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Fotoğrafın sembolik kullanımıyla ilgili benzer düşünceler Ludwig 
Mies van der Rohe için de geçerlidir. Mimarlar, Rohe’nin fotomontajladığı 
ve Berlin-Friedrichstrasse’yi inşa etmek için kopyalayıp yapıştırdığı 
bir cam gökdelenin fotografik reprodüksiyonlarını, Adam Mağazası’nın 
gerçekçi ancak henüz gerçekleşmemiş olan grafik projeleri olarak 
kullanmışlardır. Mimarın çalışmasının veya imzasının fotoğrafın taklit 
özelliklerinden daha üstün olduğu manuel değişiklikler, mükemmel 
kamuflajlardan Mies’in görsel çeşitliliğine kadar değişmektedir. Modern 
fotoğrafçılığın bu simbiyotik tarihi, mimari fotoğrafın bir eleştirisi 
olarak ileri geri hareket halindedir. Fotoğrafın gerçeklikle kopukluğuna; 
özellikle Adolf Loos’un mekanik ve endüstriyel bir yeniden üretim olarak 
kullanmasıyla ve Walter Gropius’un Bauhaus fotoğrafçılığını savunurken, 
Konstantin Mel’nikov’un Konstrüktivist mimarisinin asimetrik planlarını 
iyi organize edilmiş bir fotoğrafik açıklamaya dönüştürmesi örnek olarak 
verilmektedir.  Modernizm tarihi boyunca, fotoğraf ve mimarlık, yeni 
projelerin yayınlanması ve tartışılmasıyla iç içe geçmiştir, ancak bu iki 
disiplinin işbirliği, yapının temsili ve gerçek deneyimi hakkında sorular 
oluşmasına neden olmuştur (Pelizzari ve Scrivano, 2011, s. 108).

Bu kısa notlardan ve mevcut literatürden; çoğunlukla mimarlık 
tarihçileri ve çağdaş sanat kuramcıları tarafından detaylandırılan mimarlık 
ve fotoğraf arasındaki ilişkiyle ilgili tartışmalar, birbiriyle bağlantılı ancak 
iki farklı yazarlığı gerektiren disiplinlerarası bir yaklaşımla, görsellerin 
üretim bağlamını dikkate alarak ve medya dağıtımı ile gerçekleşmektedir. 
John Ruskin, William Henry Fox Talbot ve geçmiş zamandaki diğer 
birçok gezgin ve tarihçi tarafından ifade edilen bu çarpıcı ifadeler, ana 
orkestratörün mesajı olarak ve mimarın konumuna ayrıcalık tanıyan 
çağdaş hesaplar olarak katmanlanmıştır (Pelizzari ve Scrivano, 2011, s. 
108). 

Édouard Baldus’un İkinci İmparatorluk fotoğraflarıyla ilgili ilgi 
çekici çalışmasında, Barry Bergdoll “fotoğrafçı mimar için isimsiz 
bir mevcudiyettir ”ve” fotoğraf temsilin yazarı yerine binanın yazarı 
tarafından imzalanmıştır” demektedir. Dahası, görünüşte şeffaf olan bu 
kayıt, kesin bir gündeme neden olmaktadır. Bu tutum, yirminci yüzyılın 
başlarından bu yana, mimari tarih yazımı, anlatılarını nesnelerle ve onların 
fotografik temsilleriyle özdeşleştirene kadar uzun süre devam etmiştir.

Kısaca, mimarlık tarihçilerinin bakış açısından, fotoğrafla bu kritik 
karşılaşma, bir belge olarak değil, özel bir çizim türü olarak kodlanması 
gerektiğinden yapıların demokratik veya otoriter sunumu hakkında önemli 
sorular oluşturmuştur. 

Günümüz mimari fotoğraf sanatçılarından Özer Kanburoğlu, 
mimari fotoğrafın amacını şu şekilde tanımlar: “Yapıları değişik amaç 
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ve yaklaşımlar doğrultusunda belli estetik değerlere göre fotoğraf 
karesine aktarmaktır.” (Kanburoğlu, Erişim: http://www.fotografya.gen.
tr/issue-11/mimari_fotograf.html). Bu tanıma dayanarak mimari fotoğraf, 
yapıyı fotoğrafçının vurgulamak istediği özellikleri ortaya koyacak şekilde 
fotoğraflaması olarak özetlenebilir. Oysa Andre Bazin ve Hugh Gray 
(1960, s.4), “The Ontology of the Photographic Image” kitabında “Bütün 
sanatlar insanın varlığına dayanır, sadece fotoğrafçılık onun yokluğundan 
bir avantaj sağlar’’ diyerek tamamen farklı bir yaklaşım sunmaktadırlar. 

Fotoğrafik görüntü nesnenin kendisidir. Nesne zaman ve uzaydan 
soyutlanmıştır. Bu artık yeniden üretim olmaktan çok modelin kendisidir. 
Mekanik bir oluşum olan bu sanat bize kesinlikle sonsuzluk yaratmaz. 
Onun yaptığı sadece zamanı mumyalamaktır. Böylelikle çürümeye karşı 
koyar (Bazin ve Gray, 1960, s.4).

Dünya’da Fotoğraf arayışları
Fotoğraf genellikle insanların birbirleriyle etkileşime geçmelerine, 

araştırmalarına, öğrenmelerine, düşünmelerine, mutlu etmelerine 
kısaca yaratmalarına olanak sağlamıştır. Bize yeni bir görme alışkanlığı 
kazandırmıştır ve özellikle 1920’lerde ve 1930’larda olmak üzere dünyanın 
birçok yerinde yaratıcı bir keşif dönemini başlattığı bir gerçektir. Amerika 
Birleşik Devletleri’nde “doğrudan fotoğraf” olarak adlandırılan Straight 
Photography, Rusya’da Konstrüktivizm’in benimsediği fotoğraf türü ve 
Almanya’daki Yeni- Nesnelciliğe bağlı olarak gelişen yeni bir fotoğraf 
anlayışı eğilimi yaratmıştır. Tüm bu hareketler, daha öncesinde dünyayı 
göz hizasında algılayan resmin geleneksel yatay perspektifini kırmıştır. 
Kameranın konumu göz hizasından farklı bir yerde konumlandırılması 
ve kameranın eğilme hareketi yeni bir dünya görüşü sunulmasına olanak 
sağlamaktadır (Tuncer, 2018, s.26).

Buna ek olarak, kentleşme, sanayileşme ve modernleşme ile aynı 
zamanda “popüler kültür” kavramı oluşmuştur. Fotoğrafın sanatsal ve 
ulusal yönleri sorgulanmaya başlanmıştır. Bu dönemde bir dizi fotoğraf 
albümü yayınlanmıştır. Gençler ve akademisyenler, bu dönemin itici gücü 
olan fotoğrafa eğilimlerini açıkça ortaya koymuşlardır. Tarım ve ticaret 
de bu dönemde oldukça gelişmiştir. Demir üretiminin artmasından sonra, 
soğuk malzeme ve duruşu olan metal malzeme kullanımı, tasarımların da 
daha modernleşmesini sağlamıştır. 

Ülkemizde de Cumhuriyetin kurulduğu ilk yıllarda aydınlarımız 
fotoğrafın gücünü ve cazibesini yakalamışlardır. Sonrasında da teşvik 
görevlerini yerine getirerek hayatın her kesiminde ilgisini korumayı 
başarmışlardır. Bunun yanı sıra fotoğrafın akademik düzeye taşınmasıyla, 
fotoğrafta bilgi ve görgü düzeyinin, teknik ve estetik boyutu giderek 
yükselmiştir. Bu dönemde fotoğrafın farklı yönlerine yönelen 
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fotoğrafçılar, performanslar ve sergiler aracılığıyla yeni bir tartışma 
ortamı yaratmışlardır. Sanatsal ve ulusal fotoğrafçılık düzeyi ilk kez 
sorgulanmıştır. Bu dönemde albümler sürekli yayınlanmaya başlamıştır. 
Fotoğrafik eğilimlerini açıkça gösteren genç ve akademik personel, bu 
dönemin itici gücü olmuştur. Türk fotoğrafçılığında 1980’ler, deneysel 
eğilimlerin geniş kitlelerce kabul gördüğü bir dönemdir. Ahmet Öner 
Gezgin, Mustafa Kocabaşı, Nuri Bilge Ceylan, Merih Akoğul ve Kamil 
Fırat ilginç eserleriyle ünlenmiş isimler olarak listelenmektedir. Nevzat 
Çakır, Mehmet Kısmet ve arkadaşlarının kurduğu FOG Group bu dönemde 
belgesel bir tavırla çalışarak bu alandaki en güzel örnek olmuşlardır. Fakat, 
birçok bilim insanı tarafından önerilen tarihler dışında, bu süreçlerin 
içeriği hakkında çok az araştırma bulunmaktadır (Gümrükçü. http://www.
fotografya.gen.tr/issue-4/cengiz.html). 

Bauhaus Ekolünde Fotoğraf
Bauhaus okulunun fotoğraf çalışmaları modern mimarinin öncüleri 

olarak kabul edilir. Tanıtım ve endüstriyel fotoğrafın başlangıcı olarak 
akımın temsilcileri onu “sanatsal fotoğraftan çok belgeleyici fotoğraf” 
olarak tanımlamaktadırlar (Gözke, 2002). Bauhaus dönemine ait 
fotoğraflara bakıldığında, hareketin mimariye, tekstile, seramiklere, 
mobilyalara ve resimlere yansıyan özelliklerini; farklı açılardan, ışık 
kullanımı, perspektif ve yansıma ifadelerle sunarak gösterdikleri 
görülmektedir (Görsel 2).

Görsel 2. Lazslo Moholy-Nagy’nin konstrüktivist yaklaşımla çektiği bir fotoğraf.
İfsak Blog. Erişim: 24.04.2021. https://www.ifsakblog.org/bauhaus-ve-fotograf/







115Güzel Sanatlarda Araştırma ve Değerlendirmeler .

düz görünen geleneksel kamera kullanmayı şiddetle reddetmektedir. 
Rodchenko 1928 yılında yazdığı “Çağdaş Fotoğrafın Yolu” 
manifestosunda; insanlara ideal bir eğitim vermek için her gün onlara 
tanıdık nesnelerin beklenmedik bakışlarla ve beklenmedik durumlarla 
gösterilmesi gerektiğini savunmaktadır. Ayrıca O’na göre nesnenin tam 
bir izlenimine sahip olmak için yeni nesneler farklı yönlerden tasvir 
edilmelidir (Tuncer, 2018, s. 26).

Bazen kamerayı balkondan aşağı doğru indirmesi ve alttan üste 
bazı çerçeveler koyması, klasik bir fotoğrafın düzleminde görmeye 
alıştığımız paralel görüntülerden farklı olarak, birbirini kesen çarpılar 
ve perspektifi kıran çizgilerle fotoğrafa hakim olması onu farklı 
kılan durumlardır (Vargı, 2010). Rodchenko fotoğraf hakkındaki 
görüşlerini şu şekilde dile getirmektedir;

Fotoğrafta eski bir bakış açısı var. Yerde ayakta duran bir kişinin ufuk 
çizgisine doğru bakması, benim deyimimle göbek fotoğrafları… Ben 
bu bakış açısıyla, benim gibi yeni fotoğraf için çalışan meslektaşlarımla 
birlikte savaşacağım. Günümüzün en ilginç açı çekimleri aşağıdan yukarı 
ve yukarıdan aşağıya olanıdır (Newhall, 1982, s. 201 aktaran Vargı, 2010). 

Rodchenko’nun diğer sanatçılar gibi yaşadığı ve yaşadığı dönemin 
siyasi ve kültürel ortamına yön verdiğine şüphe yoktur. Fotoğrafçılığa 
getirdiği farklı bakış açıları, tıpkı fotoğrafları gibi klasik bakış açısını, 
20. yüzyılın modern fotoğrafçılığını işaret ediyordu (Vargı, 2010). O, 
bakış açısını çok beklenmedik bir açıdan kullandığı için fotoğrafları 
çok benzersiz olarak değerlendiriliyordu. Pek çok açıdan ve farklı 
bakış açılarından bakıldığında işlerin daha ilginç olacağına inanıyordu. 
Bauhaus’un etkilendiği sanatçı kendi döneminden etkilenmiş olduğu kültür 
tarihini dinamik bir şekilde fotoğraflarında kullanmaktan çekinmemiştir. 
Bu sayede fotoğraflayan gözün görmekten kaçtığı, ya da hapsolmuşluğun 
koşulu değişmiştir (Vargı, 2010).

Kısaca mevcuttaki modern akımın amacı iletişim kopukluğunun 
giderilmesidir. Örneğin, modern mimarinin öncülerinden Gropius 
Bauhaus’ta; mimariyi endüstriyel üretimin gelişimi ile ilişkilendirme 
çabalarken; Le Corbusier, Marsilya’da bir apartman binası planlayarak, 
tahmine veya prosedüre dayalı yöntemlerle kentsel yaşamı kontrol 
edebilecek sosyal ve ekonomik kalkınma çözümleri bulmaya çalışmıştır.

Le Corbusier Fotoğrafçılığı ve Türk Mimarlarına Etkisi
Mimari mekanı temsil etmek için çizimler, üç boyutlu modeller ve 

bu kullanıma ek olarak, mekanın açıklanmasında fotoğrafın rolü inkar 
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edilemez. Fotoğraf bir düşünme biçimidir, güzel nesneler fotoğraflarda 
rahatsız edici ya da ifadesiz görünebilirler ancak fotoğraflar üzerinde 
yapılan değişiklikler yeni çalışmalarına ilham kaynağı olabilmektedir. 
Bu durum öznenin görmek veya sergilemek istediği yapıya göre değişir 
(Aşkın, 2016). Bu anlamda, modern mimarinin kurucularından Le 
Corbusier, çalışmalarına eskizlerle başlamıştır ve binaları geleceğe dair 
görüşlerini yansıtan fotoğraflar çekerek ifade etmiştir (Aşkın, 2016). 
Birçok mimar ve fotoğrafçı Le Corbusier’in, mekanın fotoğraf aracılığıyla 
ifadesini fark ederek aynı yapıları kendi objektiflerine farklı zamanlarda 
yansıtmışlardır (Aşkın, 2016). 

Görsel 4. Le Corbusier. Schwob Villa
(Yıldırım ve Allmer, 2012, s. 77)

Le Corbusier’in fotoğrafçı yönünü inceleyen pek çok kişi vardır. 
Ülkemizde bu kişilerden biri mimari fotoğraf sanatçısı Cemal Emden’dir. 
Cemal Emden’in çektiği fotoğraflar aslında Le Corbusier’in fotoğraf 
anlayışını yansıtmaktadır. Yapıyı kompozisyon yoluyla çevreden izole 
edilmiş ideal bir düzlem olarak göstermek istemiştir. Aynı şekilde, 
Le Corbusier, binalarının görsellerinde onu rahatsız eden kısımlarını 
spreyleyerek basitleştirmiştir. Örneğin; Schwob Villa’da (Görsel 4), 
etraftaki karmaşıklık yaratabilecek her şeyi temizleyerek nesnenin keskin 
şeklini ortaya çıkarmıştır. 
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Görsel 5. Le Corbusier. Planeix Evi
The Modern House. Erişim: 11.09.2020. https://www.themodernhouse.com/

journal/whats-on-the- market-le-corbusiers-maison-planeix-paris/

Mimar Atilla Yücel’in Le Corbusier’in Planeix House (Görsel 5) 
üzerine yazdığı “Simetri-Asimetrik Yansıma” başlıklı metinde; fotoğrafın 
yapıyı bir yüzey bileşeni olarak idealleştirse de, çevrede farklılaşan 
ölçeğine göre ortadan kaldırdığını savunmaktadır. Bunu da fotoğrafın 
büyüsü ve aynı zamanda fotoğrafçının yaratıcı alanının bir deformasyonu 
olarak görmektedir (Aşkın, 2016).

Atilla Yücel’in bu anlatımı ile fotoğrafın izleyiciye seçim hakkı 
vermediği çıkarımını yapan Aşkın (2016), bu örnekten yola çıkarak,  
Atilla Yücel’in bu yazıda da belirttiği gibi, farklı fotoğrafçıların aynı 
kareyi çekmesiyle ortaya çıkan çalışmalardaki farklılıkları, çeşitli 
mesafelerden mekanı farklı algılamanın mümkün olduğunu ifade etmiştir. 
Farklı mesafelerden elde edilen bir başka kare, düzlemsel etkileri olduğu 
kadar üç boyutlu etkileri de algılayabilmektedir.  Ayrıca, Le Corbusier’i 
tanımadan sergiye katılan herkes, metni okuyarak bambaşka fotoğraflar 
hayal edebilirler.
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Roland Barthes, “Fotoğraf tartışılmaz bir fenomen olarak kabul edilir. 
Belli bir kompozisyona göre oluşturulmuş ve düzenlenmiş bir nesnedir” 
diye vurgulayarak, fotoğrafın perspektiften başlayıp göz atılmasına izin 
vermediğini dile getirmiştir (Aşkın, 2016). Öte yandan verilerin ışığında, 
Le Corbusier’in kendi fotografik macerasını yarattığını ve inşa edilen 
nesneleri değiştirerek yeniden üretmeyi tercih ettiğini söyleyebiliriz. O, 
bunu üretim sürecinin bir parçası haline getirmiştir. Başka bir deyişle Le 
Corbusier “fotoğrafın özü birikimden çok seçimdir.” diyerek fotoğrafçının 
aslında kadraj seçimini yansıttığını ifade etmiştir. Dolayısıyla mekana 
objektif bir bakış açısıyla bakmadığımız için gördüğümüz fotoğrafları bir 
mekan deneyimi olarak da değerlendiremiyoruz (Aşkın, 2016).

Sonuç
Fotoğrafı transkripsiyon aracı olarak görmek, fotoğrafın sanat olarak 

tanımlanmasının önündeki en büyük engellerden biridir. Aynı zamanda 
çeşitli müdahalelerle fotoğrafı resme dönüştürme girişimleri, modernizmin 
sanat disiplinlerindeki ayırt edici özellikleriyle tutarlı değildir. Ama yine 
de fotoğrafın kendine özgü bir özelliği olan transkripsiyon yöntemini 
kendi özerk alanını oluşturması için kullandığını görmekteyiz. Eserlerin 
fotoğrafik temsilleri ve inşa edilmiş alanlar, değişen ideolojileri ve 
politikaları yansıtmanın yanı sıra gelişen kültürel ve profesyonel 
ajandalardır. Yapıların fotografik yüzeylere aktarımı çoğu zaman çelişkili 
bir bağlantıyla, sorunun karmaşıklığı üzerine bir yansıma önermektedir. 
Kısaca bu çalışmada, bu dinamiğe ışık tutan farklı durumlara ve etkileşim 
biçimlerine bir yelpaze sunarak, mekana bakış açımızı bir tarihsel süreç 
içinde, farklı dönemlerde nasıl değiştiğini fotoğraf üzerinden okumak 
amaçlanmıştır. 

Tüm bu gözlem ve tartışmaların ışığında bu çalışmanın cevap 
aradığı nokta, fotoğrafın mimariyi değerlendirme ve geliştirme için nasıl 
daha verimli kullanılabileceğini sorgulayarak günümüzdeki fotoğraf 
enflasyonundan mimari algı, değerlendirme ve geliştirme anlamında nasıl 
faydalanılabileceğini tartışmak ve bunu belirlenen dönemler üzerinden 
değerlendirmektir. Bu belgeler üzerinden ana akım tarih anlatılarındaki 
yüzeysel bakış derinleştirilebilir ve sürece ilişkin daha nesnel bir okuma 
gerçekleştirilir.  Ayrıca hem fotoğraf mimarlık simbiyozuna hem de tarih 
yazımına ilişkin yeni çalışmalar başlatılabilir.

Ülkemiz için yapılacak bir çıkarımla, Türk fotoğrafında, özellikle 
mimari fotoğraf araştırmalarını incelerken, son dönem çalışmalarda 
kişisel üslup dışında sistematik bir yapısal araştırma olmadığı elde 
edilmiştir. Bu çalışmalar, herhangi bir amaçla üretim öncesi yapılan siyasi 
tespitler olarak tanımlanmamakta, ancak genellikle Türkiye’de çekilmiş 
fotoğraflar olarak tanımlanmaktadırlar.
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Son olarak, fotoğraf çekmenin, bütün dünyayı görüntü seçkileri 
şeklinde kafamızın içine sığdırabileceğimiz duygusunu kazandırdığına 
dikkat çekmek gerekmektedir.
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1. GİRİŞ
Baterinin bir multi perküsyon seti olarak ortaya çıkmasını sağlayan 

buluşların başında bas davul pedalı gelmektedir ve baterinin tarihsel gelişim 
sürecindeki en önemli kilometre taşının bu buluş olduğunu söylemek 
mümkündür. 19. yüzyılın ikinci yarısında ilk denemeleri yapılan bu icadın 
öncesinde, askeri bandolarda ve New Orleans orkestralarında davullar, 
trampetler ve ziller farklı kişiler tarafından çalınmaktaydı. Bu kişilerden 
oluşan perküsyon takımı tarafından icra edilen ritmik kompozisyonların, 
bas davul pedalının icadından sonra bir kişi tarafından icra edilebilmesi 
mümkün olmuştur. Bu pedal, bir icracının hem ayağıyla bas davulu 
hem de elleriyle zil ve trampeti bir bütün olarak çalabilmesine imkân 
vermiştir. Üç uzvu farklı enstrümanlarda eş zamanlı ya da birbirinden 
bağımsız olarak kullanabilme olanağı, bir kişinin üç hatlı ritmik kurgular 
yapabilmesini sağlamıştır. Akabinde ses skalasını genişletmeye yönelik 
eklemeler yapılmış ve bas davul bu eklemeler için uygun bir zemin olarak 
kullanılmıştır. Bir metal konsol yardımıyla ‘Chinese toms’, tahta blok ve 
‘cowbell’ gibi küçük vurmalı çalgılar bas davulun üzerine yerleştirilmiş 
ve ortaya çıkan bu davul setine ‘trap set’ denilmiştir. ‘Trap’, İngilizce’de 
mekanizma anlamına gelen ‘contraption’ kelimesinin kısaltması olarak 
kullanılmıştır (Nicholls, 2008, 15). Günümüzde ‘trap set’ teriminin yerine 
İngilizce’de ‘drum set’ veya ‘drum kit’ terimleri, Fransızca’da ise vurmak 
veya dövmek anlamına gelen ‘battre’ sözcüğünden türemiş olan ‘batterie’ 
terimi kullanılmaktadır. Türkçe’de kullanılan ‘davul seti’ ve ‘davul kiti’ 
terimleri İngilizce’den, ‘bateri’ terimi ise Fransızca’dan gelmektedir. Bu 
çalışmada bateri teriminin yanı sıra ‘davul’ ve ‘davul seti’ terimleri de 
kullanılmış, bu enstrümanı çalan kişiler için ise hem ‘baterist’ ve hem de 
‘davulcu’ terimleri tercih edilmiştir. Anlam karışıklığını önlemek amacıyla, 
Geleneksel Türk Halk Müziği’nde kullanılan davul için ‘asma davul’, bu 
davulu çalan kişiler için ise ‘asma davulcu’ terimleri kullanılmıştır.

Baterinin gelişiminde bir dönüm noktası olan bas davul pedalının 
yapımına ilişkin ilk çalışmalar 19. yüzyılın ortalarına dayanmaktadır. İlk 
bas davul pedalının, İngiliz bir enstrüman üreticisi olan Cornelius Ward 
tarafından 1850’den önce üretildiği belgelenmiştir (Nichols, 2012, 11). 
Bu pedal bir davul setinde kullanılması için yapılmamış olup, Joseph 
Richardson tarafından üretilen ve ‘lithophone’ adıyla bilinen perküsyonun 
yanında bir bas davul çalmak için, Richardson Ailesi’nin oluşturduğu 
müzik topluluğu tarafından kullanılmıştır. Dönemin orkestralarında 
pedalın bu şekilde kullanımına dair başka bir kayıt bulunmamaktadır 
(Blades, 2005, 473).

19. yüzyılın ikinci yarısında pedal tasarımı ile ilgili çalışmalar 
devam etmiştir. 1887 yılında George R. Olney, ‘overhanging’ tabir edilen, 
tokmağı bas davulun üzerinden sarkan pedalı tasarlamış ve patentini 
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almıştır (Avanti, 2013, 484). Bu pedalın mekanizmasında ‘clanger’ adı 
verilen bir çıkıntı bulunmakta ve bas davulun kasnağına takılı olan zili, 
bas davul ile eş zamanlı olarak çalabilme imkanı sağlamaktadır. ‘Clanger’, 
yönü değiştirilebilen bir parça olarak tasarlanmıştı ve sadece bas davul 
sesi alınmak istendiğinde bu parça devre dışı bırakılabilmekteydi. Bateri 
çalma tekniklerinde kökten bir değişikliğe sebep olan ve modern bas davul 
pedalları için bir prototip olan pedal ise 1909 yılında William F. Ludwig 
tarafından üretilmiş ve patenti alınmıştır (Avanti, 2013, 487).

Clanger eklentili bas davul pedalları, davulculara yeni çalım 
yöntemleri geliştirme fırsatı verdiği için önemli bir gelişmedir. Ancak 
bu aletlerle bas davul ve zil hep aynı anda çalınmak durumundaydı. 
İlerleyen dönemlerde bu iki perküsyonu birbirinden ayıracak ve 
davulcuların bas davul pedalında kullanmadıkları diğer ayakları ile zil 
çalabilmelerini sağlayacak mekanizmalar icat edilmiştir. Modern ‘hi-hat’ 
mekanizmasının kısa boylu bir versiyonu olan ve ‘low boy’ adı verilen 
pedal, Vic Bernton tarafından tasarlanmış ve Walberg and Auge Şirketi 
tarafından üretilmiştir. Walberg and Auge Şirketi 1927 yılında bu tasarımı 
geliştirip zilleri trampet seviyesine yükseltmiş ve günümüzdeki ‘hi-hat’ 
mekanizmalarına en benzer tasarımı üretmiştir (Nichols, 2012, 14). Zil 
pedalları ile birlikte davul seti artık dört uzuv ile çalınabilir hale gelmiştir. 
Başlarda ‘kick’ pedalı ile birlikte zamanı tutmak için kullanılan ‘hi-hat’, 
ilerleyen dönemlerde gelişen çalım yöntemleri ile baterinin vazgeçilmez 
bir parçası haline gelmiştir.

1930’lu yıllarda davul setindeki önemli gelişme ‘tom-tom’lar 
olmuştur. Davulcular, bu gelişmeden önce trap setlerde bas davulun 
üzerine yerleştirilen ‘Chinese-tom’ları kullanıyorlardı. Akortlanması zor 
olan ‘Chinese-tom’ların yerini ilk önce sadece üst derileri akortlanabilen, 
daha sonra hem üst hem de alt derileri akort edilebilen yeni ‘tom-tom’lar 
almaya başlamıştır (Hartigan, 2019). Bir mekanizma ile yine bas davula 
entegre edilen bu davullar ile birlikte davul çalma yöntemleri ve davulun 
orkestralardaki konumu gelişmeye devam etmiştir. Zamanı tutma ve eşlik 
görevinin yanı sıra davulcular artık solo bölümler çalarak ön plana çıkmaya 
başlamıştır. Özellikle ‘tom-tom’ları kullanarak solo çalma konusunda bu 
yılların en önemli ismi Amerikalı baterist Gene Krupa olmuştur.

Caz müziğinin ‘Bebop’ dönemine denk gelen 1940’lı yıllarda 
orkestraların küçülmesi ve parça sürelerinin uzaması, davulcuların daha 
geniş ifade alanları bulmalarını sağlamıştır. Enstrümanda virtüözitenin ön 
planda olduğu ve parçaların tempolarının hızlandığı bu dönemde, ‘ride’ 
zili temel ritmik yürüyüşün çalındığı enstrüman olarak önem kazanmıştır 
(Kılıçoğlu, 2018, 5). Bas davulların boyutları küçülmüş, ‘ride’ zillerinin 
boyutları ise büyümüştür. Müzikte tempoyu ve zamanı belirten sabit 
vuruşlar, bas davul yerine hihat pedalı ile çalınmaya başlanmıştır. ‘Bebop’ 
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dönemi davulcularının kullandığı davul setleri; bas davul, trampet, iki 
adet ‘tom-tom’ ile ‘hi-hat’, ‘crash’ ve ‘ride’ zillerinden oluşmaktaydı. Bu 
kurulum günümüzde de hala birçok baterist tarafından tercih edilmektedir. 
İlerleyen yıllarda ortaya çıkan yeni müzik türlerinin ve akımlarının 
ihtiyaçları doğrultusunda, ‘tom-tom’ ve zil sayıları çoğaltılarak, 
genişletilmiş davul setleri de kullanılmaya başlanmıştır.

1.1. Baterinin Türkiye’ye Girişi
I. Dünya Savaşı’nın bitmesinin ardından başlayan mütareke 

döneminde İstanbul’a gelen Avrupalı ve Amerikalı müzisyenler aracılığıyla 
müzikal anlamda bir kültür transferi gerçekleşmiştir. 1920’lerin başından 
itibaren, erken dönem caz stilleri (ragtime) ve tango, samba, vals gibi 
dans müzikleri çalan, yerli ve yabancı müzisyenlerden oluşan orkestralar 
İstanbul sahnelerinde görülmeye başlamıştır.

Mütareke döneminde ve Cumhuriyet’in kuruluşundan sonra caz ve 
dans müziklerinin çalındığı eğlence mekanlarının sahibi olan Frederick 
Bruce Thomas, bu türlerdeki müziklerin çalınmasına uygun ortam sağlamış 
ve vefatının ardından Amerikan gazetelerinde ‘Konstantinapolis’in Caz 
Sultanı’ olarak anılmış bir isim olarak önem arz etmektedir. Daha önce 
Rusya’ya göç etmiş ve Moskova’da orkestaların sahne aldığı eğlence 
mekanları açmış olan Mississipi doğumlu siyahi Amerikalı Thomas, 
1919’un Nisan ayında Bolşevik Devrimi’nden kaçıp İstanbul’a gelmiştir. 
Aynı yılın Haziran ayında Şişli’de orkestraların ve dansçıların sahne 
aldığı, ‘Kulüp Stella’ olarak da bilinen, ‘Anglo-Amerikan Garden Villa’ 
ve 1920’de ‘The Royal Dancing Club’ isimli eğlence mekanlarını açmıştır. 
1921 yılında ise, ilerleyen yıllarda ‘Maksim Gazinosu’ olarak anılacak 
olan, ‘Maxim’i açmıştır. Thomas, Maxim’de sahne alacak olan ‘Shimmie 
Orkestrası’nı yönetmesi için, davulcu Harry A. Carter’ı işe almıştır. 
(Alexandrov, 2015). Carter, kaynaklarda ulaşılabilen en eski davulculardan 
birisi olması nedeniyle tarihsel olarak önemli bir noktada bulunmaktadır. 
Sonraki yıllarda Maxim’de sahneye çıkan bir diğer davulcu ise, ‘7 Palm 
Beach’ isimli orkestranın 1925 yılındaki kadrosunda bulunan, Creighton 
Thompson’dır (Miller, 2005, 188’den aktaran Uyar, Karahasanoğlu, 2016, 
131). Fikret Adil (1990), İstanbul’un gördüğü ilk gerçek caz orkestrasının 
7 Palm Beach olduğunu, bölgedeki yerel müzisyenlerin cazın anlamını ve 
temposunu bu orkestradan öğrendiğini ifade etmiştir.

Araştırmanın konusu olan halk müziği ve bateri ilişkisi bağlamında 
önem arz eden önemli bir performans da yine Maxim’de gerçekleşmiştir. 
Halk müziği icracısı Tamburacı Osman Pehlivan’ın zeybek kostümü 
giyerek bağlaması ile Maksim sahnesinde bir koşma çalması ve icrasını 
bitirdikten sonra orkestranın çaldığı bir zeybek havasında zeybek 
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oyunu oynaması, belki de bateri ile halk müziği karşılaşmalarının ilk 
örneklerinden sayılabilecek bir performanstır (Adil, 1990, 29).

Baterinin Türkiye’ye gelişi ve icra alanları başlarda İstanbul merkezli 
olsa da 1930’lu yıllarda Anadolu’nun farklı şehirlerinde kurulan ve 
‘cazband’ veya ‘cazbant’ tabir edilen orkestralarda da bateriler yer almaya 
başlamıştır. Bateri ile birlikte saksofon, trompet ve trombon gibi bakır 
nefeslilerin de yer aldığı bu orkestraların hedefi yalnızca aslına uygun 
bir caz müziği icrası ortaya koymak değil; dönemine göre modern kabul 
edilen bu çalgıları, icra edilen yerli veya yabancı popüler müziklerin 
içerisine yerleştirmektir. Keza aynı dönemde İstanbul’da da benzer bir 
durum vardır. Böylece dinleyiciye hem duyum hem de görünüm açısından 
modernize edilmiş bir orkestra sunulmaktadır (Erkal, 2014, 31). Bateri ve 
Türk Halk Müziği’nin temasları bu orkestralar ile başlamış, bu temasların 
geniş çapta etki uyandıran yaratımları ise 1960’lı yıllarda başlayan 
Anadolu Pop akımı ile ortaya konulmuştur.

2.	 ANADOLU POP VE TÜRK HALK MÜZİĞİNDE BATERİ

Anadolu Pop, halk türkülerinin batı armonisi ile düzenlenip batı 
enstrümanları ile yeniden icra edilmesiyle 60’lı yıllarda ortaya çıkmış 
bir müzik akımıdır. Bu akımın en önemli temsilcilerinden olan Moğollar 
grubunun üyesi Cahit Berkay, Anadolu Pop’u şöyle tanımlamaktadır: 
“Anadolu Pop; Türk folklor temaları, çalgıları ve şiirleri ile pop müziğin 
elektronik imkanları ve sistemlerinin birleştirilmesiyle meydana gelen 
bir stildi.” (Hasgül, 1996, 60). Bu akımla birlikte Anadolu ezgileri, 
popüler kent müziklerinde kullanılan enstrümanlar aracılığıyla yeniden 
yorumlanmaya başlanmıştır. ‘Anadolu Pop’ tabiri, Moğollar grubunun bas 
gitaristi olan Taner Öngür tarafından, ilk kez 1969 yılında kullanılmıştır. 
Bu akımın öncüsü kabul edilen çalışmalar 60’lı yılların ilk yarısında 
Erol Büyükburç, Alpay ve Tülay German tarafından ortaya konulmuştur. 
Kentli dinleyicinin beğenisi kazanan bu çalışmaların ardından birçok 
müzisyen bu yönde düzenlemeler yapmaya yönelmiştir. “Altın Mikrofon” 
yarışması ile genç müzisyenler de modernize ettikleri türküleri geniş 
kitlelere duyurma şansı yakalamış ve Anadolu Pop akımına önemli 
katkılarda bulunmuşlardır. Anadolu Pop, dönemin toplumcu gerçekçi 
köy edebiyatının müzikteki karşılığıdır. Özellikle 68 kuşağına mensup 
müzisyenler, batıdaki folk müzik yönelimlerinin de etkisiyle kendi 
halk müziklerine sahip çıkmışlardır (Canbazoğlu, 2009). Yerel kültürel 
malzemeyi, popüler müzikte kullanılan elektrik gitar, elektrik bas gitar, 
klavye ve davul seti gibi batı enstrümanları ile sunarak seslerini dünyaya 
duyurmayı amaçlamışlardır. Araştırmanın öznesi olan bateri ise başlı 
başına bir batılılaşmayı temsil etmektedir. Kökeni New Orleans’a ve 
caz müziğine dayanan bateri, caz müziğini; caz müziği de batı kültürünü 
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ifade etmektedir. Özellikle 30’lu yıllardan itibaren bateri ve saksofon 
gibi çalgıların dahil olduğu, “cazbant” tabir edilen, düğün orkestralarında 
davul seti ‘caz’ olarak adlandırılmıştır (Erkal, 2014, 31). Bununla birlikte, 
Türk Halk Müziği’nde önemli bir unsur olan ve zengin bir çeşitlilik 
içeren halk müziği ritimlerinin bateri ile icra edilmesi hem icradaki 
ifadeyi güçlendirmiş hem de ses yelpazesinin genişlemesini sağlamıştır. 
Cumhur Canbazoğlu, bu durumu şu sözlerle anlatmıştır: “Plak üretiminin 
arttığı, pikapların ülke çapına yayılmaya başladığı, hatta dolmuşlarda, 
minibüslerde bile yaşamımıza girdiği günlerde insanlar tempolu 
parçaları sever ve Anadolu Pop’un gümbür gümbür soundu kulaklarına 
daha bir hoş gelir. Büyük kentler dışına düzenlenen turneler sırasında 
halkın, çok iyi bildiği türküleri, batılı sazlarla dinlemekten büyük zevk 
aldığını saptarlar; tabii darbukadan çıkan ritim başkadır, bateriden çıkan 
başka…” (Canbazoğlu, 2009, 26). 

Bir icracının 4 hatlı ritmik yapılar kurabilmesine imkan sağlayan 
bu enstrüman, görsel ihtişamı ile de orkestralara katkı sağlamıştır. 
Araştırmamız bağlamında sözlü görüşme yapılan ve uzun yıllar halk 
müziği orkestralarında keman sanatçısı olarak yer almış olan Bekir Öztürk, 
80’li yıllarda baterinin Anadolu’daki orkestralara etkilerini şu sözlerle 
ifade etmiştir: “Baterinin gelmesiyle çalgı gruplarına artık orkestra 
deniliyordu. Daha önce çalgıcı veya müzik grubu olarak anılıyorduk. 
Bateri, müzik grubuna bir ağırlık kazandırdı. Görüntü açısından da daha 
zengin ve daha kalabalık gösterdiği için tercih ediliyordu. Seyirciyi hem 
görsel hem de müzikal anlamda doyuruyor.”(Bekir Öztürk ile yapılan 
sözlü görüşme).

Anadolu Pop akımının öncesinden günümüze kadar uzanan türküleri 
modernize etme yaklaşımında kullanılan bateri ve diğer elektrikli çalgılar 
hem o dönemin hem de günümüzün popüler kültürünün ürünü olan 
popüler müziklerde kullanılan enstrümanlardır. Bu noktada öncelikle 
popüler kültür ve halk kültürü kavramlarına değinmek faydalı olacaktır. 

Popüler sözcüğü, filolojik temelinin dayandığı Geç Orta Çağ’da 
‘halka ait olan’, ‘halktan gelen’ olarak tanımlanmıştır. Günümüzde ise 
bu tanım yerini ‘çoğunluk tarafından beğenilen, sevilen ve tercih edilen’ 
tanımına bırakmıştır (Erdoğan ve Alemdar, 2005, 29-30). Çoğunluğun 
tasvip ettiği popüler tanımlaması, Sanayi Devrimi’yle birlikte değişen ve 
dönüşen kültürel değerlerin sonucu olarak ortaya çıkmıştır. Buna bağlı 
olarak popüler kültür ve halk kültürü iki farklı kavram haline gelmiştir. 
Halk kültürü ise halkın istek ve ihtiyaçları doğrultusunda yine halk 
tarafından üretilen ve halkın edimsel birikimlerinin örüntüsü sonucu 
ortaya çıkan değerlerdir. Popüler tanımının değişimiyle birlikte popüler 
kültür ürünleri halkın üretimi olmaktan çıkmış, teknolojik araçlarla 
üretilen ve halkın tüketimine sunulan ürünler haline gelmiştir. “Popüler 
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kültür kendi biçimlerinin birçoğunu halk/folk kültüründen almış ve işlevsel 
dönüşümlere uğratarak kendine mal etmiştir” (Erdoğan ve Alemdar, 
2005, 48). 

Türküleri modernize etme yaklaşımında geleneksel vurmalı çalgılar 
yerine veya bu çalgılar ile birlikte davul seti kullanılmasının amacı, 
dönemin popüler yerli ve yabancı müziklerindeki ritmik yapıyı ve ritimsel 
ses dünyasını halk müziğine aktarabilmektir. Böylece halk kültürünün 
ürünleri olan türküler, popüler müzik enstrümanları vasıtasıyla hem 
işitsel hem de görsel açıdan popüler olana yaklaşmakta ve daha geniş 
bir dinleyici kitlesine ulaşabilmektedir. Popüler bir pratiğin, o pratiği 
yapan kişiyi de popüler hale getirdiğini belirten Erdoğan’ın şu ifadesi bu 
durumu özetler niteliktedir: “Popülerden geçerek kişi kendi gözünde ve 
diğerlerinin karşısında değerini bulur.” (Erdoğan, 2004). Nitekim halk 
müziği, pragmatist sayılabilecek bir anlayışla, kentli dinleyicinin alıcısı 
olduğu popüler müziklerdeki ses dünyasının öğeleriyle harmanlanarak 
popüler olanın değerine yakınlaştırılmıştır. Bu akımın büyük ses getirmesi 
ve dinleyici tarafından beğenilmesi üzerine Anadolu Pop üslubu ile 
düzenleme yapmak popüler hale gelmiş, dönemin birçok müzisyeni ve 
grubu bu üsluba yönelmiştir. 

Popüler kültür, Güngör tarafından; “kaynağını toplumların 
geçmişteki yaşam deneyimleri ve kültürel birikimlerinden alan; gündelik 
yaşam pratiklerini içselleştirerek güncel haline gelen; üretim ve tüketim 
açısından toplumun en ala kesiminden en üst kesimine kadar tüm 
tabakalarını, farklı derecelerde de olsa, temsil eden; bir yandan egemen 
güçlerin toplumu yönetmesi ve yönlendirmesi için imkan sağlarken; bir 
yandan da kültürel etkinlik alanı içerisinde temsil olanağı bulamayan 
kesimlerin kurulu düzene karşıt tavırlarını sergileyebildikleri bir 
mücadele alanı” olarak tanımlanmıştır (Tellan, 2004). 1934-1936 yılları 
arasında tepeden inme bir batılılaşma anlayışı ile radyoda yasaklanan 
geleneksel halk müziği, otoriteden bağımsız olarak ortaya çıkan Anadolu 
Pop akımı ile daha organik bir batılılaşma süreci yaşamış ve bu mücadele 
alanında yeni biçimi ile temsil edilmiştir. Seçkin kitlenin dinlediği caz ve 
dans müziklerinden gelen bir enstrüman olan davul seti ise batılı anlayışın 
egemen olduğu kültür alanında otantik hali ile temsil imkanı bulamayan 
halk müziğinin bu yeni biçiminde batılı bir imge olarak yer almıştır. Buna 
ek olarak kentleşme ile birlikte yaşam pratikleri giderek kompleks hale 
gelen, günlük hayatta maruz kaldığı ses yoğunluğu ve yüksekliği artan 
dinleyiciye kompleks ve baskın bir ritmik yapı sunmaktadır.

Anadolu Pop 70’li yıllarda siyasi nedenlerle söylem ve biçim 
açısından sertleşerek Anadolu Pop-Rock olarak, 90’lar ve sonrasında 
ise Anadolu Rock olarak adlandırılmıştır. Farklı dönemlerde aynı amaca 
hizmet eden yapıtların ortaya konulduğu bu akımlara paralel olarak 80’li 
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yıllarda geleneksel halk müziği sanatçılarının albümlerinde de modern bir 
‘sound’ ortaya koymak adına bateri ve elektrik bas gitar kullanılmıştır. 
90’lı yıllar ve sonrasında yapılan modernize edilmiş türkü albümlerinde 
ise bateri, elektrik bas gitar ve klavye gibi çalgılar ile geleneksel halk 
müziği çalgıları girift bir hal almıştır. 80’lerde Güler Duman ve Aysel 
Şeker; 90’larda Kubat, Sümer Ezgü ve Tolga Sağ gibi isimlerin ortaya 
koyduğu çalışmalar, bu duruma örnek niteliğinde çalışmalardır.

Günümüzde gerek canlı performanslarda gerekse albümlerdeki 
halk müziği icralarında sıklıkla bateri kullanılmaktadır. Geleneksel 
halk müziği icrasına aykırı olduğu gerekçesiyle 70’li yıllarda Anadolu 
Pop düzenlemelerini yasaklayan TRT dahi televizyondaki halk müziği 
programlarında, geleneksel enstrümanlarla birlikte bateri, elektrik bas 
gitar ve klavye gibi çalgılara yer vermektedir. Bu durum ‘piyasa’ tabir 
edilen özel müzik sektöründeki halk müziği yapıtlarında uzun zamandır 
yer verilen baterinin, Türk Halk Müziği’ndeki konumunun devlet 
tarafından da onaylandığını kanıtlamaktadır.

3.	 YÖNTEM
Araştırmada yöntem olarak kaynak taraması ve görüşme yöntemleri 

kullanılmıştır. Görüşmeler için hazırlanan sorular halk müziği 
orkestralarında yer alan dokuz baterist (Ahmet Kaplan, Arda Varol, Ayaz 
Ayana, Bülent Ay, Cengiz Tural, Harun Yazgeç, Mehmet Yüzgeç, Volkan 
Öktem, Yavuz Güney), bir keman sanatçısı (Bekir Öztürk), bir asma davul 
sanatçısı (Özcan Gök), bir solist (Oktay Ceviz) ve bir gitar sanatçısına 
(Ramazan Kalalı) yöneltilmiştir. Görüşmelerden elde edilen veriler dikte 
edilerek araştırmanın amacına uygun şekilde yorumlanmıştır.

4.	 BULGULAR
Baterinin halk müziği orkestralarında tercih edilme nedenlerini 

ve çalım yaklaşımlarını ortaya koymak amacıyla hazırlanan görüşme 
soruları, halk müziği orkestralarında yer alan 13 müzisyene yöneltilmiştir. 
Araştırmanın bulguları, görüşmelerin sonucunda elde edilen verilerden 
oluşmaktadır.

1- Halk müziği orkestralarında baterinin tercih edilme nedenleri 
nelerdir?

Ahmet Kaplan: Bateri, halk müziği vurmalı sazlarına göre daha 
modern bir çalgı. Bence gençlerin de ilgilisini çekiyor ve halk müziğinden 
haz almalarını sağlıyor. Mesela sadece bendir ve bağlama ile çalınan bir 
parçaya bas gitar ve baterinin de eşlik ediyor olması, o parçayı daha güzel 
hale getiriyor. Bence bas gitar ve bateri müziğin belkemiğidir. Bunlar 
sadece halk müziğine değil, tüm müziklere lazım olan enstrümanlardır. 
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Arda Varol: Zamana ayak uydurmak zorunda kalıyoruz. Günümüzde 
popüler müzik çok önde olduğu için türküler de modern çalınmaya 
çalışılıyor. Yıllar evvel halk müziğinde bas gitar da yokmuş. Dedemin 
zamanında halk müziğinin içinde kontrbas yer almaya başlamış. Dedem 
Alper Sözmen, 1960’lı yıllarda Radyo Evi’nde kontrbas kullanılan 
kayıtlarda çalmaya başlamış. 1980’e kadar devamlı çalmış. Dayım 
Cüneyt Sözmen de 1990’ların başından, neredeyse 2010’a kadar birçok 
türkü albümünde bas gitar çaldı.

Ayaz Ayana: Bateri çok çeşitli ritimleri, süslemeleri ve stilleri 
çalabilme imkanı veren bir çalgı olduğu için tercih ediliyor diye 
düşünüyorum. 

Bekir Öztürk: Bence baterinin tercih edilme sebepleri, görüntüsü 
ve sesinin yüksek oluşudur. Önceden keman, klarnet, darbuka ve 
cümbüşten oluşan 4 kişilik aksutik bir çalgı grubunda ud yerine cümbüşün 
tercih edilme nedeni de cümbüşün sesinin yüksek oluşuydu. Darbuka 
da bu grupta sönük kalmıyor, kemanın sesini bastırabiliyordu. O çalgı 
grubunun ‘volume’ dengesini darbuka belirliyordu. İster istemez, diğer 
müzisyenler hep ‘forte’ çalmak zorunda kalıyordu. Daha sonra amfi ve 
hoparlör gibi elektronik cihazların gelmesiyle ses sistemleri kullanılmaya 
başlandı. Cümbüş yerine kablo ile sisteme bağlanan bağlama geldi. 
Keman, mikrofon ile kullanılmaya başlandı. Klarnet yerine org geldi. 
Tüm bunlar farklı süreçlerde oldu tabii. Darbuka mikrofonlanırsa 
hoparlörlerin patlayacağı ve akustik sesinin yüksek olmasından dolayı 
mikrofonun gerekli olmadığı düşünülerek, darbuka mikrofonlanmadı. 
Uzaktan dinlendiğinde darbukanın sesi duyulmuyordu. Bu noktada, 
akustik sesinin yüksek olması sebebiyle, bateri tercih edilmeye başlandı. 
Aslında bateri bir ihtiyaç oldu, ama çalınışı konusunda sıkıntılar oluyordu. 
Darbuka veya asma davul çalan bir kişinin, beş tane vurmalı çalgıdan 
oluşan bateri ile ritim çalması bekleniyordu. Bu kişiler, bildikleri darbuka 
ritimlerini veya asma davul tavrını bateriye uygulamaya çalıştı. Bateri, 
çalınması gerektiği gibi değil, kolay bir yöntemle çalındı. Usta-çırak 
ilişkisi de yoktu. Baterisi olmayan bir müzik grubu; “A grubunun baterisi 
var, bizim neden olmasın?”, diyerek bateri alıyordu. Düğünlerde çalan 
gruplar arasında bu açıdan da bir rekabet vardı. Bu çalgıyı, çalamasalar 
bile, süs olarak kullanan gruplar olduğunu söyleyebilirim. Ritmi, org 
üzerinden açıyorlardı. Düğün sahipleri veya misafirler şikâyet etmesin 
diye bateriyi mutlaka orada bulunduruyorlardı. Taşıması ve kurması zor, 
ama işi kurtarıyordu. Baterinin gelmesiyle, çalgı gruplarına artık orkestra 
deniliyordu. Daha önce çalgıcı veya müzik grubu olarak anılıyorduk. 
Bateri, müzik grubuna bir ağırlık kazandırdı. Görüntü açısından da daha 
zengin ve daha kalabalık gösterdiği için tercih ediliyordu. Seyirciyi hem 
görsel hem de müzikal anlamda doyuruyor.
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80’li yıllarda bazı Türk Halk Müziği sanatçılarının albümlerinde 
bendir, koltuk davulu veya darbuka gibi enstrümanlar yerine bateri 
kullanıldı. Bu hususta aklıma gelen isimler, Güler Duman ve Aysel 
Şeker’dir. Özellikle “Derdi Yoklar” ekibi bateri ve elektro bağlamayı 
birlikte kullandılar. Bateri, ritimsel anlamda bir gelişmişlikti. Tek kişi 
birden fazla vurmalı çalgıyı çalıyor ve daha profesyonel bir izlenim 
bırakıyordu. Bateri çalan kişiler daha bilgiliydi. Her bateri çalana da 
baterist denmiyordu. 80’li ve 90’lı yıllarda bir ildeki baterist sayısı 3-5 
kişiyi geçmiyordu. Daha önce bir parçanın ritminden bahsedilirken 8/8’lik 
veya 4/4’lük gibi ifadeler kullanılmazdı. “Şu türkünün varyasyonu gibi 
çal” veya “Barış Manço’nun Dağlar Dağlar parçasının ritmini çal” gibi 
örnekler verilirdi. Bateri gelince bir ritim kalıbı oluştu. Bu enstrümanın 
geçmişinin gelişigüzel olmadığı anlaşıldı. Hatta bir akorun seslerine göre 
-do,mi,sol gibi- akortlanabildiğini yıllar sonra duyduk. Çalan insanlar 
da “Neden sesler böyle birbirine uymuyor? ‘Düm’ ve ‘tek’ vuruşlarımız 
neden birbirine karışıyor?” diye kendi kendilerine sorarlardı.

Bülent Ay: Bir müziğin içerisinde davul varsa onun yanında olmazsa 
olmaz enstrümanlar var: Bas gitar, gitar, keyboard. Bu dörtlü, balanslı 
bir şekilde hareket ederek, içerisinde bulunduğu müziğe faydalı olur. 
Geleneksel müzikler sadece geleneksel enstrümanlarla yapılmamalı 
diye düşünüyorum. Bu enstrümanlar, modern bir orkestra ile dünyaya 
kendimizi kendi müziklerimizle anlatabilme lüksünün kapılarını bize 
açmış olur.

Cengiz Tural: Kubat’ın, özellikle Cihan Sezer aranjörlüğündeki, 
albümlerinin bu konuda bence çok büyük etkisi var. Türkülere funk 
davulu çalmak gibi bir gelenek oluştu. Funk müziği demek, davul ve bas 
gitarın öncü olduğu müzik demektir. Yöresel salınım ve partisel seçilim 
açısından davul seti halk müziğine doğru bir yerden girmediği için bence 
burada bir hataya düşülüyor. Davul halk müziğinde çoğu yerde eşlik 
enstrümanı olması gerekirken lokomotif görevi görüyor. Bir de davul, 
ses gücü sebebiyle tercih ediliyor olabilir. Diğer vurmalı çalgılara göre 
çok güçlü bir enstrüman. Sahnedeki etkisinin de kuvvetli olduğu dikkate 
alınarak böyle bir tercih yapıldığını düşünüyorum.

Harun Yazgeç: Bateri denildiğinde, ilk etapta, akla rock müzik ve 
metal müzik geliyor. Benim için vurmalı çalgıların her müzikte ayrı bir 
tadı var. Bana göre bateri, halk müziğine zenginlik katıyor. Görsel olarak 
da ayrı bir renk katıyor. 

Mehmet Yüzgeç: Bu tercihi birlikte çalınacak soliste göre yapmak 
gerekiyor. Örneğin, Bedia Akartürk şarkı söyleyecekse arkasında bateri 
olmamalıdır. Çünkü o, öyle bir gelenekten gelmiyor. Batı müziği sentezli 
halk müziği aranjelerini seslendiren solistlerin arkasında çalınmasının 



Kaan Yol, Turan Sağer134 .

uygun olduğunu düşünüyorum. Davul seti ve geleneksel vurmalı çalgılar 
bir arada tercih edildiğinde ‘lineer’ şekilde çalınırsa ortaya güzel bir ritmik 
kompozisyon çıkacaktır. Dolayısıyla bu ritmik kompozisyon, batı müziği 
ile türkünün harmanlandığı müziğe de hizmet edecektir. Kullanılma 
sebebinin de halk müziğini modernize etmek olduğuna inanıyorum.

Oktay Ceviz: Geleneksel çalgıların otantik müzikteki yeri 
tartışılamaz. O zaten devam eden bir gelenektir. Ancak zamanla baterinin 
halk müziğinde kullanılmasını ritmik açıdan bir zenginlik olarak 
yorumluyorum. Baterinin ritim duygumuzu çok daha netleştirdiğini 
ve müziğin etki gücünü artırdığını düşünüyorum. Bateri ve bas gitar 
gibi modern enstrümanlar halk müziğinde ustaca kullanılırsa müziği 
zenginleştiriyor. Bu enstrümanların kullanımı, günümüzdeki müzik 
teknolojisi imkanları ile desteklendiğinde, gelişmiş bir müzik algısı 
yaratıyor. Bununla birlikte hem diğer icracılara hem de soliste destek 
verdiğini düşünüyorum.

Halk müziğini zenginleştirirken özünün, doğasının ve orjinalliğinin 
bozulmaması önemlidir, ama gerekirse yeni bir orijinalite ortaya 
konulabilir. Gelenekselliği yaşatmak önemlidir, ama her zaman geleneksel 
düşünmek zorunda değiliz. Geleneksel olanın üstüne bir şeyler koyarak 
müziğin dengeli bir şekilde geliştirilmesi, ortaya yeni bir yapı çıkarılması 
ve bu yapıya yeni bir isim verilmesi de mümkündür.

Özcan Gök: Benim çalıştığım TRT İstanbul Radyosu’ndaki halk 
müziği icralarında bateri tercih edilmiyor. TRT’nin televizyondaki 
müzik programlarında veya piyasadaki çalışmalarda böyle bir tercih 
olabiliyor. Hem bu programlarda hem de piyasadaki çalışmalarda yer 
aldım. Bendir ve baterinin birlikte kullanıldığı televizyon programlarının 
kayıtlarını dinlediğimde bendirin duyulmadığını, müziğin içinde bir 
fonksiyonu olmadığını farkediyorum. Davul seti, bas gitar, gitar, klavye 
gibi enstrümanların daha güçlü bir “sound” elde etmek, daha popüler ve 
etkileyici olabilmek için tercih edildiğini düşünüyorum. Çünkü bir açık 
hava konserinde geleneksel sazlardan oluşan üç, dört veya beş kişilik bir 
ekip çaldığı zaman pek umursanmıyor. Müzik piyasasında da Anadolu 
kültürünü küçümseyen, tepeden bakan, öteleyen bir kesim var. Tabii 
ki herkesi aynı potaya koymuyorum. Ancak geleneksel müziği, “köylü 
müziği” veya “tezek kokuyor” diyerek, küçümseyen ve hor gören 
insanlarla ben çok karşılaştım. Batı enstrümanları eklenerek, piyasada 
halk müziği adı altında yapılan çalışmaları gerçek halk müziği olarak 
görmüyorum. Çeşitlilik yaratmak için farklı ülkelerin geleneksel vurmalı 
çalgılarının Türk Halk Müziği’nde kullanılmasını da doğru bulmuyorum.

Ramazan Kalalı: Bateri, bas gitar ile kardeş bir enstrüman ve ikisi 
birlikte sahneyi dolduruyorlar. Düzenleme iyi yapıldıktan sonra bence 
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bateri, halk müziği orkestralarında olması gereken bir enstrümandır. Bu 
konuda tutucu değilimdir. Neşet Ertaş, Aşık Mahzuni Şerif, Ali Ekber 
Çiçek, Halit Arapoğlu gibi bir tavır ve tarz temsil ediliyorsa elbette 
gelenekçi olunabilir. Ancak radyo ve piyasa türkülerinin çağdaş anlamda 
yorumlanabilmesi için davulun, bas gitarla birlikte, şart olduğunu 
düşünenlerdenim.

Volkan Öktem: Halk müziğini güncellemek adına ve dönemin 
popüler müziklerinin ‘sound’larına uyum sağlayabilmek için davulun 
tercih edildiğini düşünüyorum. İyi yorumlanmış ve miks edilmiş 
davulun,  yapılan müziği daha etkileyici kıldığı bir gerçektir.

Yavuz Güney: Davul ve bas gitar gibi enstrümanlar bu müziğin 
içine girdiği zaman parçaları güçlendirdiği için tercih ediliyor.Tabii 
halk müziğindeki farklı ritimleri düzgün çalmak lazım. 1996-1997’lerde 
Fatih Abi’ye de çalardım; Fatih Kısaparmak. Konserlerde halk müziği 
sazlarının arkasında klavye, bas gitar, davul, perküsyon olarak 4 kişi 
çalardık. Tabii onlardan talep geldiği için çalıyorduk. Bize, “Çalar 
mısınız?” diyordu; “Çalarız.” diyorduk. Bizim işimiz bu, biz müzisyeniz, 
ekmeğimizi buradan yiyoruz. Bizim için halk müziği veya Anadolu Pop 
farketmiyordu. Örneğin, Sibel Tüzün ile rock çalıyorduk. Sonuçta davulla 
her türlü şeyi çalabiliyorsun. Zengin bir enstrüman, ama yerinde ve doğru 
çalmak gereklidir.

2- Ritimlerin geleneksel vurmalı çalgılardan bateriye aktarımında 
dikkat edilmesi gereken konular ve uygulanan yöntemler nelerdir? 

Ahmet Kaplan: Mesela bendir ile sadece ana vuruşları çalınan 
5/8’lik bir ritmi biz daha aksak çalarız. Bendir ile çalınan ritmik kalıptan 
yola çıkıp hem parçanın yürüyüşüne uygun olacak hem de ölçüye sığacak 
şekilde hesapladığım modern bir ritim çalarım.

Arda Varol: Parçanın tonuna göre akort yapıyorum. Etnik sesler 
elde edebilmek için davul setine arada bir bongo ve kudüm ekliyorum. 
Türküleri, rock veya pop türlerinde çaldığım gibi değil, daha perküsif ve 
etnik bir şekilde çalmaya çalışıyorum. 

Ayaz Ayana: Öncelikle parçanın kaç zamanlı olduğunu bilip ona 
göre çalmak gerekiyor. Orkestradaki enstrüman sayısı çok ise seslerin 
birbirine karışmaması için, kick ve trampetle, ana vuruşları içeren 
sade bir ritim çalıyorum. Altolarla süslemeler yapmaya fazla gerek 
duymuyorum. Örneğin, orkestrada darbuka çalan birisi varsa ben altoları 
pek kullanmıyorum. Az enstrüman olduğunda ise zilleri ve tomları dahil 
ederek daha canlı ve çeşitlemeli çalıyorum.

Bekir Öztürk: Halk müziğindeki aksak ritimlerin bateri ile çalınması 
çok zordu. Bunları çalabilmek belli bir seviye gerektiriyordu. Bu sebeple, 
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bu ritimleri tam anlamıyla bateriye adapte edemedik. Müdahale de 
edemedik veya baterist bize uyum sağlamadı. Ritmin temel vuruşlarını 
aldık, süslemelerini güzel yapamadık.

Bülent Ay: Geleneksel vurmalı sazlarla birlikte çalınırken onları 
gölgelemeyecek şekilde çalmak, onlara hizmet etmek gerekir. Yaptığımız 
enstrümantal müziklerde bunun tam tersi de mümkün olabiliyor. 
Geleneksel sazları yardımcı rolde kullanmak da bir yöntemdir. Bunları 
karıştırıp, harman yapıp güzel aranjmanlar ortaya koymak çok keyiflidir. 
Üretmeye çalıştığımız müzikte hangi enstrümanların önde olması 
gerekiyorsa ona göre hareket etmekte fayda var. Geleneksel vurmalı 
çalgıların olmadığı halk müziği eserlerinde davulu, perküsyon mantığıyla 
kullanmaya çalışıyorum. Alternatif sesler elde etmek için zaman zaman 
trampetin kordunu kapatıp mallet veya fırça bagetlerle çalıyorum. 
Yanımızda başka vurmalı çalgı olmadığında, müziğin ritmik yapısını ve 
ritim kalıplarını biliyorsanız, davul seti bu yükün altından kalkabilecek 
bir enstrümandır. Çünkü ses çeşitliliği açısından geniş bir yelpazeye 
sahip; askı davul, bendir, darbuka seslerinin hepsi davul setinin içinde var. 
Örneğin, çaldığınız parça askı davul ile çalınan bir zeybek ise önemli olan 
doğru baget seçimi ile davul seti üzerinde askı davul seslerine en yakın 
sesleri bulup, o seslerle askı davulu anımsatıp o havayı koklatmak ve o 
ritmik yapıyı ortaya koymaktır. Ritmik yapıyı korumak da çok önemlidir. 
Çünkü geleneksel müziklerimizde ritim sazlar tek bir kalıp çalar ki melodi 
çalan sazlar onlara sırtını yaslayarak daha oturaklı bir şekilde ve doğru 
tempoda melodiyi çalabilsinler.

Cengiz Tural: Bazı türkülerde ritmin iskeletini oluşturan sabit darplar 
oluyor. Böyle durumlarda o darpları çalan enstrümanı referans alıyorum. 
Mesela, zeybeklerdeki darpları ve hangi darpların etrafında nasıl cümleler 
çalındığını bilmek gereklidir. Yani burada partisel bir analiz oluyor ve bu 
durumda asma davulcuya bakıyorum. İç Anadolu türküsü olduğu zaman 
vuruşların yerleri farklı şekillerde kurgulanabilir. Çünkü, bence orada 
müziği taşıyan şey kick ve trampet sekansı değildir. Orada önemli olan; 
müziğin, salınımıyla birlikte yuvarlanması ve döngüsünün devamlılığıdır. 
‘Groove’un içine girebilmek önemlidir. O yüzden de groove’u kim 
veriyorsa ona bakarım; bu kişi bağlamacı, tefçi ya da bendirci olabilir. 
Mesela, bendirci varsa on altılık vuruşlarının salınımına bakıyorum, 
partisine bakmıyorum. Bu konuyu, çok spesifik partiler çalmak gereken 
müzikler ve çok spesifik salınımlar çalmak gereken müzikler olarak ikiye 
ayırabiliriz. 

Türkiye’de türkü albümlerine davul çalınıyor, ama yöresel 
yaklaşımla davul partisi yazmak ve çalmakla ilgili çok büyük eksiklikler 
var. Büyüklerimi de eleştirmiş gibi olmayayım, ama öyle düşünüyorum. 
Şöyle anlatayım: Afrika-Küba odaklı Latin ritimlerinin davul setine 
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uyarlanmasıyla ortaya çıkmış, “Afro-Cuban” davulculuğu diye bir şey 
var. Bu ritimlerin; samba, salsa, songo, cha-cha, rumba gibi birçok çeşidi 
var ve bu ritimlerin çalındığı müziklerin geçmişinde davul seti yoktur, 
sonradan apartılmıştır. Surdo, conga, bongo, cowbell gibi birden çok 
perküsyonu 2-3 kişi çalıyor. Bu perküsyoncular daha sonra davul setine 
geçiyor. Bu ritimleri davul setine uyarlama konusunda, “hangi perküsyon 
partisini, davul setindeki hangi parça ile çalalım?” gibi, çok basit bir çıkış 
noktaları olsa da bir şekilde başlamışlar. Türkiye’de, içinde davul bulunan 
halk müziği kayıtları ise öyle değil; batılı bir ritim ve batılı bir armoni 
üzerine türkü çalarak yapılıyor. Cihan (Sezer) Abi’yi tanırım ve severim. 
Onun, aranjör olarak, Kubat’a yaptığı işler veya Laço Tayfa’nın işleri bu 
duruma birer örnektir. Latin ritimlerinin uyarlanmasındaki çıkış noktasına 
göre bizim çıkış noktamız biraz tersine mühendislik oluyor. Yapılması 
gereken; asma davul, erbane vb. ögeleri ele alıp bu ögelerden yola çıkarak 
bir davul partisi yazmaktır. ‘Düm’leri kick ile çalmak, ‘tek’leri trampet 
ile çalmak gibi yine çok basit bir başlangıç noktası var ama yeterli değil. 
İlk olarak, Türk Halk Müziği’nde sağ el ostinatosu yok ve onu nereden 
alacağını bilmiyorsun. Sekizlik mi çalacaksın, yoksa başka bir ostinato 
mu? Hangi yöre için nasıl bir ostinato çalacaksın? İç Anadolu için birinci, 
üçüncü ve dördüncü 16’lıklardan oluşan motifi çaldık diyelim, ama başka 
bölgeye ne çalacaksın? Efe’ye nasıl bir zil yürüyüşü çalacaksın? Bununla 
ilgili akademik bir çalışma yapılması lazım. Bu çalışmayı yapan kişinin 
de davul seti çalan birisi olmaması, yörelere göre tavırları çok iyi bilen ve 
bunları asma davul ile çalabilen birisi olması gerekir. Örneğin, zeybeği çok 
iyi bilen ve onu asma davulda salınımıyla, ‘quantize’ edilmemiş haliyle 
çalan biri olması lazım. Mesela, Samba da eşit bölünmelerle çalınmıyor. 
Onu otantikleştiren de o salınımıdır. Halk müziğimizde de o salınım var. 

Harun Yazgeç: İlk olarak bir ritmi ellerimle masa veya başka bir şey 
üzerinde çalıyorum. Sonra bu ritmin nasıl uyarlanabileceğini tasarlarım. 
Daha sonra beynimi ikiye bölerek bu ritmi ellere ve ayaklara aktarırım. 
Bu şekilde farklı ritimler ortaya çıkararak yola devam ediyorum.

Mehmet Yüzgeç: Öncelikle bendir ile çalınan ritmi temel olarak 
alıyorum. Onun üzerine doğaçlayarak geliştiriyorum. O ritmi ‘shuffle’, 
‘swing’ veya ‘tight’ olarak çaldığım zaman bir zenginlik ortaya çıkıyor. 
Perküsyonistlerin olmadığı orkestralarda biraz daha perküsif çalıyorum.

Oktay Ceviz: Sadeliği ve bütünlüğü bozmadan, otantik müziğin 
tadını bastırmadan çalınması önemlidir. Bateri ile müzik modernleşiyor, 
ancak özü bozmadan dengeyi korumak gereklidir. Yerine göre geleneksel 
vurmalı çalgıları bastırabilir, ama bence müziğin önüne geçmemelidir. 
Ancak sürekli geleneksel düşünmek zorunda değiliz. Gelenekselliği 
yaşatalım, ama üstüne yeni bir şeyler de koyabiliriz. Ben ona da açığımdır. 
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Gerekirse yeni bir orijinalite ortaya çıkabilir. Hatta buna yeni bir isim de 
verilebilir. 

Özcan Gök: Bence halk müziği ters vuruşları (off-beat) kaldırmıyor. 
Birinci vuruşlar belirgin olacak şekilde, “köşeli” çalınması gerektiğini 
düşünüyorum. Zeybek oyunu oynayan bir kişi ilk darpla birlikte ayağını 
yere vuracakken o darp çalınmazsa o kişinin dansı da bozulur.

Ramazan Kalalı: Çalınacak eserin düzenlemesinin nasıl olacağına 
kim karar veriyorsa ona göre değişiyor. Sanatçı mı karar veriyor, 
orkestra şefi mi karar veriyor? Ritmik yürüyüşler ve dinamikler ona göre 
şekilleniyor. Bana göre; forte çalmadan, diğer enstrümanları bastırmadan, 
zaman zaman küçük çıkışlarla çalınmalıdır. Ritimler aksak çalınabilir. 
2/4’lük ritimlerde ters yürüyüşler çalınabilir. Bu şekilde güzelleştirilebilir. 
Bu, müzisyenin kabiliyetine bağlıdır. Ancak daha önce de dediğim gibi; 
bu, orkestra şefinin veya solistin isteğiyle de alakalıdır. Ritim çalan 
arkadaşlar kendini ona göre konumlandırır.

Volkan Öktem: Yaptığım en önemli şey; küçüklüğümde sahnelerde 
yer alarak, duyarak ve aynı zamanda içgüdüsel olarak bende var olan bu 
topraklara ait müziklerden öğrendiğim bilgileri, batı kökenli müziklerden 
öğrendiklerimle ortak paydada buluşturmak. Örneğin, darbukadaki ‘Haliç’ 
ritmik kalıbına ‘reggae’ tarzını çok yakıştırıyorum. Bu ikisi bir araya 
geldiğinde de çok güzel bir ritmik duyum ortaya çıkıyor. Aynı şey ‘Vahde’ 
ritmik kalıbı için çaldığım ‘hihat’ yürüyüşü için de geçerli. Bunu yapmak 
için biraz fazla tarz bilgisine ihtiyacınız var. Çünkü, aslında dünyadaki 
müzik türleri her ne kadar farklı olsa da aslında birbirlerine benzer çok 
fazla ortak ifadeleri var. Tek yapmanız gereken, bunları bilmeniz ve 
yakışanları bularak bir araya getirmenizdir.

Yavuz Güney: Davul ana vurguları çalarken, halk müziği vurmalı 
sazları aradaki notaları çalar. Davulla çakışmaz. Ritmik kalıp neyse 
onu çalarız. Mesela 7/8’lik bir ritim, ‘1-2-1-2-1-2-3’ şeklinde veya ‘1-
2-3-1-2-1-2’ şeklinde bölünebilir. Bunları bilip, ona göre eşlik ederiz. 
Metronomu kaçırmadıktan sonra arada süslemeler de yapılabilir. Bu, 
çalan kişinin ruhuna kalmış, orada ne hissediyorsa onu yapabilir. Tabii bu 
arada gereğinden fazla çalıp solistin alanını kısıtlamamak lazım. Solisti 
takip ederek gerektiğinde piano, gerektiğinde forte çalınmalı. Bu da 
profesyonellik gerektiriyor. Ben de yaptım bu hatayı zamanında; solist 
girdiğinde paldır küldür çalardım. Sonra anladım ki solist girdiğinde 
parçayı ona teslim ederek düşük dinamikte çalmak lazım. 

3- Halk müziği orkestralarında yer alan davulcuların çaldıkları 
veya dinledikleri farklı türlere ait müziklerdeki ritmik yapıların, halk 
müziğindeki performanslarını kurgulamalarına etkisi var mıdır? 
Varsa bu etkiler nelerdir?
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Ahmet Kaplan: Olumlu anlamda etkileri oluyor. Örneğin, 2/4’lük 
bir türküde latin ritimleri çalabiliyoruz. Önemli olan ölçünün içine 
sığdırabilmek ve parçaya yakıştırabilmek.

Arda Varol: Hiç etkisi olmuyor. Benim için her tür apayrı bir dünya. 
Çaldığım tür ne ise ona göre düşünüyorum. Her müzik türünde ataklar, 
‘kick line’ları ve trampetin vuruş yerleri çok farklıdır.

Ayaz Ayana: Parçanın duygusuna ve temposuna göre bazen 2/4’lük 
ritimleri pop-rock tarzı çalabiliyorum.

Bekir Öztürk: Tabii ki oluyordu. Kalıplaşmış ritimlerin 
varyasyonlarını yaparken bu etkiler görülüyordu. Ersen ve Dadaşlar, 
Cem Karaca, Moğollar veya Barış Manço’yu dinleyen bir baterist, ritmik 
kalıbı süsleyerek daha heyecanlı, dinleyiciyi coşturan ve dikkatini çeken 
bir şekilde çalıyordu. Bazen bateristlere solo verilirdi. Müzik durur, 
baterist iki-üç dakikalık bir solo yapar, maharetini gösterirdi. Bir düğünde 
çalınıyorsa düğün sahibi gelip baterinin üstüne para yapıştırır veya atardı.

Bülent Ay: Kesinlikle var. Bu etkiler aranjmanlara da çok yenilikçi 
çalımlar katar. Başka müziklerin ritim kalıplarını ya da farklı zamanlarında 
çalınan aksanlarını halk müziğimizdeki aksanlarla birleştirip farklı 
sentezler elde etme yöntemi, geçmişte olduğu gibi, bugün de hala yapılıyor. 
Bu konuda, yapılan aranjman belirleyici oluyor. Batı formatında bir 
aranjman yapıldıysa çalacağınız kalıplar oradan (batıdan) esinlendiğiniz 
ritimler üzerine olmalıdır. Örneğin, 120-130 bpm civarındaki bir deyiş 
üzerine disko, samba, songo veya rock ritimleri çalınabilir. Bu konuda 
size danışılıyorsa bu ritimlerden parçaya uygun olanı çalarsınız. Eğer 
adı konmuş, net bir şey varsa aranjör bunu söyler; “ Bu Alevi Deyişi’nin 
üstüne samba ya da songo stilinde bir ritim istiyorum.”, diyebilir. 

Cengiz Tural: Bire bir kopyalıyorum diyebilirim. Çünkü O Ses 
Türkiye’de düşünecek pek zamanım yok ve genelde bu yöntem işler. Başka 
bir müzikte çaldığınız 7/8’lik ritmi halk müziğinde de çalabilirsiniz. Genel 
olarak bu konuda çok deneme yaparım, ama bu denemelerin tarihsel ya da 
kültürel bir miras olabileceğini düşünmüyorum.

Harun Yazgeç: Tabii mutlaka etkisi oluyor. Gerek internet üzerinden 
gerekse televizyondan dinlediğim pop, caz, arabesk ve fantezi türlerindeki 
müziklerin ritimlerinden, senkoplarından ve bunları çalan bateristlerden, 
daha sonra halk müziğinde kullanmak üzere, kendime bir şeyler 
alabiliyorum. 

Mehmet Yüzgeç: Eskiden gece kulüplerinde Halk Müziği, Sanat 
Müziği ve Arabesk’in ayrı ayrı orkestraları vardı, batı orkestrası da ayrıydı. 
Batı orkestrasındaki klavyeci, basçı ve davulcudan, eşlik etmeleri için rica 
ederlerdi. Biz de belirli bir ücret karşılığı halk müziği orkestrasına eşlik 
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ederdik. Bu eşlikler, halk müziği orkestrasının içinde repertuvar edinmeme 
vesile oldu. Yanı sıra sanat müziği orkestrasıyla çıktığım zaman da sanat 
müziği repertuvarı edinmeme vesile oldu. Bu durum eşlik davulculuğunda 
bir zenginlik yaratıyor, ama branş davulculuğunda zenginlik yarattığını 
düşünmüyorum. Sevdiğin herhangi bir branşı seçip o müziği çalmakta 
yarar var, onu da söyleyeyim. Yani ondan azıcık, bundan azıcık derken 
güzel bir zenginlik yaratıyor, fakat örneğin; latin çalmaya başladığında, 
eğer spesifik olarak latin ile ilgilenmemişsen sorun yaşama ihtimalin 
var. Latin çalarken, çaldığın sanat müziklerini ve türküleri unutman 
gerekiyor. Gelelim zenginlik tarafına; halk müziğinde Türkiye’nin ileri 
gelen birçok ismiyle çaldım. Yavuz Bingöl, Hüseyin Turan ve Suavi 
ile çaldım, ama bunların arasında en spesifik olan Kubat’tır. Kubat’ın 
müziği de hakikaten çok disiplinlidir, güzeldir ve zordur. Oradaki zorluk 
şudur; aranjeyi albümlerde kim çalmışsa, daha çok Volkan (Öktem) 
çalıyordu, o kayıtlar sahnede birebir çalınıyordu. Yani insanlar CD’de 
ne dinliyorsa ondan bir farkı yoktu. Bunu çalabilmek için şöyle bir 
harman gerekiyor; örnek veriyorum, sen daha önce Bossa Nova çalmış 
olmalısın ve Bossa Nova türevlerini bilmelisin ki herhangi bir türküye 
Bossa Nova türevini kullanabilesin veya Soul ya da Funk ritimlerinden 
haberdar olmalısın ki türküye onu uygulayabilesin. Şu anda türkü çalıp da 
Amerikan davulculuğunu uygulayamayan insanların karşılaştığı handikap 
budur. Stil ve form bilmedikleri için, daha önce yabancı parçaların 
içinde çalmadıkları için türkülere bu ritimleri uyarlayamıyorlar. Yani 
uyarlıyorlar da bazısı yavan kaçıyor, tam oturmuyor. Eğer bu form 
ve stiller bilinirse, örnek veriyorum, Acem Kızı türküsü bendir ile 
çalındığı gibi değil; ritimler davulda çevrimleriyle birlikte çalınabilirse, 
Amerikan davulculuğunu uygulayıp doğru ritimler çalınır ve o ritimlere 
uygun ataklar kullanılırsa işte o zaman türkünün içerisinde bir sentez 
oluşuyor. Biz neticede davulculuğu Amerikalılar’dan öğreniyoruz. 
Oradan öğreneceğim şeyi imkanım elverdiği kadar öğrenmeliyim. Bizim 
imkanlarımız zordu. Düğün salonlarında Songo öğretmezler, ama analitik 
yapın varsa o zamanlarda orada çalınmayan ritimleri öğrenebiliyordun. 
Kişinin kendini yetiştirmesi, türkü davulu çalacak olan arkadaşlarımızın 
Amerikan davulculuğunu öğrenebilecekleri repertuvarları dinlemesi, tam 
olarak olmasa da stilleri ve formları öğrenip çalışması, bu bilgileri etüt 
ederek vücuduna geçirip sindirmesi gereklidir. Daha sonra bu bilgileri 
türkünün içerisinde rahatlıkla çalabilir ve kullanabilir. Benim yolum budur. 
Sentezliyorum, harmanlıyorum. ‘Time Table’ bilmiyorsan, türkülerdeki 
birleşik usulleri çalmak da zordur. Birleşik usulleri Amerikan davulunda 
tınlatmak için bu bilgiye sahip olmanın yanında ritimleri melodik açıdan 
da algılamak gereklidir. Atakları ‘Unison’ çalmaktan bahsetmiyorum. 
Böyle bir yanılgı var. Her şeye atak ile cevap vererek, atak yapabilme 
kabiliyetini gösterircesine, türkü çalabilmek maalesef zor. Kemancının 
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veya bağlamacının çaldıklarına ‘unison’ cevap vererek çalmak maharet 
değildir. Maharet; 5/8 bir ritmi, swing veya ‘tight’ olarak çalmak gibi, 
çeşitli versiyonlarda davula uygulayabilmektir.

Oktay Ceviz: Bence vardır. Almanya’dan Malatya’ya bir performans 
için gelen Derdi Yoklar Grubu’nun davulcusu, halk müziğini farklı bir 
yorumla çaldı. Kendi performanslarının yanında bize de eşlik ettiler. 
Farklı etkilerin ve yorumların farklı tatlar katabildiğini gördüm. Bunun 
batı etkisi olduğunu düşünüyorum. Almanya’daki yaşamın, müzik 
piyasasının, etkileşimlerin ve orada dinlenen müziklerin etkisiyle bizim 
müziğimize farklı bir yorum getirdiklerini gördük ve bu hoşumuza gitti. 
O dönemde internet ve cep telefonları olmadığı için, Malatya’ya dışarıdan 
biri gelmemişse yeni bir şey göremiyorduk ve öğrenemiyorduk. 

Özcan Gök: Böyle etkileri görüyorum. Farklı türlerin ritmik 
yürüyüşlerinin çalınması beni rahatsız ediyor. Bu şekilde çalan 
arkadaşlarımız var.  

Ramazan Kalalı: Kesinlikle etkisi olur. Bunu ayrıştırabilenlerin 
sayısı çok azdır. Ustalık da burada devreye giriyor zaten. Türk Halk 
Müziği içerisinde, ‘blues’ veya ‘rock’ stilinde çalınan bir atağı çalmaya 
çalışmak bence sırıtır.

Volkan Öktem: Sadece halk müziğine değil, bu topraklara ait diğer 
müzik tarzlarına da bildiğim başka stilleri uyarlayabiliyorum. Fakat daha 
önce de dediğim gibi mutlaka müzikal bir çizgide olması şart. Bunun için 
de çok fazla müzik tarzı dinlemek ve ifade biçimlerinden haberdar olmak 
gerekiyor.

Yavuz Güney: Tabii ki yansıması oluyor. Bir orkestrada 9/8’lik bir 
ritmi batı formunda çalardık. Parçanın içinde ritimle oynardık. Sağ elimle 
dörtlük notaları çalarken, trampet ve kick ile 9/8’lik kalıbı çalmaya devam 
ederdim. 4/4 gibi duyulurdu, ama aslında 9/8 çalıyorduk.

SONUÇ VE ÖNERİLER
Birinci Dünya Savaşı’ndan sonra İstanbul sahnelerinde görülmeye 

başlayan davul setinin Türk Halk Müziği’nde yer alması 1930’lu yıllara 
dayanmaktadır. Davul seti, Anadolu Pop hareketi ile başlayan türküleri 
modernize etme yaklaşımında ise batılı bir figür olarak önemli bir 
noktada bulunmaktadır. 80’li yıllardan itibaren geleneksel halk müziği 
enstrümanları ile bir arada kullanılmaya başlanmış ve bu kültürel 
harmanlama günümüze kadar süregelmiştir. 

Görüşmelerden elde edilen veriler baterinin, halk müziğinde ritimsel 
açıdan modern bir duyum yaratmak hususunda önemli bir işlevi olduğunu 
ortaya koymaktadır. Gerek ses yüksekliği gerekse birden fazla vurmalı 
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çalgının bir kişi tarafından çalınabilmesine olanak sağlaması, davul setinin 
tercih edilir olmasındaki etmenlerdir. Güçlü bir ‘sound’ elde etmek ve 
halk müziğini popüler müziklere paralel bir noktaya taşımak gibi amaçlar, 
bu tercihleri etkileyen faktörlerdir. Çalgı topluluklarının, baterinin 
katılımından sonra ‘orkestra’ olarak adlandırıldıkları görülmüştür. 
Bununla birlikte görüşmelerin birçoğunda bateri, bas gitar ile birlikte 
anılmış ve ayrılmaz iki enstrüman olarak nitelendirilmişlerdir. 

Türk Halk Müziği ritimlerinin bateriye uyarlanmasında farklı 
yaklaşımlar olduğu görülmüştür. Kaynağını direkt geleneksel ritim 
çalgılarından alan yaklaşımların yanı sıra, dünya müziklerinin ritimsel 
ögelerinden faydalanan yaklaşımlar da bulunmaktadır. Geleneksel 
vurmalı çalgılarla birlikte gerçekleştirilen icralarda, bateristlerin daha 
sade bir çalım yaklaşımını benimsendiği anlaşılmaktadır.

Halk müziği orkestralarında yer alan davulcuların dinledikleri ve 
çaldıkları diğer müziklerin, çoğunlukla halk müziği icralarını etkilediği 
sonucuna varılmıştır. ‘Latin’, ‘Rock’, ‘Funk’ ve ‘Pop’ türlerine ait 
müziklerdeki ritmik kalıpların, Türk Halk Müziği icralarında da 
kullanıldığı görülmüştür.

Tarihsel gelişimini Amerika Birleşik Devletleri ve Avrupa’da 
tamamlayan davul setinin çalım metodu da doğal olarak bu coğrafyalara 
ait müziklerin ritmik yapısına ve ritimlerin çalınma yöntemlerine 
dayanmaktadır. Bu çalışma, günümüzde halk müziği albümlerinde 
sıklıkla icra edilen yabancı kökenli ritim kalıplarına alternatif olarak, 
geleneksel vurmalı çalgıları ve halk müziğinin ritmik salınımlarını temel 
alan bir bateri çalım metodunun eksikliğini de ortaya koymaktadır. Bu 
yönde yapılacak bir çalışma sayesinde Türk Halk Müziği’ndeki bateri 
icrasının, yöntem ve hissiyat açısından otantik bir icraya yaklaştırılması 
mümkündür. Ülkemizde halk müziği ve bateri bağlamında bir araştırmanın 
daha önce yapılmamış olması sebebiyle bu araştırmanın literatürdeki 
boşluğu dolduracağı düşünülmektedir.
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Medya İlişkisi: Kurtlar Vadisi Örneği. Bilim ve Aklın Aydınlığında Eğitim 
Dergisi(57).



Kaan Yol, Turan Sağer144 .



Bölüm 8
ESKİ AHİT’İN ‘EN KÖTÜ’ KADINI İZEBEL’İN 

RESİM SANATINDA TASVİRLERİ

Sanem SOYLU YILMAZ1 

1  Dr. Öğretim Görevlisi, Şişli Meslek Yüksek Okulu, sanem.soylu@sisli.edu.tr





147Güzel Sanatlarda Araştırma ve Değerlendirmeler .

Giriş 
Eski ve Yeni Ahit’e bakıldığında çok sayıda kadın adının geçmekte 

olduğunu görülmektedir. Bu kadınlardan bazıları, özellikle Eski Ahit 
menkıbelerinde kahramanlaştırılarak, İsrail Krallıklarına yaptıkları 
hizmetler ile öne çıkmışlardır. Bazı kadınlar ise kötülüğün1 timsali 
olarak tanımlanmışlardır. Potifar’la evli olan Züleyha ya da Delilah 
yaptıkları kötülüklerle, aldıkları kararlarla Antik çağdan günümüze 
ulaşan hikâyeleriyle okuyanları etkilemektedir. Ancak tüm bu anlatılan 
‘kötü’ kadınlardan daha kötü olarak kabul edilen ‘İzebel’ tüm yaşamı ile 
günümüzde dahi Eski ve Yeni Ahit inananları için  ‘en kötü’ olarak kabul 
edilmektedir. Bu makale, İzebel2’in yaşam öyküsünden yola çıkarak, ona 
atfedilen özelliklerin zaman içinde değişen algılamaların, resim sanatına 
yansımaları hakkında bir okuma geliştirmeyi hedeflemektedir. İzebel, 
Eski Ahit’in Krallar bölümünde adı geçmekte olan Fenike prensesidir. 
Eski Ahit’in Krallar 1 ve Krallar 2 bölümlerinde adından sıkça bahsedilen 
İzabel, Yeni Ahit’te ise sahte peygamber’in adı olarak geçmektedir.3 

Eski Ahit’te Kraliçe sıfatı ile tanımlanmamış olmasına karşın, Kral 
Ahav ile evli olduğu için Kraliçe İzebel olarak anılmaktadır. İzebel, 
günümüz Lübnan sınırları içinde Sayda kentinde doğmuştur. Krallar 
Kitabında İzebel’in yeni kral olan Omri’nin oğlu Ahav ile evlenmek üzere 
Kuzey İsrail Krallığına geldiği yazılmaktadır(1 Krallar 16:31). İzebel’in 
babası Fenike Kralı Ethbaal (Eth·baʹal)’dır. Adı ‘Baal ile birlikte’ anlamına 
gelmektedir. Kızını, Ahav ile evlendirerek politik bir anlaşma yoluna 
gitmiştir (wol.jw.org, 2019). 

Kral Ahav, İzebel’in isteğiyle Tanrı Baal için tapınaklar inşa ettirmiştir. 
Samiriye’de Tanrı Baal adına açılan tapınakta ise Tanrı Baal’a tapınma 
serbest bırakılmıştır (Akalın, 2010, s. 65). Samiriye Kenti’nde yaşanan 
yabancı kültürlere açık tavır, Eski Ahit Peygamberlerinden  İlyas4 ve Yehu 
peygamberler tarafından çok rahatsız edici bulunmuş ve lanetlenmiştir. 
İzebel, Ahav’ı kandırarak inancından uzaklaştırdığı gerekçesi Eski Ahit’te 
ile ‘fahişe’ olarak adlandırılmıştır.5 

İzebel, bir kraliçe olarak yönetimde de söz sahibi olmuştur ve zaman 
zaman zor kararlar almıştır. Örneğin, MÖ. 9. yüzyıl ortalarında, kralların 

1   ‘Kötü’ kelimesi Türk Dil Kurumu tarafından :  Zararlı, tehlikeli olarak tanımlanmaktadır. 
(https://sozluk.gov.tr/)
2   Yeni Açıklamalı Kutsal Kitap referans olarak alınmıştır. Burada geçtiği haliyle İzebel olarak 
isim kullanılmıştır. Bazı Türkçe kaynaklarda İzabel ya da İzebel görülebilmektedir. İzebel; İng. 
Jezebel, (Hebrew: לֶבֶזיִא: İzhebel) (Oxford English Dictionary)
3   Vahiy 2:20 ‘Ne var ki, bir konuda sana karşıyım: Kendini peygamber diye tanıtan İzebel 
adındaki kadını hoşgörüyle karşılıyorsun. Bu kadın öğretisiyle kullarımı saptırıp fuhuş 
yapmaya, putlara sunulan kurbanların etini yemeye yöneltiyor.’
4   https://islamansiklopedisi.org.tr/ilyas/18.02.2020. (https://islamansiklopedisi.org.tr)
5   İsrail ve Yahve’nin sembolik evliliği ile ilişkili bir benzetmenin neticesinde İzebel’de bu 
sadık ilişkiyi bozan taraf olarak değerlendirilmiştir.
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kamulaştırma yetkisine sahip olmadıkları bilinmektedir. Buna rağmen, 
Kral Ahav’a bağını satmak istemeyen Navot adındaki adam ile ilgili 
Eski Ahit anlatısında, kocasının almak istediği toprağı alamadığı için   
üzüldüğünü gören İzebel, İsrailli Navot’u yargılatmaya karar vermiştir. 
Yapılan yargılamada suçlu bulunan adamın tüm mülkleri elinden alınmış 
ve ardından Navut’u öldürtürülerek cesedi ise köpeklere parçalatılır ( 
Krallar 1:21) (Ste.Croix, 2014, s. 198).

Kocası Ahav’ı, aldığı kararlar konusunda yanına alan, 
peygamberleri kentten sürerek, kocasını kışkırtan İzebel, İlyas 
peygamberin ve Yehu’nun düşmanlığını kazanmıştır. 

Politik iklimin gerginliğine karşılık vermek isteyen İlyas Peygamber 
ve Yehu ise bir hile ile ‘İzebel’in masasında yemek yiyen, 450 Baal 
Rahibi ve 400 Aserah Rahibini’ tapınakta toplayacak ve hepsini kılıçtan 
geçirecektir.(1 Krallar 18:19). İzebel, Baal rahiplerinin öldürüldüğünü 
duyduğunda kendisini, İlyas Peygamber ile eşit tutarak, ‘…senin 
peygamberlere yaptığını ben de sana yapmazsam…’demiş ve intikam 
yemini etmiştir(1.Krallar 19:2). Bunun üzerine İlyas Peygamber, şehirden 
kaçarak, daha güvende olacağı topraklara seyahat etmiştir.

Ahav’ın ölümü üzerine sırası ile iki oğlunu tahta geçiren İzebel, her 
ikisinin de ölmesi ya da öldürülmesiyle iktidarı kaybetmiştir. Bir zaman 
sonra, kendisini öldürmek için Yehu’nun kente gelmekte olduğunu 
öğrendiğinde, saçlarını taramış ve gözlerine sürme çekmiştir(2.Krallar 
9:30)6. Öldürüleceğini bilerek, ölümü beklerken metanet içinde en büyük 
düşmanı ile karşılaşmak üzere hazırlanmıştır. İzebel’in hazırlanma 
sahnesi binlerce yıldır farklı anlamlarla yeniden okunmuştur. Kadınlığını 
kullanarak, Yehu’yu ayartmak, ölümden kurtulmak için hazırlandığını 
düşünenler olduğu gibi yenilmediğini, hala güçlü olduğunu anlatmak 
istemiş olabileceğini savunanlar da bulunmaktadır. Ancak en sade haliyle, 
tüm ailesi ölmüş, gücü elinden gitmiş ve yaşamının son anlarını yaşadığı 
bilen bir kadın olarak, ölümü beklemektedir. ‘Ve Görevliler geldi, Yehu ‘ 
Atın onu aşağıya’ dedi,  şehir kapısından, Yehu’nun hadımları tarafından 
aşağıya atılan İzebel’in , ‘kanı surların ve bedeni çiğneyen atların 
üzerine sıçradı.’ ( 2.Krallar 9: 33). Bedeni, atlar tarafından parçalanmış, 
köpekler tarafından yenmiş, İzebel’den geriye sadece başı ve elleri 
kalmıştır (2.Krallar 9:35-36).7 Mezarının kimse tarafından bilinmemesi 

6  ‘Sonra Yehu Yizreel’e gitti. İzebel bunu duyunca, gözlerine sürme çekti, saçlarını tarayıp 
pencereden dışarıyı gözlemeye başladı.’(2.Krallar 9:30).
7   35 Ama İzebel’i gömmeye giden adamlar başından, ayaklarından, ellerinden başka bir şey 
bulamadılar. 

36 Geri dönüp durumu Yehu’ya bildirdiler. Yehu onlara şöyle dedi: “Kulu Tişbeli İlyas 
aracılığıyla konuşan RAB’bin sözü yerine geldi. RAB, ‘Yizreel topraklarında İzebel’in ölüsünü 
köpekler yiyecek demişti. 

37 ‘İzebel’in leşi Yizreel topraklarına gübre olacak ve kimse, bu İzebel’dir, diyemeyecek.”
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için İzebel’den kalanlar bilinmeyen bir yere gömülmüştür (2.Krallar 
9:37). Yehu, Rab adına önce Ahav’ı ardından, İzebel’in oğlunu ve İzebel’i 
öldürmüş ve iktidarı ele geçirmiştir (2.Krallar 9:22)8. Yehu, Ahav’ın 
tüm akrabalarını, kral ve kraliçeye saygılarını sunmaya gelenleri de 
öldürtmüştür (2Krallar 10:15) .9 İsrail’in kralı olarak Samiriye’de yirmi 
sekiz yıl krallık yapmıştır (2.Krallar 10).

Resim 01: Baal Rahipleri sunağın başında, MS 3.yüzyıl, Dura Europos, Suriye. 
(biblicalarchaeology.org, 2019)18.02.2020. ( 1.Krallar 18-29)

Ortaçağ boyunca, sosyal ve sanatsal yaşamın kilise egemenliğinde 
olduğu bilinmektedir. Kilisenin iktidarı tüm yaşamın üstünde 
bulunmaktaydı (Guryeviç, 1995). İzebel, bu dönemde, Tanrı’nın sözünden 
çıkan, arabozan ‘fahişe’ ve tüm kötülüklerin anası olarak kabul edilmiştir. 
Günümüze ulaşan az sayıda İncil resminde, İzebel’in yaptığı kötülükler 
sonucunda cezalandırıldığı, ölüm ve ölümden sonrasına ait tasvirler 
bulunmaktadır. İzebel, hayatı boyunca yaptıkları neticesinde, ‘Rab’in 
isteğiyle’ cezalandırılmıştır (2.Krallar 9:33). İzebel’in kocasının ölümünün 
ardından iki oğlu ardı ardına ölmüş- öldürülmüştür (Martin, 2018). Eski 
Ahit’in ‘kötü’ kadını sadece yaşamı ile değil aynı zamanda, ölümü 
beklerken ‘saçlarını taraması’ ‘gözlerine sürme çekmesi’ ile de kilisenin 
nefretini kazanmıştır. Bu hareketi özellikle din adamları tarafından, 
kendisini öldürmek için gelen Yehu’yu ayartmak gibi yorumlanmış, cinsel 
bir ayartma gücü ile ilişkili olarak lanetlenmiştir (Martin, 2018). Puriten 

8   ‘Yoram Yehu’yu görünce, “Barış için mi geldin?” diye sordu. Yehu, “Annen İzebel’in yaptığı 
bunca putperestlik ve büyücülük sürüp giderken barıştan söz edilir mi?” diye karşılık verdi.’(2.
Krallar 9:22)
9  ‘Sonra Yizreel’de Ahav’ın öteki akrabalarının hepsini, bütün yüksek görevlilerini, yakın 
arkadaşlarını ve kâhinlerini öldürdü. Sağ kalan olmadı. 12 Yehu Yizreel’den ayrılıp Samiriye’ye 
doğru yola çıktı. Yolda çobanların Beyteket adını verdiği yerde, 13 Yahuda Kralı Ahazya’nın 
akrabalarıyla karşılaştı. Onlara, “Siz kimsiniz?” diye sordu. “Biz Ahazya’nın akrabalarıyız” diye 
karşılık verdiler, “Kralın ve ana kraliçe İzebel’in çocuklarına saygılarımızı sunmaya gidiyoruz.” 
14 Yehu adamlarına, “Bunları diri yakalayın!” diye buyruk verdi. Onları diri yakalayıp Beyteket 
Kuyusu yakınında kılıçtan geçirdiler. Öldürülenler kırk iki kişiydi. Sağ kalan olmadı.’
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Hristiyanların kadınların makyaj yapmaktan uzak durmaları gerektiğine 
ilişkin referans aldıkları ve örnek olarak gösterdikleri en önemli referans 
İzebel’in ölüme gitmeden  önce makyaj yaptığı ve hazırlandığı sahne 
olmuştur (Oxford English Dictionary). Aynı zamanda, İzebel’in öleceğini 
bilmesine rağmen saçlarını taraması, makyaj yapması da yaptıklarıyla 
ilişkili olarak pişmanlık duymadığı, boyun eğmediği gibi yorumlanmış 
olmalıdır. 

Melissa Jackson yazmış olduğu makalesinde, İzebel’in Eski Ahit’te 
‘öteki’ olarak temsiline değinmektedir. Özellikle Eski Ahit metinlerinde 
çok baskın olan, biz ve ‘öteki’ kavramına ilişkin gözlemlerinde, İzebel’in 
bir kadın ve bir ‘öteki’ olarak varlığını konu etmektedir (Jackson, 2015).  
Yabancı bir ülkeden politik anlaşma yoluyla, başka bir ülkeye evlilik yoluyla 
göç eden bir kadın olarak İzebel’e bakıldığında, yeni yaşamına uyum 
sağlamaya çalışan bir kadın olduğu görülmektedir. Aslında kendi inancını 
yeni ülkesine taşıyabileceğini sanması onun sonunu hazırlayacaktır. 
Yaşadığı döneme denk gelen ve İsrail’in kuraklıkla mücadele ettiği 
günlerde, kraliçenin yeni yaptırdığı Baal Tapınağı kuraklığın ve yaşanan 
felaketlerin sebebi olarak görülmüştür(1.Krallar 18:2)). 

Yabancı olmasının yanı sıra Ahav’ın sadece karısı olarak 
kalmayan toplumsal rolünün dışında davranan ve bir kral kızı olarak 
iktidarını vurgulayan İzebel, aynı zamanda bir ‘erkek’ gibi insanlarla 
konuşabilmektedir. Bu konuyu değerlendiren Laura Hare, 2018 yılında 
vermiş olduğu bildirisinde Antik dönemde kullanılan dilin kadın ve 
erkek hitap şekillerini dil bilimi açısından açıklamıştır. Krallar Kitabı’nın 
yazarının bu tavrı bilinçli olarak yaptığını böylelikle diğer İsrailli 
kadınlardan İzebel’in farkının vurgulanmak istendiğini örneklerle 
açıklayarak değerlendirmiştir (Hare, 2018). 
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Resim 02: İzebel’in iki asker tarafından, şehir surlarından atılışı, (Bondol, Jean/
Jean de Sy incili, 2010), www.europeana.eu/18.02.2020.

Resim 03: İzebel’in Ölümü, Köpekler tarafından parçalanışı, Holburne 
Müzesi, 17.yüzyıl, ipek dokuma,  Bath, İngiltere, Bridgeman Art Library. 

(biblicalarchaeology.org, 2019), 15.02.2020. 
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Resim 04: Andrea Celesti, İzebel’in Ölü Bedeni köpekler tarafından 
parçalanırken, 17.yüzyıl, 99cmx152 cm., Özel Koleksiyon. (www.sothebys.com, 

2005), 15.02.2020.

Gustave Dore tarafından 1866 yılında Dore İncili adını da almakta 
olan La Grande Bible de Tours için çizilmiş olan 241 adet illüstrasyonda 
İzebel’in Ölümü ve Öldürüldükten Sonra Cesedinin Köpekler tarafından 
parçalanışını anlatan çizim bulunmaktadır. 

Resim 05 :Gustave Dore, İzebel’in Ölümü, 1866. La Grande Bible de Tours’dan 
İlüstrasyon (Society of Biblical Literature) 
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Resim 06 :Gustave Dore, İzebel’in Ölümünden sonra köpekler tarafından 
parçalanmış cesedinin başında Yeşu Peygamber, 1866. (eBay Headquarters, 

2020)

18.yüzyılın Aydınlanma Çağının akılcılığından sonra, 19.yüzyılın 
ikinci yarısında değişen algı dinselliği, coşkulu bir dışa vurumu, 
melankoli, iyilik ve kötülük kavramlarının tartışılabilmesi gibi yeni bir 
tavır oluşturmuştur. Tüm bu düşünsel değişimler, İzebel’in tasvirlerinde 
de kendini göstermektedir. Özellikle, duygusal taşkınlığın, intihar ve ölüm 
karşısında ki çaresizlik gibi konuların, resmin konusu olduğu 19.yüzyılda, 
İzebel’in ölmeden önce ki makyajı ya da kocası ile birlikte gösterildiği 
sahneler ele alınmaya başlanmıştır.
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Resim 07 : John Byam Liston Shaw, İzebel, (148 cm.x 81 cm.,tvl üz.y.b.) 1896. 
Russell-Cotes Sanat Gallerisi&Müzesi. (artuk.org)
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Resim 08: İlyas Peygamber’in Jezebelve Ahav ile karşılaşması, Lord Frederic 
Leighton, 1862/1863, 232 cm.x239 cm., tvl üz. Yb, Scarborough Sanat Galerisi. 

https://artuk.org/26.02.2020.

Leighton’un yapmış olduğu resimde ise İzebel, hasta ve yorgun 
kocasının hemen yanında, kızgın ve endişeli bir ifade ile kapıdan içeriye 
giren İlyas Peygamber’e doğru bakarken resmedilmiştir. İlyas Peygamber 
resimde diğer figürlerden daha büyük olarak resmedilmiştir. Kazandığı 
zaferin sembolizmi ile son derece görkemli ve güçlü bir ifade ile gösterilen 
İlyas Peygamber’in elinde bıçak tuttuğu görülmektedir.
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Resim 09: İzebel,  Henry John Stock, 1882, 111.49 cm.x143.51 cm., 
tvl üz. yb, özel koleksiyon. https://www.the-athenaeum.org/art/detail.

php?ID=173808/24.02.2020.

Yukarıda 09 no’lu resimde görülmekte olan 19. Yüzyıl tablosunda ise 
İzebel kırmızı elbise giymiş genç ve güzel bir kadın olarak resmedilmiştir. 
Etrafında karanlık düşünceleri simgeleyen karanlık figürler, dalgın bakışlı 
genç kadınına ulaşmaya çalışan eller görülmektedir. 

20.yüzyıla gelindiğinde ise yeni düşüncelerin etkisiyle ve feminizmin 
literatüre getirmiş olduğu anlayış ile farklı okumalarla yeniden 
değerlendirilmeye başlanan İzebel’in hikâyesi, çok sayıda film, kitap hatta 
müziğin konusu olmuştur.10 Çok çeşitli araştırmaların, resim ve edebiyat 
gibi çok çeşitli disiplinin konusu olarak ele alınmıştır. Günümüzde gerek 
popüler kültürün gerekse akademik çevrelerin dikkatini çeken bir konu 
olarak gündemde kalmaya devam etmektedir. 

Sonuç 
MÖ 9.yüzyıldan günümüze dek uzanan, Eski Ahit’in ‘kötü’ kraliçesi, 

her dönem ilgi çekmiş, korkulan bir düşman, iktidardan düştükten 
sonra ise ‘şeytani’ bir varlık olarak Eski Ahit geleneğinden, Yeni Ahit’e 

10   ‘İzebel’, (1938 film); Margaret Atwood’un The Handmaid’s Tale, sekinci bölümde, 
“İzebel’s”; https://İzebel.com/ gibi çok sayıda modern web sitesi, kitap ve film için esin kaynağı 
olmuştur. 
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‘kötülüğün’ tasviri olarak geçmiştir. Erkeklerin dünyasında, iktidarı 
elinde tutan bir kadın olarak kendini erkeklerle eşit tutması, kendi 
inancını yaymaya çalışması onun sonunu getirmiştir. Yaşamının sonunda, 
parçalanmış bedenine bir mezar bile çok görülmüştür. Hristiyanlığın erken 
dönemleri ve Ortaçağ boyunca ‘iyi ve inançlı kadının’ antitezi olarak 
ele alınan İzebel’in resmedildiğinde cezalandırılma anı yani kuleden 
atıldığı ve öldükten sonra köpekler tarafından parçalandığı sahneler tercih 
edilmektedir. 19.yüzyıla gelindiğinde ise dönemin anlayışının ölüme ve 
intihar olgusuna yeniden anlam kazandırmasıyla, özellikle İzebel’in son 
anları ele alınarak, baştan çıkarıcı, güzel kadın kimliği ile tasvir edilmeye 
başlanmıştır. 20.yüzyılın farklı okumalara izin veren çok sesliliği ile 
filmlere, müziğe, kitaplara dek konu edilmiştir. Makalenin konusu olan, 
İzebel hikâyesine günümüzden bakıldığında ise İzebel aynı zamanda, 
‘iyilik’ ve ‘kötülük’ kavramlarının geçişkenliğini, şeffaflığını ve iktidar 
ilişkileri ile tüm tanımların yeniden yapılabileceğini, değişebileceğini, 
yorumlanabileceğini bizlere hatırlatmaktadır.  
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Giriş
Müzik ve sahne sanatlarının diğer sanat dallarından en büyük 

farkı, “süreklilik (continuum)” unsuru ve her sergilenmek istendiğinde 
seyircilerin gözleri önünde baştan üretilmesinin gerekliliğidir. Resim ya 
da heykel gibi bir defada sanatçının işi bittikten sonra, seyirci karşısına 
her seferinde aynı eser çıkarılamamaktadır. Süreklilik başlı başına şans 
etmenine zemin hazırlayan bir durumdur. Eser üzerinde çalışan her 
bir sanatçı, onu değişik bir boyutuyla görecek, farklı bir arka plandan 
beslenecek, değişik bir yoruma taşıyacaktır. Sahnelenmesi, her defasında 
farklı sanatçıların farklı psikolojileri içinde, değişen seyirci kitlesi önünde 
baştan üretilmesi gereken müzik yapıtı bir “iç zaman” oluşturur, içinde 
var olur. Bu, zamanın hızlı ya da yavaş akması algısıyla doğrudan ilişkili 
ve değişken bir durum oluşturur.

“Doğaçlama” çok farklı adlar altında müzikte sıkça karşımıza çıkar. 
Seyircinin doğaçlama çalan bir icracıdan dinleyecekleri büyük ölçüde şans 
eseri şekillenecektir.  Kendiliğinden, içten geldiği gibi olduğu düşünülen 
doğaçlama acaba ne kadar böyledir? Sanatın her dalında olduğu gibi bu 
da kültürün çizdiği çerçeve içinde şekillenmektedir. Hiç hazırlanmadan 
taksim yapan bir ut sanatçısının içine kendiliğinden, bir caz piyanistinden 
bekleneceği gibi caz standartları doğmamaktadır ve makamsal bir seyre 
devam etmektedir, vice versa. Bu durum karşımıza “güdümlü doğaçlama” 
kavramını çıkarır. Doğaçlama, sözlük anlamında olduğu gibi ne kadar 
“birdenbire, düşünmeden, içine doğduğu gibi, doğaçtan…” (Türk Dil 
Kurumu sözlüğü) olmaktadır? 

İki dünya savaşı ardından ve doğal olarak etkisiyle, yeni arayışlar ortaya 
çıktı. Yeni müzik akımları XX. yüzyıl ile birlikte “raslamsallık (aleatory)” 
ve “belirlenmemişlik (indeterminacy)” kavramlarını hayatımıza soktu. 
Müzikte şans etmeni karşımıza en belirgin şekilde biri Avrupa diğeri 
Amerika kaynaklı olan bu iki kavram aracılığıyla çıkmaktadır. Müzik 
yavaş yavaş geleneksel arka planından koptu ve ritim, melodi, tonal 
armoni gibi yapıtaşlarından uzaklaştı. Sessizliğin imkânsızlığı ve içindeki 
sesin dinlenmesi üzerine kavramlaştırılan, yeniden tanımlanan müzik, 
müziği yalnızca eslerden oluşan John Cage’in sansasyonel 4:33 eserine 
taşıdı. Bu yeni durum müziği iyice tanımlanamaz hâle getirdi. Öyle ki pek 
çok büyük müzik sözlüğünde bile müzik tanımlanmadan bırakılmış ya da 
kısaca geçiştirilmiştir.

Gelenekle güncelin sıklıkla çatıştığı günümüz sanat dünyasında 
elbette XX. yüzyıl ile sonrasının müziklerinin şans etmeniyle ciddi şekilde 
uğraştığı ortadadır. Ancak geleneksel müziklerde de şans etmeninin 
önemli bir unsur olarak karşımıza çıktığını yadsımamak gerekmektedir. 
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1. Esin
“Doğaçlama” ve “esin” kavramları “içe doğma” ile oluşan, akla gelen 

yaratıcı düşünce ve duyguları ifade etmek bakımından ortak bir yöne 
sahiptir. Gizemli, bilinemeyen bir zihinsel süreç sonucu ortaya çıkmaları 
ise insanları hep şaşırtmıştır. 

İnsanoğlu cevapsız soruları sevmez. Elden geldiğince bir cevap 
bulur. İnsan aklına birdenbire müzik, şiir gibi bir eserin nasıl olup da 
gelebileceğine de cevap aranmıştır. Greko-Romen mitolojide “müzik” 
sözünün kökenine de kaynaklık eden öykü, hep elinde lirle tasvir edilen 
müziğin tanrısı Apollon ile esin perileri Musalar’ın (Muse) tanrısal esini 
sevilen ozanlara verdiği şeklindedir.

İnsan aklı sahip olduğu verilerle, imgelerle, içinde şekillendiği 
kültür çerçevesinde çalışır. Neden akla gelen ezgiler, eldeki ses perdeleri, 
modlar, makamlar, tonlar ve bilindik diziler içinde seyretmektedir? Neden 
makamsal müzikten habersiz bir caz sanatçısı doğaçlama yaparken ortaya 
uşşak, hicaz, segâh bir eser çıkmaz? Ait olduğu kültür çerçevesinde ânın 
gerektirdiğine göre esinlenme oluşmakta, doğaçlama yapılmakta, ya da 
bilinçli veya bilinçsiz diğer esinlere kulak tıkanmaktadır. Diğer esinlere 
yol açmak, kulak tıkamamak için aklın, etken bilincin perdelenmesine 
başvuran, başta sürrealistler olmak üzere pek çok sanatçı olmuştur. Esrik 
veya uyku hâlinde görece edilgenleşen bilinç daha yaratıcı kabul edilmiştir. 
Amerikalı besteci Morton Feldman bestelediğinde ölmüş olduğunu söyler, 
bunu en iyi işlerini uykuda yaptığını söyleyen babasının sözü ile birleştiren 
bir diğer Amerikalı besteci John Cage, durumu meditasyonla ulaşılan Hint 
zihinsel uygulaması derin uykuya benzetir: Benlik harekete ket vuramaz 
ve doğanın karakteristiği olan bir akıcılık elde edilir. (Cage, 2011, s.37) 
Benzer bir durum İstiklâl Marşı’nın yazım süreci için de anlatılmaktadır.   

Bütün dostları Mehmet Akif Ersoy’un İstiklâl Marşı’nı yazarken tam 
bir “istiğrak”1 hâlini yaşadığını söyler. Mehmet Akif Ersoy gibi Tacettin 
Dergâhı’ndaki odalardan birinde kalan Konya milletvekili Hafız Bekir 
Efendi, tarihçi Cemal Kutay’a şöyle aktarmıştır: 

“Akif, bir gece birden uyanır, kâğıt arar, bulamayınca kurşun kalemiyle yer 
yatağının sağındaki duvara marşın ‘Ben ezelden beridir hür yaşadım, hür 
yaşarım’ mısraıyla başlayan kıt’asını yazar. Sabahleyin namaza kalktığımda, 
Üstâd’ı çakısıyla duvardaki yazıyı kazırken gördüm.” 

Hasan Basri (Çantay) ise o günleri söyle anlatmakta: 

1   “Sâlikin ilâhî sevginin istilâsı altında kendisi ve maddî âlem hakkında hiçbir duygu, 
algı ve bilince sahip olmaması anlamında tasavvuf terimi.” Türkiye Diyanet Vakfı İslâm 
Ansiklopedisi. Son erişim 04.05.2019, erişim adresi: https://islamansiklopedisi.org.tr/
arama/?q=isti%C4%9Frak&p=m 
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“Meclis en hararetli müzakerelere daldığı anlarda bile, o, bütün dikkatini 
mısralara toplamış, etrafından habersiz muttasıl yazar, yazar ve tâ ki 
müzakereler bittiği anda o da daldığı ulvî âlemden uyanır gibi kendine 
gelirdi. Ve öylece meclisi terkederdik.” (Ayvazoğlu, 1986, s.27) 

1.1	 Kendiliğindenlik
Kültür ürünleri iki yolla meydana gelir. Biri “kendiliğindenlik” 

içerir; biz buna esin diyoruz. Diğeri ise ilgili kültürün metotlaştırılmış 
doktrininin uygulamasıdır, yeniden üretimidir. Kimi zaman profesyonel 
sanatçıların ustaca ama yeknesak tekrarlarına, amatör sanatçıların içten 
gelen yenilikçi çabalarının tercih edilme sebebi budur. 

“Her kültür kendi imajını yüceltir. Estetik kuralları bu narsisizmi 
meşrulaştıran doktrinlerdir. Her kültür ürünü bu imajın a) ‘kendi olmağa’, 
b) ‘kendi’nden uzaklaşmağa, çalışır. Bu çabalardan biri eksik olursa, 
yapıtın dengesi bozulur. Tutucular ‘kendi köklerimize dönelim…’ derken, 
yenilikçiler ‘kendimizden başka bir şey olalım…’ derler. Kendi’ni 
yineleyen kültür bir kimlik bunalımına girer, çünkü ona kendiliğinden’liği 
değil zihinsel bir imaj yön vermektedir; eylemleri zihnin denetimine fazla 
girmiştir.” (İşler, 2000, s. 7) 

Sanat dünyasında, nasıl olur da geniş imkânlara sahip seçkin 
çevrelerde yetişmiş kişiler yanında, zor koşullardan gelip de kimi zaman 
okuma-yazma bile bilmeyen sıradan biri yer bulur? Elbette tüm insanlar 
içinde yakıcı yaratıcılığı, “tanrısal” esini taşıyor. Ancak her insanın çok iyi 
oynadığı bir rol vardır: kendi; edebiyatçının, müzisyenin çok iyi bildiği, 
inanılmaz ya da az rastlanır görülse de kusursuz kurgulanmış bir öyküsü 
vardır: kendi gerçek hayat hikâyesi, tanık olduğu olaylar. Halk sanatının, 
Âşık Veysel ya da Neşet Ertaş gibi âşıkların, entelektüel birikim ve masa 
başında oluşturulmuş kurgulardan çok işte bu yaşanmışlıktan beslendiği 
eserlerinde açıkça görülmektedir: Kara Toprak, toprağa bağlı köylünün 
hayatının özetini, Zahidem sevdasını yalın gerçekliği içinde dolaysız 
anlatır.

Ait olduğu kültürün doktrinleşmiş estetik kurallarını kopyalayıp, 
kalıplarını tekrar edip beğenisini kazanmaya, kendine yer açmaya çalışan 
çaba, sanatı kuralların, kalıpların içine sıkışmış tamamen zihinsel bir 
sürece çevirir. “Kendiliğindenlik”ten uzaklaştırır, sürekli tekrara düşerek 
yeknesaklaşır. Üretilen her yeni sanat eseri önceki başka bir eserinin 
benzerine dönüşmeye başlar, “özgün” (unique) olma özelliğini yitirir. 
Sanatçı ayırt edici bir unsur ortaya koyamayıp zanaatkâra dönüşmeye 
başlar. Sanatsal üretim kimlik bunalımına girer. Buna karşın, yenilikçi ya 
da öznel olmak adına köklerinden, ait olduğu kültürden tamamen kopan 
sanat da yabancılaşmaya başlar. 
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2. Süreklilik (Continuum)
Müziğin gizemli yönü yalnızca esinlenme süreciyle sınırlı değildir. 

Sanatın işlevlerinden olduğu kabul edilen duygu ve düşüncelerin 
aktarılmasını, müziğin bir şekilde yaptığı kabul edilmekle birlikte, nasıl 
yaptığı konusu pozitif bilimler için henüz çözülememiş bir gizemdir. 
David Ruelle, Rastlantı ve Kaos kitabında fizikçiler açısından durumu 
şöyle özetler: 

“Daha ayrıntılı sorular sormayı biz de isteriz ama bu sorulara yanıt bulmanın 
çoğu zaman olanaksız olduğunun bilincindeyiz. Örneğin melodiler ya 
da müzik parçaları anladığımızı düşündüğümüz iletilerdir ama bunların 
anlamını tam olarak açıklayamadığımız kesindir. Bu açıdan müziğin varlığı 
bilim için bir utanç nedeni olmayı sürdürmektedir.” (Ruelle, 1995, s. 132) 

Bir müzik eserinin ilk meydana geldiği yer bestecisinin zihnidir. 
Besteci eseri kafasının içinde duyar. Bazen bir ezgi, kimi zaman da tüm 
bir orkestra çalarken duyulan bestenin, herkes tarafından duyulabilmesi 
için pek çok başka zihinsel süreçlerden geçmesi gerekecektir. Mümkün 
olduğunca kafasında duyduğunu kâğıda geçirmeye çalışan besteciden 
çıkan müzik yazısı orkestra şefinin, her bir orkestra elemanının zihninde 
baştan şekillenecektir. Sonunda konser günü dinleyiciler duydukları eseri 
kendilerine göre anlamlandıracaklardır. “Kulaktan kulağa” oyunu benzeri 
bu süreç sonunda, bestecinin ifadesi ile her bir dinleyicinin anladığı 
arasında farklılıklar oluşması kaçınılmazdır. Kültürel bağlam ne kadar 
ortak ise anlatılmak istenen o derece hedefine ulaşacaktır. Besteciden 
dinleyiciye tüm bu aşamalar sürekliliği oluşturur. Süreklilikte kesintiye 
uğramamak için en önemli unsur kültürel arka-planın ortak olması 
gerekliliğidir. Sanatçı kendini ifade etmek için içinde var olduğu kültürel 
kodları, simgeleri kullanır. Çin operasında “iyi” karakterler siyah renkle 
ifade edilebiliyorken, Batı operasında “kötü”, “karanlık”  karakterler siyah 
ile ifade edilecektir. Heptatonik ses sistemini ve çoklukla “uyuşumlu” 
(consonant) sesleri birlikte kullanan ana akım Batı müziğinde, 
uyuşumsuz (dissonant) seslerin birlikte kullanımı arttıkça gerilim algısı 
artarken, Güneydoğu Asya’da böyle bir algı oluşmayacaktır. Algıyı 
yönlendiren kültürel kodlar, değişken ilgi alanları iletinin içeriği üzerinde 
doğrudan etkilidir. Sinema üzerinden bu konu ile ilgili bir tecrübe şöyle 
aktarılmaktadır:

“İngiliz misyonerler Güney Afrika’nın zenci halkına kendi 
düşüncelerini aşılamak için filmi kullanıyorlar. Seçilen film onlarca, 
müritlerinin zekâsına tamamıyla uygun görünüyor. Filmin etkisinin ne 
olduğunu anlamak istiyor, bunun için de birçok seyirciye akıllarında 
ne kaldığını soruyorlar. Hepsi de beyaz bir tavuğun kendilerini pek çok 
ilgilendirdiğini söyleyerek misyonerleri büyük bir hayrete düşürüyorlar. 
Çünkü filmi ezbere bilen bizim misyonerler bu tavuğu hiç görmemişlerdi. 



167Güzel Sanatlarda Araştırma ve Değerlendirmeler .

Yeni bir gösterimde bile tavuğu yine görmüyorlar. Nihayet perdenin geri 
kalan bölümündeki ‘önemli’ şeylere kayıtsız kalarak tavuğu farkeden 
seyirciler kadar kayıtsız bir tavırla tavuğun görüntünün bir köşesinden 
geçtiğini ortaya çıkarmak için filmi bakımlıkta (moviola) çekim çekim 
incelemeleri gerekiyor.” (Bazin, 1966, s. 24)  

Süreklilik, besteleme aşamasından icraya kadar farklı meslekî 
beceriler gerektiren müzik üretme sürecinde, yorumcusundan dinleyicisine 
pek çok tesadüfî unsur barındırır. Farklı icracıların aynı eseri bambaşka 
yorumlarla sunduğu düşünülürse beste, bestecisi için bile bir muammaya 
dönüşmektedir. Melih Kibar’ın bestelediği ünlü Hababam Sınıfı filminin 
müziği, yalnızca tempo değiştirilerek film içinde farklı kavramsal, duygu-
durumsal ifadelere karşılık olarak kullanılmıştır: neşeli bir durumda 
tempo hızlandırılarak, hüzünlü bir durumda ise tempo düşürülerek sıkça 
aynı müzik cümlesi (phrase) kullanılmıştır. (Baldan, 2011, s. 185) 

2.1. Müzikte İç Zaman
Zaman soyut bir kavramdır. İnsanın zaman duyusu yoktur. Çevresel 

gözlem ile algılanan ardışık olayların içinde var olduğu süreç zamanı 
oluşturur. Değişimi ifade etmek için “zaman” kavramını kullanıyoruz. 
Ayırt edici bir değişim yoksa “an” olarak niteliyoruz. Birbiri ile bağlantılı 
gördüğümüz olayları zaman kümeleri içinde gruplayarak algılıyoruz. Her 
bir zaman kümesi ise ayrı bir iç zaman oluşturuyor. 

Müzik zaman içinde örgütlenen bağımsız seslerden oluşur, bütün 
hâlinde algılanır. Eşzamanlı ve ardışık sesler arasında algıda bir bağ 
kurulur, gruplanır ve anlamlandırılır. (Bunu yapamayan birinden, 
Müzikofili kitabında, nöroloji ve psikoloji profesörü Oliver Sacks bahseder: 
“Rachael Y. kırklı yaşlarının başında yetenekli bir besteci ve müzisyendir.” 
Geçirdiği ciddi bir trafik kazası sonucu “disarmoni” yaşamaya başlar. 
“Zekâ ve dil yetisinde hiçbir kayıp olmamasına rağmen, müzik algısında 
olağan dışı bir şeyler olmuştu”. “Pasajların armonisini algılayamadığı için 
müziği acı verici, kesik, çoksesli bir gürültü gibi duyuyor”, “-farklı sesleri 
ve enstrümanları bütünleşmiş bir biçimde algılamayı başaramıyordu.”) 
(Sacks, 2014, s. 125-126) Seslerin zaman içindeki dağılımı değiştikçe 
anlam da değişir, aralarındaki süre çok artarsa bağlam dağılır, anlam 
kaybolur. Sesler zaman içinde örgütlenirken zaman algısına da etkir, daha 
hızlı ya da yavaş akıyormuş izlenimi, bir iç zaman oluşur. 

3. Doğaçlama
Müzikte şans etmenine en fazla alan açan unsur doğaçlamadır; 

doğaçtan, düşünmeden, birdenbire içe doğan fikirlerle yapılan müziğe 
denmektedir. Doğaçlama farklı müzik biçimlerinin (form) adı altında 
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sıkça karşımıza çıkar: cadenza, uzunhava, ezan, mevlit, gazel, taksim 
ve açış en çok kullanılanlarındandır; bunun dışında âşık atışmaları ve 
bir tür âşık atışması şeklinde cereyan eden caz müzisyenlerinin veya 
rap şarkıcılarının karşılıklı, birbirlerine göndermeler de yapan icraları 
doğaçlamaya en bilindik örneklerdir. Ancak her insanın, onu şekillendiren 
bir kültür içine doğduğunu da unutmamak gerekir.

Müzisyenin belli bir kültür çevresinde yetiştiği düşünülecek olursa, 
bu içe birdenbire doğan müzik fikirlerinin de temelde öğrenilmiş, 
yönlendirilmiş, sınırlandırılmış bir çerçeve içinde içe doğduğunu 
söyleyebiliriz. Kullanılan çalgılar, ses sistemlerinin getirisi perdeler, ritim 
kalıpları, ezgi oluşturma teknikleri ve süslemeler büyük ölçüde sanatçının 
içine doğduğu kültür tarafından önceden belirlenmiştir. Bu yüzden ileride 
değineceğimiz “belirlenmemişlik” akımı, güdümlenmemiş bir doğaçlama 
için, besteciyi mümkün olduğunca müziğin dışında bırakmaya çalışır. 

 3.1. Güdümlü Doğaçlama
Doğaçlama bir icranın seyri büyük ölçüde şans faktörünün etkisi 

altındadır. Buna karşın dinleyici genelde nasıl bir müzik duyacağı 
hakkında bir fikir sahibi olarak katılım gösterir. İcracının arka-planı, 
önceki performansları sahnede doğaçlama da olsa neler gelişebileceği 
konusunda fikir sahibi olunabilmesini sağlar. Bir caz müzisyeni ile klasik 
ekolden gelen meslektaşı aynı melodi hattı üzerinde farklı akorlar kuracak 
ve kendi arka-planlarına göre bir armonik yürüyüş göstereceklerdir, hem 
de tamamen doğaçtan. Yoksa tür kimliklerinin dışına çıkmış olurlar. 

Virtüözite sergileyen performansların popülerliğini arttırmasıyla 
birlikte doğaçlama süslemelerin önemi artar. Konçertolarda, özellikle 
Vivaldi döneminde gittikçe önemi artan cadenza, bölüm sonlarında 
eşliksiz, solo icralar olarak daha sık görünmeye başlar. Cadenza 
genellikle doğaçlamadır ama kimileri bestelenmiş ve notaya geçirilmiştir. 
(Roeder, 1994, s. 52) Günümüzde pek çok solist, önceden icra edilip 
beğenilmiş, notaya geçirilmiş cadenza örneklerini aynen icra etme yoluna 
gitmektedir. Cadenza, doğaçtan olma niteliğini kaybettiği gibi, müzik de 
şans unsurunun merak uyandırıcı, heyecan verici etkisini kaybetmektedir. 
Gene de doğaçlama olsun olmasın cadenza dinlemeye hazırlanan dinleyici 
kitlesi ne duyacağı hakkında beklentiye ve sınırlara sahiptir. Kimse 
icracıdan Vivaldi’nin bir konçertosunun cadenza kısmında hicaz taksim 
beklemez.  

Hicaz taksim icrası yapacağını belirten bir sazende en baştan kendini 
sınırlandırmış, bir çerçeve çizmiş olur. Makamın bir seyir özelliği vardır, 
kimi perdelere uğranması, makamın niteliğini ortaya çıkaran riflerin 
gösterilmesi gerekmektedir. Taksimin bir “zemin”i, “meyan”ı, yerine 
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göre “nakarat”ı olması gerekir. Bu durum yapılan doğaçlama icrayı 
güdümlü hâle getirir, nereden gelip nereye varacağı önceden belirlenmiş 
durumdadır. 

4. XX. Yüzyıl Müziğinde Şans Etmeni  
“Batı müziği” denince akla XX. yüzyıla kadar Avrupa gelirdi. Yüzyılın 

ortalarından itibaren bu kavram Amerika’yı da kapsar hâle geldi. Bu 
durum “Kuzey Atlantik” anlayışının doğmasına sebep oldu. XX. yüzyılın 
ikinci yarısından sonra Batı müziğinde, yani Amerika’da ve Avrupa’da 
yeni bir müzik öğesi olarak “şans” etmeni ön plana çıkar. Almanya’nın 
Darmstadt kentinde her yıl bir araya gelen kompozitörler Kuzey Atlantik 
kimliği çerçevesinde yenilikçi çalışmalar yaptılar. İkinci Dünya Savaşı 
sonrasına denk gelen bu dönemde ortaya çıkan kavramlardan en önemlileri 
“raslamsallık (alleatory)” ve “belirlenmemişlik (indeterminacy)” 
kavramlarıdır. 

4.1. Belirlenmemişlik
İki dünya savaşının ardından insanlığın amaçladığı her şeyin yıkım 

getirdiği karamsar bir dünya oluşmaya başlar. Evet, modern bir dünya 
vardır artık, akılcılığın (rasyonalizm), bilimsel metotların egemen olduğu 
bir dönemdir artık, bir akıl çağı… Ancak akıl çağı ve modernizm ne 
getirmesi gerekmekte ise elde olan bundan çok uzaktır. Akılcılık din, 
ideoloji ve çıkar savaşlarının önüne mi geçebilmiştir, yoksa rakiplerini saf 
dışı bırakmak için daha “akıllı” silahlar, metotlar mı getirmiştir? İnsanlığın 
karanlık çağlarındaki bitmek bilmeyen savaşlar son mu bulur? Aksine 
büyük umutlarla karşılanan XX. yüzyılın hemen başında iki dünya savaşı 
önceki tüm savaşlardan daha yıkıcı olmuştur. Belki de bu atmosferde bir 
şey amaçlamamak daha akıllıca olacaktır. İnsanlar amaçlamayı, istemeyi, 
planlamayı bir süre bırakmalıdırlar belki de… Kişisellikten ve hedefe 
yönelmişlikten kaçınma çabası John Cage’in (1912-1992) asıl çabasıdır. 
O müzikte amaçlı olarak “amaçsızlık” istemektedir. 

John Cage’in “belirlenmemişlik” kavramını ortaya atmasını Asya 
düşünce kültürünün, özellikle Zen Budizmi’nin etkilediği bilinmektedir. 
II. Dünya Savaşı’nın hemen ardından, 1950’li yılların sonlarına doğru 
yeni bir müzik akımı olarak kendini kabul ettirmiştir. Müzikte şans 
etmeninin en yalın şekilde karşımıza çıktığı “belirlenmemişlik” akımı 
deyince her ne kadar John Cage akla gelse de Cage, XX. yüzyılın müziğine 
etkisi yadsınamaz bir diğer yenilikçi Amerikalı besteci Henry Cowell’a 
(1897-1965), on iki ton müziğinin ve İkinci Viyana Ekolü’nün başını 
çeken Arnold Schoenberg’e (1874-1951) çok şey borçludur. Cage’in İki 
ses için Sonat (1933), Üç Ses İçin Kompozisyon (1934) eserleri bunu 
gösterir. (İşler, 2000, s. 18) Cage’in düşünsel arka planını oluşturan 
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bir diğer öncü isim de Edgard Varèse’dir (1883-1965). Cage, 1937’de 
“Müziğin Geleceği: İnanıyorum (The Future of Music: Credo)” başlıklı 
konuşmasında bir yandan Schoenberg’in on iki ton sistemi de dâhil yeni 
müzik besteleme tekniklerini ön plana çıkarırken; armoni ve ses alanını 
hiyerarşik düşünmenin, ses alanının tamamını kullanmak isteyen besteciye 
yetersiz geleceğini, gürültünün de her türlü ses gibi müziğin kapsamında 
kabul edilmesi gerektiğini söyleyerek Varèse’e gönderme yapar. Cage’in 
aynı konuşmada yer alan “ses örgütleyicisi” şeklindeki besteci tanımı da 
gene Varèse’in müziğe getirdiği “örgütlenmiş ses” tanımına gönderme 
yapmaktadır. Varèse şehri büyük bir orkestra olarak duyar. Motor, fren, 
korna sesleri, polis düdükleri, sirenler, kazı çalışmaları, limandaki 
teknelerin uğultusu insanı çevreler. Tüm bu çelik, cam, beton sesleri 
anlam ve karakter taşıyan bir bütüne dönüşür. (Wood, 2014, s. 29) Cage 
4.33 isimli çalışmasında dinleyiciyi Varèse’in tarif ettiği bu orkestrayı 
dinlemeye sevk eder. Bir şeyler duymak için odaklanan dinleyicileri, 
normalde duymazdan geldikleri belirlenmemiş bir duysal ortam içinde 
bırakır. Artık duyulacak tüm sesler, sokağın sesleri, gülüşmeler, ıslıklar, 
müziğin parçasıdır.   

Resim 1. John Cage, Lecture on Nothing, 
ses örgütlemesi/ kompozisyon örneği 

(Cage, 2011, s.109)

Resim 2. John Cage, 45’ For a 
Speaker, ses örgütlemesi/ kompozisyon 

örneği (Cage, 2011, s. 192)

4.1.2. Özgür Doğaçlama ve “Sezgisel Müzik”
Bestecinin icracıya çok fazla müdahale etmemesi gerektiğini, 

bunun icracının özgürlüğünü kısıtladığını düşünen bir diğer akım, 
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güdümlü olmayan özgür bir doğaçlama için deneysel çalışmalara girişir. 
Stockhausen’in 1968 tarihli Aus den Sieben Tagen (Yedi Günden) isimli 
eserinde bu anlayışın bir örneğini görürüz. İcracılara yalnızca düzyazı bir 
metin veren besteci, onlardan, içlerinden geldiği gibi çalmalarını ister. 
Stockhausen, “sezgisel müzik” diye tanımladığı bu doğaçlama türünde, 
icracılara ne çalacaklarından çok nasıl çalacaklarını açıklar:  “ Her bir 
notayı o kadar kendinizi vererek çalın ki sizden çıkan ışınlar size bir 
sıcaklık versin. Bu sıcaklık sürdükçe çalın.” (İşler, 2000, s. 59) 

Grafik notasyon, özgür doğaçlama için yeni bir müzik yazım tekniği 
olarak kullanılır. Besteci grafik notasyonda geleneksel beş çizgili dizek 
ve nota sembolleri kullanımının dışına çıkarak icracılara daha fazla 
özgürlük sağlayan alternatif ifadelere yönelir. Amerikalı besteci Earle 
Brown (1926-2002) Folio eserinde grafik notasyonun çarpıcı örneklerini 
kullanmıştır. Aşağıda bu eserden bir sayfa yer almaktadır. 

Resim 3. Brown, Earle (1952). Aralık 1952 (December 1952) (O Connor, 2017, 
s. 4)

Bir müzik topluluğunda, icracıların birbirini takip ederek kendini 
sınırlandıracağı veya farklı bir güdüme girebileceği düşünülebilir. Ancak, 
topluluk hâlinde yapılacak güdümlü olmayan böyle bir doğaçlamada, 
müzisyenlerin birbiri ile girecekleri etkileşimin, doğaçlamayı bireysel 
bir edimden farklı bir noktaya, kolektif ama özgür bir tecrübeye taşıması 
beklenir.
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4.1.3 “Dinlediğin Müziktir” 
Müzik tanımı yirminci yüz yıldan itibaren geleneksel tanımlara 

sığmaz olmuştur. Öyle ki pek çok ansiklopedi ve kitapta ya geçiştirilir ya 
da hiç bulunmaz. 

“Büyük Türk Mûsikîsi Ansiklopedisi’nin “musiki” tanımı, ne “efradını 
cem” eden, ne de “ağyârını men” eden bir tanımdır: “Ses üzerinde kurulmuş 
bir san’at.” Hepsi bu. Bir müzik sözlüğümüz : “Doğanın sunduğu ses 
malzemesini seçmek ve elde edilen ‘müzik sesleri’ ile bileşimler yaratmak 
üzere, insanın hayatla bağlantılı olarak tasarımladığı zihnî (bilişsel), harekî 
(devinişsel) ve hissî (duygusal) üretim” dedikten sonra: “Sanat olarak 
müzik, duygu, düşünce, tasarım ve izlenimleri sesler ve ses kaynaklarının 
katkısıyla, belli olguları, belli amaç ve yöntemlerle, belli bir güzellik 
anlayışıyla ifade eden bir bütündür” diyerek tanımı pekiştirmek ister. The 
New Grove Dictionary of Music and Musicians’ın 1980 baskısına müzik 
tanımı konulmazken 2001’de kavrama, benzeşmeyen kültürler açısından 
bakan bir denemeyle yaklaşılmaya çalışılır. Bunun gibi, Harvard Dictionary 
of Music de (W. Apel, 1969) “Müzik” başlığını tanımsız geçiştirirken, 
1986 baskısında bunu da çıkartır. Dil sözlükleri ise bir tanım vermekten 
kolayca kaçamayacak olsalar da, Türkçe Sözlük’ün (Dil Derneği, 1999) 
tanımı da bundan geri kalır değildir: “Duygu, düşünce ve imgeleri teksesli 
ya da çoksesli olarak anlatma sanatı.” Oxford English Dictionary şöyle bir 
tanımda bulunur: “Müzik, biçim güzelliği gözeterek, bir düşünce ya da 
duyguyu anlatmayı amaçlayan ses birleşimleriyle ilgili güzel sanatlardan 
biridir.” Bir başka sözlüğe göre de (Webster Intermediate Dictionary) müzik 
“hoşa giden, etkileyici, dokunaklı ses”tir.” (Baldan ve Baldan, 2018, s.64)

Belirlenmemişliğin en dikkat çekici yönlerinden biri müzik tanımlarına 
getirdiği yeni bakış açısıdır. Ritim, melodi, armoni üzerine kurulu müzik 
yapısını reddeder. Kalıplaşmış müzik tanımlarına getirdiği sıra dışı bakış 
açılarıyla, kendisinden yalnızca kompozitör olarak değil müzik filozofu 
olarak da söz ettirmeyi başaran John Cage, nerede olursak olalım en çok 
maruz kaldığımız şeyin gürültü olduğunu dile getirir. Onu duymazdan 
geliriz. Dinlemeye başladığımızda ne kadar büyüleyici olduğunu fark 
ederiz. Bir kamyonun sesi, radyo kanalları arasında gezinirken duyulan 
statik ses ya da yağmur müzikal seslerdir ve günümüz teknolojisi ile 
stüdyoların kullandığı ses bankalarında filmlerde kullanmak üzere 
depolanmaktadır. Bunlar kullanılarak da müzik yapılabilir der John Cage: 
Eğer “müzik” sözü kutsalsa ve XVIII. ve XIX. yüzyılların çalgıları için 
ayrılmışsa daha anlamlı bir terim olan “sesin örgütlenmesi” de diyebiliriz 
önerisinde bulunur. (Cage, 2011, s.3) 

Yeni müzik anlayışı yalnız akademik, entelektüel çevrelerle sınırlı 
felsefî bir yaklaşım olarak kalmamıştır. “Duyuş alanımızın tamamından” 
seslerin “müzikal ses” olarak kullanıldığı müzik çalışmaları, “gürültü” 
ile müzik yapma fikri geniş kitleler tarafından kabul görür. Pink Floyd 
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isimli müzik grubu Meddle (1971) isimli albümünün Seamus parçasında 
bir köpeğe “şarkı söyletir”. Aynı grubun 1973 yılında piyasaya çıkan Dark 
Side of the Moon albümünde gülüşmeler, konuşmalar, bağrışmalar, ayak 
sesleri, yazar kasa çekmecesinin açılma sesi, fiş kesme sesi, metal bozuk 
para sesleri, çalışan saat sesleri, çalar saatlerin zil sesleri, dijital efektler 
ve benzeri “gürültüler” ile müzik yapılmıştır. Albüm “yalnız A.B.D.’de 
75 milyonun, dünya çapındaysa 250 milyonun üstünde satış rakamlarına 
ulaşmıştır.” (Beech, 2018) Bu albüm tüm zamanların en çok satış yapmış 
ve müzik listelerinde en uzun süre kalmış albümlerinden biridir.  

4.2. Raslamsallık
Müzikte şans etmeni Avrupa’da karşımıza daha farklı bir biçimde 

çıkmaktadır. Bestecinin müzik üzerindeki etkisini en aza indirme fikrini 
kendilerine yakın bulmayan Avrupalı kompozitörler şans etmenine icrada 
yer verme yoluna gittiler. 

John Cage’in tüm besteleme sürecini şansa bırakma yönelimine 
karşın Pierre Boulez (1925-2016), Karlheinz Stockhausen (1928-2007) 
gibi Avrupalı bestecilerin şans unsurunu kontrollü bir biçimde kullanmayı 
tercih ettiklerini, kurguladıkları olasılıklardan birinin seçimine imkân 
tanıyan bir yapıya yöneldiklerini görüyoruz. Cage’in belirlenmemişlik 
anlayışı icrada öngörülemeyecek seslere alan açarken, raslamsallık 
titizlikle bestelenmiş bir eserin icrasında ancak bölümlerin sıralanmasında 
şans unsuruna yer vermektedir. “Raslamsallık (aleatory)” kavramı 
Latince zar, kumar gibi anlamlar taşıyan “alea” kökünden gelmektedir. 
Bu tekniğin bilinen bir diğer adı da “mobil form”dur. 

Boulez’in Üçüncü Piyano Sonatı piyaniste nota üzerinde ilerlerken 
sapabileceği farklı yollar sunan kavşaklarla örülüdür. Hatta bu yapı kimi 
pasajların atlanabilmesine de olanak sağlamaktadır. Yani eser, tamamı 
çalınmadan da bitirilebilmektedir. Stockhausen’in Piyano Yapıtı XI isimli 
eseri, birbirinden kopuk kısa parça hâlinde bestelenmiştir. Hangi parçadan 
başlanıp hangisi ile devam edileceğine piyanist kendisi karar vermektedir. 
Böylece müziğin akışı raslamsal olarak belirlenmektedir. Parçaların 
sonunda bir sonrakinin nasıl çalınacağına dair direktiflere de yer veren 
Stockhausen, böylece piyanistin üst üste aynı parçayı çalmayı seçmesi 
ihtimalinde bile değişik bir yorum elde edilmesini sağlamaktadır. Resim 
1 ve Resim 2’de Piyano Yapıtı XI isimli eserin iki parçasını görüyoruz.2

2   Feinbird, “K.Stockhausen - Klavierstuck XI (Sheet+Audio)”. Son erişim 30.04.2021, erişim 
linki: https://www.youtube.com/watch?v=mMDdihXI98A 
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Resim 4. Piyano Yapıtı XI, 6 numaralı 
parça        

Resim 5. Piyano Yapıtı XI, 3 numaralı 
parça

 

Sonuç
Müzikal eserler çoğu zaman birden fazla sanatçının elinden çıkan, 

sergilenmek istendiğinde yeniden üretilmesi gereken bir özelliğe sahiptir. 
Bu süreklilik (continuum) bile başlı başına şans etmenini müzikal 
yapıtların merkezinde bir noktaya konumlandırmaktadır. Özellikle büyük 
müzikal yapımlarda besteciden şefe, icracılardan seyircilere farklı zihinsel 
süreçlerden geçen eser bambaşka yorumlarla ve anlam yüklemeleriyle 
şekillenmektedir. 

Eserin meydana gelmesi “esin” gibi üzerine mitler oluşturulan, belki 
de sanatsal yaratıcılığın en gizemli konusudur. Esin, yaşanmışlıktan çıkan 
bir kendiliğindenlik de içerir. Büyük ölçüde bilinç dışı alanda cereyan 
eden esinlenme sürecini kültürel bağlam içinde değerlendirmek gerekir. 
Neticede akla gelen ezgiler besteciyi çevreleyen müzik kültürünün 
ses dizgesi içinde şekillenmektedir. İlgili kültürün metotlaştırılmış 
doktrininin uygulaması, yeniden üretimi şeklinde meydana gelen eserler 
ise zaten şüphesiz kültürel bağlamın merkezindedir. Esin kadar ilginç bir 
diğer konu da “iç zaman”dır. Sesin zaman içinde örgütlenmesiyle oluşan 
müzik, zaman algısına etkir, hızlı veya yavaş akıyormuş izlenimleriyle bir 
iç zaman oluşturur.

Müzikte şans unsuruna en fazla alan açtığı düşünülen doğaçlama 
müzik biçimleri de kültürel bağlamda değerlendirilmelidir. Müzisyenin 
doğaçlama bir icrada tamamen içinden geldiği gibi hareket ettiğini 
düşünmek kültürel çerçeveyi, ön kabulleri ve sınırları göz ardı etmek 
olur. Sanatçılar ancak ait göründükleri tür kimlikleri içinde kendilerinden 
beklenen çerçeve ile sınırlı bir serbestiye sahiptirler. Bu karşımıza 
“güdümlü doğaçlama” kavramını çıkarır. Bir yandan doğal olarak bu 
kavramın karşısında bir “özgür doğaçlama” fikri de şekillenir. Kavramsal 
tartışmalar yerleşik müzik tanımlarını geçersiz kılmaya başlayınca, 
“dinlediğin müziktir” anlayışı ortaya çıkar.
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XX. yüzyıla kadar Avrupa ile ilişkilendirilen “Batı” kavramı, 
Amerika Birleşik Devletleri’ni de içerir hâle geldikten sonra ortaya 
“Kuzey Atlantik” anlayışı çıkar. II. Dünya Savaşı ardından Almanya’nın 
Darmstadt kentinde Kuzey Atlantik kimliği çerçevesinde bir araya gelen 
Amerikalı ve Avrupalı besteciler müzikte şans etmenini ön plana çıkaran 
çalışmalar yaparlar ve bizi “raslamsallık (aleatory)” ve “belirlenmemişlik 
(indeterminacy)” kavramlarıyla tanıştırırlar. 

Müzikte şans etmeni en yalın hâliyle belirlenmemişlik akımında 
karşımıza çıkar. Belirlenmemişlik besteciyi tasarım aşamasının mümkün 
olduğunca dışına iterek, müzikte amaçlı olarak “amaçsızlık” peşindedir. Bu 
tavır bir yandan iki dünya savaşı ardından başarısız görünen modernizme 
bir tepki içermektedir. Bestecinin besteleme sürecinden dışlanması fikrini 
benimsemeyen Avrupalı besteciler, şans etmenine bestelemede değil 
icrada yer veren raslamsallık fikrine yönelirler. 

Yeni müzik anlayışı yalnız akademik, entelektüel çevrelerle sınırlı 
felsefî bir yaklaşım olarak kalmaz. Müzikal seslerin yalnızca XVIII. ve 
XIX. yüzyılların çalgıları ile sınırlı olmadığı, “gürültü” ile de müzik 
yapılabileceği anlayışı kendine popüler müzik türleri içinde yer bulur. 
Tüm zamanların en çok satan, müzik listelerinde en uzun süre kalan 
albümlerinde “duyuş alanımızın tamamından” seslerin “müzikal ses” 
olarak kullanıldığına tanık oluruz.

Müziğin, bestecisinin zihninde meydana geldiği esinlenme anından 
dinleyiciye ulaştığı yeniden üretim aşamasına, müzikal iletide ne 
anlatılmak istendiğinden ne anlaşıldığı konusuna kadar bilinmezlerle 
örülü ve şans etmeni ile iç içe olan bir yapısı vardır. Öyle ki zaman içinde 
pek çok konu hakkında daha fazla bilgi elde edilip daha detaylı tanımlar 
yapılabilirken, müzik tanımları sadeleşmeye ve hatta yerine göre müzik 
ansiklopedilerinden bile çıkarılmaya başlanmıştır.
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GİRİŞ
Dünyada birçok toplumun sanat yaşantısına bakıldığında, kadınların 

kendilerini yeterince temsil edemediği görülmektedir. Müzik alanında ise 
bu konu daha net ortaya çıkmaktadır. Bunun nedeni ise ataerkil yapıya 
sahip toplumlar tarafından kadınlara yüklenilen görev ve sorumluluklardır.

Antik Yunan dönemi incelendiğinde, müzik yapan kadınlara büyük 
bir saygı duyulduğu anlaşılmaktadır. Orta Çağ Avrupası’nda ise kilisenin 
yoğun bir baskısı söz konusu olmuş, kamuya açık alanlarda kadınların 
şarkı söylemesi kilise tarafından resmen yasaklanmıştır. Yalnızca rahibe 
olarak kilisede görev yapan kadınlar, özel dini günlerde koro eşliğinde 
ilahilerini seslendirebilmişlerdir. Bunun yanı sıra yüksek sınıfta bulunan 
kadınlar ise bu yasaktan muaf tutulmuştur. Bu sayede o dönemlerde 
adından sıkça söz ettirmiş kadın besteci ve saz icracılarına az da olsa 
rastlanmaktadır.

Eski Türk Toplumlarında Kadın Figürü
Orta Asya’da kurulan Türk devletlerine bakıldığında kadın figürü 

daima ön plandadır. Bunun nedeni ise Gök Tanrı inanışına sahip Türk 
boylarında, kadınların Tanrıçaları temsil ettiğine inanılırdı. 

Orta Asya’da bulunan Türk boylarında, Türk geleneğinin ön plana 
çıktığı bir yaşam modeli benimsenmiştir. Tanrı ve tanrıçaların kutsal kabul 
edildiği bu dönemde Türklerin en güçlü tanrısı ise “Ana Tanrıça”dır. 
Türklerde kadınların temelde kimliği “Ana”lık ve “Kahramanlık” 
üzerinedir. Ata binen ve silah kullanabilen pek çok kadın, yapılan savaşlara 
katılmıştır. Devlet yönetiminde “Hakan” kadar “Hatun”un da söz sahibi 
olduğu görülür. Eski Türk göçebe hayatının sürdüğü bu toplumlarda kadın 
ve erkek bir arada yaşamış, sosyal ve kültürel hayatlarını paylaşmışlardır 
(Beşiroğlu, 2014, 521).

Türklerin, İslâmiyeti kabul ettikten sonraki sürecine bakıldığında ise 
göçebe yaşam tarzının bir kenarıya bırakıldığı ve bunun yerine yerleşik 
yaşam tarzının benimsendiği görülmektedir. Ayrıca Orta Asya’dan 
gelen kültürün devamlılığı da sağlanmış ve İslâmiyet’le uyumlu bir 
yaşam modeli oluşturulmuştur. 1071 yılına gelindiğinde ise Malazgirt 
Meydan Muharebesi’nin kazanılmasıyla birlikte Türkler, Anadolu 
coğrafyasına ilk adımını atmış ve Anadolu’da Türk-İslam geleneğinin 
temellerini oluşturmaya başlamıştır. Bu süreçte, Türk kadınlarının yine 
ülke yönetiminde önemli görevler üstlendiği, erkeklerle birlikte pek çok 
alanda yan yana bulundukları gözlenmektedir.
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O yıllarda, pek çok alanda olduğu gibi müzik faaliyetlerinde de 
kadın ve erkeklerin yine bir arada olduğunu gösteren minyatürler dikkat 
çekmektedir. Konuya ilişkin Beşiroğlu, şu ifadelere yer vermiştir;

“Elimize ulaşan tasvirler değerlendirildiğinde, 14. yüzyıla ait genelde 
doğu saraylarında kullanılmış, kap, sürahi tabak, silah, kını gibi işlevsel 
malzemelerin üretildiği görsel malzemeler ön plana çıkmaktadır. İlk 
verilerin “Minyatür” olarak ortaya çıktığı bu eserler 14. yüzyıla aittir ve 
yine doğu saraylarında ilk kez yapılmıştır. Osmanlı İmparatorluğu’nun ilk 
döneminde bu saraylardan müzikal ve kültürel anlamda nasıl etkilenmiş 
olduğunu hem görsel hem de yazılı olarak tespit edebilmek mümkündür. 
Bu kültürel coğrafyada 15. yüzyıldaki Çin sınırından, İstanbul’a kadar 
uzanan benzer bir yapılanmanın söz konusu olduğu görülür. Üzerinde 
kadın müzisyenlerin bulunduğu anlaşılan ilk minyatür, M.S. 1341’de 
Şiraz’da yazılan bir Şahnâme’nin minyatürleri arasında bulunmuştur. 
Sultanın huzurunda yapılan eğlencelerde kadın ve erkek müzisyenlerin bir 
arada olduğu dikkat çekicidir. Fakat bu konu üzerinde yapmış olduğumuz 
araştırmalar neticesinde hiçbir tespit sağlanamamıştır” (2018, 146).

Osmanlı Döneminde Kadın Figürü
Büyük Selçuklu Devleti’nin yıkılmasından sonra, “Anadolu Selçuklu 

Devleti” çatısı altında birçok beylik ortaya çıkmıştır. Bu beyliklerin temel 
amacı ise öncelikle Moğol baskısına direnebilmek, kendi bölgesinde 
bulunan halkı bir arada tutabilmek ve Türk-İslam felsefesini bu coğrafya 
da kalıcı hale getirebilmektir. 

Batıya doğru kurulan bu beylikler, bulunduğu bölgelerde yavaş 
yavaş hâkimiyet oluşturmaya başlamışlardı. Selçuklu Devleti’nin 
emirleri arasında yer alan bu beyler, aynı zamanda boy beyi olarak da 
bilinmektedir. Savaşçılar ise başarı gösteren bu beylerin yanında yer 
alıp, beylikteki askerî düzeni sağlamaktaydılar. Merkezi yönetime vergi 
vermezlerdi, fakat bunun yerine birtakım hediyeler gönderirlerdi. Zaman 
içerisinde bu beylikler bölgelerinde bağımsız veya yarı bağımsız devletler 
haline geldiler (Cide, 2014, 100).

Kurulan beylikler içerisinde Osmanoğulları da yer almaktadır. Bu 
beylik, zaman içerisinde bölgesinde büyük bir güç haline gelmiş ve 
imparatorluk olma yolunda önemli mesafeler kat etmiştir. Osmanlılarda 
askeri, siyasi, ekonomik, dini ve kültürel çalışmaların yanı sıra mûsikîye de 
gerekli özen gösterilmiştir. O yıllarda mûsikî, mehterhanede, mevlevîhâne, 
tekke vb. dini kurumlarda ve saray hareminde icra edilmektedir. 18’inci 
yüzyıla gelindiğinde ise Osmanlı İmparatorluğunda batılılaşma hareketleri 
yaşanmış, mehterhane kapatılıp yerine daha modern bir topluluk olan 
Muzıka-i Hümayun kurulmuştur. Bu sayede, icra edilen müzik türleri 
arasına klasik batı müziği de dahil olmuştur.
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On sekizinci yüzyılda Osmanlı İmparatorluğu, bilim, sanat, askeri, 
siyasi vs. alanlarda Batı uygarlığının gerisinde kalmış, bundan dolayı pek 
çok alanda bir yenileşme çabasına girişmiştir. Osmanlı’da gerçekleşen 
bu modernleşme hareketleri çok sancılı geçmiştir. Toplumsal ve ekonomik 
neticeleri kadar kültürel yönleriyle de yeni davranış pratiklerini toplumun 
yaşamına uyarlayan modernleşme, müziğin gelişimini de etkilemiştir. 
Modernleşme kapsamında Mehterhâne lağvedilmiş, yerine daha modern 
ve Batılı tarzda bir müzik topluluğu olan Cumhurbaşkanlığı Senfoni 
Orkestrası’nın da temelini oluşturan Muzıka-ı Hümayun kurulmuştur 
(Kılıç, 2016, 89).

Sarayın hareminde yer alan cariyelerin müzik eğitimi ise erkek 
öğretmenler tarafından karşılanmıştır. Zaman içerisinde yalnızca 
kadınlardan oluşan 60 kişilik bir orkestra dahi kurulmuştur. Bu topluluk 
padişahın, saraya davet edilen hükümdarların, sadrazamların, hanım 
sultanların huzurunda icralarını sergilemiştir.

“Sultan Abdülmecid’in hekimlerinden biri olan İsmail Paşa uzun yıllar 
padişaha hizmet etmiş, kızı Leyla Hanım da (Saz) uzun yıllar sarayda 
yaşamıştır. Anılarının yer aldığı kitabında, o dönemde haremde bulunan 
kadın üyelerden oluşan 60 kişilik bir bando ve orkestranın bulunduğundan 
bahsetmektedir. Bandoda yer alan nefesli sazların, erkek icracının nefesi 
dikkate alınarak tasarlanması dolayısıyla bandolar dünyanın her yerinde 
erkek üyelerden oluşturulmuştur. Kadınlardan bando kurma fikrinin 
ise boşuna bir çaba olduğu düşünülmekteydi. Ancak kadınların mûsikî 
faaliyetlerine katılımı hususunda bilinmesi gereken en önemli nokta şudur 
ki çok eski ve köklü bir geleneği bulunmaktadır. Bu gelenek, törenlerde 
kullanılan bir mûsikîde de sürdürülmüştür. Ayrıca bu öyle bir köklü geleneğe 
sahipti ki, kadınlardan oluşturulan bu bandolar yalnızca hükümdarın 
sarayında değil aynı zamanda sultan efendilerinin saray ve yayınlarında da 
yer alıyorlardı. 

Keman, viyolonsel, mıskal, kanun, kopsa, klarnet, obua gibi çalgıları da icra 
eden bir kadın orkestrası ve bandosu II. Mahmud’un kızı Adile Sultan’ın 
yalısında bulunmaktaydı. Kırım Savaşı’nın hemen ardından İstanbul’a 
gelerek saray çevresindeki kadınlarla yakınlık oluşturan İngiliz gezgin M. 
A. Walker, Abdülmecid’in kızlarından olan Zeynep Sultan’ın yalısında, 
erkek bandocuların kullanmış olduğu üniformaları giyen, trompet, korno, 
flüt, davul, zil gibi bando müziğinde kullanılan sazları icra eden bir kadın 
bando topluluğunun bulunduğunu yazmış, gördüğü ve dinlediği topluluğu 
ise uzun uzadıya betimlemiştir” (Aksoy, 2014, 534).

Leyla hanım (Saz), harem içerisinde yer alan kadın saz takımlarının, 
icra etmiş olduğu eserleri kusursuz biçimde çaldığını ve hatta üstün 
nitelikli erkeklerden bir farkının bulunmadığını da hatıratlarında şöyle 
ifade etmektedir:
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“O dönem Türk müzisyen toplulukları ve kadın saz takımları mükemmeldi. 
Haremin kadın müzisyenler (sazendeler), sultanın orkestrasında görev yapan 
üstün nitelikli erkek müzisyenler kadar iyi çalardı. Sultan Abdülmecid’in 
oğlu Şehzade Vahidettin’in (VI. Mehmed) doğumu nedeniyle yapılan 
kutlama etkinliğinde haremin ve sultanın orkestraları sırayla icralarını 
sergilediler. Erkeklerin bahçede, kapının önünde; kızların ise içeride, 
bahçe kapısının hemen yanında, bir paravanın arkasında yer aldılar. Harem 
orkestrasında bulunan kadın müzisyenler, erkek meslektaşlarının kendi 
icraları hakkında ne düşündüklerini merak ediyordu. Bunu öğrenmek 
maksadıyla biz küçükleri, paravanın öbür yanında bulunan erkeklerin ne 
konuştuklarını dinlemekle görevlendirdiler. Bizlerde bu görevi gizlice 
yerine getirmek için, sanki hiç ilgilenmiyormuşuz gibi davranıp aralarına 
karıştık ve bu beyleri dinlemeye koyulduk. Söylenen sözler ise “Bu 
hanımlar nasıl oluyor da bu kadar iyi icra sergileyebiliyor, neredeyse 
bizden daha iyi çalıyorlar” yolundaydı. Bu anlatım ise kendini beğenmişlik 
izlerini taşımasının yanı sıra haremdeki müzisyenlerin yeteneklerine olan 
saygıyı da öne çıkarıyordu. Onlardan duyduğumuz konuşmaları hemen 
içeridekilerle paylaştık ve onlarda bu durumdan son derece hoşnut kaldılar. 
O akşam Rossini’nin Guillaume Tell ve La Traviata operalarında yer alan 
bazı eserleri çok güzel icra ettiler. Harem orkestrasına bakılacak olursa 
kadınların aynı mükemmellikte ve dinleyenleri mest eden bir biçimde Türk 
müziğini de icra ettikleri şüphesizdir” (Saz, Çev. Sılan, 2010, 38-39).

Harem içerisinde zamanla hem besteleriyle hem de sazlarındaki 
üstün icra yeteneğiyle isimlerini sıklıkla duyduğumuz kadın müzisyenler 
de bulunmaktadır.

Reftar Kalfa, Dilhayat Kalfa, Güler Kalfa, Dürr-i Nigar Hanım, 
Fatma Sultan (Gevheri Osmanoğlu), Fehime Sultan, Kadriye Sultan, 
Hatice Sultan, Fatma Hanım, Kevser Hanım, Peruz, Şamran, Kamela 
(Fatika), Virjin, Agaumi, Aranik, Pipina, Anjel, Matilt Viktorya, Büyük 
Mori, Eleni, Büyük Amelya, Minyon, Viyalet, Flora, Küçük Amelya, 
Seniha Kambay, Leyla Saz bu isimler Osmanlı sarayında adından söz 
ettiren müzisyen kadınlardan bazılarıdır (Beşiroğlu, 2018, 139).

1917’li yıllara gelindiğinde ise Osmanlı İmparatorluğu’nun ilk resmi 
müzik okulu olan “Dârülelhan” kurulmuş, bu okulda Türk mûsikîsi ve 
Batı mûsikîsi eğitimi verilmeye başlanmıştır. I. Dünya Savaşı dolayısıyla 
okulun faaliyetlerine bir süre ara verilmiş, 1923 yılında yeniden eğitim-
öğretime açılmıştır. Kadın ve erkek sınıfları ayrı ayrı açılan Dârülelhan’da, 
birbirinden kıymetli sanatkârlar da eğitimci olarak yer almıştır. Rauf Yekta 
Bey, bu okulla ilgili şunları ifade etmiştir:

Avrupa’da müzik eğitimi için açılan büyük okullara “Konservatuvar” 
adı veriliyor ki bizde buna karşılık “Dârülelhan” tabiri kabul edilmiştir. 
Bu okulların kuruluş amacı bestekâr, müzik öğretmeni, solist, çalgı üstadı 
yetiştirmektir. Müziğin çeşitli şubelerinin ciddi bir şekilde eğitiminin 
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verildiği bu okullarda eğitim, çoğunlukla ücretsiz olup bazılarında da 
öğrencinin az bir miktar katkısı vardır (Kolukırık, 2015, 129).

1926 yılına kadar faaliyetlerini sürdüren kurumda, Türk mûsikîsi 
bölümü Sanayi-i Nefise Encümenin aldığı bir kararla kapatılmış, buradaki 
öğrenciler ise batı müziği bölümüne aktarılmıştır. Ayrıca Türk Mûsikîsi 
eserlerinin dinletilerde sunulması için bir heyet oluşturulmuştur. 

1926’da Maarif Vekili Necati Beyin zamanında Sanayi-i Nefise 
Encümeni’nin kararıyla Türk musikisi öğretimi kaldırılmış, “Tasnif ve 
Tespit Heyeti” geçmiş yüzyıllardan kalan musiki anıtlarını derleyip 
yayınlamaya başladı. Türk Musikisi İcra Heyeti bu parçaları dinletilerde 
sundu. Daha sonrasında da bu eserlerin kayıtları plâğa alındı. Türk 
musikisi öğrencileri Batı musikisi öğrenmeye koyuldu, sözgelimi kanun 
öğrencisi Vecihe Daryal piyano, kemençeci Hadiye Ötügen ise viyolonsel 
çalışmaya başladı” (Oransay, 1983: 247).

1927-1944 yılları arasında ise Dârülelhan’ın adı, “İstanbul Belediye 
Konservatuvarı” olarak değiştirilmiş, burada yalnızca Batı mûsikîsi 
faaliyetlerinin gerçekleştirilmesine yalnızca izin verilmiştir. Sonrasında 
bu kurum, İstanbul Üniversitesi’nin bünyesine dahil olmuştur.

Dârülelhan, 1931 yılında İstanbul Belediye’sine bağlanarak 
daha çok icra faaliyetlerinin yapıldığı bir dernek hüviyeti kazanmıştır. 
Böylece akademik fonksiyona sahip bir okuldan, yalnızca konser 
faaliyeti yapan bir mûsikî cemiyetine dönüşmüştür. 1986 yılına kadar 
konser ve icracı yetiştirme faaliyetlerine devam eden kurum, bu tarihte 
İstanbul Üniversitesi’ne bağlanmıştır. Yoğun olarak Batı eğitimi verilen 
konservatuvar bünyesindeki faaliyetleri, akademik çalışmalardan ziyade, 
icraya yönelik olarak devam etmektedir. 2011 yılında, Dârülelhan’ın 
özlenen temsil gücünü yeniden canlandırmak amacıyla İstanbul 
Üniversitesi Devlet Konservatuvarına bağlı olarak kısa adı OMAR olan 
Osmanlı Dönemi Müziği Uygulama ve Araştırma merkezi kurulmuştur. 
Dârülelhan’ın en büyük mirasçısı olarak kabul edilen kurum, düzenlediği 
konser ve projelerle birlikte hizmetlerine devam etmektedir (Özden, 2019, 
180).

Cumhuriyet Döneminde Kadın Figürü
Osmanlı İmparatorluğu’nun ardından “Türkiye Cumhuriyeti” adıyla 

Anadolu coğrafyasında yeni bir devlet kurulmuş, Mustafa Kemal Atatürk 
önderliğinde pek çok alanda yeni inkılaplar da gerçekleştirilmiştir. 
Bu inkılaplar içerisinde mûsikîye özellikle yer verilmiştir. Ancak 
cumhuriyetin ilk yıllarında, tek parti olan Cumhuriyet Halk Fırkası’nın 
milletvekilleri arasında “Mûsikî İnkılabı” konusunda derin fikir ayrılıkları 
yaşanmış ve bunun sonucunda üç farklı görüş ortaya çıkmıştır. Birinci 
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görüşü destekleyenler; klasik Türk mûsikîsinin “Osmanlı’nın mûsikîsidir” 
denilerek dışlanmasını, bunun yerine ise özellikle Batı mûsikîsinin ve 
Halk mûsikîsinin toplum tarafından dinlenmesi gerektiğini savunmuştur. 
İkinci görüşü destekleyenler; geleneksel Türk mûsikîsine ve halk 
mûsikîsine dair hiçbir öğenin bulunmamasını ve yalnızca batı mûsikîsinin 
dinlenmesi gerektiğini savunmuştur. Üçüncü görüşü destekleyenler ise 
hem geleneksel Türk mûsikîsinin hem de Halk mûsikîsinin terk edilmeden, 
Batı mûsikîsinin bilimi referans alınarak çok sesli müzik türünde bir 
repertuvarın oluşturulması gerektiğini savunmuşlardır.

“Cumhuriyet döneminde birinci grubun müzik anlayışı; Batı medeniyetinde 
yaşanan gelişmelerin her alanda olduğu gibi müzik alanında da örnek 
alınmasını esas kılmaktadır. Batı müziğini üstün gördüğü varsayılan 
hususların Türk müziği içerisinde kullanılmasının da şart olduğuna 
inanarak, bunun Türk müziğinde kullanımının yaygınlaşması şeklinde 
yorumlanabilir. Bu tür müzik anlayışını savunanlar “Sentezci Müzik” 
akımını takip etmektedir. Bu anlayışın en önemli temsilcisi olarak Ziya 
Gökalp gösterilebilir (Balkılıç, 2009, 24) İkinci grup; tam anlamıyla 
Batı’nın üstünlüğünün mutlak bir üstünlük olduğunu, bu üstünlüğünün 
Batı’nın genetik özelliklerine kadar uzanan temelleri olduğunu düşünen, 
dolayısıyla bu özelliğin dahi alınmasını savunan bir anlayışın temsilcileridir. 
Bu anlayışın en tipik temsilcisi Abdullah Cevdet’tir (Bilgin, 2007, 126). 
Üçüncü grup ise; Batı’nın üstünlüğü karşısında kendi tarihi ve toplumsal 
kimliğinden vazgeçmeden, uluslararası seviyede bir çıkış yolu arayışı 
oluşturmaktaydı. Cumhuriyet döneminde üçüncü grubun müzik anlayışı, 
Türk müziğini kendi kimliğinden koparmadan geliştirilerek uluslararası 
müzik kültür seviyesine ulaştırmak düşüncesi şeklindeydi. Bu anlayış 
“Modernleşmeci” müzik anlayışını ifade etmekteydi. Bu anlayışın en önemli 
temsilcileri arasında Mustafa Kemal Atatürk, Rauf Yekta Bey, Hasan Ferit 
Alnar, Halil Bedii Yönetken ve Hüseyin Saadettin Arel bulunmaktadır” 
(Akt. Akkaş, 2014, 593-595).

Cumhuriyetin ilk yıllarında, Türkiye’de kadının toplumdaki rolünde 
de önemli değişimler yaşanmıştır. Kadınların artık bağımsız bireyler 
olarak toplumda yer almaya başladığı, ekonomik, siyasi, kültürel vb. pek 
çok konuda fikir beyan edebildiği görülmektedir.

“Yapılan bu atılımların gösterdiği laik, modern ve eşitlikçi yaklaşım, 
tabiki yeni cumhuriyetin çehresini de yansıtmaktadır. Yaşanılan bu süreç, 
Türkiye’deki kadınların artık toplumdaki yerinin göz ardı edilmeyeceğidir. 
Cumhuriyetle birlikte değişen kültürel yenilikler, ülkenin ilerici ve modern 
bir görünüm kazanmasını sağlamıştır. Kadınların bağımsız bireyler olarak 
toplumda daha fazla yer almaya başlaması ise ülke tarihinin dönüm 
noktalarından birisini oluşturmaktadır. Yaşanılan bu dönüşümle birlikte 
artık kadın evinden dışarıya çıkmaya başlamış, ekonomik ve kültürel 
ilerlemede ise toplumsal iş birliğine farklı bir bakış açısı getirmiştir. 
Yaşanılan savaş sonrası ülkede toparlanma ve reformlar hayata geçirilmiş, 
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kadının toplumdaki yerinin erkekle eşit olduğu söylemi artık gür bir sesle 
dile getirilmeye başlanmıştır. Siyasi ve hukuki kazanımların da sayesinde 
kadınlar artık günlük yaşamda hem görüntüsü hem de etkisiyle görünür 
bireyler haline gelmiştir. Eski kültürel yaşam düzeninden kurtularak daha 
modern bir görüntüye kavuşturmayı amaç edinen reformlar, sanatsal 
politikaları da içerisinde barındırmaktadır. Bu politikalar sayesinde kadının 
sanat yaşamındaki varlığı daha çok desteklenir ve daha çok söz hakkına 
sahip olur” (Küçük ve Şahin, 2017, 253).

Ancak batılılaşma çabalarıyla kadınlara sağlanmış olan haklar, 
bölgesel farklılıkların dikkate alınmadan belirlenmesi neticesinde tam 
amacına ulaşamamıştır.

“Eğitimde eşitliğin gerekliliği, Türk Kadınlar Birliği’nin (KDB) kurulması 
(1924), Medeni Kanun’un kabulü (1926), Seçme-Seçilme Hakkının 
tanınması [1930 (uygulanması 1935)], İş Kanunu’nun hazırlanması (1936) 
gibi uygulamalarla, kadınların toplumsal gelişimi adına birçok adımların 
atıldığı bu tarihsel süreçte, batılılaşma çabalarıyla kadının rolü etkinleştirilse 
de bölgesel farklılıkların varlığı yeterince dikkate alınmamıştır. Bu durum, 
söz konusu değişimlerin toplumun her kesimi için aynı derecede etkin 
olmamasına neden olmuş ve verilen çaba yetersiz kalmıştır denilebilir. 
Ancak, yaşanan bu sürece kayıtsız kalmayan kadınlar, ilerleyen 
yıllarda, yaptıkları atılımlarla, söz konusu sürece daha da hareketlilik 
kazandırmışlardır. 1950’lerde Kadın Hakları Koruma Derneği ve Türk 
Kadın Dernekleri Federasyonu’nun kurulması; sosyalist düşüncelerin öne 
çıktığı 1960’lı yıllarda, Anayasa’da birtakım değişikliklerin yapılması 
talebi ve gerçekleştirilmesi; Türkiye Ulusal Kadınlar Partisi’nin kurulması 
(1972); kadın hareketi için farklı gelişmelerin ortaya çıktığı 1980’li yıllarda 
feminist örgütlenmelerin oluşumu; 1990’larda çeşitli üniversitelerde kadın 
araştırma merkezlerinin kurulması, söz konusu atılımlara örnektir” (Akt. 
Çınar, Hasanoğlu ve Şenel, 2008, 48).

TRT’nin Kurulma Süreci ve İlk Radyo Yayınlarında Görev 
Yapan Kadın Sanatçılar
Devlet adına radyo ve televizyon yayınlarının yapılması amacıyla, 

1961 yılında çıkarılan özel bir yasa ile Türkiye Radyo Televizyon 
Kurumu (TRT) kurulmuştur. Yayınlar, ilerleyen yıllarda radyo alıcı ve 
vericilerinin güçlendirilmesi ile birlikte daha geniş kitlelere ulaşmıştır. 
Kurumun görevleri arasında haber hizmeti sunmanın yanı sıra eğitim ve 
kültür alanlarına katkı sağlaması da bulunmaktadır. 

TRT, 1961 Anayasası’na binaen, bağımsız bir yayın organı olarak 
örgütlenip, radyonun TRT bünyesine alınmasından sonra radyo, planlı 
kalkınmanın ve ilerleme adımının, en etkin iletişim araçlarından birisi 
olarak kabul edilmektedir. TRT kuruluş yasası, kurumun haber hizmetini 
sağlama, eğitim ve kültüre katkı sunan yayınlar yapma, sanat, toplum, 
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millî eğitim ve toplumun kalkınması adına programlar düzenleyip, 
yayınlama görevi verir. Bu görevleri yerine getiren TRT, yayınları ile 
Atatürk devrimlerini yerleştirip, geliştirecek, Cumhuriyetin niteliklerini 
ve Anayasa’nın temel görüş ve ilkelerini benimsetecektir (Nart, 2009, 42).

İlk olarak İstanbul ve Ankara’da radyo faaliyetlerine başlanmış, 
zaman içerisinde sekiz farklı ilde kuruma bağlı müdürlükler açılmıştır. 
TRT Ankara Radyosu “Teknik İşletme Şefliği, Mûsikî Neşriyatı Şefliği ve 
Diğer Neşriyat Şefliği” adıyla üç ana birim üzerine kurulmuş ve faaliyetleri 
bu birimler üzerinden gerçekleştirilmiştir.

Ankara Radyosu’nun ilk zamanlarında Musiki Neşriyat Şefliği, Diğer 
Neşriyat Şefliği, Teknik İşletme Şefliği gibi üç ana birimden meydana gelen 
kurum ‘Radyo Müdürlüğe’ bağlıydı. Diğer Neşriyat Şefliği (müzik) dışında 
kalan bütün yayınlardan sorumluydu. Haberler, söz, kültür ve spikerlerin 
çalıştırılması hususları da bu birimin öncelikli görevleri arasındaydı. 
Ankara Radyosunun tarihsel sürecinde Neşriyat Şefi Fuat Münir Bener 
ile Musiki Neşriyat Şefi Mesut Cemil Tel’in isimlerinin altının önemle 
çizilmesi gerekmektedir. Bu iki isim “Radyo Programları Hazırlama 
Komitesi”nin aynı zamanda ilk üyeleri arasında yer almaktaydı. Her 
ocak ayının ilk pazarı, 1940’lı yıllarda, yeni programların başlangıcı 
olarak kabul edilirdi. Bir şablon olarak hazırlanan genel program akışı 
içerisinde, yapılan haftalık radyo programlarının yayınlanabilmesi için, 
en az 15 gün önce tasarı aşamasının yer aldığı kayıtlar ilgili şubeye 
gönderilmekteydi. İlgili program şefliği ise bu kayıtları inceleyip uygun 
bulduklarını, yayına dahil ederek, ilgililere en geç yayından bir hafta 
önce teslim etmek zorundaydı (Yazgan, 2016, 301).

O yıllarda radyoda gerçekleştirilen programların, Milli Eğitim 
Bakanlığı ve Dışişleri Bakanlığı tarafından oluşturulan bir heyet tarafından 
denetlendiği ve söz konusu görevlilerin yayının gerekliliklerine yönelik 
sanatçılara rehberlik ettiği görülmektedir. Konuya ilişkin Cevad Memduh 
Altar şu ifadeleri kullanmıştır;

O zaman radyoların programlarını özellikle müzik alanındaki 
programlarını yönetmek üzere ilgili Bakanlıklar arasında bir kurul 
meydana getirilmişti. Millî Eğitim Bakanlığı ve Dışişleri Bakanlığı 
temsilcileri vardı. Ben Millî Eğitim Bakanlığını temsil ediyordum. 
O zamanki adıyla Maarif Vekilliği. Daha sonra Basın Yayın Umum 
Müdürlüğüne getirilen rahmetli Selim Sarper de Dışişleri Bakanlığının 
temsilcisi olarak bulunuyordu. Hatta bir müddet sonra kendileri ayrıldılar, 
gene Dışişleri Bakanlığı Genel Müdürlerinden rahmetli Celal Osman 
Abacıoğlu aynı vazifeyi üzerine aldı. Her gün toplanılıyordu. Hiç olmazsa 
haftada 3-4 gün toplanıyorduk. Programların nasıl olması lazım geldiğini 
konuşuyorduk, görüşüyorduk ve genellikle programlara bir istikamet 
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vermeye çalışıyorduk. Bir müddet sonra teşkilatta değişiklikler oldu ve 
1943 yılında da ben Millî Eğitim Bakanlığındaki vazifemden ayrılarak 
Selim Sarper’in kurduğu Basın Yayın Genel Müdürlüğünün Radyo 
Dairesi Müdürlüğünü kurmaya memur edildim. Radyo Dairesi kuruldu 
ve 1943’ten 1951 yılına kadar 9 yıla yakın bir süre Radyo Dairesini idare 
ettim. Sonra da Refik Ahmet Sevengil arkadaşımla halef selef olduk (http://
cevadmemduhaltar.com/ Erişim Tarihi: 19.04.2021).

Radyoda gerçekleştirilen müzik programlarında yer alan heyet 
içerisinde, sazende (saz icrası yapan sanatçı) ve hanende (koro elemanı 
veya solist olarak görev yapan sanatçı) olarak pek çok kadın sanatçının da 
yer aldığı görülmektedir. Bu isimlerden bazıları ise şöyledir;

Hanendeler: Hikmet hanım, Hadiye hanım, Süheyla hanım, Nebile 
hanım, Güzide hanım, Fikriye hanım, Zahide hanım, Nezahat Ferit hanım.

Sazendeler: Hadiye Şevki hanım (klasik kemençe), Laika Karabey 
hanım (tanbur), Hayriye hanım (ud), Fahire hanım (klasik kemençe), 
Naime hanım (kanun), Fehime Refet hanım (ud), Münire hanım (ud), İrfan 
Şekip hanım (keman), Vesamet hanım (piyano), Vecihe Daryal hanım 
(kanun), Nuriye hanım (şerare-ud), Bedia Talat hanım (ud), Nigar Galip 
hanım (keman), Neveser hanım (Armonyum), Bedriye hanım (keman) 
(Deniz, 2019 ,819-827).

Toplumsal Cinsiyetçilik Meselesi, Müzikte Kadın 
Temsiliyeti ve Türkiye’deki Yansımaları
Geçmişten günümüze erkek egemen toplumlarda birçok alanda 

olduğu gibi sanat alanında da kadınlar ikinci planda kalmış ve kısıtlı 
düzeyde varlık gösterebilmişlerdir. Kimi toplumlarda ise kadınlara 
yönelik bu tarz yaklaşımlar her ne kadar farklılık göstermekteyse de 
kadınların yine bulunduğu toplumda yerine getirmesi gereken görev ve 
sorumluluklar benzerlik göstermektedir. Kadınlara mal edilen bu tarz 
görev ve sorumlulukları yerine getirilebilmeleri adına kadınlara, pek çok 
iş kolunda ve sosyal hayatta yer verilmediği ve hatta eğitim haklarının 
ellerinden alındığı görülmektedir.

Toplum tarafından dayatılan kadınlık rolleri nedeniyle kadınlar 
siyaset ve ekonomi gibi ‘zekâ’ ve ‘ciddiyet’ gerektiren alanlardan da 
uzak durmak zorunda bırakılmıştır. Ancak feminist hareketle birlikte 
erkeklere ait olduğu düşünülen pek çok alanda olduğu gibi, sanat 
tarihinden de dışlanan kadınlar zamanla bu kodları yıkarak yeniden 
kurmayı amaçlamışlardır. Uzun soluklu mücadelelerinin ardından kadın 
sanatçılar, eril iktidarın belirlediği kadın temsillerini yıkmaya başlamış 
ve kendi temsillerini yaratmak için eril iktidar aracılığıyla kültüre 
yerleştirilmiş toplumsal cinsiyet kodlarını gösteren karşıtlıklar üzerinden 
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bunu kullanmışlardır. Böylece toplumsal kodlar, gösterge olarak sanat 
pratiğine dahil edilmiş ve bu kodlara yüklenilen anlamlar eleştirilmiştir 
(Boyacı, 2018,34).

20. yüzyıla gelindiğinde ise artık kadın hakları, erkek-kadın eşitliği 
gibi konular iyiden iyiye konuşulmaya başlanmış, kadın hakları örgütleri 
de bu süreçte adlarından sıkça söz ettirmeye başlamıştır.

Eşit yurttaşlık hakları ve talepleri doğal olarak erkekler ile kadınların 
içinde yaşadıkları toplumda eşit olarak ele alınmasını ve erkeklere 
sağlanan yurttaşlık haklarının kadınlara da sağlanmasını talep ediyordu. 
Eşitliğin öncelikli algılaması ise oy kullanma hakkıydı. Avrupa ve Kuzey 
Amerika’da 1920’li yıllarda özellikle oy kullanma, mülkiyet ve eğitimden 
yararlanma konularında kadınların mahrumiyeti araştırılmaya başlanmış 
ve bunlara yapılan saldırılar feminist seferberliğini körüklemiştir. Eşit 
haklar kavramı bu dönemde kadınların tabi kılınmasının olası nedenlerini 
de sorgulamaya başlayarak, bunun doğal ve adil olmadığı ve dolayısıyla 
nasıl ortaya çıktığı ile ilgilenmeye başlamışlardır. Buradan hareketle 
sorun artık etik olmaktan çok ampirik bir alanda tartışılmaya başlanmıştır. 
Yani dünyevi ahlakçılıktan farklı olarak sorun toplumsal bakış açılı ele 
alınmaya başlamıştır (Sakar, 2007, 47).

Türkiye’de ise, özellikle son yıllarda bu tarz konulara yönelik 
araştırmaların çoğalmaya başlaması dikkat çekmektedir. Pek çok alanda 
olduğu gibi müzikte de kadınların erkeklere kıyasla geri planda kaldığı 
anlaşılmaktadır. Buna gerekçe olarak yine, geleneksel sosyal yapının 
kadınlara yüklemiş olduğu sorumlulukların yanı sıra din ve mezhep 
faktörü de gösterilmektedir.

“İslam dini içerisinde kadınlar ile erkekler ibadetlerini ayrı mekanlarda 
yapmak zorunda oldukları gibi aynı dinin Alevi mezhebinde kadın-
erkek birlikte yapılan ibadetlerde dikkat çeken husus dini seremonilerin 
erkekler tarafından yürütüldüğüdür. Söz konusu mezhebin söylemlerinde 
kadının yeri çok kıymetli olduğu, üreten var eden olduğu düşüncelerinin 
“ana tanrıça” imgelerinin günlük yaşantıya olan yansımaları olarak 
değerlendirmek mümkündür. Ancak “Cem töreni” denilen ibadette “dede” 
yöneticidir. Geçmişte “bacı”ların da olduğu bilinmektedir ve oldukça kutsal 
sayılmaktadırlar; ancak bağlama çalgısıyla seremoniyi yöneten “zahir 
(aşık)” erkek olduğu gibi tüm duaları okuyan “dede” de erkektir. Söz konusu 
dini seremonilerde gelenekte kadın zahirler, aşıklar olmadığı gibi Anadolu 
coğrafyasında din dışı formda “kadın aşık”lara rastlamak mümkündür. 
Ancak Azerbaycan veya diğer Orta Asya Türk Cumhuriyetlerinde aşık 
nitelendirmesinin başına “kadın” tanımlaması getirilmezken Türkiye 
içerisinde bu ön tanımlama elzem hale gelmiştir. Çünkü Aşıklık müessesesi 
erkeklerle özdeşleştirilen, erkek toplantılarının bir yansıması olan özellikler 
barındırması nedeniyle kadından aşık olabileceği düşüncesi ilginç 
karşılanmaktadır” (Doğuş Varlı, 2018, 110).
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Irmak Kaleli’nin piyano sanatçısı İdil Biret ve besteci Zeynep 
Gedizlioğlu ile gerçekleştirmiş olduğu söyleşide Biret, bir anısında 
Brahms’ın, bestesini yaptığı ikinci konçertoyu her çaldığında eserin 
aslında erkek konçertosu olduğunu, fakat İdil Biret’in kadın olmasına 
rağmen anlam veremediği bir biçimde bu bestesini başarılı bir biçimde 
icra ettiğini beyan eden sözler kullandığını bizlere aktarmaktadır (Doğuş, 
Varlı, a.g.e. 113).

Türk müziği kadın besteci ve icracılarına da bakıldığında, yine 
benzer tutumların sergilendiği görülmektedir. Buna dair en çarpıcı yorum 
ise Yılmaz Öztuna’nın “Türk Mûsikîsi Ansiklopedisi Sözlüğü” adlı 
çalışmasında Leyla hanımın (Saz) hayatına yer vermiş olduğu bölümde 
yer almaktadır:

“Leyla Hanım Arapça, Farsça, Fransızca ve Rumca biliyordu. Son iki 
dili çok iyi biliyordu. Babası Dr. İsmail Paşa Paris’te tahsil görmüştü. 
Bu suretle Leyla hanım, Doğu ve Batı kültürlerinin içinde gözlerini açtı. 
Böylece Dilhayat Kalfadan sonra, Türk Mûsikîsinin şöhret sahibi ikinci 
kadın bestekarı olabildi. İsmail Paşa, İstanbul şehremini, Yanya Aydın 
(İzmir), İşkodra, Girit, Selanik valisi ve birkaç defa nazır olmuş bir vezirdi 
ve padişah ve hanedan hekimiydi. Bu suretle Leyla hanım, kapalı kutu 
halinde olan Harem-i Hümâyuna ayak basabildi ve 4 yaşında nedimelik 
gibi resmi bir görevle Hareme girdi ve Sultanefendilerle beraber tahsil 
ve terbiye gördü. Bu suretle çok aydın bir kadın sanatkarın yetişmesi için 
pek çok şart bir araya gelmiş oldu. Yoksa Leyla hanım, deha sahibi, dahi 
doğmuş bir sanatkar değildir. Esasen bütün Türk mûsikîsi ve şiirinde deha 
sahibi kadın çıkmamıştır, zaten Batıda da nadirdir. 

Leyla hanım, padişah huzuruna çıkabildi, nişanlar aldı (Şefkat ve hanımlara 
mahsus Mecidî). Piyano çaldığı için Batı mûsikîsine de açıktı. Fakat, Türk 
musikisini daha çok sevmiştir. 200 küsur şarkı besteledi. Şarkılarının 
güftelerinin bir kısmı kendisinindir. Elimizdeki eserleri 46 şarkı, bir 
türkü, 5 marştan ibaret 52 parçadır. 9 defa Hicaz, 7 defa Hicazkâr, 4’er 
defa Hüzzam, Suz-i Dil, Sûznâk makamlarını kullanmıştır. Eserleri orta 
derecededir ve bazıları yüksek dereceye çıkabilmiştir. Dahi ve büyük şarkı 
bestekârlarından sonra gelen üçüncü kategoridendir. Üslubu temizdir. 
“Yaslı gittim, şen gittim” marşı Cumhuriyetin ilk yıllarında çok sevilmiştir” 
(Öztuna, 2006, 266).

Öztuna’nın, Leyla hanıma bu tarz olumsuz eleştiriler yöneltmesi ve 
bestekârı düşük kategoride görmesi oldukça manidardır. Bu tutum yazarın 
objektif değerlendirmelerde bulunamadığını ve cinsiyet ayrımı yaptığını 
akıllara getirmektedir. Özkişi konuya ilişkin şu ifadelerde bulunmuştur:

Oysa eğitim şartı, kadın ya da erkek herkes için başattır ve önemli 
üretimlerde bulunmuş erkek sanatçılar uzun ve yoğun bir kompozisyon 
eğitimi almışlardır. Eğitimsiz bir dahi besteciden söz etmek ve bu deha 
olma halini erkeklere atfetmek, objektif bir değerlendirme olmaktan çok 
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uzak, cinsiyetçi bir söylemdir. (2018, 84) Kızların eğitimini kısıtlamayın. 
Onun yerine erkeklere ne öğretiyorsanız aynısını kızlara da öğretin. Kadın 
eğitimini kısıtlayarak kendinizi kadın yeteneklerine karşı korumadan önce 
onlara her türlü temel eğitim hakkının verildiği bir sistem sunun ve görün 
teknik hünerleri ve bağımsızlığını kazanan kadınlar ne yapıyor (2018, 85).

Ayşe Taş’ın Çocukluk Yılları
Ayşe Taş, 1955 yılında Ordu’nun Ünye ilçesinde dünyaya geldi. 

Babası aslen Samsunlu olup annesi ise Ünyelidir. Henüz 2 yaşındayken 
annesinin vefatı dolayısıyla teyzesi onu himayesine aldı. Teyzesi, yaptığı 
evlilik sonrasında onu da yanına alarak İstanbul’a yerleşti. 25 yaşına kadar 
Taş, bu evde yaşamını sürdürdü. Taş1* bu süreci şöyle anlatmaktadır:

Annem vefat etmeden önce, beni teyzeme emanet etmiş, teyzem de 
bu teklifi kabul etmiş. Evliliği öncesinde ise eşine benden bahsederek, 
evlenebilmesi için beni de kabul etmesini şart koşmuş ve eşi de bu 
şartı kabul etmiş. Sonrasında evlenip İstanbul’a yerleşmişler. Beni de 
yanlarında götürmüşler. 

Sanatçı, babasının nüfus bilgilerine ulaşılamadığı için, eniştesinin 
onun vatandaşlık kimliğini çıkartırken kendi soyadını verdiğinden 
ve bu süreçten sonra adı ve soyadının “Sevim Kocagöz” olduğundan 
bahsetmektedir. Sonraki yıllarda bizzat nüfus müdürlüğüne yaptığı 
başvuru neticesinde, normalde adının “Ayşe” olduğu bilgisine ulaşmıştır. 

Taş, eniştesinin askere gitmeden kısa bir süre evvel, gözleriyle 
ilgili yaşamış olduğu sağlık sorunları sebebiyle askere alınamadığından 
bahsetmektedir. Eniştesinin babası, oğlunun yaşamış olduğu bu sıkıntılı 
süreci kısa sürede atlatabilmesi ve kötü alışkanlıklar edinmemesi için 
ona bir ud alıp kursa göndermek istemiştir. Kursun eğitmenliğini ise ünlü 
bestekâr ve ud icracısı Selahaddin Erköse yapmaktadır. Taş bu süreci 
şöyle aktarmaktadır:

Eniştemin gözleriyle alakalı yaşamış olduğu sorun nedeniyle, 
babası ona bir ud almış ve onu kursa göndermiş. Fakat kurs hocası 
Selahaddin Erköse, eniştemin yaşının büyük olmasını bahane ederek onu 
kursuna kabul etmemiş. Eniştem ve babası, bu duruma oldukça üzülmüş. 
Eniştemin babası da bu sefer ona bir keman almış. Herhalde keman 4 telli 
olduğu için kolaylıkla öğrenir diye düşünmüş. Sonrasında eniştemin ders 
alabilmesi için, İstanbul’un Eyüp ilçesinde kursu bulunan keman hocası 
Ali Nihat Karamemişoğlu ile anlaşmış. İşin ilginç tarafı ise Ali Nihat 
hocanın da gözleri çok iyi görmüyormuş. Ancak ikisi çok iyi anlaşmışlar. 

1  * Yazar tarafından Ayşe Taş ile 23. 03.2021 tarihinde gerçekleştirilmiş olan röportaja 
istinaden.
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Kendisiyle bende sonradan tanıştım. Çok iyi bir eğitmen olduğunu da 
ayrıca belirtmek isterim.

Çocukluk yıllarında eniştesinin ud ve keman icralarına büyük bir 
hevesle eşlik eden Taş, daha okula gitmeden ailesinin desteğiyle kısa 
zamanda okuma ve yazmayı öğrenebilmiştir. Bu sayede birçok şarkı ve 
türkünün sözlerini de ezberleme fırsatı bulmuştur. İlk müzik eğitimini 
eniştesinden alan sanatçı, daha sonra Ali Nihat Karamemişoğlu ile 
eniştesi sayesinde tanışmış ve ondan makam ve usûl dersleri almıştır. 
Karamemişoğlu ile ilk tanıştıklarında aralarında geçen ilginç diyaloğa da 
değinen Ayşe Taş, şunları ifade etmiştir:

Bir gün eniştem ile Ali Nihat hocanın kursuna beraber gittik ve 
kendisiyle orada tanıştım. Eniştem Ali Nihat hocaya beni göstererek “Bu 
kıza bir bak bakalım hocam, müziğe yeteneği var mıdır” dedi. Hoca beni 
bir sandalyeye oturtturdu ve sonra bana okuma-yazma bilip bilmediğimi 
sordu. Bende “Okuma-Yazma biliyorum” diye cevap verdim. Bu cevabın 
hemen ardından Ali Nihat hoca bana kütüphanesini işaret ederek orada 
bulunan en kalın kitabı getirmemi istedi. Gidip aldım ve yanına tekrar 
geri geldim. İlk sayfayı okumamı istedi. Hiç unutmuyorum o ilk sayfada 
Atatürk’ün Gençliğe Hitabesi vardı. Okuduktan sonra enişteme dönüp, 
“Bu kız hani okula gitmiyordu? Bu kız hem okuyor hem de yazıyor” 
dedi. Eniştem de evde bana okuma yazma konusunda kendilerinin 
yardımcı olduklarını, benim ise çok zeki olduğumu vurgulayarak çabuk 
öğrendiğimden bahsetti. Sonra bende o kursa gitmeye başladım. Ali Nihat 
hoca sağolsun benimle çok ilgilendi. Yaklaşık 1,5- 2 yıl sonra hem solfej 
yapabiliyor hem nota okuyabiliyor hem de rahatlıkla usul vurabiliyordum. 

Sanatçı, o yıllarda notasıyla okuduğu ilk şarkıların Tanbûrî Ali 
Efendi’ye ait Hüseyni makamındaki “Senden Bilirim Yok Bana Bir Faide 
Ey Gül” ve Selanikli Udî Ahmet Efendi’ye ait Mahur makamındaki “Gel 
Bir Daha Rûyini Aç Handeni Göster” olduğundan bahsetmektedir. Artık 
15 zamanlı usulleri de vurabilecek düzeye geldiğinden bahseden Taş, bu 
süreçte bestesi Selahaddin Pınara ait Rast makamındaki “Aylar Geçiyor 
Sen Bana Halen Geleceksin” şarkısını da öğrendi. Fakat bu çalışmalar, Ali 
Nihat Bey’in vefatı sonrasında yarıda kalmıştır. Eniştesinin yardımlarıyla 
çalışmalarını sürdüren Ayşe Taş, o yıllarda müziğe en az 8 saatini ayırdığının 
altını çizmektedir. Ayrıca o yıllarda sürekli radyo yayınlarını takip 
ettiğinden ve burada yayınlanan eserlerin mutlaka bir kaydını aldığından 
da bahsetmektedir. Kaydettiği eserlerin daha sonrasında notalarını deşifre 
ettiğini ve onları nota kağıdına aktardığını vurgulamaktadır. Ayşe Taş, 
çocukluk yıllarında kendine örnek aldığı kadın ses sanatçılarından Sevim 
Tanürek’i, Gönül Akkor’u ve Perihan Altındağ’ı, erkek ses sanatçılarından 
ise Alaaddin Şensoy’u ilgiyle takip ettiğini belirtmiştir.
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Günden güne tanınırlığı artan Taş, halk eğitimin yaptığı konserlerde 
düzenli olarak yer almaya başlamıştır. Bunun yanı sıra o dönemin sevilen 
birçok ses sanatçının da vokalistliğini (sanatçıya eşlik eden ses sanatçısı) 
yapmıştır. Ayrıca çalıştığı sanatçılarla birlikte pek çok yurt içi turnelerine 
katılmış ve oralarda sahne almıştır. 

Sanatçı, gençlik yıllarındaki yaşadığı çevrede müziğe olan bakış 
açısının çok üst düzeyde olduğunu bizlere aktarmaktadır. Bunun yanı sıra 
hem söyleyenin hem de dinleyenin belli bir kaliteye sahip olduğundan söz 
etmektedir. Özellikle Gaziantep ilinin kendisinde ayrı bir yeri olduğunun 
altını çizer. Bu konudaki düşüncelerini Taş, şöyle ifade etmektedir:

Kendimi yetiştirebildiğim, en iyi sahne yaptığım il Gaziantep’tir. Beni bu 
konuda böyle düşündüren, teşvik eden ildir diyebilirim. Ben Gaziantep’te 
çok çalıştım. Bu sebeple çoğu müziksever beni Gaziantepli bilirler. 
Bana göre Şanlıurfa, Gaziantep, Diyarbakır, o coğrafyadan gelen kaliteli 
müzik Ankara’da bitiyor. Her yerde sahne yaptığım için bunu rahatlıkla 
gözlemleyebildim. Mesela Gaziantep’te konsere gittiğimde, o dönem bana 
Eviç takımlarından okur musunuz diye teklif sunarlardı. Bu eserler öyle 
kolaylıkla seslendirilebilecek eserler değildi. 

Gazinoda çalıştığım yıllarda ben, keyfi olarak saz arkadaşlarımla düzenli 
fasıllar yapardım. Dinleyiciler benim böyle farklı eserler okuyacağımı bildiği 
için diğer gazinolardaki sanatçıları dinledikten hemen sonra yaptığım faslı 
mutlaka dinlemeye gelirlerdi. O zamanki kalite maalesef şu an günümüzde 
pek mümkün değil. Şu an dinlediklerim bana pek tat vermiyor.

Taş, Karadeniz bölgesinde Geleneksel Türk halk müziği ile klasik 
Türk mûsikîsini karşılaştırdığında yöredeki vatandaşların ağırlıklı olarak 
Halk müziğine daha meyilli olduğunu ifade etmektedir. Sanatçı, İstanbul’a 
baktığında ise burada sanata pek ağırlık verilmediğini düşünmektedir.

İlkokula 8 yaşında başlayan Ayşe Taş, birinci ve ikinci sınıfları 
okumadan direkt üçüncü sınıftan okula devam etmiştir. Ortaokul üçüncü 
sınıfta iken, turnelerden dolayı okulu bırakmak zorunda kalmış, sonraki 
yıllarda ise açıktan eğitimini tamamlamıştır. O yıllarda, İstanbul Devlet 
Konservatuvarı Türk Mûsikîsi bölümünün lise sınavlarına katılmayı çok 
istemesine karşın, ailesinin bu konuda desteğini alamamış ve sonrasında 
da sınav tarihini kaçırmıştır. Hayalini kurduğu bu okula ise hiçbir zaman 
başlayamamıştır. 

Daha 7-8 yaşlarında müziği artık mesleki olarak yapmayı düşünen 
sanatçı, 10-11 yaşlarındayken toplamda 12 adet 45’lik plak çıkarmıştır. Bu 
plaklar, “Şençalar Plak Stüdyosu” tarafından doldurulmuştur. Özellikle 
Taş, ilk 6 plağında hocası Ali Nihat Bey’in bestelerini seslendirmiştir. 
Bu plaklar ise o dönem “Sevim Kocagöz” ve “Sevim Seven” isimleriyle 
basılmıştır. İsmail Şençalar, o dönem sanatçıların soyadlarının 
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değiştirilmesi modasına ayak uydurmuş ve sanatçıya “Seven” soyadını 
vermiştir. Plaklar ise bu soyadıyla basılmıştır. 90’lı yıllara gelindiğinde 
ise Taş, kanun sanatçısı Halil Karaduman ile birlikte bir albüm çalışması 
yapmıştır.

Ayşe Taş’ın Gençlik Yılları ve TRT Öncesi Çalışmaları
Ayşe Taş’ın gençlik yıllarına bakıldığı zaman, İstanbul ve diğer farklı 

illerde sürekli gazino ve konser etkinliklerinde yer aldığı görülmektedir. 
Fakat, bu yoğun çalışma temposundan ötürü sanatçı, TRT İstanbul 
Radyosu’nun açmış olduğu ön dinleme sınav tarihini kaçırmıştır. Bu 
olumsuz haberin hemen ardından Taş, Belkıs Akkale’nin o dönem 
menajerliğini yapmış olan Şenol Uyar ile irtibat kurmuş, TRT Ankara 
Radyosu’nun ön dinleme sınavlarına başvuru yapmak üzere İstanbul’dan 
Ankara’ya taşınmıştır. O anları Taş, şöyle paylaşmaktadır:

“O zamanlar gazino ve turne programlarımız yoğun bir şekilde sürüyordu. 
TRT İstanbul Radyosu’nun, ön dinleme sınavı açtığını duydum ve gidip 
hemen başvurumu yaptım. Kurum, evimize sınava gireceğim yer, tarih 
ve sıra numarasının da olduğu bir mektup göndermiş. Fakat, postaneden 
mektup elimize geç ulaştığı için bu sebeple sınav gününü kaçırdım. Telefon 
o yıllarda yeni yeni çıkmaya başlamıştı. Fakat evimizde bize ulaşabilecekleri 
bir telefon bulunmuyordu. Maddi olarak bunu alabilecek gücümüz de 
maalesef yoktu. Ben bu sefer şansımı bir daha denemek için telefonu olan 
bir tanıdığımızın yardımıyla TRT Ankara Radyosu’nu aradım. Henüz sınava 
başlamadıklarını belirttiler. O yıllar Belkıs Akkale’nin menajeri vardı Şenol 
Uyar. Ona bir şekilde ulaştık ve ben o sınava girmek için ta İstanbul’dan 
Ankara’ya yerleştim. Teyzem ve eniştem de Ankara’ya benimle birlikte 
geldi. Burada yaşayabilmek için çalışmak zorundaydım ve Ankara’da bu 
sebeple bir gazinoda sahne almaya başladım. O yıllar, çalıştığım mekana 
beni dinlemek için Gönül Söyler, Ziya Taşkent, Mustafa Erses, Metin 
Everes gibi dönemin ünlü TRT ses sanatçıları da geliyordu. Şenol abiyle de 
bu süreçte tanıştık ve kendisi artık bizim aile dostumuz olmuştu. 

Selahaddin Altunbaş ile nasıl tanıştıkları hususunda Taş, şunları 
aktarmıştır:

Bir gün ailecek bir restoranda yemek yediğimiz esnada, Şenol abi 
durup dururken benden bir şarkı söylememi istedi. Bende farklı bir 
mekanda olduğumuzu ve bu sebeple şarkı okumamın burada uygun 
olmayacağını belirttim. Fakat kendisi ısrarla şarkı okumamı istedi. Bende 
dayanamayıp orada bestesi Bimen Şen’e ait Hicaz makamındaki “Firkatin 
Aldı Bütün Neşve-i Ta’bım Bu Gece” şarkısını söyledim. Karşı masada da 
rahmetli Selahaddin Altunbaş oturuyormuş. Selahaddin Bey, okuduğum 
şarkıyı bitirir bitirmez masasından kalkıp hemen bizim masamıza geldi. 
“Kızım sen kimsin? Nereden geldin?” dedi. Hemen Şenol abi araya girdi 
ve benim TRT’nin açtığı sınava başvurmak için geldiğimi söyledi. Ayrıca 
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Ankara’da geçimimi sağlamak üzere bir gazinoda geçici olarak çalıştığımı 
söyledi. Selahaddin Bey de böyle bir sınavın olacağından haberi olduğunu 
belirtti. Sonra bana dönüp bestesi Ali İçinger’e ait Eviç makamındaki 
“Bir Gören Bir Dem Unutmaz Senin Gibi Bir Mehveşi” şarkısını bilir 
misin peki?” dedi. Bende “bilirim” dedim ve başladım okumaya. Şarkıyı 
bitirdiğimde Selahaddin Bey’e dönüp baktım, kendisi adeta mest olmuştu. 

Sınav öncesi diksiyon dersi aldığını belirten sanatçı, bununla ilgili bir 
anısını bizimle şöyle paylaşmaktadır:

Birkaç gün sonra Şenol abi, bir uzmandan eğer diksiyon dersi alırsam, 
sınav başarıma büyük katkı sağlayacağını düşünerek beni Ali Şenozan’la 
tanıştırdı. Ali abiyle ilk buluşmamızda benden bir şarkı söylememi istedi ve 
bende Mahmud Celâleddin Paşa’ya ait Beyati makamındaki “Nâr-ı Firkat 
Şûle Pâş Oldukça Sînem Dağlıyor” şarkısını seslendirdim. O da bu esnada 
uduyla bana eşlik etmeye çalışıyordu. Bir hafta çalıştık kendisiyle. Sonra 
Şenol abiye benim ders almama gerek bulunmadığını ve bu konuda oldukça 
iyi olduğumu belirtmiş sağolsun.”

TRT Ankara Radyosu sınav başvurusuna Şenol Uyar ile birlikte 
giden sanatçı, yine beklemediği kötü bir sürprizle karşılaşmış ve sınav 
başvurularının bittiğini öğrenmiştir. Tam o esnada Selahaddin Altunbaş’ın 
koridorda gezindiğini fark eden Uyar, konuyu kendisine izah etmiş ve 
Altunbaş’ta önceden belirlenmiş olan 136 aday kontenjanının 137’ye 
yükseltilmesi hususunda görevli memura talimat vermiş. Bu sayede Taş, 
yapılan dinleme sınavına girmeye hak kazanmıştır. Altunbaş ile ilgili 
düşüncelerini Taş şöyle aktarmaktadır:

Ziya Taşkent bana her konuda yardımcı olmuştur sağolsun. Herkes 
onun hayatımdaki yerinin farklı olduğunu bilir ve söyler. Fakat Selahaddin 
Altunbaş, benim hayattaki en büyük şansımdır. Benim için ilk sıra ona 
aittir.

Ayşe Taş’ın TRT Yılları
1983 yılında, TRT Ankara Radyosu’nun ön dinleme sınavında 

136 kişi arasından 4 aday sınavı kazanmış ve bunlar arasında Ayşe 
Taş’ta yer almıştır. Taş, dört eser banda okumaya hak kazanırken, diğer 
3 aday ise yalnızca bir eser banda okuma hakkı kazanmıştır. İlk yıl 
“Akitli (sözleşmeli) ses sanatçısı” olarak kendisinin 6-7 bandı TRT’de 
kaydedilen sanatçı daha sonra eşiyle evliliği sonrasında bu görevinden 
ayrılmıştır. Eşinin askeriyedeki görevi dolayısıyla İstanbul’a taşınan çift, 
birkaç yıl sonra yeniden Ankara’ya dönmüştür. Bu süreçte oğulları Serkan 
da dünyaya gelmiştir. 1988 yılında TRT Ankara Radyosu’nun yeniden 
“Yetişmiş Ses Sanatçısı (Kadrolu Sanatçı)” sınavı açtığını belirten Taş, 
Ziya Taşkent, Selahaddin Altunbaş ve Saim Konakçı’nın bu sınav için 
kendisini aradıklarından ve bu sınava mutlaka girmesi gerektiğinden 
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bahsetmektedir. Sınav sürecine de değinen sanatçı hem akitli hem de 
yetişmiş ses sanatçısı alım sınavlarında her birisinden 2 kere mülakata 
girdiğini belirtmiştir. Bu sınavlarda oldukça zorlandığına değinen Taş, 
buna karşın mutlak başarıyı sağladığını sözlerine eklemiştir.

TRT’deki ilk yılında asaletinin tasdiklenme sürecini prosedür 
gereği beklemesinden dolayı Ayşe Taş, bir süre şarkı seslendirememiştir. 
Metin Everes’in yönetmiş olduğu bir radyo programında solist olarak 
Eda Şimşek’in gelmemesi üzerine Taş bu programa davet edilmiş ve ilk 
eser olarak bestesi Selahaddin Pınar’a ait Muhayyerkürdi makamındaki 
“Bakışı Çağırır Beni Uzaktan” şarkısını seslendirmiştir. Sanatçının 
asaleti tasdik olduktan sonraki ilk programında ise bestesi Saadeddin 
Kaynak’a ait Hicaz makamındaki “Hazan İle Geçti Gülşen-i Bostan”, 
bestesi Zeki Ataergin’e ait Hicaz makamındaki “Hicranla Geçen 
Günleri Hasretle Anarken”, bestesi Sadi Hoşses’e ait “Beklerim Yolunu 
Gözlerim Ağlar” ve bestesi Kemani Haydar Telhüner’e ait “Hüsnüne 
Güvenme Ey Rûy-î Mâhım” eserlerini okuduğu görülmektedir. Bunun 
yanı sıra sanatçı, TRT2 kanalına da ayrı bir bant kaydı doldurmuş 
ve orada bestesi Kömürcüzade Hafız Mehmet Efendi’ye ait Hüzzam 
makamındaki “Aldım Hayal-i Perçemin”, Hacı Faik Bey’e ait 
Hüzzam makamındaki “Olsa Âlem Reşk-i Gülzar-ı İrem” ve bestesi 
Dede Efendi’ye ait olan Hüzzam makamındaki “Ey Gül-i Bağı Eda” 
şarkılarını seslendirmiştir.

İlk kez televizyonda yapılacak olan “Radyo Sanatçıları” konseri 
öncesine de değinen Taş, bu süreçte yaşamış olduğu heyecan ve gerilimi 
bizlere şöyle aktarmaktadır: 

Radyo Sanatçıları konserine bir gün kala çok ağır grip geçirmiştim. 
Konserde solo eser seslendirecektim, fakat; sesim hiç çıkmıyordu. İyice 
panik olmuştum ve o anı inanın hiç unutamıyorum. Neyse ben apar topar 
hastaneye gittim ve doktora muayene oldum. Durumumu izah ederek bana 
kısa sürede etki edebilecek bir tedavi yönteminde bulunmasını rica ettim. O 
da sağolsun pek yardımcı oldu. Onun sayesinde bu konsere çıkabilmiştim. 
Bir de canlı yayınlar yeni yeni başlamıştı o dönem. İster istemez aklımıza 
halkın tepkisi ne olacak, şeflerimiz beğenecek mi gibi sorular geliyordu. 
Az da olsa heyecanlanıyorduk yani.

Sanatçı, uzun yıllar TRT’de aktif olarak sanat yaşamını sürdürmüş, 
Hollanda, Almanya, Kuveyt gibi ülkelerin yanı sıra yurtiçinde de pek çok 
konser ve etkinliklerde yer almıştır. 2008 yılının Ağustos ayında ise bu 
kurumdan emekli olmuştur.
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Ayşe Taş’ın TRT Kurumundan Emekliliği Sonrasında 
Yapmış Olduğu Faaliyetler 
Ayşe Taş, TRT kurumundan emekli olduktan sonra birçok koro 

kurmuş ve aktif olarak bu koroların çalışmalarında şef olarak görev 
almıştır. Bu koroların isimleri ise şöyledir:

Deçemko Ayşe Taş TSM Korosu, Her Telden Nağmeler Korosu, 
Aşiyan TSM Korosu, Kabipam (Kadın Bilgi Proje Paylaşım Merkezi) 
Kadınlar Korosu, Hazine Müsteşarlığı Korosu, İstanbul Ayşe Taş TSM 
Korosu, Fami Gaziantep TSM Ayşe Taş Korosu, Manisa Alaşehir TSM 
Korosu, Ankara Arhavi Vakfı TSM Korosu, Ankara Çay Yolu TSM Korosu 
ve Neva Kütür Sanat Akademisi TSM Korosu.

Sanatçı özellikle “Deçemko Vakfı Ayşe Taş TSM Korosu” ve “Her 
Telden Nağmeler Korosuyla” birçok başarılı etkinliğe imza atmıştır. 
Bu korolarla birçok ilde konserler düzenlemiş ve bunun yanı sıra 
yardım gecesi programlarında da sahne almıştır. Amatör korolarla 
yapmış olduğu etkinliklerden büyük zevk aldığını belirten Taş, bu tür 
çalışmaların ülke kültürüne büyük katkılar sağladığını düşünmektedir. 
Ayrıca amatör müzisyenlerle bir arada bulunduğu için mutlu olduğunun 
da altını çizmektedir. Karadenizde ve özellikle Ünye’de bir TSM korosu 
kurmadığını belirten Ayşe Taş, ilerleyen yıllarda böyle bir koro kurmayı 
imkanlar dahilinde düşünebileceğini sözlerine eklemiştir.

Günümüz Klasik Türk müziği faaliyetlerine de değinen Taş, 
repertuvarda yer alan klasik eserlerin günümüzde birkaç koro dışında 
artık pek fazla okunmadığını ve günden güne bu eserlere olan ilginin 
azaldığını ifade etmektedir. Ayrıca sanatçı, güncel popüler şarkıların 
TRT kurumunda görev yapan sanatçılar tarafından seslendirilmesini de 
eleştirmektedir. Geçmiş dönemdeki Türk müziği programlarıyla şimdiki 
Türk müziği programlarını kıyaslayan sanatçı, o dönemlerde yapılan 
programların daha nitelikli olduğunu düşünmektedir. 

Son olarak Klasik Türk Müziğiyle ilgilenen gençlere tavsiyelerde 
bulunan Ayşe Taş, sözlerini şöyle noktalamıştır:

Öncelikle disiplinli olmalı gençlerimiz. Sonra saygı, sevgi, hoşgörülü 
bireyler olmaya özen göstermeliler. Gençlerimiz mesleklerini sevsinler 
ve çok çalışsınlar. Arkalarında güzel eserler bırakmayı mutlaka hedef 
edinmeli. Bu kültür gençlerimize emanet. Yaptıkları çalışmalarla inşallah 
bu kültüre sahip çıkacaklarına inanıyorum.

SONUÇ ve ÖNERİLER
Ayşe Taş’ın küçük yaşta annesini ve babasını kaybetmesi, sonrasında 

teyzesi ve eniştesi tarafından yetiştirilmesi hayatının ilk dönüm noktası 
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olmuştur. Ayrıca nüfus müdürlüğünde yaşadığı belirsizlikler de onu 
olumsuz yönden çok etkilemiştir. Oldukça küçük yaşlarda okumayı ve 
yazmayı öğrenen Taş, bu sayede pek çok türkü ve şarkıyı ezberleyebilmiştir. 
Edindiği Türk müziği kültürünün temelini oluşturma da ise eniştesinin 
büyük katkıları bulunmaktadır.

Çocukluk yıllarından itibaren müziği meslek olarak sürdüren sanatçı, 
bu süreçte birçok albüme de imza atmıştır. Bunun yanı sıra birçok ses 
sanatçısının da vokalistliğini yaparak bu alanda kendisini yetiştirmiştir. 
Maddi imkansızlıklar dolayısıyla her ne kadar eğitimini sürdürememiş 
olsa da TRT kurumunun bu konuda kendisine büyük katkıları olduğu 
söylenebilir. 

TRT’nin açmış olduğu akitli ses sanatçısı sınavı ise hayatının bir 
başka dönüm noktasını oluşturmuştur. Bir yıl kadar bu kurumda çalışan 
Taş, evliliği sonrasında bu görevinden istifa etmiş, birkaç yıl sonra TRT 
tarafından yeniden açılan kadrolu yetişmiş ses sanatçısı sınavına katılarak 
bu sınavda başarılı olmuştur. Sanatçı, bu sınavla birlikte hayallerini 
kurduğu TRT kurumunda yeniden çalışma fırsatı yakalamıştır. Zamanın 
önemli şef ve usta sanatçılarıyla bir arada çalışan Taş, kısa zamanda 
adından sıkça söz ettirmeyi başarmıştır. Ayrıca sesinin güzelliğinin yanı 
sıra şarkıları yorumlamadaki ustalığıyla da oldukça dikkat çekmektedir. 
TRT kurumundan emekliliği sonrasında sanatçı, amatör TSM koroları 
kurmuş ve günümüzde ise bu koroların şefliğini yürütmektedir.

Ayşe Taş gibi Türk müziğine kendisini adamış kadın ses ve saz 
sanatçılarına ait biyografi türündeki çalışmalar oldukça yetersizdir. 
Bu sebeple THM ve TSM kadın ses ve saz sanatçılarına yönelik bu 
tarz çalışmaların sayısı artırılmalıdır. Bu çalışma, kadın sanatçıların 
tanınabilirliliğinin artması amacıyla “Kadın ve Müzik” temalı bilimsel 
diğer çalışmalara referans olacaktır. Buna ek olarak makale, kitap, bildiri 
ve lisansüstü tez çalışmalarında kadın sanatçılara yönelik biyografik 
çalışmalara daha fazla yer verilmelidir. Son olarak kadın ve müzik temalı 
belgesel türünde çalışmalar yapılmalı ve bunlar desteklenmelidir.
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GİRİŞ
Latince “facio”  kökeninden türetilmiş olan moda terimi, anlık tercihler 

anlamına gelmektedir.  Bu terim, Fransızcaya ilk olarak “fazon” Ortaçağda 
“façon”, İngilizceye ise “fashion” diye geçmiş olup, dilimizde “yapmak”, 
“şekil vermek” anlamında kullanılmaktadır. Moda terimi, Türkçede 
özellikle batılılaşma ile birlikte yaygın olarak kullanılmaya başlanmış 
bir kelimedir. Bu terim, giyim kuşam dünyasına uyarlandığında, bir giysi 
tasarımını hazırlarken yararlanılan aktüel alt yapıya verilen ad olarak 
karşımıza çıkmaktadır (Uçak, 2016: 4). Moda ile ilgili tanımlamalara 
bakıldığında, bu terimin tanımlamasının gruplandırıldığı görülmektedir. 
Örneğin, Barbarosoğlu modayı tanımlarken bu terimi üç gruba ayırmıştır. 
Bunlar; değişiklik ihtiyacı ve süslenme özentisiyle toplum hayatına giren 
geçici yenilik; belirli bir süre etkili olan toplumsal beğeni, bir şeye karşı 
gösterilen aşırı düşkünlük ve geçici olarak yeniliğe ve toplumsal beğeniye 
uygun olan şeklinde sıralanmaktadır (Barbarosoğlu, 2012:27). Türk Dil 
Kurumunun tanımlamasına göre ise moda, değişiklik ihtiyacı ya da 
süslenme istekliliğiyle toplum yaşamına giren geçici yenilik; etkinliğini 
belirli bir süre devam ettiren toplumsal beğeni, bir şeye karşı gösterilen 
aşırı düşkünlük olarak tanımlanmaktadır (TDK, 2016). Bu tanımdan da 
yola çıkarak modanın yalnızca giyim alanında değil, çeşitli alanlarda 
da söz edilen bir olgu olduğunu söylemek mümkündür. Modayı sadece 
kişilerin geçici hevesleri ya da süslenme arzuları sonucu ortaya çıkmış 
bir olgu olarak düşünmemek gerekir. Çünkü moda yarattığı etki ile 
toplumsal farkındalığı arttırmak, duyarlılık oluşturmak ve sosyal dokuyu 
şekillendirmek gibi toplumsal değişimde önemli bir role sahiptir. Ayrıca 
moda, toplumun tüketim arzusunun en göründük şekli ve her dönem toplum 
kimliğinin ifadesi olmuştur. Bu yüzden sembolik sınırların kurulmasında 
ya da yıkılmasında çok etkilidir. Moda kavramının toplum hayatında 
daha görünür hale gelmesiyle birlikte, insanların giyim tanımlamaları da 
farklı bir boyut kazanmaya başlamış ve sanayi devrimiyle birlikte değişen 
birçok algı gibi moda algısında da bir başkalaşım meydana gelmiştir 
(Yavuz, 2014). Özellikle sanat akımlarının felsefi düşünceleri, eğlence ve 
iş dünyasının değişen yüzü, yaşanan siyasi olaylar ve ortaya çıkan yeni 
düşünceler gibi birçok farklı toplumsal olay ve olgular, moda algısında 
yani moda trendlerinde köklü değişiklikler meydana getirmiştir. 

Sürekli bir değişim ve dönüşüm arzusunda olan insan modayla, 
farklı olanı yakalama, yaygınlaşmış kalıplardan sıyrılma ve olağandışına 
yönelme gibi arzularını tatmin edici bir tutum sergilemeye yönelmektedir. 
Moda üzerine yapılan birçok kavramsal açıklamalar ve tanımlar mevcuttur. 
Bu kavramla alakalı dikkat çeken tanımlardan biri de sosyolog Ali Akay’ın 
moda hakkında yaptığı “hep yeniden dikkat çekmek ve yeniden kendisine 
baktırmak üzere ortaya konan sosyal ve imitasyon üzerine kurulu bir olgu” 
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tanımıdır (Onur, 2004). Ünlü modacı Georgia Armani ise “satılmayan 
veya giyilmeyen hiçbir giysi moda değildir” olarak modayı tanımlamıştır. 
Oscar Wilde ise modanın çirkin ve tahammül edilemez olduğuna bundan 
dolayı, her altı ayda bir değiştirilmek zorunda kalındığına (Eker & 
Türkmen, 2015) vurgu yapmıştır. Moda endüstrisini heyecanlı ve cazip 
kılan şeyde aslında bu sürekli değişim, eski trendlerin tekrar keşfedilmesi 
ve yenilerin yaratılma serüvenidir. Bundan dolayı, tasarımcılar için 
doğadaki her şey bir ilham kaynağı olabilmektedir. Çünkü ilham veren 
temayı araştırmak, geliştirmek, yeniden keşfetmek ve farklı bir bakış 
açısıyla yorumlamak özgün olmanın temelini oluşturmaktadır. Yaratıcı 
uygulama temelli tasarımlar yapılırken;  ünlü sanatçıların tabloları, 
heykel çalışmaları, filmler, fotoğraflar ve kitaplar incelenerek, tasarımlara 
yön verecek fikirler üretilebilmektedir. Bunların dışında; müzeler, sanat 
galerileri şehrin sokakları, dinlenilen müzikler, doğa, yeryüzü şekilleri 
ilham kaynağı olabilmektedir. Bir moda ürünü meydana getirmenin ilk 
aşaması olan tema belirleme aşamasında da en önemli nokta; araştırma 
yaparken seçici olmak, disiplinli olmak, birbiriyle uyumlu ve bütünlüklü 
bir koleksiyon hazırlayarak ortaya koymaktır (Tatham & Seaman, 2016).

Tasarlama genel anlamıyla; bir şeyin nasıl gerçekleştirilebileceğini 
düşünmek ve düşünceyi zihinde canlandırmaktır. Tasarım ise; tasarlama 
eylemi sonucunda tasarlanan biçimi ifade eder. Ancak günümüzde; 
“tasarım” terimi; hem tasarlama eylemini, hem de tasarlanan biçimin her 
ikisini birden ifade etmek için kullanılmaktadır (Yılmaz, 2014).  Tomak 
(2009:2) ise tasarımı; yoğun, damıtılmış amaçlar dizisinden oluşan yaratıcı 
eylemler sürecine geçerek bir nesne, bir sistem ya da bir olayın amaçlanan 
bir sonuca göre bir bütün olarak tanımlanması olarak açıklar. Bir başka 
tanımlamaya göre ise tasarım, insanların gereksinimlerini karşılamayı 
hedefleyen, işlev görünüm gibi her yönden yüksek düzeyde yenilik 
getirici, yarı karmaşık yarı disiplinli bir olgu olarak, Latince kökenli olup, 
“işaret etmek”, “belirtmek”, “planlamak”, “resmetmek”, “bir model veya 
şekil olarak kurmak” anlamlarına gelmektedir (Sezgin & Önlü, 1992). 
Tasarım araştırmacıları ise tasarımın; “Belirsizlik içerisinde karar verme”, 
“Fiziksel bir yapının doğru fiziksel bileşenlerini bulma”, “Şimdiki 
zamanın gerçeklerinden gelecek zamanın olasılıklarına hayali sıçrama”, 
“Problem çözüm süreci”, “Bilişsel iş”, “Eylem içinde yansıma”, “Bilgi 
tabanlı etkinlik” gibi çeşitli kavramlarla tanımlanabileceği yorumunda 
bulunmuşlardır. 

Tasarım kendi içinde uyumlu bir yapıya ve bu yapı arkasında da iyi 
bir planlamaya sahip olmalıdır. Çünkü tasarlama eylemi, oluşturulacak 
yapının organizasyonu ile ilgili her türlü faaliyeti içine almaktadır. Bundan 
dolayı tasarlama süreci geleceğe ve bir amaca yönelik bir sorun çözme, 
arzu edilen hedefe yönelik planlama yapma ya da karar verme eylemi 
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olarak ta tanımlanabilmektedir. Tasarım, öncelikle zihinde var olan bir 
fikirdir; ama bu fikir bir biçim verme dinamiğini içerir ve oluşum süreci 
içinde biçim kazanmış bir nesne olarak somutlaşır. Buna göre, her tasarım 
olgusunda bir fikir ve o fikre göre biçimlenmiş bir nesne bulunmaktadır. 
Tasarım kavramı her çeşit nesnenin ve düşüncenin insan tarafından 
oluşturulması anlamında da kullanıldığı için tasarımın bir ürünü ortaya 
koyabilmede önemli etken olduğunu da söyleyebiliriz. Tasarımcıların 
özellikle renk, biçim ve uyum ögelerini birbirleriyle bütünleştirmeleri, 
böylelikle kullanıcının ilgisini çekecek ve beğenisini kazanacak ürünler 
tasarlamaları gerekmektedir (Özdemir, Kahyeoğlu, 2020). Ayrıca 
tasarımcılar tasarımlarında; zıtlık, denge,  uyum, vurgu, ritim ve hareket 
gibi temel tasarım ilkeleri göz önünde bulundurmaları gerekmektedir. 
Zıtlık bir diğer ismi ile kontrast; tasarımlarda görsel çeşitlilik sağlayarak, 
tasarımların daha canlı görünmelerini sağlar (Hazır, 2006: 70). Bir diğer 
tasarım ilkesi olan denge; tasarlanan nesnelerin, renk ve dokularını uyumlu 
hale getirerek, bir kompozisyon bütünlüğü içerisinde görünmelerini 
sağlamaktadır. Farklı parçalardan bir bütünlük oluşturma olarak tanımlanan 
uyum ilkesi, parçanın tek tek değil bir bütün olarak değerlendirildiğinde 
anlamlı olacağı gerçekliğine dayanmaktadır. Vurgu, tasarımlarda belli bir 
bölge üzerine dikkat çekilmek istediğinde o bölgenin renk ve dokusunun 
daha belirgin hale getirilmesinde önem kazanmaktadır. Güven (2016), 
vurgulamanın; ön plana çıkarılması gereken unsur ile ikinci planda kalması 
gereken unsurlar arasında gerçekleştirilecek bir yön, boyut, biçim, doku, 
renk, ton ya da çizgi kontrastı ile gerçekleştirilebileceğini ifade etmiştir. 
Ritim ve hareket ilkesinde ise,  ritim, elemanların-renklerin, şekillerin, 
formların, mekânların-boşlukların ve dokuların görsel hareketlerinin 
tekrarıdır (Yaşar, 2015). Ritim harekete dayandığı için, hareket çizgilerin 
yön ve değer karşıtlıklarıyla, ışık ve gölgenin yön karşıtlıklarıyla ve 
renklerin yön karşıtlıklarıyla sağlanır. (Yolcu, 2004: 36, 37).

Kumaş tasarımı da, tüm aşamaları tamamlanarak işlevsel bir hale 
getirilmiş, kullanılabilir durumdaki kumaşların üzerinde yapılan tüm 
tasarımları kapsamaktadır. Kumaş tasarımı; tema, doku, renk ile birlikte 
yapı ve dokuma yöntemi seçimini de  kapsamaktadır. Söz konusu seçim  
yapma süreci,   tasarımcının   yaratma serüveninde   bilgi   ve sezgilerini 
kullanması bakımından çok önemlidir. Kumaş tasarımında yaratıcılık; 
yeni malzemelerin, tekniklerin ve teknolojik işlemlerin uygulanması 
şeklinde ortaya çıkarabileceği gibi, var olan klasik bir kumaş  deseninin  
yeni  yapı,  malzeme  ve  teknolojik  işlemlerle  yorumlanarak  ele alınması  
şeklinde  de gelişebilir (Saçlıoğlu, 2007). 

Tasarım süreci farklı malzeme ve tekniklerin bir arada kullanılmasıyla, 
desenin işlevsel ve sanatsal boyutlarda irdelenip, ele alındığı bir süreçtir. 
Bu tasarım sürecinde dikkat edilmesi gereken nokta ise kullanılan renk, 
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kompozisyon ve biçim bütünlüğü sağlanmadır. Moda tasarımlarım 
ürünlerinin koleksiyon oluşum sürecinde de tasarımların üç boyutlu 
bir yapı halini alabilmesi için kompozisyon bütünlüğünü sağlayacak 
uygun kumaş ve yardımcı malzemelerin seçimi önem kazanmaktadır. 
Özellikle ana malzeme olan kumaşın belirlenmesi koleksiyon oluşum 
sürecinin önemli adımlarından bir tanesidir. Çünkü tasarımcının kumaş 
ve malzeme konusundaki bilgisi, ürünü oluşturma sürecinde, doğru bir 
yön çizmesine de olanak sağlamaktadır (Ertürk & Erdoğan, 2012). Ayrıca 
özgün tasarlanmış kumaş yüzeyleri tasarımın başarısında ve koleksiyonun 
beğeni kazanmasında önemli bir rol oynamaktadır. Bu çalışma kapsamında 
da özgün bir tasarım elde edebilmek amaçlı tasarımların belirli yerlerinde 
kullanılmak üzere nakış tekniği ile organze kumaş üzerine izohips eğrileri 
deseni aktarılarak, tasarımlarda kullanılacak olan garni kumaş elde 
edilmiştir. 

Resim1. İzohips haritası 

Yeryüzünde deniz seviyesine göre aynı yükseltiye sahip olan 
noktaların birleştirilmesi ile elde edilen kapalı eğrilere  izohips 
(Eşyükselti) eğrileri  denir. İzohips eğrileri yeryüzü şekillerini en doğru 
şekilde yansıtan ve en sık kullanılan yöntemdir (Ünlü, 2010).  Bundan 
dolayı izohips eğrileri görünümü ve düzeni yeryüzü şekillerinin en doğru 
biçimde aktarımı ile çalışmanın esin kaynağı olmuştur. Bu esin kaynağı 
doğrultusunda izohips eğrileri deseni ile kumaşa yeni bir yüzey tasarımı 
kazandırılmaya çalışılmıştır. Bu kapsamda, ilk olarak izohips eğrilerinden 
esinlenerek desen tasarımı yapılmış, daha sonra ise bu desen nakış tekniği 
ile kumaşa aktarılarak üç boyutlu bir yüzey oluşturulmaya çalışılmıştır. 
Son aşama olarak ise, hazırlanan kumaşa uygun tasarımlar yapılarak, 
izohips eğrileri temalı koleksiyon oluşturulmuştur.
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YÖNTEM

Araştırma uygulama temelli nitel bir araştırmadır. Nitel araştırmalar, 
insanların deneyimlerini nasıl yorumladıklarını, araştırma kurgusunu 
nasıl kurduklarını ve deneyimlerine nasıl bir anlam yüklediklerini 
ayrıntılı bir şekilde anlatan araştırmalardır (Turan, 2018). Uygulama 
temelli araştırmalar ise, var olan bir sorunun çözümü, toplumsal 
beklentilerin karşılanması ve araştırma sonunda somut bir çıktının 
elde edilmesi süreçlerine dayanan araştırmalardır (Karasar, 2014). Bu 
çalışma kapsamında da izohips eğrilerinden esinlenerek tasarlanan 
kumaşın kullanıldığı bir koleksiyon oluşturulmuş ve koleksiyonun iki 
parçası 3 boyutlu olarak hazırlanmıştır. Tasarım araştırmaları bağlamsal 
çalışmalar oldukları için araştırma sonuçlarının genellenebilme özelliği 
yoktur. Sonuçlar tasarım süreçlerine bağlı olarak ve araştırmacıların bakış 
açılarına göre değişkenlik gösterebilir (Göklüberk & Dengin, 2017).

İşlem aşamaları
Koleksiyon oluşturmaya dayalı çalışmalarda ilk önce hedef kitle 

ve bu hedef kitlenin beğenileri belirlenir. Bu sürecin,  doğru planlanmış 
olması en az tasarımların yapılması kadar önemlidir. Bu bağlamda, 
araştırma kumaş yüzeyi tasarlanması ve 35-40 yaş aralığındaki genç 
kadınlara yönelik koleksiyon oluşturulması olarak iki aşamalı olarak 
tasarlanmıştır. Alan literatürü incelendiğinde, benzer aşamaları içermesi 
ile birlikte farklı koleksiyon oluşum aşamaları yer almaktadır. Bu çalışma 
kapsamında daha genel hatları içermesi açısından Arslan (2019)’ın 
belirtmiş olduğu koleksiyon oluşum aşamaları esas alınmıştır. Arslan 
(2019), koleksiyon oluşum aşamalarını; araştırma, inceleme, geliştirme, 
uygulama ve değerlendirme olarak 5 aşamalı bir süreç olarak belirtmiştir.

Araştırma aşaması: Belirlenen tema konusu olan izohips eğrileri ile 
ilgili araştırmalar yapılmıştır.

İnceleme aşaması: 35-40 yaş aralığındaki genç kadınların beğenilerine 
göre koleksiyonun nasıl oluşturulacağı belirlenmiştir.

Geliştirme aşaması: Kumaş yüzeyi oluşturmanın geliştirme 
aşamasında, izohips eğrilerinden ilham alınarak desen eskizleri ve 
tasarım eskizleri çizimleri yapılmıştır. Giysi tasarımları sürecinde ise, 
izohips eğrilerinin giysinin farklı yerlerinde kullanıldığı ve klasikten, 
gelecekçi bakış açısına doğru bir anlayışın benimsendiği 30 adet eskiz 
çizimi yapılmış ve hazırlanan tasarım eskizleri içerisinden 10 tanesi 
seçilerek koleksiyonu oluşturacak parçalar belirlenmiştir. Ardından 
seçilen koleksiyon parçalarının AdobePhotoshop programı ile artistik ve 
teknik çizimleri yapılarak, araştırmacıların ve alan uzmanı iki hocanın 
görüşleri doğrultusunda, 3 boyutlu çalışılacak olan iki tasarımın seçimi 
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yapılmıştır. Dikimi yapılacak tasarımlar belirlendikten sonra ise, uygun 
ana kumaş ve yardımcı malzemeler seçilmiştir. Kumaş renklerinin 
belirlenmesinde, açık-koyu kontrast çeşitliliği ve siyah rengin asaleti  göz 
önünde tutulmuştur.

Uygulama aşaması: Kumaş yüzeyi oluşturmanın uygulama 
aşamasında, kumaş deseni için hazırlanan eskiz çizimleri Ps 
(AdobePhotoshop) ile desen tasarım raporu haline getirilmiştir. Daha 
sonra rapor nakış programına aktarılarak kumaşa üç boyutlu yüzey 
kazandırılmıştır. Koleksiyon parçalarının uygulama aşamasında ise, 
kumaşların modele uygun kesilebilmesi için PolyPattern 9.4 Bilgisayar 
destekli kalıp programı ile önce temel beden, ardından model uygulamalı 
beden kalıpları hazırlanmıştır. Hazırlanan kalıpların kontrolünü yapmak 
için ise patiska kumaştan önce prototip çalışması ardından da asıl 
kumaşlara uygulaması yapılarak kesim gerçekleştirilmiştir. Kesilen 
parçalar uygun dikiş teknikleri ve makineler ile birleştirilerek 3 boyutlu 
bitmiş ürünler elde edilmiştir.

Değerlendirme aşaması: Değerlendirme aşamasında, bitmiş ürünlerin 
prova mankeni üzerinde son kontrolleri yapılmıştır. 

BULGULAR
Modanın varlığını sürdürebilmesi ve kendini sürekli yenileyebilmesi 

değişim rüzgârının etkisi altında olması ile mümkündür. Günümüz 
koşullarında bölgesel, kültürel ve toplumsal değişimlere ayak uydurmaya 
çalışan moda sektörünün, yaratıcı koleksiyonlar oluşturmaları ve 
oluşturdukları koleksiyonların hedef kitlenin moda beğenisine cevap 
verebilmesi gerekmektedir (Mehrali, 2015). Hızlı değişen moda olgusu 
karşısında da tasarımcıların özgün tasarımların yer aldığı koleksiyonlar 
oluşturmaları beklenmektedir. Tasarımcı bir koleksiyon oluştururken ilk 
olarak hedef kitlesine uygun temasını belirlemekle işe başlamalıdır. Moda 
tasarımda tema belirleme, tasarımcıların yaratıcılıklarını zorlayarak, 
hedef kitlerine uygun tasarımlar yapmanın ilk aşamasıdır (Koca & Koç, 
2009). Araştırma kapsamında da yeryüzü şekilleri içerisinde yer alan 
izohips eğrileri oluşturulan koleksiyonun ana teması olarak belirlenmiştir. 
Belirlenen tema doğrultusunda ilham alınan hikâye ve renk panosu 
oluşturulmuştur (Resim 2). 
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Resim 2. Hikâye ve renk panosu

Resim 2’de görüldüğü üzere koleksiyon siyah, beyaz, mor, yeşil ve 
kırmızı renklerden oluşmaktadır. Hazırlanan hikâye ve renk panosundan 
ilham alınarak, Koleksiyonda kullanılacak olan garni kumaşın desen 
tasarımı AdobePhotoshop programı ile desenlenmiş ve nakış programına 
aktarılarak organze kumaş üzerinde üç boyutlu yüzey görünümü 
oluşturulmuştur (Resim 3, Resim 4).
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Resim 3. Desen eskiz çizimi		  Resim 4. Desen aktarılmış kumaş

Moda tasarımında kumaşın insan vücuduna uyumu ve nasıl 
duracağının iyi bilinmesi model geliştirmede önemlidir. Tasarımcı, 
vurgulamak istediği detaya göre, uygun bir moda figürü çizmek ya da hazır 
siluet figürü seçmekle işe başlar. Çalışma kapsamında da uygun moda 
figürü üzerine önce eskiz çizimleri yapılmış ardından çizilen eskizler 
arasından 10 koleksiyon parçası belirlenerek artistik çizimleri yapılmıştır. 
Koleksiyona ait teknik ve artistik çiziler Resim 5’te yer almaktadır. 

Resim 5.  İzohips temalı koleksiyonun teknik ve artistik çizimleri
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Koleksiyon oluşturma süreçlerinde koleksiyonu oluşturacak olan 
parçaların eğer tamamı 3 boyutlu olarak çalışılmayacaksa, aralarından 
seçim yapılarak, 3 boyutlu hale getirilecek parçalar belirlenir. Bu aşamada 
da giysinin giyilecek yere uygunluğu, ekonomikliği, fonksiyonelliği, 
kullanılabilirliği, siluet, çizgi, renk, doku, uyum, denge, bütünlük, ritim 
ve vurgu özellikleri dikkate alınarak, tasarımlar arasından sınırlamaya 
gidilmiş ve aralarından eleme yapılarak, dikimini gerçekleştirmek için 
temaya en uygun iki elbiseye karar verilmiştir. Seçilen modeller Resim 6 
ve Resim 7’de yer almaktadırlar.

  
Resim 6. Birinci tasarım			   Resim 7. İkinci tasarım

Resim 6 incelendiğinde, birinci modelin, simetrik bir elbise olarak 
tasarlandığı görülmektedir. Elbise düz mini boyda, karpuz kollu (alt 
ve üstten büzgülü kol), önden kuplu, arkadan bel pensli ve fermuar 
kapaması olan bir elbisedir. Kollarında giysiye estetik ve şık bir görünüm 
kazandırılmak amaçlı organze kumaşa üzerine izohips desenleri olan 
garni kumaş kullanılmıştır. Resim 7’deki ikinci modelinde simetrik bir 
model olarak tasarlandığı görülmektedir. Elbise; vücudu saran midi boy, 
ön bedenden kuplu, arka bedenden pensli straples bir elbise ve üzerine 
garni kumaştan yapılmış pelerin olarak iki parçadan oluşmaktadır. Pelerin 
de izohips desenli garni kumaş kullanılarak,  giysinin özgün ve daha 
çarpıcı bir görünüm kazanması sağlanmıştır. Tasarımların ayrıntılı analiz 
edilmesinin ardından modellerin kalıpları oluşturulmuştur. Modellere ait 
kalıplar Resim 8 ve Resim 9’da yer almaktadır. 
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Resim 8. Birinci tasarım kalıp şeması 	 Resim 9. İkinci tasarım kalıp şeması

İnsan, makine, uygun malzeme ve çalışma ortamının belirli bir 
zamandaki etkileşimi sonucunda dikiş işlemi oluşmaktadır (Yücel & 
Güner, 2008). Dikiş, ilk olarak iki boyutlu bir yapıya, üç boyutlu bir 
görünüm kazandırmak amaçlı olmak üzere, giysiyi süsleyerek göze hoş 
görünmesini sağlamak amacıyla da yapılabilmektedir. Bu bağlamda, 
koleksiyonun dikilecek modellerinin kalıpları hazırlanıp prototip 
kontrolleri yapıldıktan sonra modele uygun ana ve yardımcı malzemeler 
ile dikim işlemleri yapılmıştır. Seçilen modellerin bitmiş ürün görselleri 
Resim 10 ve Resim 11’de yer almaktadır. 

   
Resim 10. Bitmiş ürün             Resim 11. Bitmiş ürün
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Resim 10 ve Resim 11 incelendiğinde,  Birinci modelde; siyah krep 
kumaş, poliester siyah astarlık kumaş ve izohips desenli siyah organze 
garni kumaş kullanıldığı görülmektedir. İkinci modelde ise; kırık beyaz 
krep kumaş, poliester beyaz astarlık kumaş ve izohips desenli siyah 
organze kumaş kullanıldığı görülmektedir. Dikiş işlemi tamamlandıktan 
sonra ürünler kalite kontrolden geçirilerek, ütülenmiş ve son halini 
almıştır. 

SONUÇ, TARTIŞMA ve ÖNERİLER
Giysi tasarımı alanında, koleksiyon hazırlama sürecinin genel olarak 

belli aşamaları bulunmaktadır. Hazırlanan koleksiyonlarda ilk olarak, dil 
birliği oluşturacak bir tema ve konsept belirlenmelidir. Çünkü bir tasarım 
sürecinde, moda tasarımcısının, tasarlayacağı ürün çeşidini, hitap edeceği 
hedef kitlesini tanımlayarak, üreteceği koleksiyon için konsept araştırması 
yapması gerekmektedir (Ertürk & Erdoğan, 2012). Bu bağlamda önceden 
belirlenen konsept üzerinde araştırmalar yapıldıktan sonra izohips 
eğrileri temasını yansıtan hikaye ve renk panosu hazırlanmış ve temayı 
yansıtan eskizler çizilmiştir. Eskiz çizimleri konseptin ortaya çıktığı ve 
tüm yaratıcı kaynakların kullanıldığı aşama olduğu için çalışmanın genel 
taslağının bu aşamada oluşturulduğu söylenebilir. Koleksiyon oluşturma 
sürecinde en önemli aşamalardan bir diğeri ise kullanılacak ana malzeme 
ve yardımcı malzemeleri doğru seçebilmektir. Özellikle ana malzeme olan 
kumaşın modelleri yansıtması ve tasarımlara albeni kazandırması oldukça 
önemlidir. Buna göre çalışmada; yeryüzü şekillerinin gösterme biçimi 
olan izohips eğrileri ve kumaş bütünleşmesi bir araya getirilelerek, desen 
tasarımı gerçekleştirmiştir. Oluşturulan desen, nakış tekniği ile kumaş 
haline getirilip tasarımların uygun yerlerinde kullanılarak, bir koleksiyon 
hazırlanmıştır.

Koleksiyon firmalarının müşteri ihtiyaç ve isteklerini, moda, yaş, 
cinsiyet, vücut özellikleri, kumaş ve mevsim gibi etkenleri göz önüne 
alarak hazırladıkları kreasyonlara denir (Doğrul, 2002). Koleksiyonların 
temel elemanlarından biri giysi tasarımıdır. Bir çalışmanın tasarım niteliği 
taşıması için, belirlenmiş bir amaçtan yola çıkarak belirli bir düşünceyi 
yansıtması ve özgür bir çalışma sonucu yaratıcılık değeri içeren bir sonuç 
ortaya koyması gerekmektedir. Bu bağlamda yapılan bu çalışmanın ilham 
alınan temayı doğru yansıtması bakımından özgün ve yaratıcılık içeren 
bir çalışma olduğu söylenebilir. 

Özellikle son zamanlarda gündemde olan çevre duyarlılığı, doğa 
özlemi kavramlarının tasarımcıları desenlerinde “doğa manzaraları” ve “ 
vahşi hayvanlar” gibi konuları kullanmaya yöneltmiş olması bu çalışmanın 
güncel bir kavram üzerinden yapılandığının da bir göstergesidir. Coco 
Chanel’in ifade ettiği gibi; “Moda sadece giyim-kuşam ilgili bir şey 
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değildir. Moda göklerde yer alan bir şeydir. Moda esen bir rüzgâr, yağan 
bir yağmur olabilmektedir. Sen geldiğini hissedersin ve gökyüzünde, 
sokakta her yerde kokusunu alırsın. Moda fikirlerle, yaşama biçimimizle, 
ne olup bittiğiyle ilgilidir” (Springsteel, 2013:1). Bu söylemden hareketle, 
doğanın insanoğluna sunmuş olduğu güzelliklerin, tasarım çalışmaları 
ve moda ürün yaratım süreci için çok büyük bir ilham kaynağı olması 
gerektiğine vurgu yapabiliriz.

Özetle, desen tasarımından, bitmiş ürün oluşumuna kadar süreçlerin 
tamamı takip edilerek hazırlanmış olan bu çalışmanın küreselleşme 
sürecinde insanların tek tip hale gelme, aynılaşma sorununa çözüm 
getirilebileceği ve uygulama temelli bir çalışma olması nedeniyle de 
alana katkı sağlayabileceği düşünülmektedir. Tasarımların 3 boyutlu ürün 
haline gelinceye kadar ki süreçlerinin görselleştirilmiş olmasının, çalışma 
sonucunun güvenirliliğini arttırdığını söyleyebiliriz. Ayrıca çalışma, diğer 
araştırmacılara yaratıcı uygulama temelli deneysel çalışmalar yapma, 
alanda bu konudaki eksikliklerin giderilmesine katkı sağlama açılarından 
yol gösterici de olabilir. Bu söylemleri destekler nitelikte, Elibol ve Sari 
(2021), giysi tasarımlarının kalıplarıyla birlikte araştırmaya yerleştirilmiş 
olmasının, çalışmanın bilimsel yönünü güçlendirdiği gibi konuyu 
uygulayacak araştırmacılara da kaynak sağladığını belirtmiştir. 
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