadolu Halk Miizigin-
den, Hint, Bizans, Arap ve Acem miiziklerinden de etkilenen
geleneksel Klasik Tiirk Miiziginin 15.y.y.dan 19.y.y.n sonuna
kadar siireklilik gosteren geligmesi, makam ve Olgli sayilarimn
artmasiyla agiklanir, Tampere olmamus tek sesli bir miiziktir.
Kokeni lizerine en eski kaynak 13.y.y.da yagamig Urmevi adl
bilgine aittir. Ilk «makam» terimi bu kaynaktan gelir.

1.-Tonal Yap: (=makam): Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginin
tonal yapisi, «makam» denilen dizilerden kurulur. Makam
Tiirkge’de yiiksekge oturulan yer, mevki (Devlet makami) gibi
anlamlarda kullamlir. Miiziksel tanimi, modal ve tonal kavram-
lan1 iginde birlegtiren, fakat Ozellikle tonalite anlaminda kulla-
nilan, bir durak (tonika) ile, bir gligliiniin (dominant) etrafinda,
onlara baglh seslerin tiimii makam’dir. Makam sisteminin en
belirgin 6zelligi, bir tam sesin birbirine esit dokuz pargaya bo-
linmesidir. Bu her pargadan birine «Koma» denir. Ogleyse
Tiirk Miizigi, yanhs bir kamyla sdylendigi gibi «geyrek sesli»
degil, «komali» bir tonal yapiya sahiptir. Bu boliinisu ve
koma araliklarim gosteren donamimlari su gekilde gosterebili-

riz: g Fempericet , G188 D8
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2,3,6 ve 7 komal: arahiklar pek kullaniimaz. Pratikte yukardaki
donammlar kullanilir. Bu miizik tiirii izerine bilimsel ¢alisma-
larda bulunmug H.Sadettin Arel, Dr.Suphi Ezgi ve Kemal
Ilerici ise her donanimun {istiine koma sayism yazmay: One-
rirler. Makam dizilerinde her ses perdesinin bir adi vardir ve
makamlar karar verdikleri ses perdesinin adina gore isim
alirlar. Ana ve yan perdelerin isimleri g0yledir:
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Bu perdelerin her biri lizerine oturtulan bir «tam dortlii» ve bir
«tam begli» lerin birlesmesiyle makam dizileri olugturulur.
Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde kullamlan alt: tane tam
dortlii ve alt1 tane tam besli, 5zel adlariyla sunlardir:
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B.ir makam dizisinin gesitli perdelerinde dolagmaya «seyir» de-
nir. Karar perdesi «durak» sesi yani tonika’dir. Sonra dortlii
ve beslilerin birlestigi «giiglii» gelir. Ug tiir seyir vardir: a-
Cikicr Seyir: Durak perdesinin altindaki dortlii veya beglideh
baglar, b-Inici Seyir: Duragin oktavi veya yakinindan bas-
laf, c-Inici-Cikict Seyir: Giigliiden baglar. Durak ve giiglli-
niin diginda iki onemli perde «Yeden» ve «Asma Karar» per-
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deleridir. Makamlarda yeden, duraktan bir 6nce' gelen sestir,
Asma Karar seyir yapilirken bir perde iizerindeki ses kaligina

denir.
Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde 3 tiir makam kullanilir:

1-Basit Makamlar: Sayilar1 6nii¢ olan, bir tafn c}ért}ii.m'in ve b.ir
tam beglinin birlesmesinden olusan, gﬁglﬁlerl dortlii ile beglinin
birlestigi perdede bulunan makamlardir.
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2-Gogiiriilmiiy Makamlar: Bir makamin bagka b1r p?rde ize-
rinde uygulanmasindan olusan makamlardir. Giiniimiizde kul-
lanilan 15 gogiiriiimiis makamlardan birkag: sunlardir:
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3-Birlesik Makamlar: Yapilarinda birden fazla basit makam di-
zileri olan birlesik makamlar, durak perdelerine gore sekiz
grupta toplanirlar:
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Ritmik Yap: (Gl¢ii=usil): Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde
usiller, paralel iki yatay ¢izgi iizerinde belirtilir. Ust_gizgiye
yazilan zamanlar kuvvetli zamanlardir, pratikte sag elin sagdiz
lizerine vurulmasiyla ve «diim» kelimesiyle belirtilir. Alt ¢iz-
giye yazilan zamanlar dlgiiniin hafif zamanlandir, pratikte sol
elin sol diz {izerine vurulmasiyla ve «tek» kelimesiyle belirtilir.
Ara zamanlar ise, «teke», «teka», «tahek» gibi kelimelerle be-

lirtilirler.
Ustller «Basit Usiller» ve «Birlesik Usiller» olarak iki

bolimde incelenir. Iki zamanl «nim sofyan» ve li¢ zamanh
«semai» olarak iki Basit Usdl vardir:

e

Bunlarm diginda kullanilan ustller «Biiyiik Usiller» dir.Bir-
kag ornek:
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Geleneksel Klasik Tirk Miizigi Formlar:

Sozlii, insan Sesleri igin Yazilan Formlar:

Nauk gibi tiirleride vardir. Kar1 Natik’lar, «Rast Kér-
Natik» gibi bagladiklari makamin ismini alrlar ve aym ma-
- kamda biterler.

Beste: Dort dizeli giiftelerden olugur, her dize bir «Hane» dir.

Her héne, bir terenniimle (x) sona erer. Sematik olarak yapisi

sOyledir: '
1. Hane: Zeminhine —
2. Hane: Nakarathane —
3. Hane: Meyan —
4, Hane: Zeminhane —
Ornek: Nr. 1

> 0w

Semaf: Agir Semai, Yiirik Semai olarak iki tiirdiir. Agir Se-
mailer genellikle % lik Aksak Semai Usilliiyle yazilirlar.
19, ¢4, % lik olgiiler de kullanihir. Yiiriik Semailer ise % lik Slgt
ile yazilirlar. Hane ve Terenniim yapilariyla Beste’ye benzerler.
Ornek: Nr. 2 ¥

Sarki: Terenniimsiiz dort haneli yapitlara Sarki denir. $ematik
olarak yapisi goyledir:
1. Zemin (Ayriltak) —
2. Nakarat (Kavugtak) —
3. Meyan (Cogtak) —
4. Nakarat (Kavugtak) —
Ornek: Nr. 3

QW >

Gazel: Enstrimental «taksim» formunun soz ile irticalen
(=geldigi gibi, emprovizasyon) yapilan seklidir. Beyit birimleri
{izerine kurulur. Cumhuriyet déneminde, insan ruhunu pasifiz-
me ittigi, uyusturucu etki yaptigi gerekgesiyle (!) radyo yaym-
larinda yasaklanmigtir.

{x) Terenniim: Beste formundaki eserlerde dize sonlarina eklenen, anlamli-
amlamsiz melodik yapisi olan kelimelere veya hecelere denir.
(Ye-le-li-1a-ta-ne-dil-dir-ten-ni-cd-mim . . . gibi.)
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Enstriimental Formlar:

Pegrev: Enstriimental yapitlarin en genis formda yazilanidir.
Ash .Farsca «Pigrev-dnde giden» demektir. Klasik «Fasil Mii-
zigi» programinda bagtaksim yoksa en basta ¢ahmr. Gini-
miizdeki pesrev formu 16.yy.dan beri uygulanmaktadir.
Yazildig1 makamin adiyla (Rast Pesrevi, Hiizzam Pesrevi gibi)
adlandirilir. Genel olarak dért bolimlidiir. Ikinci hane «te-
slim» hanesidir ve Bat1 Avrupa miizigi Rondo formundaki Ri-
tornell gibi, her bdliimden sonra tekrarlanir. Pesrevler genelli-
kle Devr-i Kebir usiliinde yazilirlar. (% = % + Y4 + ¥4 + % +
Y + %). Sofyan Usiiliinde (¥4 veya %) yazilan pesrevler de-
vardir. Cok seyrek yazilmig beg bolimlii (=Hane) pegrevlerde
Darb-1 Fetih ustlii (%) kullanilir. Ornek: 4

Saz Semaisi: Pegrev gibi dort hanelidir ve gahniggida aymdur.
Ik ii¢ bolimii aksak semai (%) dordiincii boliim ise yirik
semai (%, %) usillerinde bestelenir. Ornek: Nr. 5

Tasvir: Dogadan belli olaylar1 veya duygulan anlatmak igin
¢ok seyrek yazilan serbest yapili bir formdur.

Methal: Tek bir sazla yapilan taksim formunun belli bir usile
uydurulmusg hanesiz ve teslimsiz geklidir.

Taksim: Tek bir sazla makamlarin ses dizilerinde dolagmaya
Taksim denir. Pratikte ¢ok kullanilan ve sevilen bir formdur.
Taksim, bir saz eseri veya bir garkidan once girilecek makami
hazirlar. Tek bir enstriimanla «Dem» siz (x) yapilan taksimle-
re «Bag Taksim», bagka enstriimanlarin «dem» yapmasiyla
calinan taksimlere de «Ara Taksim» denir. Bir de kisa, bag-
layici «ulama Taksim» ler vardir. Birden fazla enstriimanin
sirayla, yaptiklar taksimlere de «Kargihkl Taksim» denir.

Aranagme: Yapitlarin baginda, ortasinda. veya bitigiginde gali-
nan, o yapitin karakter ve ritmine uygun enstrimental bolim-
lere aranagme denir. yanliz bagta galimrsa «Girig Miizigi» ile
es anlamdadir. Sarkilarda iki dizeyi veya iki dortlilyii birbirine
baglayan birkag dlgiiliik melodiler, aranagme sayilmazlar.

(x) Dem: Bir melodiye iginde bulundugu makamin durak veya giigliisii ile
siirekli gekilde eslik eden sesler. (Pedal)
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Oylun Havalari: Ritmik olmasi 6n planda diisiiniilen kiiglik
us.l'lll?rle: yazilmig, yOresel oyunlara da eslik eden pargalardir.
Giiniimiizde galinan ve taninan oyun havalar sunlardir:

Ciftetelli: Y.aym, iki tele birden siirtiilerek galinmasindan do-
layn bu adi almugtir. Ozellikle Istanbul yOresinde oynanir.
?iiyek (% veya ¥s) usiliinde, dem tutan tezeneli sazlarin esli-
ginde, yayh veya nefesli galgilarin ara taksimleri ile ve birkag
kez ana melodiye déniilerek, bitiste hizlanarak galinir. Istanbul
¢ingene miizigi iirlini oldugu sdylenebilir.

ZeJ.)bek: Agir aksak (% veya %) liik usillerde ¢alinan, Ege yo-
resi erkek oyununun miizigidir.

Longa: Eski Batt miizigi nota yazisinda kullanilan Latince lon-
gua=uzun kelimesinden gelen, romen asill bir oyun havasidir.
Nim Sofyan (%) usiliindedir. Ornek: Nr. 6 :

Sirto: Yunanca «Syrtos» dan gelir. Longa gibi % usilde
yazilir Longa ve sirtolarin bitiminde kivrak bir taksim yapilir
ve parga daha yiiriik olarak tekrarlanir.

Hor'on:"Genellikle Devr-i Turan (%s, %) usiliinde, Dogu Kara-
deniz yoresinde oynanan karakteristik bir oyunun miizigidir.

Hora: Birgok kisi tarafindan elele tutularak oynanan yiiriik bir
oyunun muzigi.

far: En cok Erzurum ydresinde oynanan bir oyunun miizigi.
Y8, 78, s, Y, s gibi usiillerle calimr.Ornek: Nr. 7

Halay: Dogu Anadolu yoresinde oynanan halk oyunlarimin
eslik miizigi. .

K?'.'ggkc.e: Bir lfégege eslik eden kogekge takimimin galdigs
miiziktir. Enstriimental form olarak bestecilerin genig ilgisini

gbrmiistiir. Ozellikle birgok Rumeli Tiirkiisii bu formun kap-
samina girer.

Karszltfma: Cogunlugun Orta ve Giiney Anadolu’da gelin kar-
silandig1 sirada ¢alinip sOylenen pargalardr.
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Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde Yorum ve Tavirlar:

Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde prova yapmaya «Megk»,
prova yerlerine de «Megkhédne» denirdi. Sarayda oldugu gibi
kosklerde, tekkelerde ve evlerde mesk edilirdi.

Fasil: En belirgin kurallar iginde yiiriitilen yorum bigimi
fasildir. Fasil, insan sesleri (Hanendeler) ve enstriimanlarla
(Sazendeler) yapilan, yorumcularin ancak taksimler sirasinda
dinlenebildigi, arahksiz yiiriitiilen bir konser formudur. Fasil
yapidigi makamin adiyla amihr. (Saba Fash, Hiiseyini Fash
gibi). Yoruma katilan sanatgilarin olugturdugu gruba «Fasil
Heyeti» denir. Bir fasil program tek bir makam iginde yorum-
lanir. Kesin yapis1 su sekilde siralanir :Pesrev-Kar-Beste-Agir
Semai, Sark:-Yiiriik Semai-Kégekge veya Tiirkiiler-Saz Sema-
181.

Sarkiuar Programi: Yeni bir konser formudur. Tek bir ses so-
listi ve ona eslik eden galgilardan olusur. Program genellikle
bir pesrev veya Bag Taksim ile baslar, uzunca bir program ise
Ara Taksim ile yeni bir makama da gegilir.

Saz Eserleri: Yanhz enstriimantal olarak yapilan miizik pro-
gramlaridir. Genellikle pesrev ve Saz Semaileri galinur.

Oyun Havalari: Geleneksel Klasik Tiirk Miizigi enstriimanla-
riyla galman, oynak havalan igeren programlardir. En belirgin
ozelligi taksimlere genis yer verilmesidir.

«Tavir» (= Usliip): Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde nota
yazisina absolut=kesin bir baghlik yoktur. Notalar, dogru
yazilmiglarsa yapitin ancak ana melodik cizgisini gdsterirler.
Yorumcular gesitli siislemelerle, ara vermeler ve tempo kaydir-
malari ile bir yapit: kendilerine 6zgii bir «tavir» la galar veya
sOylerler. Boylece, belirli bir melodik cekirdegin tiirlii degisi-
mleri ile ortaya gikan melodik ¢izgi, degisik «tavirlara» gore
degisik renkler kazamir. Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginde
kullanilan bu olgu, onun en karakteristik yoniidiir. Séyle ki bir
sanatgi tarafindan arka arkaya yorumu yapilan aym yapitin
her seferinde degigik tavirlar saptamak miimkiindiir, Klasik
Tirk Miiziginde «Salim Bey tavri», «Dergéh tavri» ve «Piya-
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sa tavri» gibi tavirlar vardir ve her yorumcu bunlardan birinin
etkisi altindadir. En yaygin tavir piyasa tavridir. Istanbul
eglence yerlerinde, gazinolarda, pazar yerlerinde, park{arda,
panayir ¢adirlarinda yorumlanan bu miizik tavrindan «piyasa
miizigi» dogmugtur. Radyo sanatgilar piyasa tavrim kiigiim-
ser, begenmezler. Bu nedenle belki bir «Radyo tavri» ndan da
sozedilebilir.

Geleneksel Kldsik Miizigi Enstriimanlart:

Tiim Tiirk miizigi enstriimanlari, komal sesleri ¢ikarabilecek
teknik yapiya sahip galgilardir. Son zamanlarda bazi basit ma-
kamlarin yorumunda piyano gibi tampere edilmis calgimn
da kullamldig1 gériilmektedir.

Yayh Sazlar: Keman, Kemenge, Rebab, Sinekeman, Yayh tan-
bur, violensel. ’

Tezeneli (mizrapl) sazlar: Ud, Tanbur, Kanun, Lavta.

Soluklu (nefesli) sazlar: Ney, Nisfiye, Girift, Klarnet.

Vurmal (d6gme) sazlar: Kudiim, Def, Darbuka, Carpare,
Kagik, Zilli Masa, Davul, Nakkare, Comlek, Saksak.

Bir de 24 perdeli Santur vardir. Bir sehpaya konularak tel!erine
iki kiigiik tokmakla vurularak g¢alimr. Vurmah bir melodi ens-
triitmamdir.
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DINI TURK MUZI GT

Igerik bakimindan tamamen Geleneksel Klasik Tiirk Miizigin-
den apayr miizik dallar1 olmalarina kargin, Dini Tiirk Miizigi
ve Askeri Tiirk Miizigini (Mehter miizigi) tonal ve ritmik ya-
pilari, form ve enstriimanlariyla aralarinda biiyiik benzerlikler
olmasi nedeniyle, Geleneksel Klasik Tiirk Miiziginin béliimleri
olarak iglemeyi uygun gordiim.

Anadolu Tiirklerinin ilk Dini Miizik bestecisi Haci Bayram
Veli’dir. «Bayrami Térikati» m1 kuran bu miizik ustaskendi
yapitlarindan bagka halk ozam Yunus Emre’nin de siirlerini ez-
gilemigtir. Tiirk Dini Miizigi, 1-Cami, 2-Tekke =Tasavvuf mii-
zigi olarak iki béliimde incelenir.

1-Cémi miiziginde dine olan baglihk ve onun kurallarina uyma
¢abasi egemendir. Stnnilerin ibadet yeri olan cAmilerde enstrii-
mansiz vokal (a capella) miizik sSylenir, ¢algi dgretilmez, din
digt miizik yapilmaz. Islim dininin bu dalinda kullamlan
miizik tiirleri gunlardir:

Ezan: Namaz vakitlerini duyurmak ve miisliimanlan ibadete
davet etmek igin, miiezzin tarafindan minareden okunan, sade
yapili bir formdur.

Sald: Cuma ve Bayram namazlarina davet etmek igin okunur.

Tesbih: Namazdan sonra Allaha giikretmek, onun yiiceligini
anlatthak igin sGylenir.

Tekbir: Bayram namaz ve giinlerinde, Kurban kesilirken mev-
Iit iginde ve cendze torenlerinde birlikte okunan miizikli keli-
melerdir. En iinlii tekbir, besteci Mustafa Itri (1640?-1712) ta-
rafindan Irdk makaminda bestelenen agagidaki tekbirdir:

Dy Tt —
e e e e e e s
e e ===t
g Al s bt ek bor Al ls hi ek ber 1[5
L_Lﬂ' I W Py L]
e e e e T N
e e e S e e e ==
\i_LH y A— A i | 'Iﬂ I
W0 il he 4 i lohs val s ha b bor Al
ﬁ P
th—*(——f—i—J—t SEEE =
E

ek !er velil s At homd

94

Saldt-ii Selém: Hazreti Muhammedi Oven, kendisinden
yardimu dile getiren, her yerde ve her an okunabilen sdzieri bel-
li dini pargalardir. «Allahiimme Salli Ala seyyidinda Muham-
med . . .» gibi.

Miraciye: Hz.Muhammedin Mirac’a gikigim anlatir, belli giin-
lerde dergahlarda okunur.

1l6hi: Hem cami, hem de tekke miiziginde en ¢ok kullamlan
bir dini miizik formudur. Yapisi, sark: gibidir.

Makaw = umu

Szigil: Tiirkler tarafindan ezgilenen, sozleri arapga olan ilahi-
lerdir.

Mevlid: Dini Tiirk Miiziginin halka en doniik, canli ve yaygin
seklidir. Siileyman Celebi tarafindan aruz vezni ile yazilmigtir.
Allahin biiyiikliigli kargisinda duyulan hisleri, Hz.Muhamme-
d’in dogum ve Oliimiinii anlatir. Taninmig birgok besteci ta-
rafindan ezgilenmistir.

2-Tekke (=Tasavvuf) miiziginde tasavvuf ve lirizm egemendir.
Tekkeler, saray ve koskler diginda Geleneksel Klasik Tiirk
Miiziginin 6gretilip yorumlandig: bir tiir «Konservatuar» gore-
vini yiiriitmiiglerdir. En etkin tekkeler Mevlevihanelerdir. Bu-
nun diginda Bektasi, Giilgeni, Halveti ve Kaadiri tarikatlerinde
de enstriiman Ogretilir, din disg miizik de yapilirdi. Buralarda
yetigen sanatgilarin en iinliileri saraya alimrlardi. Saraya, tek-
kelere ve camilere baght olmayan, halka miizik dinleten sanat-
cilar, esnaftan sayilir, «lonca» lara (=sendikalara) baglamrlar,
piyasada iin yapanlar yine padisah emri ile saraydaki miizik
kurumu olan «Enderiin» a alinirlards.
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Tekke miiziginde kullamlan formlar sunlardar:

Nadt: Hz.Muhammed’i 6ven ondan yardim dilemek amaciyla
yazilmug siirlerin 6zel bestelenmis sekilleridir.

Durak: Allahin birlik ve kudretini anlatan yapitlardir, ayinler
arasinda okunurlar.

Ayin: Mevleviler arasinda, «sema» yapilirken ¢alimip sdylenen
en genis kapsamh bir dini miizik yapitidir. Ayinler, beste ve
§ark11arAgibi dort boliimden kurulur, her boliime «selamy» adi
verilir. Ayinlerin s6zleri hemen hemen tiimii ile Mevlana’ya ait-
tir.

Nefes: Bektasi tirikatina bagh ozanlarin yazdigy, ilahilere ben- -

zeyen bir kosma geyitidir. Bektasi tekkelerinde ayin i¢inde oku-
nurlar. Nefesler, Arag.ve Acem etkilerinden uzak kalmg en an
;Fiirkc;e yapit lardir. Ornek olarak Agik Seyrani’den bir dort-
ik :

Torunuyuz bir dedenin.

Tohumuyuz bir bedenin.

Miinkir ile cenk edenin,

Silah olsam bellerine.

Anadolu Tiirkleri arasinda en gok yayilan Halvetilik, halvetiler
le kadirilerin birlesmesinden olusan «Esrefilik» te «Devran»
yapidig1 igin bu tarikitlarin miiziklerinde insam gosturan,
oynamaya zorlayan bir hareketlilik vardir. Dini miizikte en
¢ok yapit veren Halvetiler olmustur.

" Cetveti miizigi daha az hareketlidir. Insan: algak goniillii ol-
maya, Allah’a boyun egmeye ve diinyay: unutturmaya ¢agirir.

Mevlevi miizigi, hareketliligi yamnda insana, ice doniisii ve
kendinden gegisi Oneren, estetik igerigi en yiiksek yapitlardir.
Bektayilik, siirekli bask: altinda tutulmus gizli bir tarikat halin-
de ancak belirli bir ¢evre iginde yasayabilmistir. Bektagi dyin-
le — rinde okunan nefesler, dini teslimiyetgiligi ciddiye alma-
zlar, koriikoriine inamg ve yobazlikla alay ederler.
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Tiirk Askeri Miizigi (Mehter Miizigi)

Vurma ve soluklu sazlarin egemen oldugu Tiirk Askeri Miizigi
«Yenigeri Miizigi» olarak, Avrupalilarca Genel Tiirk Miizigi
anlaminda kullanilmigtir. Batt Avrupa miiziginde tonal ve rit-
mik etkileri yok denecek kadar az olmasina kargin, biiyiik da-
| vul, def, zil, gibi d6vme sazlari ile batinin bando ve sanat miizi-
gi orkestralarina girmigtir. Tiirk Askerlik Tarihinde miiziginin
yeri iizerine kaynaklar M.0O.4.yy.a kadar gitmektedir. Mehter
Miiziginin yapildig1 yer anlamina gelen «Mehterhane» yle 6z-
des anlama gelen «Tug» kelimesi orta Asya Tirk Kaga-
nlariin  saraylarinda kullamlmigtir. Tugu olusturan ¢algilar,
Yirag = zurna, Borguy = boru veya nefir, Kiivrik = k&s, Ti-
mriik = davul ve Ceng = zil olarak adlandinirdi. Kagan sa-
raylarmin Tug miizigi sonralar1 Cin ve Hint saraylarina da gir-
migtir. Biiyiik bir olasilikla Tabla denen Hint el davulunun so-
‘ nralar1 Tabil adim alan Tiirk Tiimriigi, Avrupa Trompetinin
atasi sayillan Cin «Hu kya» adh ¢alginin da Tiirk Borgusuyla
aym ¢algi olduklan sGylenebilir. Tiirkler Orta Asya’dan batiya
dogru gog ederlerken Tug takimlarin1 da beraberlerinde getir-
miglerdir. Osmanh devrinde Mehter adim alan bu takimlarda
her bir enstriiman sayis1 «Kat» kelimesi ile belirtilirdi.

Osmanh saraynda Askeri Miizik egitimi «Mehterhane-1 Hi-
mayin» da yapilirdi. Merkez diginda tiim eyalet, vilayet ve
biiyiik kalelerde mehter takimlari bulundurulurdu. Osmanl or-
dusunun her kademesinde Mehter takimlar1 oldugu gibi, her
kasaba ve esnaf loncalarimin da Mehter takimlar1 vardi. Avru-
pa’daki Tiirk Elgiliklerinin 6zel Mehter takimlari, batinin ban-
do miiziginj etkilemis, Avrupa’dan yerinde inceleme yapmak
amaciyla Istanbul’a Ozel uzmanlar gelmiglerdir. Osmanh
Devletinin batili anlamda yenilegsme hareketi sayillan Tanzimat
devrinde Mehterhane kapatildi. (15.6.1826). Yerine Bat1 Avru-
pa Bando tiirlinden Muzikay-1 Hiimaylin kuruldu. 1914’de
«Mehterhane-i Hakaani» adi ile tekrar kuruldu isede Cumhu-
riyet doneminde kapatildi.

Yoneticisine «Mehterbag» denilen Mehter takiminda kulla-
nilan ¢algilar sunlardi:
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Kds (Kis): Bakr istiine deve derisi gerilerek yapilan, at, deve
veya filler iistiinde galinan biiyiik davul.

Cagana: «Yarim Ay» adiyla da anilan, agag¢ dalini andiran
tizerinde ¢ok sayida zillerin asih oldugu bir ¢algidir. (Almanca:
Schellenbaum; Ing.turkish crescent).

Nakaare: Basik iki diimbelekten olugan bir gesit davul. Katir
iizerinde ¢alinird.

Kudiim: Iki pargadan olugan, Kos’den kiiglik ve degneklerle
calinan vurma calgi. Mevlevilerde kutsal sayilan bir enstrii-
mandi. Bat1 Avrupa «Tembal» inin ilkel geklidir.

Giiniimiizde Askeri Miizik yapan topluluk, tamamen Bati
Avrupa yapisinda kurulmug olan «Cumhurbaskanligi Armoni
Mizikasi» dir.Térenler disinda senfonik bando miizigi konser-
leri de vermektedir. 1952’de tekrar olusturulan Mehter
takimumun, turistik gosteri ve tarihi-folklorik amacin disinda bir
islevi yoktur.
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II-TURK HALK MUZI GI

Tiirklerin ilk anavatanlari, Altay daglan yoreleri ve Mogolis-
tandir. Yasamlan kabileler halinde idi ye zamanla bu kabileler
battya dogru gb¢ etmeye basladilar. Ilk «Tiirk» adina 1.yy.
sonunda kurulup 8.yy.in hemen baginda dagilan Bat: Tiirk De-
vleti zamanindan kalma Orhon Yaztlar’nda- rastlamr. Sonra-
lar1 miisliman olan bu kabilelerden birisi, Selguklar, 1l.yy.da
Buhara yOniinden gelip Anadolu’yu ele gegirirler. Bdylece
Anadolu’da kalan bu toplum burada yasayan 6biir halklarlada
kaynasarak kiiltiirel iligkilerini giiniimiize kadar siirdiirmeye
devam etmistir.

Tiirkler siiphesiz beraberlerinde kendi miiziklerini de getirmis-
lerdir. «Kopuz» adh ¢alginin daha o devirlerde Tiirklerce kul-
lamldigina ait kesin kayitlar vardir. Miisliman Tiirklerin Ana-
dolu topraklarinda yerlesip egemen olmalar: ve daha sonra Os-
manh Imparatorlugu gibi biiyiik bir devlet kurarak, yiizyil-
larca Islam dininin hem koruyucusu hemde yayici giicii ha-
line gelmeleri, Tiirk dilininde yayilmasina egemen dil olmasina
etken olmustur. So6zlerinin Tiirkge olmasi nedeniyle «Tiirk
Halk Miizigi» olarak adlandirdigimiz bu miizikte ayni toprak-
larda yagayan diger halklarin miiziginin etkilerini gozardi ede-
meyiz. Miizik etnolojisi agisindan, Anadolu Halk Miizigi, Ru-
meli Halk Miizigi gibi kavramlar daha dogrudur.

Halk miizigini, «K&y Halk Miizigi» ve «Sehir Halk Miizigi»
olarak aymip inceleme giiniimiize dek yapilmamugtr. Gergek
olan K8y Halk Miizigi diginda bir de kentlerde dogmus halk
miiziginin varligidir. K8y ve kent yasamimin birbirinden ayri
kosullari, buralarda olusan halk miiziklerine de yansimustir. Bu
ayrimhk kendini; a-Tiirkiilerin igledikleri konularda, b-Tiirkiile-
rin tonal-modal yapisinda gosterir. Kentlerle, koylerin gelenek,
eglence ve is yasamlari aym degildir. Ornegin; kentlerin lonca
hayatim1 yansitan «Demirciler Demiri Nasil Déverler» tiirkii-
si, kOyde ordaki yasamu yansitan «Arpa Ektim Bicemedim»
olarak ortaya gikmustir.

Ikinci ayrimlik tonal-modal yapidir. Geleneksel Klasik Tiirk
Miizigi, makamlara dayanan zengin tonal yapisi ve usilleriyle
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istanbul, Bursa, Edirne, Konya, izmir gibi kentlerin halk
miiziklerini etkilemistir. Kentlerden uzaklagtik¢a bu etkiler de
azalir.

Halk Miiziginin Dogusu-Yayilisi-Agik’larin  Iglevi-Yoresel
ve Konularina Gore Ayrimi:

Halk miizigini anlatirken, form olarak ayr1 bir anlami olmasina
kargin, «Tiirkii» terimini kullaniyoruz. Pratikte tiirkii denince
akla Halk Miizigi = Halk Tiirkiileri gelir. Tiirkd, agizdan agiza
dolagan ve kusaktan kugaga aktarilan miizikli edebiyat tiir.ii:
diir. Halk siiri ile Halk Miizigi bir biitiindiir, miiziksiz halk siiri
yoktur. Bir edebiyat tiirii olarak tiirkii, Slgiilii (vezinli) ve
uyakl (kafiyeli) dizelerden olugan bir formdur.

Halk, giinliik yasamn her tiirlii olaylarim tiirkiilerinde dile ge-
tirir. Onun gelenek, tore, mezhep ve tarikatlarini kugaktan ku-
saga aktardigy igin tiirkiiler, halkin tarihini de yansitirlar.
Osmanl tarihgileri saray memuru olduklan i¢in onlarin yazd-
iklar1 tarihlerde sadece saray ve etrafinda donen olaylar
yansitilirdi. Bu tarih kitaplarinda halk yoktur.

Halk tiirkiileri genellikle bir kiginin sOylemisyle ortaya ¢ikar-
lar, agizdan agiza yayilarak tiirlii degismelere ugrarlar. Halk
miiziginin dogus ve yayilmasinda agik denilen gezgin saz ozan-
larmin iglevi biiyiik olmugtur. En iinliilerindenA Karacaoglan,
Kerem, Pir Sultan Abdal, Dadaloglu, Gevheri, Asik Garip gibi
ozanlarin 6zyagamlarim igeren tiirkiiler bugiine dek gelebilmis-
lerdir. Halk miiziklerinin yayilmasinda goglerin, askerligin, sa-
vaglarin, ticaret kervanlarimin bilyiik katkilari olmustur. Bu
olgu giiniimiizde radyo, televizyon, teyp gibi ¢agdas aygitlarla
daha gabuk gergeklesmektedir. Yeni dogan bir tiirkiiniin ya-
sam giict, igledigi konunun toplumu derinden ilgilendirmesine,
ezgisinin sanatsal agidan kaliteli ve orijinal olmasina baghdir.

Tiirk Halk Miizigi, yoresel halk oyunlarinin karakterine gore
su sekilde ayrilabilir: Karadeniz-Horon, Kuzeydogu-Bar, To-
roslar-Saman, BatiAnadolu-Zeybek, Orta, Giiney, Giineydogu
Anadolu-Halay, Trakya-Hora gibi.
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Halk miizigi isledigi konulara gore de iki bdliimde incelenebili-
nir:

1-Olayl Tiirkiiler: Bu tiirkiilerde kahramanlik, eskiyahk, ci-
nayet, bliyiik agk olaylar1 yaninda, savaglar, bozgunlar, ve
ayaklanmalar dile getirilir.

2-Duygusal Tiirkiiler: Agk, dzlem, aci, seving, 6liim gibi konu-
lar1 iglerler. Genellikle ask tiirkiilerinde bu iki olgunun birlesti-
gide gorilir. Bu iki bolimi daha kiigiik ayrintilara
ayrrdigimizda §6yle bir siralama da yapilabilir:

Ninniler, gocuk tiirkiileri, doga ve goban tiirkiileri, ask tiirkiile-
ri, toren ve mevsim tiirkiileri, i§ ve esnaf tiirkiileri, derebeyi, es-
kiya, cinayet tiirkiileri, kahramanhk tiirkiileri, agitlar (Sliim)
tiirkiileri, giildiirii tiirkiileri, oyunumsu (dramatik) tiirkiiler,
oyun tiirkiileri. :

Tirk Halk Miiziginde Tonal Yapi, Usiller ve Formlar:

Halk miiziginde egemen olan makam, Hiiseyni makamidir ve
geleneksel Klasik Tirk Miizigine de halk miiziginden
alinmugtar:

o
A, . %
F

1
ra y 4
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—

—
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Giiglii her zaman besinci perde degildir, dordiincii perde de
olabilir. Inici ezgilerde «fadiyez» donanimsiz sGylenir:

Lty t - ——=

Ezgiler, karar tonu olan lperdeden yola gikabildikleri gibi,
liglincli perdededen de bagladiklan olur:

He— v T T T
s >—r—¢F =i o . o s
S T +——+—+ i
T — = ?
\T Uove da b L.t 2 I—
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Cok sik rastlanan, birinci perdeyi duyurup, besinci perdeye
atlayan veya birinci perdeden ¢ikip dordiincii perdeye gegen
ezgi baglangiclaridir:

.
£

Halk miizi§inin ana makam dedigimiz, Hiiseynl makaminda
hem ezgilerin baglangi¢ perdesi olarak hem de ezgilerin seyirle-
rinde ¢ok gegen perde, makamin yedinci perdesidir. Cogu za-
man ezgi yedinci perdeyi agmaz, onu sik stk duyurur ve geri
dbner. Ancak uzun hava bigimlerinde (bozlak gibi) okta}ydan
veya oktaviistii tigliiden (onlu) baglayan ezgiler goktur. Orne-

kler: T) ‘- S
L vl v’ S Sy 70 W 2 s 2 S 0
e i o e, A o e A o s
>
e e s
\$ Su ge hiv ark w- ya- e

Ezginin, genellikle baglangi¢ anlarinda oktava yoOnelmesi
altinc1 perdeden hareketi ile baslar:
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Tiirk Halk Miiziginde, Hiiseyni makam diginda gegen baglica
makamlar sunlardir:
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Bunlarin diginda Ussak, Muhayyer, Gerdaniye, Segah, Bayati,
Hiizzam, Rast ve Mahur makamlarina da sik sik rastlamr.
Halk miiziginde, geleneksel Klasik Tiirk Miizigi boliimiinde
anlatilan, zaman sayis1 onbesi gegmeyen «kiigiik usiller» kul-
lanilir. Her y6renin halk oyunlarimin karakterine uygun, kendi-
ne Ozgiin usilleri de vardir:

Howrom in Devrs Tmanz?i?
Bor m sy ik, 67

ZU&RI&M.,ARQIC: kﬁ]

Zeybek bolgesi olan Bati Anadolu blgesinde % liik Agir Ak-
sak usulii kullanihr.

Halay bolgeleri olan Orta, Giiney, ve Giineydogu Anadolu’da
da su usiller kullanilir:

Yiriik Semai ve Aksak usiller, Anadolu’nun gesitli yOrelerinde
ayrica kullanilir,

TorkAka 5 7A“‘“"S‘”“""4%£—r——¢,]
So-@gm ; ,“'ﬁ ‘Jir]’ Aksakz%:%

Anadolu Halk Miiziginin davul-zurna ikilemesinde en ¢ok kul-
lanilan ve «Hallag» denen bir usiil de sOyledir:

BN S
% N
171

Tirk Halk Miizigi formlar1 Uzun Havalar ve Kirik Hayvalar ol-
mak lizere iki ana boliimde incelenir:

1-Uzun Havalar: S6ziin geregine, sOyleyenin istegine gore bigim-
lenen, serbest tartilar ile lgiilen yapitlardir.

Uzun Havalar hernekadar ritm ve Olgii yoniinden serbest bir
yapiya dayansalar da egemen ezgi, belli bir dizi icindedir ve ez-
ginin bu dizi igindeki seyri belirli kurallara baglidir:
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BOZLAK: ~ - Nodgtion: Komal Mevst "“\*C‘?;“)

Bunlar yoresel 6zellikleri yansitan bir «agiz» (usliip veya tavir)
ile galimip soylenirler. Harput agizi, Erzincan agizi, Urfa agizi,
ve Diyarbakir agz1 en taninmuglanidir. Uzun havalara Anadolu-
nun hemen her bolgesinde rastlamrsa da en zengin gesitleri
Dogu Anadolu yoresinden gelir. Bu yorenin uzun Havalarn su-
nlardir Bozlak: Maya, Hoyrat, Elezber, Muhalif, Miistezat,
Fuzuli, Divan, Nevruzi, Ibrahimi, Beyati, Tecnis, Elagdz,
Ruhsati, Cemberi, Cevheri, Tatyan, Besiri, Benderi, Kurdi, Se-
bahi, Hicazi, Hiiseyni, Dagi, Varsagi. Bunlarin diginda tiim
Anadolu’da ortak okunulan Uzun Hava tiirleri de sunlardir:
Kerem, Yanikkerem, Kesikkerem, Yanik, Harbi, Giizelleme,
Divan, Agitlama, Semai, Destan, Hira, Agit, Garip, Abaz,
Mani, Aydos, Tiirkmeni. . . .

2-Kirik Havalar: Tiirkiiler ve oyun havalan gibi Olgiisii ve rit-
mi belirli yapitlara «Kirik Hava» denir. Tiirkiilerde 7, 8 veya
11 1li hece oOlgii kaliplar1 kullamlir. Ezgilerinde basit bigimler,
tartt olarak da kiigiik usiller kullanilir. Halk miiziginde kulla-
nilan baz giir formlarindan 6rnekler sunlardir:

Mani: Hece 6lgiisiiniin yedili kaliplar ile sdylenirler. Uyakhhig
bakimindan Riibai’ye benzerler. Mani, a*a b a uyakhhk bigi-
minde dort misradan olugur.

Sekerim var ezilecek

Ak tiilbentten siiziilecek

Bekletmeyin beyefendim,

Cok yerim var gezilecek
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Duo Klarinette/Geige
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Hoyrat: Cinash manilere Hoyrat denir, yapilar aymdir:
Oh olsun hep oh olsun
Kag yay kirpik ok olsun
Dostlar der yazik oldu
Diigmanlar der, oh olsun

Kogma: Hece Olgiisiiniin onbirli kalib: ile yazilirlar, 3-6 dort-
liikten olugurlar. Birinci dortliiklerabab,abcb,veyaaaab
uyaklihk bigiminde olugur, obiir dortliiklercccb,dddb...
seklinde devam ederler. Biiyiik ozan Dadaloglu’nun iinlii bir
kogmasi:

Kalkt1 gog eyledi Avsar elleri

Agir agir giden eller bizimdir

Arap atlar yakin eyler iragi

Yiice dagdan agan yollar bizimdir

Belimizde kihcimiz kirmani

Tast deler mizragimin tirmam
Hakkimizda devlet etmig fermam
Ferméan padigahin, daglar bizimdir

DADALOGLU yarin kavga kurulur
Oter tiifek, davlumbazlar vurulur
Nice kog yigitler yere serilir

Olen o6liir, kalan saglar bizimdir.

Semaf: Kogmanin sekiz heceli kalibina denir.

Destan: Kosmanin 11 li hece diizenidir. Insan belleginde
yer etmis efsanevi konular iglerler.

Varsagr: Kogmanin 8 li hece kalibidir. Yigitge, talihten yakx-
nan bir yorum tavriyla sdylenir. Ornek: Nr. 8

Yapilartyla Kirtk Hava tiiriine giren oyun havalarim, yoresel
halk oyunlarina gére adlandirip, usulleri hakkinda daha 6nce
bilgi vermistik. Geleneksel Klasik Tiirk Miizigi boliimiinde ge-
gen Ciftetelli, Kogekce, Kargilama ve Sirto gibi enstriimantal
oyun havalar1 formlar1 Tiirk Halk Miiziginde de kullanilir,
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Tirk Halk Miizigi Enstriimanlari:

Tirklere ait oldugu saptanan en eski iki calg1 Iklhig ve Kopuz
’dur. Ikhg, kemengeye benzeyen, kildan li¢ teli bulunan tiz ses-
li eski bir yayh Tiirk sazidir. 17.yy.kadar Hindistan Tiirkleri
tarafindan kullamldig1 sGylenir. Kopuz, Uygurlar ve Goktiirk-
ler.zamamnda bile kullamldig1 bilinen en eski, tezeneli bir Tiirk
calgisidir. Selguk Tiirkleriyle Anadolu’ya gelip yayilmgtir,
15.yy. kadar halk ozanlarinin eglik galgisiydi, bundan sonra
Kopuz, yerini «Saz» a birakir, halk ozanlarina da «agik» den-
meye baslamir. Ozbekistan Halk Cumbhuriyet’inde, at kilindan
iki telli Kopuz giiniimiizde kullanilmaktadur. (x)

Anadolu Halk Miiziginin temel galgis1 Kopuz’un devami olan
Saz’dir. Saz’siz Tiirk Halk Miizigi diigiiniilemez. Yiizyillardan
beri giiniimiize kadar halk ozanlarimn tiirkiilerine eslik etmis-
tir. Saz’mn tiirlii yoresel ve kisisel akort diizenlemeleri olmasina
kargin, en yaygin diizen sekli, Saz1 ¢alinig pozisyonunda diigii-
nerek alttan dogru numaralanan her biri iki telli {i¢ ses s6yle-

dir: e ]

24 perdeli saz’da melodi genellikle birinci «1a» teli iizerinde
- galmir. Obiir teller gerektigi yerlerde bordun (x) olarak melo-
diye eslik ederler. Oktav aralikla diizenlenen iigiincii telin
kalinina «bam teli» denir.

Yapilarimn boyutlarina gére saz grubu kiigiikten biiyiige dogru
sOyle siralamir: Cura, Baglama, Saz, Orta Meydan Sazi, Mey-
dan Sazi. 14.yy. kadar tel yerine at kuyrugu kullanilirdi. Sonra
maden telleri yapildi, bSylece yeni yorum bigimleri ve timlar
dogdu.

Giiniimiizde kullandan Tiirk Halk Miizigi enstriimanlar sun-
lardir:

(x) Y. Oztuna: Tiirk Musikisi Ansiklopedisi s. 349, bkz. «Kopuz»

(x) Bordun: Bir melodinin yaninda aym kalarak siirekli eslik eden kalin ton.
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Nefesli (Soluklu) Calgilar: Kaval, Zurna, Tulum, Dilli Diidiik,
Cifte, Ney, Klarnet.

Mizraph (Tezeneli) Calgllar. Tim saz grubu, Ud, Ciimbiis,
Tanbura.

Yayl Calgilar: Kemenge, Kemane.

Vurma (D6gme) Calgilar: Davul, Darbuka, Def, Parmak Zili,
Calpara, Kagik, Saksak.

Anadolu’nun qe§1t11 yoOrelerinde Dursun Cevlani, Izzetl,
Nesimi gibi «Agik» gelenegini siirdiiren ozanlara giiniimiizde
halé rastlanir. Her yorenin bozulmamig tavrim ancak bu ozan-
larda bulabiliriz. Giiniimiizde radyo ve televizyonlarda yapilan
halk miizigi yorumlari, buralarda gogu 5zel yetistirilmisg, egitim
gormiis saz ve ses sanatgilar tarafindan yapimaktadir. Bu
yayma aygitlarinin etkisiyle «modern halk tiirkiileri» de dog-
makta, fakat ¢ogu kisa zamanda unutulup gitmektedir. Gele-
neksel Klasik Tiirk Miiziginde sdzii gegen «piyasa tavri» halk
miizigini de etkilemig, «arabeks tavri» gibi estetik yOnleriyle
zayif ve aptal yapitlarin «moda» olmasina yol agmigtir. Tiir-
kiye gibi sosyal ve ekonomik ydnlerden kalkinamamus bir iilke-
de, giizel sanatlarin 6biir dallarinda oldugu gibi miizik sanatin-
da da gagdas, estetik Glgiilerin (normlarin) heniiz daha yerlege-
memesi nedeniyle, ¢ok sayida, halkin estetik zevkini torpii-
leyen, ileri gbtiirmeyen aptal yapitlar dogmustur. Her tiirlii de-
netimden uzak plak ve kasetcilik ticareti, tek, kar etme ama-
ciyla istedigi yapit: halka sunmakta, dinlete dinlete duygularim
koreltmekte, farkina vardirtmadan ahistirmaktadir. (Miizikal
duyarhgin Manipulasyonu). Halkin estetik zevklerini korumak,
bunu daha ileriye gétiirecek énlemleri almak Devlet’in iizerin-
de onemle durmasi gereken bir sorun olmalhdir.
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III-CAGDAS TURK SANAT MUZIGI

Turkiye’de Bati Avrupa miiziginden esinlenen gokseslilik, ilk
kez 1828 yilinda Osmanh Saraymnda «Muzikay-1 Hiimayin»
un kurulmasiyla baslar. Bu kurumu kurmak igin Italya’dan
Ozel davetle Istanbul’a gagrilan Giuseppe Donizetti (x), ilk
Bati Biizigi 6gretimini baglatmis ve ¢ok sayida dgrenciler yetig-
tirmigtir. Birkag geleneksel Tiirk miizigi yapitlarnimi tampare
sistemi ile gokseslendirmis, yazdig yapitlarinda makamlan
kullanmaya galismistir. Bu tarihten sonra bati sazlari ve bati
nota yazis1 Tirkiye’ye girmis, Avrupa’min iinli solistleri Is-
tanbul’a gelerek konserler vermeye baglamuglardir. Ik Tiirk
¢oksesli orkestras1 da bu dénemde kurulmus, Saffet ve Zati
Beyler gibi kiigiik formlarda goksesli eser veren besteciler ye-
tismigtir. Muzikay-1 Hiimayin’dan sonra’ 1914’de bugiinkii
Istanbul konservatuarinin gekirdegi olan Dariilelhan kurul-

- mugtur. Burada hem geleneksel Klasik Tiirk Miizigi, -hem de
Bati miizigi 6gretimi yapilirdh. :

Coksesli Bati Avrupa miizigi Ogretim ve egitimine yonelik
daha ciddi girigimler Cumbhuriyet’in kurulmasindan ( 1923)
sonra baglamg, 1924 yilinda Ankara Musiki Muallim Mektebi
agilmigtir. Ankara Devlet Konservatuarinin ¢ekirdegi olan bu
okul iglevini, 1939 yiinda Gazi Egitim Enstiitlisii Miizik Bolii-
miine devretmistir. Alman bestecisi Pau Hindemith’in Oneri ve
katkilariyla 1936°da Ankara Devlet Konservatuart agilmgtir.
Giiniimiizde Tiirkiye’de Bat: miizigi egitimi ve Ggretimi. yapan
Ankara, istanbul ve izmirde olmak lUzere i¢ Devlet Konserva-
tuan vardir. Ug senfonik orkestra, iki opera ve orkestrasi
diginda miizik egitimi elemanl_arlm yetiStireg Ankara Askeri
Mizika Okulu ve Ankara, Istanbul ve Izmir Egitim
Enstiitiilerinin Miizik béliimleri vardir.

Toplumun kendi 6z miiziginden esinlenip yararlanmay: diisiin-
meden, tepeden inme girisimlerle bat: miizigini Tirkiye’ye yay-
ma politikasi, bu garpik tutumun dogal sonucu, basariya ulaga-
mamigtir. Devlet Radyo ve Televizyonlarinda yillardir diizenli
sekilde bu tiirden programlar ya pilmasina kargin toplum igin-

(x) Unlii opera bestecisi Gaetano Donizetti’nin biiyiik kardegi.
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de kok salamamig pek dar aydin gevrelerin ilgisiyle yetinn}ek
zorunda kalmigtir. Miizik egitimi politikasmda. ylll.arcii Tu1:k
Miizigine karg1 bir tutum goriilmiig, g6nderilvd1kler1 yorelerm
miiziklerini bilmeyen ve tamimayan miizik 6gretmen1e1."1, .E(?p—
lumdan soyutlanmuglar, sadece, kdkeni Alman pkul Miizigine
dayanarak hazirlanmig kuru, okul miizik dersi programlarim
yiiriitiir durumuna diigmislerdir.

Cumbhuriyet doneminin baginda Avrupa’da egitim g6rerek. yur-
da donen Cemal Resit Rey, Ahmet Adnan Saygun, Ulvi Ce-
mal Erkin, Ferit Alnar ve Necil Kazim Akses ilk Cagdag Tiirk
Miizigi Okulunu olusturmak amaciyla eserler yazr.mslardlr.
«Rus Begleri» ne 6zenerek kendilerine «Tiirk Begleri» de de-
nen bu bestecilerden en bagarihilar1 A.Adnan Saygun ve U.Ce-
mal Erkin’dir.Halk miizigi ve Geleneksel Klasik Tiirk Miizigi
melodi ve ritmlerini bati yontemleri icinde iglemek, operalarda
yerli konular1 segmek, adi gecen bes bestecinin ortak yan-
landir. Devletin de ilgisizligi nedeniyle higbiri evrensel boyutla-
ra ulagamamugtir. A. Adnan Saygun’un en basarih yapltlarl
«Yunus Emre Oratoryosu», «lkinci Yayllar Kuarteti» «Ke-
rem ile Ash Operasi» ve gokseslendirdigi halk tiirkiileridir.
Anadolu ritm ve melodilerinin ¢arpicihgim en iyi kullanan Ulvi
Cemal Erkin’in «Kogekge» adh orkestra suiti oldukga
taninmigtir. Aymi kusaktan olmasina karsm ismi «Begler» igin-
de ge¢meyen Ekrem Zeki Un, kendini ulusgu saplantilardan
uzak tutabilmig, 6znel bir anlatim arayig iginde olan bagarih
bir bestecidir. Bundan sonraki kugagin basarili iki bestecisi Biit
lent Arel ve Ilhan Usmanbag’dir.Geng kusaktan isimlel.'l
duyulmaya baglayan bestecilerden su isimleri sayabiliriz: Nevit
Kodalli, Sabahattin Kalender, Biilent Tarcan, Muammer Sun,
Ferit Tiiziin ve Ilhan Baran. ;
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IV-TURK POLITIK MUZIGI

Anadolu halkiin saz ¢alip tiirkiiler sdyleyerek kendisini ezen,
sOmiiren kigi veya diizene kars1 bagkaldirma gelenegi ¢ok eski-
lere dayanir. Osmanh Devleti’nin yiizyillar boyunca yiiriittiigi
savaglarin agir yiikiinii halk tagiyordu. Kendisine higbir sey ve-
rilmeyen halk kitleleri, devlete siirekli vergi ve asker vermekle
yiikiimliiydiiler. Buna karsilik kendilerine zuliim ve baskidan
bagka higbir sey verilmemigtir. Halk sonu gelmeyen savaglar-
dan bikkinligim, elestirisini §oyle dile getiriyordu: « Aman padi-
sahim izin ver bize, Izin vermez isen dok bizi denize!».

Halk, soyledigi tiirkiilerinde agitlarinda, destanlarinda bu do-
nemlerin baski ve zulmiine karsi sadece pasif yakinmakla kal-
maz, 19.yy.n biiyiik Avsar Ozan1 Dadaloglu gibi diizenin bagi-
na meydan okur, «Hakkimizda devlet etmis fermam, Ferman
padisahin daglar bizimdir!» der.

Egemen gevrelerin elinde gergekleri toplumdan gizlemek ve
onu oyalamak araci olarak kullanilan miizik, altmmgh yillardan
sonra emekgi kitlelerin elinde hak ve 6zgiirliik istemlerini dile

getiren bir kavga araci olmaya baglamustir. Yagam kosullar: ile

kiiltiir diizeyi arasindaki kesin iligkiler Tiirkiye toplumunda
apagik gorilinen bir olgudur. Emekg¢i halkin ilerici demokratik
bir diizen ve sosyalizm yOniinde verdigi ugragimin bagariya
ulagmasiyla kiiltiir de geligecek evrensel boyutlara ulasacaktir.
Bu kavgaya katilan sanatgilar bu gergegi ¢ok iyi bilmektedirler
ve sayilar da giinden giine artmaktadir.

Halkin yarattig1 her tiirlii sanat dahnda, tohum ve filiz boyut-
larinda olsa bile, ilerici, devrimci Ggeler vardir. Iste bu Ggeler
halk var oldukga kalacak higbir ydontem bunu ortadan kaldira-
mayacaktir. Bu nedenledir ki ileriye doniik biitiin sanat dallar
bu tohum iizerinde yeserip gelismek zorundadirlar.

Yeni filizlenen Tiirk Politik Miizigi, toplumsal geligmenin ana
itici gilicli olan is¢i simfinin hareketi yaninda yerini alacaktir.
Feodal devrin demokratik igerikli halk tiirkiileri, siiphesiz bu-
glinkii direnig tiirkiilerinin, ig¢i sarki ve marglarinin ana kay-
nagidirlar, fakat siif kavgann giinlimiiz ile baglantih daha
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karmagik sorunlarina bu tiirkiiler artik yeterince yanit vereme-
mektedirler.

Altmugh yillarda elde edilen sendikalagma haklan, legal bir is¢i
partisinin kurulmasi, ig¢i sinifi hareketinin gelismesine ve etken-
liginin artmasma olanak saglamistir. Bu yillarda ilk kez bir
halk ozani, bir «asik» halkina: «Uyan kendine hak iste-Kara
bahtim1 ak iste-Doktor iste toprak iste-Uyan daha daha uyan!»
diye seslenmeye baglar. Tiirkiye’de politik sarkimn ilk 6rnegini
veren bu ozan Agik Ihsani’dir. Artik bir ozan salt ask ve
ayriliktan dert yanmiyor, gelecegin yollarina 1s1k tutmaya bag-
liyor: «Dert iistiine dert aliriz-Sanmayin boyle kaliriz-Elbet bir
giin uyaniriz-Siz o zaman goriin bizi!». Daha yiizyillar 6ncesi,
16.yy.da devrin padisahina bagkaldiran ve Sivais’ta asilan
biiyiik Alevi ozan Pir Sultan Abdal’n: «Gelin canlar bir
olalim-Miinkire kih¢ c¢alalim!» g¢agrisim giiniimiizde Asik
Ihsani §Oyle baghyor: «Uyan artik senin kavgan bagladi-
Yapis bir ucundan suna, gir be, gir!».

Asik Thsani’den 6nce bilgili ver giir sesi ile halk tiirkiilerine
yeni bir yorum getiren Ruhi Su, politik miizik yapan sanat-
¢ilarin etkilenip kaynaklandig: bir kigidir. Son yillarda kendisi
de politik sarki tiirtinde yapitlar vermeye baglamigtir.

Tiirkiye tarihinde ilk kez «Ig¢i Korosu» olarak 1973»de
Bat1 Berlin kentinde kurulan «Bati Berlin Tiirk Is¢i Koro-
su», hem igerik, hem de yorum olarak itici, etkileyici galigma-
lar yapmaktadir. Diinya ig¢i simifinin taninmug garki ve marsg-
larim Tiirkcgye cevirerek plak ve kasetlere okumug, hem Bati
Avrupa’da, hem de Tiirkiye’de yayilmalarini saglamigtir. Bagta
iinlii ozan Nazim Hikmet ve devrimci birgok ozammizin yap-
itlarim seslendirip yorumlamg, Tiirkiye’de tammnan direnig tiir-
kiilerini, demokratik icerikli halk tiirkiilerini de tamtip
yaymigtir.

Saz’1 ve sesi, yaptig1 diizenleme ve besteleri ile Tiirkiye halk ve
direnig tiirkiilerine yeni estetik boyutlar kazandirmaya g¢ahsan
Ziilfii Livaneli, genis kitlelerin severek dinledigi bir ozandir.
Tiirk hafif miiziginden yola gikarak kendini tamtan Timur Sel-
guk, son yillarda Tiirk Politik Miizigine donmiig, bagaril, sevi-
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len yapitlar vermistir. Bat1 Berlin Isgi Korosuw’nun egligi ile
yapimi gergeklegen ilk uzungalariyla tamnmaya baglayan Sii-
meyra Cakir, Tiirk Politik Miizigi gelecegi icin iimit dolu bir
sanatgidir. Bunlarin diginda Tiirk Pop Miizigi tiiriinde yorum-
lariyla tamnan Cem Karaca ve direnis tiirkiileriyle taninan Sel-
-da genis kitlelerin severek dinledikleri sanatgilardir.

Turkiye’de devrimci-politik miizikle ugragan sanatgilara radyo
ve televizyon gibi devlet kurumlarinin kapilar1 kapalidir. Basta
da sOydigimiz gibi miizigin halki oyalamak, eglendirmek gibi
iglevleri diginda gok etkili bir kavga aract oldugunu da sezen
egemen gevrelerin bu tutumlari sinif gikarlar agisindan olagan
kargilanmalidir.
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_V-TURK POP MUZIGI (ARANJMAN MUZI-

GI) VE TURK HAFIF MUZIGI

Bu miizik dallarinin diginda Ozellikle gengler arasinda yaygin
olan Tiirk Pop Miizigi (aranjman miizigi), digsardan Tiirkiye’ye
girmig bir miizik tiriidir. Sozlerinin Tiirkge olmasi diginda
Tiirk Miizigi ile higbir ilgisi yoktur. Baz1 pop miizigi bestecileri
Tiirk Miiziginin tonal ve ritmik Ogelerini kullanarak, Tiir-
kiye’ye 6zgli bir pop miizigi yaratma gabasi i¢indedirler. Cogun-
lugu enstriimantal yapitlardan olugan Tiirk Hafif Miizigine ise
sadece radyo ve televizyonlarda yer verilmektedir. Toplum
icinde higbir yaygmnhig: yoktur.
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