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ONSOZ

Miizikle iligkilenme siirecimin baglangi¢ noktasinda 2005 yilinda edindigim
darbukanin yer almasi sebebiyle 6nce darbuka, sonraki donemlerde ise diger perkiisyon
calgilarimin yogun olarak icra edildigi miizik tiirlerini ve dolayisiyla bu ¢algilar1 icra
eden miizisyenleri incelemeye basladim. Bu siirecte karsima ¢ikan perkiisyoncular
arasinda Mehmet Akatay, Cengiz Erciimer, Yasar Akpence ve Hamdi Akatay takip
ettigim stiidyo, sahne ve diger performans alanlarmin biiylik ¢ogunlugunda yer
almaktaydhi.

Miizigi profesyonel olarak icra etme istegiyle basladigim konservatuvar
egitimini takiben akademik alanda da ¢aligmalar yapmak iizere yliksek lisans egitimine
baslamamla birlikte perkiisyon calgilar1 ve perkiisyoncular ile ilgili arastirmalar
yapmaya karar verdim. Yiiksek lisans egitimim sirasinda “Miiziksel Degerlendirmede
Yazili Anlatim” dersi kapsaminda hazirladigim bir albiim kapagi betimleme 6devinde
tercih ettigim albiim, Hamdi Akatay ve Mehmet Akatay’in Akatay Project Dest-be dest
adli albiimii oldu ve bu d6dev vesilesiyle o dénemde Izmir’de ikamet eden Hamdi
Akatay ile tanisttm. Hamdi Akatay’in Izmir’de ikamet etmesi, zaman iginde kendisiyle
sahneye ¢ikma ve perkiisyon performansi gdsterme sansina sahip olmam kendisiyle
yakin bir diyalog kurmamai sagladu.

Yiiksek lisans egitimim doneminde ortaya ¢ikan, Tiirkiye’de “Akataylar” olarak
tanian perkiisyoncular Hamdi Akatay ve Mehmet Akatay ile ilgili bir ¢alisma yapma
diisiincesini ilerleyen siiregte doktora tez konusu bulma agamasinda danismanim Prof.
Dr. Ilhan Ersoy ile gerceklestirdigimiz karsilikli fikir aligverisleriyle olgunlastirdik.
Daha oOnceden kurulan diyalog sayesinde tez konusu, Hamdi Akatay cevresinde
sekillendi ve dogal bir etnografi siireci baglamis oldu. Veri toplama ve smiflandirma
siireciyle birlikte kavramsal ¢erceve ortaya ¢ikti ve tez calismam, sistematik bir sekilde
gerceklesen literatiir taramalar ile desteklenerek son halini aldi.

Bu calisma, performans gosterdigim perkiisyonculugun akademik alanda da
karsilik bularak ilerleyen siirecte gergeklesecek calismalara katki saglamasi amaciyla
hazirlanmustir.

Onurcan KAYA
[zmir, 2022



OZET

Bu tez caligmasi, miizikte kullanim alani bulan statii ve profesyonellik
kavramlarmin Izmirli bir perkiisyoncu olan Hamdi Akatay ekseninde nasil anlam
kazandigimma odaklanir. Bu kapsamda Akatay’in perkiisyonculugu siirecinde nasil
profesyonellestigi ve statii konumlanmalarinin ne sekilde gerceklestigi sorulari
tizerinden bir ¢éziimleme yapilmasi amaglanmigtir.

Sosyal yasamda eylemlerin belirli davranis ve iligki Oriintiileri kapsaminda
gergeklestirildigi sdylenebilir. Sosyal yapida yer alan bireylerin her birinden kimi
davranig kaliplarini yerine getirmeleri beklenir ve birey, bu davranis kaliplarini yerine
getirdigi Olciide sosyal yapi igerisinde konumlanir. S6z konusu davranis kaliplar “rol”,
sosyal konumlar ise “statii” olarak adlandirilir. Statiiniin bu sekilde edinilmesi
“kazanilmig” statli olarak adlandirilirken dogumdan ve aileden gelen statiiler ise
“atfedilen” statiilerdir. Bir kisi birden fazla statiiye sahip olabilir ancak “anahtar statii”
olarak adlandirilan statii, kisinin tiim statiileri arasinda temel statii olarak one ¢ikar.

Statiilerin toplum igerisinde farkli degerlere sahip olmasi, dogal olarak diisiik ya
da yiiksek statiileri ve beraberinde sosyal tabakalasmay1 ortaya ¢ikarir. Diisiik/yiiksek
statiilerin ve bireyler ya da gruplar aras1 tabakalagsmanin yer aldig diizlem “toplumsal
uzam” olarak adlandirilir. Bireyler toplumsal uzamda farkl: statiiler arasinda gegiskenlik
iceren birtakim hareketlilikler gosterebilir, yiiksek bir statiiye ulasabilir ya da diisiik bir
statiiye konumlanabilir. Statiiler aras1 ger¢eklesen bu geciskenlik, “sosyal hareketlilik”
olarak adlandirilir. Statii edinme ve statiiler aras1 sosyal hareketlilik ekonomik, kiiltiirel,
sosyal ve simgesel sermaye olarak ifade edilen kaynaklarin/kazanimlarin kullanilmasi
ve/veya birbirine doniistiiriilmesiyle gerceklesebilir.

Miizik, sosyal bir eylem olarak diisiintildiiglinde profesyonel miizisyenlik de bir
statii olarak degerlendirilebilir. Bir miizisyenin profesyonel statiisiine ulasmasi,
mensubu oldugu toplum i¢inde miizisyenler i¢in gegerli olan profesyonellik kriterlerinin
yerine getirilmesiyle ger¢eklesir. Bunun yani sira miizikte profesyonellesme siirecinde
dogal olarak kimi sermaye ¢esitlerinin kullanimi s6z konusudur.

Profesyonel miizisyenlik, bir sosyal statli olmasinin yani sira temelinde
performansa dayali miiziksel davranislar barindirir ve performans gosterilen alani temsil

eden terimlerle veya ifadelerle kategorize edilebilir. Bu tiirden bir siniflandirmadan yola
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cikarak perkiisyonculuk, perkiisyonun kapsadigi calgilar icra etmeyi ifade eden bir
terim olarak tanimlanabilir. S6z konusu calgilar birgok miizik kiiltiiriinde kullanilmakta
ve iligkili oldugu miizik kiiltiiri ¢ergevesinde “Dogu perkiisyonlar1”, “Bati
perkiisyonlar1”, “Latin perkiisyonlar1” vb. ifadelerle siniflandirilmaktadir.

Miizisyenler, miizisyenlik statiisiinii kazandig1 miiziksel araclar yoluyla farkli
miizik kiiltiirlerinde farkli statiilerde konum alabilirler. Ayni performans alaninda
faaliyet gdsteren miizisyenin statiisii farkli miizik kiiltiirlerinde daha diisiik ya da yiiksek
bir noktada yer alabilir. Bunun yami sira miizisyenlerin statiileri, hem farkli miizik
kiiltiirlerinde hem de ayni1 miizik kiiltiirii i¢inde zamansal yonden de farkli bir anlam
kazanabilir. Bu durum, egemen ideolojinin sekillendirdigi normlarin ya da tiiketici
yonelimlerinin degisimiyle agiklanabilir. Miizisyen statiilerinde oldugu gibi calgilar da
farkli miizik kiiltiirlerindeki normlar ¢ergevesinde anlam ve deger kazanir. Perkiisyon ve
perkiisyonculuk da ritimsel katmanlarin diger miiziksel bilesenler i¢inde Onem
kazandig1 miizik kiiltiirlerinde 6ne ¢ikar. Buna bagli olarak ¢algi ile ¢algiy: icra eden
miizisyen arasinda bagimli bir korelasyon olusur. Miizisyen, ¢alginin miizik
kiltiriindeki degerini ylkseltip diisiirebilir. Aymi sekilde c¢algi da onu icra eden
miizisyenin statiisiiniin daha yiiksek ya da diisiik bir konumda yer almasi noktasinda
belirleyici olabilir.

Hamdi Akatay, ailede ve “mahalle”de baslayan miizikle iliskilenme ve 6grenme
siirecini takiben profesyonel miizisyenlik faaliyetlerine Izmir’de baslar. Kendisinin bir
dogu perkiisyoncusu oldugunu belirten Akatay’in perkiisyonculugunun merkezindeki
calglt darbukadir. Akatay, diger miizisyenlere eslik ederek devam eden profesyonel
miizisyenlik siirecinde elde ettigi sermaye ¢esitlerini kullanarak zaman igerisinde farkli
miizik i¢i ve miizik dis1 faaliyetlerde bulunur ve profesyonel miizisyenlik disinda bagka
sosyal statiilere de ulasir. Dolayisiyla bu tez caligmasi, bir perkiisyoncu olan Hamdi
Akatay’in atfedilen statiislinlin yan1 sira miizik yasaminda hangi davraniglariyla hangi
statiileri kazandigina, bu statiiler ¢ergevesinde toplumsal uzamda nasil bir konum
aldigina odaklanir.

Anahtar Kelimeler: Statii, Profesyonellik, Perkiisyonculuk, Hamdi Akatay,
Darbuka
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ABSTRACT

This thesis focuses on how the concepts of status and professionalism, which
find use in music, gain meaning in the axis of Hamdi Akatay, a percussionist musician
from Izmir. In this context, it is aimed to make an analysis on the questions of how
Akatay became professional in his percussionist process and how his status positioning
took place.

It can be said that actions in social life are carried out within the scope of certain
behavior and social relationship patterns. Each of the individuals in the social structure
is expected to fulfill some behavioral patterns, and the individual is positioned in the
social structure to the extent that these behavior patterns are fulfilled. These behavioral
patterns are called “roles” and social positions are called “status”. This acquisition of
status is referred to as "achieved" status, while statuses from birth and family are
"ascribed" statuses. A person may have more than one status (mother/father, teacher,
manager, etc.), but the so-called “master status” stands out as the basic status among all
the statuses of the person.

The fact that the statuses have different values in the society naturally reveals
low or high statuses and social stratification. The plane where low/high statuses and
stratification between individuals or groups take place is called “social space”.
Individuals can show some mobility that includes transition between different statuses
in the social space, reach a higher status or be positioned in a lower status. This
transition between statuses is called “social mobility”. Status acquisition and social
mobility between statuses can be realized by using and/or transforming
resources/acquisitions expressed as economic, cultural, social and symbolic capital.

When music is considered as a social act, professional musicianship can also be
considered as a status. A musician's professional status is achieved by fulfilling the
professionalism criteria of the society to which he is a member. In addition to this,
naturally, some types of capital are used in the process of professionalization in music.

Professional musicianship, in addition to being a social status, is based on
performance-based musical behaviors and can be categorized with terms or statements
that represent the space of performance. Based on such a classification, the term of

percussionist can be defined as a term that refers to performing the instruments covered
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by percussion. The instruments in question are used in many musical cultures and
classified within the framework of the music culture it is associated with by terms
"Eastern percussions", "Western percussions", "Latin percussions" etc.

Musicians can take different statuses in different music cultures through musical
means through which they achieve the status of musicians. The status of a musician
operating in the same performance space may be at a lower or higher position in
different musical cultures. In addition, the status of musicians can gain a different
meaning both in different music cultures and in the same music culture in terms of time.
This can be explained by the change of norms or consumer orientations shaped by the
dominant ideology. As with the status of musicians, instruments gain meaning and
value within the framework of norms in music cultures. Percussion and the concept of
percussionist also become prominent in music cultures where rhythmic layers are
important among other musical components. Accordingly, a dependent correlation
occurs between the instrument and the musician performing the instrument. The
musician can raise or lower the value of the instrument in music culture. In the same
way, the instrument can be a determining factor in whether the status of the musician
performing it is in a higher or lower position.

Hamdi Akatay starts his professional musicianship activities in izmir, following
the process of relating and learning with music, which started in the family and in the
"neighbourhood". The instrument at the center of Akatay's profession of percussionist,
who states that he is an eastern percussionist, is the darbuka. Akatay engages in
different musical and non-musical activities over time, using the capital he has acquired
during the professional musicianship process that continues by accompanying other
musicians, and achieves other social statuses apart from professional musicianship.
Therefore, this thesis, besides the achieved status of a percussionist musician, Hamdi
Akatay focuses on what status he has achieved in his musical life, what kind of position
he has in the social space within the framework of these statuses.

Keywords: Status, Professionalism, Percussionist, Hamdi Akatay, Darbuka
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GIRIS

Bireyler, toplum hayatinda, sosyal normlar ¢ercevesinde belirlenmis olan ve
sosyal rol olarak adlandirilan davranig kaliplarini yerine getirerek toplumsal uzamda
belirli sosyal statiilere yerlesirler. Statiiler en kii¢iik sosyal/toplumsal birim olan aileden
baslayarak, cinsiyetten calisma yasamindaki konumlara kadar genis bir yelpazede
karsimiza ¢ikar. Bu yilizden bir bireyin birden fazla statiiye sahip olmasi dogal bir
sonugtur. Beraberinde kimi diger statiilere sahip olunsa da miizisyenlik statiisii de
tizerine diisiiniilmesi gereken bir konumdur.

Miizik iiretimi ve seslendirme faaliyetleri sirasinda miizisyenlerin belirli
davraniglar1 yerine getirmesi, faaliyet alanlari ile iligkili olarak belirli roller ekseninde
statlilerini ortaya koyar. Miizisyenlik statiisiine yliklenen anlam toplumdan topluma
farklilik gosterebilecegi gibi bir toplum iginde farkli miizisyen kategorilerine farkli
anlamlar ya da degerler yiiklenebilir. Bunun yami sira herhangi bir miizisyen kategorisi
icin de profesyonellik, yar1 amatdrliik ve amatorliik gibi hiyerarsik bir diizen s6z konusu
olabilir.

Miizikte statii kavraminin irdelenmesinde, statii kavramiyla iliskili karsimiza
cikan bir diger kavram da profesyonelliktir. Tiirkiye’de miizikbilimleri g¢ergevesinde
gerceklestirilen kimi akademik c¢aligmalarda profesyonellik kavraminin genel bir 6n
kabul ile “miizikten ge¢imini saglama” edimiyle smirli bir bicimde ele alindigi
sOylenebilir. Bunun yani sira 6zellikle miizisyen camiasinda ve izlerkitle arasinda
sOylemsel zeminde ise profesyonellik daha c¢ok “isini layikiyla, ustaca yapan” kisi
olarak anlam kazanabilmektedir. Bu tez calismasinda miizikte profesyonellik kavrami,
bir kriterler biitlinti olarak degerlendirilmistir.

Profesyonelligi ortaya koyan kriterler egemen ideoloji, bir meslek orgiitii ya da
tiikketici tarafindan belirlenir. Tipki belirli sosyal rolleri ortaya koyan bireyin toplumsal
yagsamda bir statiiye yerlesebilmesi gibi profesyonellik kriterlerinin yerine getirilmesiyle
meslekte profesyonellik statiisiine ulagilabilir. Miizisyenin profesyonelligi, kendisinden
beklenen profesyonel miizisyen roliinli ne kadar yerine getirdigiyle dogrudan iliskilidir.
Ornegin; bir ¢algiyr icra eden profesyonel miizisyen, gerekli davranis kaliplarini ve
uygulamalari yerine getirerek bir sanat diinyasina dahil olur. Faaliyet alanin1 genisleten

miizisyen sosyal, ekonomik ve kiiltiirel kazanimlarini artirarak toplum igerisinde hareket



alanimi genisletir. Miizisyenlikten miizikle iligkili ya da iliskili olmayan baska alanlara
gecis yaparak yeni iliretim faaliyetlerinde yer alabilir.

Statii ve profesyonellik kavramlarinin bir miizisyen orneginde incelendigi bu
caligmada performansa iliskin davranislar s6z konusu kavramlarin anlasilmasi
bakimindan 6nem tasir. Ancak performans esnasinin yani sira performans oncesi ve
sonrast da goz ardi edilmemelidir. Goffman (2004, s. 112), “vitrin bolgesi’nde
sergilenen performansin arka planindaki dinamiklerin 6nemine dikkat ¢eker ve bu alani
“arka bolge” olarak tanimlar:

Arka bolgeyi ya da sahne arkasini belli bir performans tarafindan ¢izilen izlenimle
celisen bir goriintiiniin yer aldigi bolge olarak tammlayabiliriz. Bu tiir yerlerin
kuskusuz pek ¢ok karakteristik iglevi vardwr. Bir performansin kendi étesinde bir
seyler ifade edebilme becerisi bin bir zahmetle burada gelistirilir, yanilsamalar ve
izlenimler burada insa edilir... Oyuncu burada rahatlayp vitrinini ve dizelerini bir
kenara birakabilir, oynadigi karakterden ¢ikabilir.

Miizikte performansin sosyolojik, tarihsel, ekonomik vb. faktorlerden bagimsiz
olmadigimi séylemek miimkiindiir. Miizisyen performanslarinin aile, etnik kimlik, gog,
toplumsal cinsiyet, ekonomik yonelimler gibi bilesenler 1s1g1nda incelenmesi, incelenen

konunun baglamindan koparilmadan daha rahat anlasilmasini saglayacaktir.
G. 1. Arastirma Probleminin ve Alt Problemlerin Tanimlanmasi

Statii ve profesyonellik kavramlar1 ekseninde, miizisyenlerin toplumsal uzam
igerisinde nasil yer aldiklari, bu tez calismasinin temel problem ciimlesidir. Calismanin
temel problemi c¢ercevesinde kimi alt problem ciimleleri de su sekilde aktarilabilir:

e Statii kavrami miizisyenlik ¢er¢evesinde neyi ifade eder?

e Profesyonel kavrami nasil anlamlandirilir ve profesyonellik, miizik
sektoriinde nasil bir statii olusturur?

e Perkiisyon terimi emik ve etik yonden nasil anlamlandirilir?

e Tiirkiye’de perkiisyon ve perkiisyonculuk ne anlama gelmektedir?
G. 2. Calismanin Amaci

Bu tez ¢alismasinin amaci, Tiirkiye’de 6zellikle miizik camiasinda taninmis bir
miizisyen olan Hamdi Akatay ekseninde perkiisyonculugun, statliiniin = ve

profesyonelligin miizikte nasil bir anlam kazandigini ortaya koymaktir.



G. 3. Calismanin Metodolojisi ve Simirhiliklar:

Bu tez g¢aligmasinin verileri 2018 ile 2022 yillar1 arasinda kitap, dergi, tez,
bildiri, gazete ve internet ortamindaki dijital yayinlar tizerinden gerceklestirilen literatiir
taramasi ve gozlem - goriisme iceren alan ¢alismalari yiirlitiilerek elde edilmistir. Alan
caligmalart Hamdi Akatay’in perkiisyon performanst gosterdigi konser, dinleti,
televizyon (TV) programi, workshop vb. etkinlikleri kapsar. Alan ¢alismalar1 disinda
Akatay’in ve diger perkiisyoncularin performanslarini igeren verilere “sanal etnografi”
yontemi kullanilarak ulasilmstir.

Bu tez calismasi, {i¢ boliimden olusmaktadir. Birinci bdliimde, miizisyenlik
ekseninde statii ve profesyonellik kavramlar1 kuramsal zeminde irdelenmistir. Sosyal
statli sahibi olma sekilleri, statii-rol iliskisi, sosyal statiilerin yer aldig1 toplumsal uzam,
toplumsal uzamda iki farkli sekilde gerceklesen sosyal hareketlilikler ve statii dinamigi
olarak sermaye cesitlerine yer verilmistir. Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenlik
statlisiiniin baglangic noktast olan miizikle iliskilenmesinin gerceklestigi Tepecik
bolgesi, “dogal alan” kavrami yardimiyla ele alinmis ve Akatay’in profesyonel
miizisyenlik faaliyetleri “profesyonellik” kavrami zemininde incelenmistir.

Ikinci boliimde bir miizisyenlik statiisii olarak, Hamdi Akatay’mn
perkiisyonculugu yer almaktadir. Perkiisyon terimine yiiklenen anlamlar, ilgili literatiir
ve Akatay ile gergeklestirilen goriismelerden elde edilen veriler 1g18inda tartigilmastir.

Uciincii boliimde ise Hamdi Akatay’in performans alanlari, perkiisyonculugunun
merkezinde yer alan darbuka teknidi, yaratict yonelimini etkileyen unsurlar,

performansa iliskin davranislar ¢ercevesinde performans analizleri gergeklestirilmistir.
G. 4. Kavramsal Cerceve

Bu tez c¢alismasinda yukarida aktarilan miiziksel problemlere yonelik ¢oziim
iiretebilme adina statii ve profesyonellik gibi kimi kavramlar kullanilmistir. Bu
kavramlarin  anlamlandirilabilmesi i¢in  Ozellikle antropoloji  ve  sosyoloji
disiplinlerinden miizikbilimlerine 6diin¢lenen “sermaye”, “sosyal hareketlilik”, “dogal
alan” ve “yaratict yonelimi” gibi kimi yardimci kavramlara da bagvurulmustur.

Bourdie’nilin kavramlastirdig1 sermayeden, sosyal statii sahibi olma ve statiiler

arast toplumsal hareketliligin temel bilesenlerinden olan edinimlerin incelenmesi



noktasinda yararlanilmistir. Bunun yani sira Hamdi Akatay’in dogup biiyiidiigi,
miizikle iligkilendigi ve Roman miizisyenlerin yogun olarak yasadigi Tepecik
bolgesinin ele alindigr kisimda kent sosyolojisinde yogunlagma perspektifiyle ortaya
konan “dogal alan” kavrami kullanilmistir.

Kullanilan kavramlara ek olarak arastirma probleminin ve varsayimlarin
kavramlarla desteklenerek ortaya koyulmasi bakimindan miizige iligkin yliklenen
anlamlarin, miiziksel davraniglarin ve {iretimlerin anlagilmasi amaciyla Hamdi
Akatay’in perkiisyon performanslarinin Merriam’in  (1964) gelistirdigi modelden

yararlanilarak “kavram, davranis ve tin1” diizleminde incelendigi sdylenebilir.
G. 5. Statii ve Profesyonellik Kavramlar1 Cercevesinde Miizisyen Ornegi: Hamdi
Akatay

Hamdi Akatay, miizik camiasinda bir perkiisyoncu olarak bilinir ve taninir.
Profesyonel miizisyenliginin baglangicindan giliniimiize tiir ve performans ortami
(konser, stiidyo, gorsel/isitsel medya programlar1) bakimindan genis bir alanda faaliyet
gosteren Akatay’in miizik yasamindaki c¢esitlilik ve miizik dis1 alanlarda da yer almast,
onun bu tez kapsaminda ¢alisma nesnesi olarak secilmesi noktasinda 6nemli bir dinamik
olarak one ¢ikarir.

Roman etnisitesine mensup olarak Izmir’in Tepecik bdlgesinde dogan ve &nce
ailede ve daha sonra “mahalle”de gerceklesen informel miizik 0grenme ve miizikle
iliskilenme stirecini takiben profesyonel miizisyenlige baglayan Hamdi Akatay, bir siire
sonra Tiirkiye miizik sektdriiniin merkezi olarak kabul edilen Istanbul’a yerlesir. Sahne
performanslariyla baglayan profesyonel miizisyenligini stiidyo kayitlar1 takip eder.
Istanbul’da yasadig1 dénemin sonlarina dogru baska miizisyenlere eslik eden bir
perkiisyoncu olmanin yani sira kendi projelerini liretmeye baslayan Akatay, kardesi
Mehmet Akatay ile birlikte 2003 yilinda Akatay Project Dest-be dest adli albiimii
yayimlar. Bunlarin yani sira profesyonel miizisyenlik ile birlikte egiticilik faaliyetlerine
de baslar ve 2013 yilinda yayimlanan Evrensel Darbuka Metodu’nu yazar.

2013 yilinda Istanbul’dan donerek Izmir’e yerlesen Akatay, miizisyenligi
miizikte var olan ulusal ve wuluslararas1 tiir c¢esitliliginin biiyiik bir kesitinde

konumlanarak surdirmektedir. Darbuka merkezli ve aile-etnisite unsurlar1 ile



gelistirdigi perkiisyonculuk temelli profesyonel miizisyenlikten edindigi sermaye
kazanimlarin1  kullanarak birtakim sosyal hareketlilikler ortaya koymustur ve
profesyonel miizisyenlik, egiticilik ve yazarligin yami sira prodiiktorliik, bestecilik,

orkestra sefligi, senaristlik gibi farkli alanlarda faaliyet gostermektedir.



BIRINCI BOLUM
STATU VE PROFESYONELLIK KAVRAMLARI EKSENINDE
MUZISYENLIK

Sosyal eylemlerin incelenmesi, toplum yapisinin ve iligkilerinin anlasilmasi
noktasinda dnem tagir. Toplum, insanlardan bagimsiz bir sekilde kendiliginden olusmus
bir yap1 degildir. “Toplum, insanlarin kendi amaglar1 dogrultusunda eylemde
bulunurken karsilikli eylem ve iletisim ic¢inde insa ettikleri sosyal diizen kaliplarim
tasvir etmeye yardim eden kavramsal bir aractir” (Ayas, 2019, s. 72). Bir ifade bigimi
olarak miizik de toplumu anlamak icin ihtiya¢ duyulan Onemli bir olgudur. Ayas,
miizigin toplumdan bagimsiz ve toplum tarafindan belirlenen bir sey olarak degil sosyal
hayati insa eden bir sosyal eylem olarak incelenmesi gerektigini savunurken bu noktada
miizik iiretimi ve tiiketimi siirecinde gerceklesen gozlemlenebilir davraniglara, insanlar
arasindaki iligkilere, sosyal yapinin bu davranislara ve iligkilere etkilerine dikkat ¢eker.

Miizigi sosyolojik perspektiften incelemek, miiziksel etkinliklerde goriilen
davranig bi¢cimlerini ve bu davraniglar1 ortaya koyan; Kaemmer’in (1993), “miizisyen”,
“dinleyici” ve “arac1” olarak kategorize ettigi etkinlik katilimcilarmin sosyal yapi ile
iligkisini anlamak bakimindan 6nem tasir. Becker (2013) ise “sanat diinyalar1” ifadesi
igcerisinde anlam olarak var olan ve sanat eserinin olugmasi slirecinde emegi gegen tiim
katilimcilar1 dahil ederek bir kategorizasyon ortaya koyar. Sanat diinyalar1 iginde
miizisyenlerin ortaya koydugu sosyal roller baglamsal ve tarihsel agidan c¢okca
degiskenlik gosterebilir. Ornegin; besteci, miizisyen, ¢algici, sarkici, sanatci, solist vb.
ifadeler kimi miizik kiiltiirlerinde birbirlerinin yerine kullanilsa da kimilerinde farkli
miizisyen rollerini belirtmek amaciyla kullanilir. Kaemmer (s. 49), miizisyen rollerine
iliskin degerlendirmesinde besteci ile seslendiricileri ayn1 baglamda ele alir: “Bati1 sanat
miiziginde besteci ile seslendirici rolii arasinda bir ayrim soéz konusudur c¢ilinki
seslendiricinin icra ettigi O6zel tinilar1 segen ve diizenleyen, bestecidir”. Toplum
nazarinda bu roller arasinda kimi donemlerde keskin sinirlar ¢izilmis veya miizisyen
rollerine yiiklenen degerlerin degismesinin bir sonucu olarak bu sinirlarin ortadan

kalktig1 donemler yaganmigtir. Ayas (2019, s. 250, 251), Kaemmer’1n aksine s6z konusu



miizisyen rollerini seslendiriciler baglaminda ele alir ve bu rollerdeki degisimleri
asagidaki ifadelerle 6rnekler:

Virtiiézitenin ve saz musikisinin ikinci dereceden bir degere sahip oldugu bir miizik
kiiltiiriinde, besteci veya hanendeye eslikle suurli olan ikincil bir pozisyonda
bulunan sazendeler, miizik kiiltiiriiniin degismesiyle beraber sahnenin merkezine
dogru ilerlediler. Tiirk miiziginde virtiioz icracilarin 6n plana ¢tkmasi, bagimsiz bir
saz musikisi repertuvarimn olusmasina da hizmet etti. Icracilarin kazandig itibar
aymi zamanda sanatkar taniminin genisletilmesine yol acan kiiresel bir degisimin
sonuglarindan biriydi. Eski miizik kiiltiiriinde prestijli sanatkar statiisii sadece
nazariyat  ve  bestecilikle ugrasanlara  atfediliyordu, icracilar  diger
zanaatkarlardan farkli olmayan ¢algicilardi. Virtiiozitenin ve eserlerin ozgiin bir
sekilde yorumlanmasinin énem kazanmasi, “¢algici”nmn “sanat¢i”ya doniismesine
yol agtt.

Miizisyenlik ve diger bir¢ok meslek ekseninde sosyal roller ve statiiler giindelik
insan yasamina yansimaktadir. Statii ve rol, bireylerin sosyal eylemlerini agiklarken
bulunduklar1 konumlar1 ve dogal olarak bu konumlardan beklenen davranis kaliplarini
karsilar. Sosyal bir eylem olarak miizik iiretim ve tiiketim siireclerinde farkl: statiilerde
yer alan katilimcilarin ortaya koydugu farkli rollerin mevcut oldugu diistintildiigiinde
statli ve rol kavramlarina basvurulmasi, s6z konusu siire¢lerin analitik bir sekilde

anlasilmas1 bakimindan faydali olacaktir.
1.1. Statii

Kelime anlami olarak kisinin durdugu-bulundugu konum anlamina gelen “statii”
(Partridge, 2006), sosyolojik diizlemde iki boyutuyla ele almir. “Kisinin toplum
icerisinde isgal ettigi konum” (Marshall, 1999, s. 697) olarak tanimlanan statiiniin,
sosyal konumla iligkili haklar ve yiikiimliiliikler yoniinden de bir anlami oldugu ifade
edilmektedir. Turner (2000), statiiyli ¢evreleyen konularin, kisilerin sosyo-politik bir
toplumda politik ve yasal haklarla ilgili diisiinceler icermesi bakimindan yurttasligi
ilgilendiren konularla yakin bir baglantis1 olduguna dikkat ¢eker. “Bu yaklasim; sosyal
diizenin; statii gruplarinin hukuki, siyasal Kkiiltiirel Olglitlere goére olusturularak
saglandig bir statli tanimini ifade eder” (Marshall, s. 697). Bu iki yaklagimdan birisi
statlinlin 6znel (bireysel sayginlik algilart), bir digeri ise nesnel (bireyin sosyal-hukuki
haklar1) boyutunu ortaya koyar. Parsons (1970) (akt. Turner, s. 16), bu iki boyutu bir

araya getirerek statiiyii; cesitli verilmis ve kazanilmis Olglitlere gore, bireyin sayginlik



ya da onuruna gonderme yapilarak degerlendirildigi, sosyal yap1 i¢indeki bir konum
olarak tanimlar.

Statii tanimlarinda yer alan 6znel boyut, kisinin 6tekiler tarafindan ortaya konan
nesnel degerlendirmeden edindigi algiy1 ifade eder. Bu noktada Fichter (2001, s. 31),
sosyal statiiyii; kisinin ¢evresindekiler tarafindan toplum i¢inde ona uygun gordiikleri
konum olarak agiklarken su ifadelere yer verir:

Surasi da agikea belirtilmelidir ki, kisiler ne sadece tiimiiyle toplumun yargilarinin
merhametine birakilmistir, ne de tiimiiyle kendi sosyal statiilerinin yaraticilaridir.
Ne tiimiiyle pasif ne de timiiyle aktiftir. Sosyal statii son analizde kiginin ne
yaptigina veya ne olduguna veya ne oldugu hakkindaki kendinin ne diigiindiigiine
degil fakat toplumdaki insanlarin o kisinin ne oldugunu diisiindiiklerine isaret
etmektedir.

Statiiyii bagka bir yonden (davranigsal) ele alan Linton (1936); sosyal diizeni
saglayan, birey ya da gruplar arasindaki davranis Oriintiilerindeki kutupsal konumlari
statli olarak degerlendirir. Linton’a gore statii dzetle; bireyin toplumla olan iliskisindeki
konumunu temsil eder.

Statii kavraminin, etimolojik yonden ele alindiginda, bulunulan yer-konum
anlamini icermesi bakimindan “rol”iin duragan yoniinii olusturdugu sdylenebilir. Buna
ek olarak etimoloji sozliigiinde (Partridge, 2006, s. 2804, 2805) Ingilizcede role olarak
kullanilan rol s6zciigiiniin, hareketsel bir anlam igeren roll kokiinden tiiredigi bilgisi yer
almaktadir. Linton (1936); roliin statiiniin dinamik yoniinii temsil ettigini ve bireyin
toplum icinde sahip oldugu statiiye ait haklar1 ve gorevleri yiiriirliige koyarak sosyal
roliinii gergeklestirdigini belirtir. “Statli, rolden bagimsiz degil aksine statii ve rol
birbirini tamamlayicidir” (Lavenda & Schultz, 2019, s. 117). Ozetle; sosyal statii,
kisinin toplum i¢indeki yeri iken sosyal rol kisinin —ilgili statiiye uygun olarak- toplum
icinde ne yaptigidir denilebilir.

“Sosyal statii” i¢in yapilacak bir literatiir taramasinda “rol” kavraminin statii ile
i¢ ice gectigi agik¢a goriilebilir. “Insanlar toplumsal etkilesimlerde ne yapacaklarini
bilirler ¢ilinkii her statii, ilgili rol ile baglantilidir: Rol: bahsi gegen statiiniin sahibi i¢in
uygun olan hak ve yiikiimliiliklerdir” (Lavenda & Schultz, 2019, s. 117). Abercombie,
Hill ve Turner (2006), rolii sosyal konumlarla iliskili olan ve sosyal olarak tanimlanmis
yiikiimliilik ve beklentiler biitiinii olarak tanimlar. S6z konusu yiikiimliilik ve

beklentiler birtakim davraniglar biitiinii veya Linton’in (1936) statliyii tanimlarken



kullandig1 ifade ile “davramis Oriintiileri’dir. Fichter (2001, s. 94) rol kavramini
“davranis Oriintiileri” boyutuyla su sekilde agiklar:

Gormiis oldugumuz gibi davranis oriintiileri hem apacgik hem de gizli, yinelenen,
tek bicimli sosyal hareketlerdir. Bir dizi birbiriyle iliskili davranig oOriintiisii bir
sosyal islev ¢evresinde kiimelendiginde ortaya ¢ikan bilegimi, sosyal rol olarak
adlandiririz. Ornegin bir ailenin her iiyesinin yerine getirmesi gereken belirli,
yinelenen davranis oriintiileri vardir: eylem ve tutumlar, gérev ve ayricaliklar gibi.
Bu davramis oriintiilerinin - sergilenmesi ailenin bireylerinin aile rollerini
oynamalarinda karsimiza ¢ikar. Sosyal rol, yoneldigi sosyal gereksinme ve iginde
oynandigi sosyal grup tarafindan bilinir, anlamlandirilir.

1.1.1. Statiiniin iki Yonii: Atfedilen ve Kazanmilms Statii

Hamdi Akatay’in dogumundan bugiine sosyal yap: icerisinde farkli sosyal
statiilere sahip oldugu, gergeklestirilen alan caligmalar1 ve literatiir taramalarinda
gorilmektedir. S6z konusu statii c¢esitlerine yer vermeden Once “atfedilen” ve
“kazanilmig” statiiler ele alinacaktir.

Parsons’in (1970 (akt. Turner, 2000) yukaridaki taniminda yer alan “gesitli
verilmis ve kazanilmis olgiitler” ifadesi; kisilerin toplum i¢inde hangi statiide nasil yer
aldigimm anlamak bakimindan Onemlidir. Statiiler, bireylerin bir statiiye ulagma
(konumlanma) yollar1 bakimindan dogustan ve sonradan olmak tiizere iki yonliidiir.
Statlinlin iki yonii, Tiirkceye c¢evrilmis kimi kaynaklarda “verilmis-kazanilmis”
(Turner), “atfedilen-ulasilan” (Marshall, 1999) ve “atfedilen-basarilan” (Fichter, 2001)
gibi farkli ifadelerle tanimlanir. Lavenda ve Schultz (2019) sosyal bilimcilerin tiim
toplumlarda yer alan iki temel statliylii “kazanilmig stati” ya da “atfedilen statii”
seklinde ayirdigini belirtir. Bu ¢aligmada s6z konusu iki statii ¢esidi, kazanilmis ve
atfedilen sozciikleri ile tanimlanacaktir.

Kazanilmis ve atfedilen statii ile ilgili literatiir taramasinda edinilen bilgilere
gore kazanilmig statii, kisisel basarilar ya da baskalariyla girisilen bir rekabet sonucu
elde edilen statiidiir. Fichter’a gore (2001), statii, bireysel ¢abalarin toplum nazarinda
degerlendirilmesi sonucu edinilir. Linton (1936), kazanilmis statiiniin 6zel nitelikler
gerektiren statli oldugunu ve bireylere atanmadigini, rekabet ve bireysel c¢abalarla
olustugunu; atfedilen statliniin ise dogustan gelen farkliliklara veya yeteneklere
basvurmadan bireylere atanan statii oldugunu belirtir. Turner (2000), atfedilen statiiniin

bireylerin cinsiyet, etnik kimlik ya da yas gibi iizerlerinde ¢cok az denetim sahibi



olduklar1 ya da hi¢ olmadiklar statiileri olarak degerlendirildigini ifade eder. Atfedilen
statii, kiginin dogumla ya da aile kokenine bagl olarak sahip oldugu statiidiir. Fichter,
atfedilen statii icin en agik 6rnegi “soy” Olgiitli olarak verir. Soy Ol¢iitiinii Hamdi Akatay
orneginde agiklamak gerekirse; Roman bir aile kokeninden gelmesi, Hamdi Akatay’in
atfedilen statiisliniin Romanlik oldugunu ortaya koyar. Akatay, atfedilen statiisii ile ilgili
olarak sdylemlerinin cogunda, Roman olmanin Tiirkiye’de genel geger bir algi ile diigiik
bir statii kapladigini ve Roman olarak diinyaya gelen bir kimsenin hayata maglup
basladigini ifade eder. Bunun yani sira gerceklestirilen alan c¢alismalar1 sirasinda
Akatay’in, atfedilen statiisiiniin soy 6l¢iitii olarak Roman kdkenli olmasini reddetmedigi
ve bu konu ile ilgili espriler dahi yaptig1 ancak Romanlik statiisii ile ilgili Roman
toplumu disindan yoneltilen degerlendirmelere veya olumsuz sodylemlere sicak
bakmadig1 goézlemlenmistir. Benzer bir sekilde Hamdi Akatay bir darbuka belgeselinde
verdigi roportajda (Ozkarabekir, 2008), 1990l1 yillarda Miijdat Gezen’in bir TV
programu icin yarattig1, darbuka calan bir Roman miizisyen olan “Darbukatoér Bayram”
karakterinden hoslanmadigini ve basit buldugunu ifade eder.

Becker’in (2013) ortaya koydugu sanat diinyalarinin isleyisini saglayan entegre
profesyonellerin alisilagelmis-kaliplasmis yontem ve uygulamalarinin, Linton’1n (1936)
kazanilmig statiiler i¢in gerekli gordiigli 6zel nitelikler ve bireysel cabalar1 yansittigi
sOylenebilir. Hamdi Akatay, bireysel ¢abalar1 sonucu babasinin darbukalariyla darbuka
calmay1 6grenmis ve siire¢ i¢inde profesyonel miizisyenligin gerektirdigi alisilagelmis-
kaliplasmis yontem ve uygulamalara hakim olarak profesyonel miizisyenlik statiisiine
yerlesmistir. Akatay’in Ferdi Tayfur konserinde darbuka calmasi ve arabesk miizik
piyasasinda bir darbukacidan beklenen icra 6zelliklerini tasidigini ispat etmesi de onun
profesyonel miizisyenlik statiisiinii daha da per¢inleyen bir 6rnek olarak verilebilir.
Hamdi Akatay’in karsisina ¢ikan bu mesleki firsatin onu daha yiiksek bir statiiye
¢ikarmasi Fichter’in (2001, s. 31,32) “kisi yasami1 boyunca diisiik pozisyon atfedilen bir
iste canla basla calisabilir fakat sosyal statiide yiikselmeyi asla basaramayabilir. Ancak
bir giin dyle bir mesleksel firsat elde edebilir ki bu firsat onu otomatik olarak yiiksek bir
statiiye tasiyabilir” climleleri ile 6zetlenebilir.

Turner (2000), kazanilmig ve atfedilen statii arasindaki ayrimi ortaya koyarken

atfedilen statiiniin cogunlukla geleneksel toplumlarda goriilmesine karsin; kazanilmig
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statlinlin sosyal normlarin bireyler arasi esitlige bagli oldugu modern endiistriyel
toplumlarda yer aldiginin 6ne siiriildiigiinii belirtir.

Kazanilmig statiiyli ortaya ¢ikaran basar1 kavraminin kisi ve bulundugu statii
arasinda iki yonlii isledigini belirten Fichter (2001, s. 31), bu durumu soyle 6rnekler:

Bu bagsart iki yonde calisir. Ornegin parlak bir doktor sosyal prestijine kendi
calismaswyla katkida bulunmakla kalmaz; aymi zamanda doktorluk meslegine de
onur ve sayginlik kazandwrir. Kraliyet kurumunun sosyal bir él¢iit olarak sosyal
prestij agisindan diistis gostermesi karsisinda tahta gegen etkili ve yeterli bir kral
kendi basarisiyla kraliyet statiisiiniin sosyal degerinin yiikselmesini saglayabilir.
Béylece kisinin bir sosyal statiiye otomatik olarak oturtulmus pasif bir alici
olmadigi ortaya ¢ikar. Birey kendi davranislari ile statiisiinii yiikseltir veya azaltir.

Akatay’in (2019a) profesyonel miizisyenlik siireci igerisinde soylemsel biling
ile ortaya koydugu “darbukaya niifus kagidi ¢ikarma” cabasi; hem kendi profesyonel
miizisyenlik statiisiinii; hem de isgal ettigi “darbukac1” statiisiinii ylikseltmesi
bakimindan Fichter’in (2001) kisi-statii arasindaki iki yonlii iligkisine 6rnek teskil eder.
Bir diger yandan, Akatay’in darbukaya kimlik kazandirma c¢abasi, darbukanin algisal
olarak eslik calgis1 olmasindan oteye tasinmasini da saglar. Akatay, bu durumu bir
darbuka metodu yazarak sagladigini, kendisiyle yapilan gériismede metodun kapaginda
yer alan fotografa dair agiklamalar1 esnasinda su climlelerle ifade eder: “Yani biz orada
neyi anlatiyoruz. Artik zincirlerini kirip, prangalart kirip Diinya aleti oldugunu ispat
ettigimiz. Niifus kagidi ¢ikardik ¢iinkii ona biz. Darbukanin bu zamana kadar kayitli bir
seyi yoktu”. Ozetle; darbukanin kimlik kazanmasmin icra ydniinden darbukacilik
statiisiinlin yiikselmesiyle; diger yoniiyle de darbuka metodunun yazilarak literatiire

dahil olmasi ile gerceklestigi sdylenebilir.
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Fotograf 1 Hamdi Akatay - Evrensel Darbuka Metodu (2013) On Kapag

HAMDI AKATAY 196 nir Tepecik'te
dogdu. Babasr katay'in da
darbukaci olmast sebeb kiigik yasta
darbuka ile tanismistir. Yasadigh mahallenin
her sokaginda calan miizik sesleri adeta bir
agik hava konservatuan niteligindeydi.
Dénemin Gnemli miizisyenleri ile babasi
Memduh Akatay sayesinde calisma firsati
bulmustur. 1986 yilinda istanbula gelen
sanatg, dnemin en Snemli solist ve mi

adamlan ile sahne ve stiidyo calismalan
yapmistir. 2004 yilinda calistigi Dest-be-dest
albima yurt ici ve yurt disinda begeni
kazanmistr. Kurdugu Akatay Project Etnik
Mizik Grubu'ile televizyon programlar
yapmaya ve konserler vermeye baslamistir

Yurtiginde ve yurt disinda bircok I
sahne almis, albiim calismasinda
bulunmustur.

Yurt ici-Turkey: Ajd:
Kibariye, Kubat,
Orhan Gencebay,

Fotograf 2 Hamdi Akatay - Evrensel Darbuka Metodu (2013) Arka Kapag: (Fotograf: Sedat Dogan)

Evrensel

Darbuka
Metodu

Universal Darbuka Method

7.

HAMDI AKATAY was born in Izmir in 1
He became acquainted with darbooka at
ayoung age because his father, Memduh
Akatay, was a darbooka player. The music
playing in all streets of their district had
merely a characteristic of an open-air
conservatory. He had the opportunity to
vork with the leading musicians of th
period thanks to his father. The artist
moved to Istanbul in 1986, performed s
and studio practices with leading solc
and musicians. After his album called
Dest-be-dest received appreciation
internationally in 2004, he started to mak
television programmes with “Akatay Proje
Ethnic Music Group’, formed by himself, and
to appear in concerts. He took sta
many artists and dealt with album v
in Turkey and abroad.

1 (Fotograf: Sedat Dogan)
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Kazanilmig ve atfedilen statliniin her ikisinde de statiiniin belirlenmesini
etkileyen birtakim faktorler mevcuttur. Ancak statiiniin belirlenmesi asamasinda séz
konusu faktorlerin tek baslarina birer degerlendirme 6lgiitii olarak ele alinmasi hatali bir
yaklasim olacaktir. Cilinkii statii, toplumdaki kisilerin bir birey i¢in yaptiklar diisiinsel
degerlendirme siirecini de ifade eder. Statii konusuna giris yapilirken kisaca yer verilen
Olciitleri Fichter (2001); wrksal 6zellikler (etnik kimlik), servet, kisinin sosyal islevi ve
faydasi, egitim seviyesi, din, biyolojik 6zellikler (toplumsal cinsiyet, yas vb.) olarak
siralar ve sosyal statii Olgiitleri icerisinde yer verdigi sosyal islev ve fayday1 ise bireyin
sosyal roliinii oynarken yaptiklarina atifta bulunarak “islevsel yararlilik” kavramiyla
asagidaki gibi acgiklar:

Islevsel yararlilik, kisinin sosyal roliinii oynarken ne yaptigina isaret eder.
Kigsilerin seyleri yeterli bir bicimde yapmak istedikleri dinamik bir kiiltiirde,
kisilerin oynadigi rollerin ¢esidi de sosyal statii degerlendirmesinde temel bir ol¢iit
olarak kullamlabilir. Yiiksek statii verilmis kisinin, belirli rolleri belirli bicimlerde
oynamasi beklenir. Ama bu, kisinin sosyal statiisii aynmi zamanda sosyal roliidiir,

demek degildir (s. 96).

Bireyin statiisii, islevsel yararlilik baglaminda mensubu oldugu toplumun 6n
planda tuttugu degerlere gore derecelendirilir. Hamdi Akatay, 6zellikle Roman toplumu
icerisinde miizik becerisine, prestijli etkinliklerde yer almaya ve/veya {inlii
miizisyenlerle performans gostermeye verilen degerle iliskili olarak “hoca”, “iistat” gibi
prestij yiikleyici ifadelerle degerlendirilmektedir. Akatay’in profesyonel miizisyenligi
stiresince ortaya koydugu performanstan edindigi deneyim sonucunda yazdigir metot ve
gerceklestirdigi workshop/atolye caligmalar1 statiisiiniin islevsel yararlilik Olgiitiinde
pekismesine Ornek teskil eder. Bunun yami sira Akatay’in, Tepecik’te yasayan
Romanlara yonelik sosyal sorumluluk girisimlerinde bulunmasi da Roman toplumu
tarafindan konumlandirildig1 statiiyii benzer sekilde pekistirir. Tepecikli miizisyen
cocuklarla birlikte kurdugu Tepecik Filarmoni Orkestrasi ve Izmir Biiyiiksehir
Belediyesi biinyesinde yiiriittiigii Mahalle Orkestras: projesi' de Hamdi Akatay’in
sosyal statiisiinilin iglevsel yararlilik yoniinden 6rnekleri olarak sayilabilir.

Linton (1936) statiiye yonelik asagi yukar1 benzer Slgiitleri ortaya koyarken en

yaygin kullanilan statii belirleyicisi olarak cinsiyeti 6ne siirer ve Fichter’dan farkli

! Mahalle orkestrasi projesi kapsaminda gerceklesen c¢aligmalara cocuklarmi derslere kaydettiren Roman
miizisyenlerin “Hocam, ¢ocugu kaydettik” gibi ifadelerle Hamdi Akatay’t bilgilendirdikleri
gozlemlenmistir.
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olarak aile iligkileri ve simifsal (kast) konumu da ekler. Akatay’in soy Oolgiitii
karsiliginda atfedilen statiisiiniin Romanlik oldugu belirtilmisti. Akatay ailesi i¢indeki
perkiisyoncular da (kardesi Mehmet Akatay, oglu Memduh Akatay ve torunu Necdet
Bakbak) Hamdi Akatay’a zaman zaman “Hocam” seklinde hitap eder. Teknik becerinin
Hamdi Akatay’1 yerlestirdigi hocalik statiisii, aile bireyleri arasinda yas¢a en biiyiik
birey olmasinin bir sonucu olarak statiiniin biyolojik 06l¢iitii olarak “yas” kullaniminin
bir 6rnegidir. Bunlarin yani sira “hoca” olarak nitelendirilen Akatay’in ritim atdlyeleri-
workshop egiticiligi ve metot yazarligr da hocalik statiislinii pekistiren birer olgu olarak
degerlendirilebilir.

Toplum iginde bir kisinin birden ¢ok statiiye sahip olmasi miimkiindiir. Ornegin;
kisi aile i¢cinde baba, is yerinde miidiir, bir miizik grubunda miizisyen olabilir. Fichter
(2001), kisinin sahip oldugu statiileri katildig1 sosyal grup sayisiyla dogru orantili olarak
goriir ancak tiim bu statiiler igerisinde kisinin bir statiisiiniin temel statii olma 6zelligi
tagidigini ifade eder. Bu statii “anahtar stati” diir. Statiiniin olusumunda oldugu gibi;
anahtar statli yalnizca kisisel basarilara dayanmaz ayni zamanda sosyal normlara
baghdir. Ornegin; egitim diizeyine énem verilen bir toplumda ¢ocuklar1 olan bir kadin
profesoriin anahtar statiisii annelik degil profesorliik olacaktir. Fichter, anahtar statiiyii
kisinin diinyaya actifi en genis pencere olarak betimlerken toplumun kisiyi bu
pencereden gorerek ve kisinin diger statiilerini de anahtar statiisiinden yola ¢ikarak
degerlendirdigini ifade eder.

Everett Hughes, 1945 yilinda anahtar statii kavramini ortaya attiginda bir kisinin
birden ¢ok statiiye sahip olmasi durumunda hangisinin daha onemli oldugu
sorusunu cevaplamayr amaglanisti. Ona gére anahtar statii kiginin isgal ettigi en
onemli statiidiir ve diger tiim statiilere hiikmeder ve kisinin toplum yapist
icerisindeki konumunun anlasiimasina yardimci olur (Kendall, 2011, s. 141).

Miizik yeteneginin dnemsendigi Roman toplumunda Hamdi Akatay’in babalik
ve dedelik statiilerinin yani sira yazarlik, prodiiktorliikk ve egiticilik yapmasina karsin
anahtar statiisii profesyonel miizisyenliktir. Profesyonel miizisyen olarak kendisinden
beklenen davramslar oriintiilerini® uygulayan Hamdi Akatay, kardesi Mehmet Akatay
ile birlikte 2003 yilinda Akatay Project Dest-be dest adindaki albiimii yayimlamasiyla

prodiiktorliik statiisiine uygun bir rol ortaya koyar. Bir bagka 6rnekte ise Akatay’in, icra

? Bkz. (Becker, 2013) ‘ahisilagelmis-kaliplasmis yontem ve uygulamalar’

14



ettigi perkiisyon calgilarindan “dominant” ¢algis1 olan darbuka tizerindeki tecriibesini
aktarmak amaciyla 2013 yilinda Evrensel Darbuka Metodunu yazarak miizik
egiticiligi/yazarlig1 alaninda bir iiretim ortaya koydugunu sdylemek miimkiindiir. Bu
noktada, asagida yer alan semada ve fotograflarda da goriildiigli gibi, Hamdi Akatay’in
anahtar statiisii profesyonel miizisyenlik olmakla beraber yazarlik, egiticilik, yapimeilik,
bestecilik ve organizatorliik gibi baska statiilere de sahip oldugu sdylenebilir. Akatay’in

statiilerini 6rnekleyen faaliyetlerine iligskin gorseller asagida yer almaktadir.

AKATAY PROJECT

Fotograf 3 Akatay Project Dest-be dest Albiimii On Kapagi (2003)
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www.akatayritim.com

Fotograf 7 Hamdi Akatay’a Ait Kartvizit (6n)
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Fotograf 8 Hamdi Akatay’a Ait Kartvizit (arka)
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Sekil 1 Hamdi Akatay'n Miizik I¢i ve Miizik Digi Statii/Rolleri

Akatay’in miizikle iliskilenmesi dogup biliylidiigii Tepecik’te baglar. Zaman
icerisinde profesyonel olarak miizisyenlik yapmaya baglayan Akatay, yukaridaki
semada gorildigi lizere, profesyonel miizisyenligin yani sira, miiziksel/miizik dis1
etkinliklerde baska konumlarda da yer almaktadir. Dairesel sekillerin yer aldig
dikdortgen zemin Hamdi Akatay’i, en biiylik daire ise Akatay’in miizisyenligini temsil
etmektedir. Goriildiigii gibi merkezde yer alan ve en biiyiik alan1 kaplayan miizisyenlik

bazi daireleri tamamen kapsamakta; bazilari ile ise yalnizca kesigsmektedir. Bu semaya
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gore Hamdi Akatay, birden fazla statliiye sahiptir ve statiiler arasi kesisimler sz
konusudur. Akatay’in, atfedilen Roman statiisiiniin kazandig1 profesyonel miizisyen ve
profesyonel miizisyenlikle iliskili diger statiilerinin her birinde kendisiyle ortak statii
Ozelliklerine sahip kisilerle bir statii grubu olusturdugu soylenebilir. Ancak Akatay’in
statiileri sahip olundugu haliyle kalmamis; statii gruplar1 ve statiiler arasi etkilesimler
sonucunda bir hareketlilik ortaya ¢ikmistir. Ornegin; Izmir Roman toplumu igerisinde
miizisyen olarak bir hareketlilik gosteren Akatay, bir diger yandan zamanla Roman
miizisyenler icerisinde sohret kazanmis, Izmir’den Istanbul’a tasmmmis ve burada
taninmig miizisyenlerin sahne ve stiidyo calismalarinda yer almistir. Profesyonel
miizisyenligin yani sira performansa iliskin edinimlerini, Akatay Ritim Atélyesi‘ni
kurarak diger miizisyenlerle paylasmaya baslamis ve miizik egiticiligi alanina dahil
olmustur. Egiticilik tecriibesi onu Evrensel Darbuka Metodu ¢alismasina yoneltmis ve
miizik alaninda yazarhik statiisiine sahip olmustur. Ilerleyen siirecte bir prodiiksiyon
sirketi kuran Hamdi Akatay, kendi projelerini bu sirket kanaliyla idare etmeye
baslamistir. Bir diger yandan Akatay, miizik dis1 ¢alismalara da yonelmis; dogup
bliylidiigli Tepecik’te gegen, Romanlarin giinliik yagamlar1 {izerine kaleme aldig1 film
senaryosunu sinema oyuncusu ve yapimcit Cem Yilmaz ve Ata Demirer’e sunarak bu
projesini de gerceklestirmeyi amaglamistir. Yer verilen tiim {iretimler; Hamdi Akatay’in
anahtar statlisi olan profesyonel miizisyenlik ile birebir iligkili veya profesyonel
miizisyenlikten edindigi sosyal ve kiiltiirel sermayesini kullanarak iliskilendigi ve
gerceklestirdigi Uretimlerdir. Akatay’in sosyal statlisiinden yararlanarak bagka statiiler
elde etmesi durumu, bir “statli aktarimi1” 6rnegidir. Haller ve Portes (1973), Amerika
Birlesik Devletleri'nde (ABD) yapilan arastirmalarda ortaya ¢ikan statii kazanim
modellemeleri arasindan “Blau-Duncan modeli”nin tam olarak statii aktarimi ile
iliskilendirilerek ortaya kondugunu ve bu modelin, temelde babanin egitiminin ve
mesleginin kisinin statii kazanimina etkisi tizerine yogunlastigini belirtir. Statli aktarimi
yukaridaki gibi aile i¢inde oldugu gibi Akatay’in profesyonel miizisyenlik statiisiinden
yararlanarak bagka statiiler kazanmasi1 seklinde de gergeklesebilir. Fichter (2001, s. 34),
bu statii aktarimi seklinin nasil gergeklestigini asagidaki climlelerle agiklar:

Baska bir ¢esit aktarimda ise kisi statiisiinden “yararlanarak” bir statii elde eder.
Buna gore bir yerde kazanilan bir statii baska bir yere aktariir. Ornegin bir
banker iiniversitede miitevelli olabilir, bir sanayici biiyiikel¢i olarak atanabilir, bir
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atlet gida maddeleri satan bir dev sirketin halkla iliskiler sorumlusu olabilir. Bu
orneklerin her birinde kiginin statiisti aktariimistir. Yiiksek riitbeli emekli askerler
hiikiimetle is yapan biiyiik sanayilerde c¢alisabilirler. Bu kisiler sanayi tiretimi
hakkinda hi¢bir sey bilmeyebilirler ya da ¢ok az sey bilebilirler. Bunlar yiiksek
statiileri veya riitbeleri yiiziinden degerlidirler.

Bireylerin toplum igerisinde sahip oldugu farkli statiilerden beklenen rollerin ve
statii Olglitlerinin toplum nazarindaki degerlerinin farkli olmasi, statiilerin de iginde
bulunulan topluma gore farkli degerlere sahip olmasina —dogal olarak- yol agar’. Farkli
degerler iceren statiiler arasinda yiiksek ya da diisiik statiilerin olusmasi kag¢inilmaz
olacak, dolayisiyla birbirinden yiiksek ya da diisiik statiiye sahip bireylerin olusturdugu
toplumda tabakalagmalar baslayacaktir. Turner (2000), yapisal-islevselci sosyolojik
yaklasimin, “statii-rol” birimini sosyal tabakalasmanin temel 6gesi olarak referans aldig1

bilgisini vermektedir.
1.1.2. Toplumsal Uzam ve Hareketlilik

Statii-rol, sosyal tabakalagsmanin temel o6gesi olarak g6z Oniine alindiginda,
sosyal gruplar ya da statii gruplar1 kavramlarina bagvurmak gerekecektir. Lavenda ve
Schultz (2019) statli gruplarini; din, siyaset, meslek, soy, aile ve toplumsal cinsiyet gibi
ortak odak noktalartyla iliskilendirilen sosyal gruplar olarak tanimlar. Fichter (2001),
tabakalagsmanin, mikro diizeyde her grupta “statii”’; makro diizeyde ise her toplumda
“sinif” olarak goriildiigiinii ve dolayisiyla sosyal yasamda kiiresel bir olgu oldugunu ve
statli ve tabakalagsma kavramlarinin dogal olarak “yiiksek”, “diisiik” gibi sifatlart
icerdigini belirtir.

Sosyal diizen igerisinde “yliksek/diisiik statii” ya da “iist/alt sinif” gibi olgularin
varligi sonucunda bireylerin veya gruplarin tabakalagsmis bir halde bir arada olduklar
diizlem, “toplumsal uzam”* olarak adlandirilabilir. Statiisii ve roliine bagli olarak kisinin
toplumsal uzamdaki konumu farklilasabilir. Bir kisinin birden fazla statiiye ve role
sahip olmasinin miimkiin oldugu daha once ifade edilmisti. Buna ek olarak, sahip
olunan statiilerin toplami i¢in Fichter (2001) ve Linton (1936) “toplam sosyal statii”,

“kisinin yasamdaki durusu”; ortaya konan rollerin toplami i¢in ise “sosyal kisilik”,

3 Bkz. “anahtar statii”

* Ingilizce social space (Sorokin, 1959, s. 3) olarak kullanilan terim icin Tiirk¢e kaynaklarda ¢ogunlukla
“toplumsal uzam” ifadesi kullanilmistir. “Uzam” soézctigii Tirk Dil Kurumu sozligiinde ‘“algilanan
nesnelerin temel niteligi; bir nesnenin uzayda kapladigi yer” olarak tanimlanir (Tiirk Dil Kurumu, 1998, s.
2298)
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“kisinin genel rolii” gibi ifadelere yer verir. Sorokin (1959), toplumsal uzami diinyadaki
insan popiilasyonunun olusturdugu bir evren olarak ifade ederken kisinin toplumsal
uzamda belirli referans noktalarina goére konumlandirilabilecegini 6ne siirer. S6z konusu
referans noktalari, sosyal statliyli belirleyen oOlgiitlerle iliskilendirilebilir. Toplumsal
uzamin, sosyolojik bakis acisiyla kisi ve toplum iligkisi baglaminda bir sosyal
koordinatlar sistemi olarak degerlendirildigini belirten Sorokin (s. 6), séz konusu
koordinatlar sistemini asagidaki gibi ozetler:

(1) Toplumsal uzam insan niifusunun evrenidir.

(2) Insamin toplumsal konumu, bir niifusun tiim gruplarina ve her biri iginde
tiyelerine yonelik iliskilerin biitiiniidiir.

(3) Bir insamin bu toplumsal evrendeki konumu bu iliskilerin saptanmastyla elde
edilir.

(4) Bu tiir gruplarin biitiinliigii ve her birinin igindeki konumlarin biitinligii,
herhangi bir insamin toplumsal konumunu tammlamamiza izin veren bir toplumsal
koordinatlar sistemi olusturur.

Toplumsal uzamin bir koordinat sistemi olarak ele alinmasi, statiilerin ve
tabakalasmanin kolaylikla anlasiimasi igin yeterli degildir. Ozellikle toplum yapilarinin
karmagiklastig1, statii dlgiitlerinin arttig1 ve farklilagtigi bir toplumsal uzamda bireyler,
birden ¢ok statiiye sahip olabilmektedir. Bir koordinat sistemi, temel olarak X (yatay),
Y (dikey) olmak iizere iki boyuta sahiptir. Ancak niifusun ve dolayisiyla toplum
yapisinin  karmagiklastigi bir toplumda, toplumsal uzamin boyutlar1 da artacaktir.
Sorokin (1959), konunun anlagilmasini kolaylastirmak amaciyla ayni sosyal gruplara
mensup kisileri bir arada ele alarak birden ¢ok sayida boyutu dikey ve yatay iki ana
boyuta indirger. Sosyal statiiler birer koordinat olarak ele alinacak olursa, kisinin
statiileri toplam1 s6z konusu koordinatlarin birlestigi bir alan1 ifade eder. Kisi yasami
boyunca farkli statiiler kazanarak toplumsal uzam igerisinde sahip oldugu alani
genisletebilir/daraltabilir ya da farkli toplum tabakalarinda farkli statiilere sahip kisilerle
kesigebilir.

Sosyal hareketlilik iki sekilde yatay ve dikey olarak gerceklesir (Fichter, 2001;
Kendall, 2011; Sorokin, 1959). Yatay hareketlilikte, statiiler aras1 keskin bir gecisten
ziyade aymi statii tiirleri arasi bir gegis soz konusudur. “Bir vatandasliktan digerine
gecme, ayni meslek statiisiinde is yeri degistirme ya da bosanarak baska bir kisi ile

evlenme ‘yatay hareketlilik’ 6rnegi olarak gosterilebilir” (Sorokin, s. 133). Bourdieu
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(2015, s. 198), yatay hareketlilige iliskin, sahip olunan sermaye hacminin alaninin ya da
sermaye tiirlinlin degisikliginin s6z konusu oldugunu su sekilde 6rnekler:

...yatay yer degistirmeler, bir alandan digerine gegisi, yani bir sermaye tiiriiniin
bir digerine veya bir iktisadi veya kiiltiirel sermaye alt tiiriiniin bir digerine
tahvilini (ornegin bir toprak miilkiyetinin sanayi sermayesine veya edebiyata ya da
tarihi bir kiiltiiriin iktisadi sermayeye doniismesini) yani mal varligi yapisinda,
sermaye toplam hacmini ve konumunu — toplumsal uzamin dikey boyutunda-
korumamn kosulu olan bir doniisiimii ongoriir.

Yatay hareketlilikte sosyal tabakalar-siniflar arasi bir gecis s6z konusu degildir.
Ancak bir diger sosyal hareketlilik ¢esidi olan “dikey hareketlilik”te toplumsal uzam
icerisinde statiiler arasi mesafenin, bir baska deyisle sosyal mesafenin’ asilmasi soz
konusudur. Dikey hareketlilik yukar1 yonlii olabilecegi gibi asag1 yonlii de olabilir.

Hamdi Akatay’in bir statii grubu olarak degerlendirilebilecek Roman
miizisyenler igerisinde zaman zaman daha yiiksek bir konuma gelmesi ve s6z konusu
toplum nazarinda sohrete sahip olmasi, toplumsal uzamin dikey boyutunda tabakalar
arasi bir hareketlilige isaret eder. Bir diger yandan Akatay, icerisinde bulundugu sosyal
grupta farkli performans-iiretim alanlarinda yer alarak tabakalar aras1 gegisler yapmadan
yatay hareketlilikler de gosterir. Bu baglamda toplumsal uzamin dikey ve yatay
boyutlarinda goriilen bu hareketlilikler, Akatay’in dahil oldugu siirecleri tanimlar.

Dikey hareketliligin sosyal tabakalar arasinda gerceklestigi fikrinden yola ¢ikan
Fichter (2001) dikey hareketliligi sosyal esitsizlik ile iligkilendirir ve sosyal esitsizligin
ve prestij Olglitii olarak goriilen niteliklerin sayica kit olmadigi bir toplumda statiiniin ve
dolayisiyla statiiler arasi1 dikey hareketliligin de s6z konusu olmayacagii belirtir.
Toplumsal uzamda yer alan kit kaynaklar ile benzerlik gostermesi bakimindan
Bourdieu’niin, dikey hareketlilik kavramina iligskin Fichter’in yaklasimi ile paralellik
gosterdigi soylenebilir. Bourdieu (1984) yatay ve dikey boyutta ele alinan toplumsal
uzami sosyal sermaye hacmi ve egemen/hakim olunan sermaye olarak yapilandirarak
dikey hareketliligin, sahip olunan sermayedeki hacimsel degisiklik sonucu
gergeklestigini belirtir. Sonug olarak; sermayenin toplumda esit olarak dagilmamasi
sonucunda bireylerin sermaye hacimlerindeki artigin/azaligin, statiiler arasi hareketi

dogurdugu sdylenebilir.

> “sosyal mesafe” i¢in bkz. (Fichter, 2001, s. 39), (Sorokin, 1959, s. 3)
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Esit olarak dagilmayan kisith sermaye, bir baska deyisle sosyal esitsizlik, s6z
konusu miicadele sirasinda dogal olarak bireylerin karsisina engeller ¢ikaracaktir. Dikey
hareketlilik yoluyla yiiksek statli elde etmenin sonucunda bir tatmin ya da istiinliik
hissinin yaninda sosyal olarak bir gii¢ de saglanacagini belirten Fichter (2001, s. 34, 35),
engelleri agsma noktasinda s6z konusu giiciin bireyin statii gelistirme ¢abasinin sebebi
olabilecegini su ciimlelerle ifade eder:

Sosyal giiciin yani bireyin toplumda baskalart tizerinde kullandigi etkinin, kisinin
sahip oldugu statiiniin bir 6l¢iitii oldugu, zaman zaman séylenir. Her ne kadar
sosyal giiciin sosyal statiiyii 6l¢gmede ¢abuk ve hazir bir 6l¢ii oldugu diistiniiliirse
de, aslinda bu etki sosyal statiiniin belirleyicisi olmaktan ¢ok, sonucudur. Toplum
icinde yiiksek sosyal statiiye sahip olanlarin asagi sosyal statiiye sahip olanlardan
daha etkili oldugu aciktir. Hatta ‘basariya dayali gii¢’e sahip olan kisi bile giiciin
etkisini kullanmak igin once bir sosyal pozisyon elde etmeyi basarmistir.

Bu durum bazi kisilerin sosyal statiilerini gelistirmeye ¢abaladiklarinin sebebini
ortaya ¢ikarmaktadir. Kisiler giicii, sadece kendilerini tatmin etmek veya iistiinliik
duygusundan zevk aldiklar: igin istemezler. Fakat yiiksek statii sahibi olmak
baskalariyla miicadelelerinde somut sonug¢lar almalarina da olanak saglar. Bu,
ozellikle yukariya dogru yapilabilecek sosyal hareketlilik firsatlarinin var oldugu
dinamik toplumlarda daha ¢ok gozilenir. Sosyal olarak ‘bir hi¢’ olan kisi, biiyiik
tutkulara sahipse fakat tutkularvmn tatmin edilmesinde ¢esitli  engellerle
karsilasmaktaysa yiiksek statii arayisin siirdiirecektir.

Hamdi Akatay’in, Istanbul’dan donerek izmir’e yerlesmesinden sonra kurdugu
Tepecik Filarmoni Orkestrasi ile birlikte prova yapacak bir mekan bulamamasini ve
orkestra i¢in gerekli maddi destegin saglanmamasini, kurumsal olmayan girisimlerin
destek gormemesinin ve sanata verilen degerin yetersizliginin yan1 sira Akatay (2018b),
yukarida yer verilen sosyal esitsizligin bir Ornegi olarak, kendisinin ve orkestra
tiyelerinin Roman olmasiyla iligkilendirir ve “maca maglup baslama” ifadesiyle
Tirkiye’de mensubu oldugu etnisitenin sermaye ve dolayisiyla statii elde etme yolunda
engel teskil ettigini su cilimlelerle ifade eder: “Tirkiye’de soyle bir durum var,
Romansaniz maca 2-0 maglup basliyorsunuz. Biz kurdugumuz Tepecik Filarmoni
Orkestrasi ile mag1 once 2-1 yaptik. Yaptigimiz diger islerle 2-2 oldu, simdi 3-2 6ndeyiz
ama bazilar1 hala ne yaptigimizin tam olarak farkinda degil”.

Hamdi Akatay, “2-0 maglup basladig1” hayat miicadelesinde profesyonel miizik
kariyeri yoluyla maddi kazang, artan sosyal statii ve mesleki bir prestij saglayarak one
gecer. Akatay’in profesyonel miizisyenligi sosyal hareketliliginin “sigrama tas1” olarak

gorilebilir. Bu noktada; miizigin Roman toplumu agisindan kiiltiirel bir énem arz
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ettiginden ve etnisite (Roman) - meslek (profesyonel miizisyenlik) arasindaki bir
bagdan s6z edilebilir. Akgiil’iin (2006, s. 73, 74) yer verdigi Hamdi Akatay’a ait
asagidaki ifadeler de sosyal hareketlilik perspektifinde Roman kimligi i¢in profesyonel
miizisyenlik statiisiiniin islevini aciklar:

Dusart ¢ikiyorsun, orada diinya miizisyenleriyle muhatap olmak zorundasin;
oturusunu, kalkisini, konugsmalarini... Onlarla iliski kurman kendini gelistiriyor.
Bu sosyal iliski seni ister istemez yetistiriyor. Ciinkii diinyanin her yerine gidiyoruz
yani bes kitada ayak izlerimiz var yani miizisyen olarak... Onun i¢in Roman
miizisyenlerin belli bir kitlesi, kaliteli kitlesi kendini yetistiriyor ve iyi saygi
gordiiklerine sahit oluyorum. Eski o kotii kavram (Cingene) yavas yavas zamanla
kalkacak.

Konu ile ilgili 6rnegi ¢ogaltmak gerekirse; ABD’de bir donem siyahi/beyaz
ayriminin asilmasinda siyahilerin spora yonelmesi ve atletizm, basketbol gibi spor
branglarinda {istlin basar1 gostermelerinin rol oynadigini sdylemek miimkiindiir.
Carrington (1986), basarili siyahi atletlerin kendi toplumu arasinda toplumda esit olarak
rekabet etme umutlarini uyandirdigini ve bunun sonucunda siyahi toplumunun geng
iyelerinin maddi ve sosyal ihtiyaglarini karsilamak amaciyla baska meslekler yerine
sporu tercih ettigini ifade eder®.

Sosyal hareketlilik farkli dinamiklerle gergeklesir. Bu, kimi zaman egitim, kimi
zaman meslek, kimi zaman ise egitim ve meslegi de etkileyen ve Bourdie’nun (1986)
sermaye olarak kavramsallagtirdigi edinimler ile gerceklesir. Bourdieu, sermaye
kavramim “iktisatta bir liretim faktorii olarak arazi, binalar, makineler ve mal ve hizmet
tiretiminde kullanilan ara¢ ve geregler gibi dayanikli ve kalici girdiler” (Kiligaslan,
Glizel, Siriner, Yildirim, Esen, Tasdemir, 2014) olarak tanimlanan ekonomik sermayeye

“sosyal”, “kiiltlire]” ve “simgesel” sermayeyi dahil ederek siniflandirir.
1.1.3. Bir Statii Dinamigi Olarak Bourdieu’niin Sermaye Kavram Ekseninde
Hamdi Akatay

Sosyal diizendeki kisith kaynaklar1 -Bourdieu’niin (1984) tabiri ile “sermaye”-
yalnizca sahip olunan ya da olunacak olan ekonomik kaynaklar olarak degerlendirmek,

statiiyli ve sosyal hareketliligi anlamak bakimindan tek yonlii bir bakis agis1 olacaktir.

% Ernest Cashmore (1982) (akt. Carrington, 1986) siyahiler i¢in dikey hareketliligin bir bulgusu olarak
degerlendirdigi sporun, siyahi toplumu arasinda bir “merkezi yasam ilgisi” (central life interest) oldugunu
ve onlar i¢in bog zamanlart degerlendiren bir aktiviteden fazlasi oldugunu belirtir.
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Bireyin yasami1 boyunca elde ettigi egitimsel edinimler ya da sosyal edinimler/iliskiler
de sermaye i¢inde degerlendirilebilir. Bourdieu (1986) ekonomik sermayenin, diger
sermaye bicimlerine nazaran, toplum i¢indeki firsatlar1 ve statiileri etkileme noktasinda
daha biiylik pay sahibi oldugunu ve dogrudan paraya doniistiiriilebilir 6zelligi olan
miilkiyet haklar1 seklinde kendisini gosterdigini belirtir. Toplum iginde, gostergesi
ekonomik statii olan ekonomik sermayeye sahip olanlar baskin grubu olusturur ve
ekonomik sermaye ile gelen gii¢, toplumsal uzamin eksenleri baglaminda bireylerin
konumlanmasini dogrudan etkiler (Bourdieu, 1992) (akt. Erdogan, 2018).

Kiiltiirel sermaye kavramini literatiire kazandiran Bourdieu (1986), kiiltiirel
sermayeyi belirli kosullar altinda ekonomik sermayeye donistiiriilebilen ve egitimsel
nitelikler seklinde kurumsallastirilabilen sermaye olarak tammmlar’ ve kiiltiirel
sermayenin “bedensellesmis/benimsenmis”, “nesnelesmis” ve “kurumsallasmis” olmak
tizere li¢ bicimde olabilecegini ifade eder.

Bedensellesmis kiiltiirel sermaye (embodied cultural capital), beden ve zihnin
uzun siirede olusan kiiltiirel ve sosyal davranis yatkinliklaridir. “Kisi dogumdan itibaren
baslayan sosyallesme siirecinde, icinde yasadigr sosyal kiiltlirliin 6nemli oranda
etkiledigi birtakim davranis, aligkanlik birikimine sahip olur ve bu birikim, kiginin ait
oldugu sosyal siniftan izler tasir” (Yalgin, 2016, s. 18).

Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenlik statiisiine yerlesmesi konusunda yer
verilen birtakim pratikleri, davramis ve tutumlar1 Ogrenmesi ve igsellestirerek
uygulamasi, bedensellesmis kiiltlirel sermayesini olusturur. Akatay’in bedensellesmis
kiiltiirel sermayesi, miizige iliskin belirli bir yatkinliga sahip olmasi ve edindigi
pratiklerin uygulanmas1 yoluyla olugsmustur.

Miiziksel pratikleri edinme, bir siire sonra liretimi de kaginilmaz kilacaktir ve
sermaye iiretime doniisecektir. Akatay’in Izmir’den Istanbul’a tagmarak buradaki miizik

piyasasinda yer edinmesi ya da stiidyo ve sahne ¢aligmalarinda iiretimlerine devam

7 Pierre Bourdieu (1973) (akt. Marshall, 1999, s. 448), orta simf anne-babalarin gocuklarini, gesitli dilsel
ve kiiltiirel becerilerden olusan bir kiiltlirel sermayeyle donattiklarini ileri stirmiistiir. Okullarda bagarili
olmak icin (igerigi zenginlerin denetiminde olan) bu becerilere sahip olmak gereklidir, oysa is¢i
simifindan gelen g¢ocuklar bu becerileri okullarda &grenemezler. Boylece tarafsizmis gibi goriinen
okullardaki degerlendirmelerin, sosyo-kiiltiirel becerileri, dogal yetenege bagh esitsizliklerin sonucuymus
gibi gosteren statii kazanma hiyerarsilerine doniistiirerek aslinda ekonomik esitsizligi mesru kildig: ortaya
¢itkmaktadir.
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ederken 2003 yilinda ¢ikardig: albiim Dest-be dest de bu baglamda degerlendirilebilir.
Akatay, edindigi sermayeleri kazanca doniistiirme yolunda birtakim stratejiler gelistirir.
Bourdieu ve Wacquant (2014, s. 83) habitus olarak adlandirdiklar1 stratejileri su
ifadelerle agiklar:

Bir “oyuncunun” stratejileri ve “oyununu” tammlayan her sey, aslinda sadece
belli bir anda sermayesinin yapisina ve miktarina, bunun ona sagladigr oyun
olanaklarina degil, sermayesinin miktarimin ve yapisinin zaman igindeki evrimine,
yani sosyal giizergalina ve belli bir nesnel olanaklar yapisiyla uzun siiren bir
bagintida olugan yatkinliklara (habitus) baghdir.

Sermaye kavraminin birebir iliskili oldugu tliretimsel baglamda Bourdieu (2015,
S. 254) habitus, begeni ve liretim iligkisine ise asagidaki climlelerle deginir:

Habitus, aslinda hem nesnel olarak sumiflandirilabilir pratiklerin iiretici ilkesi hem
de bu pratiklerin siniflama sistemi (principium divisions)dir. Temsil edilen sosyal
diinya, yani yasam tarzlart uzami, habitusu belirleyen bu iki kabiliyet arasinda,
yani suiflandwrilabiliv pratikler ve yapitlar tiretme kabiliyeti ile bu pratikler ve
tiriinleri ayirt edip degerlendirme kabiliyeti (begeni) arasindaki iliskide olusur.

Resim, kitap, ¢algi, el yazmasi eser, arag, heykel vb. kiiltiirel degere sahip maddi
nesneler kiiltiirel sermayenin nesnelesmis bicimini ifade eder. Nesnelesmis kiiltiirel
sermayeyi olusturan nesnelerin, maddi degerleri gbz Oniine alindiginda, kolaylikla
ekonomik sermayeye doniistiiriilebilecegi soylenebilir. Ancak bu doniisiim sonucunda
yalnizca Kkiiltiirel nesnenin yasal miilkiyet hakki aktarilmis olacaktir. Bu noktada
nesnelesmis kiiltiirel sermayenin, bedensellesmis kiiltiirel sermaye ile birebir iliskisi
oldugunu ifade etmek gerekir. Bourdieu (1986) sosyolojisine gore nesnenin yeni sahibi,
s6z konusu Kkiiltlirel obje hakkinda bedensellestirdigi bir kiiltlirel sermayeye (begeni
kabiliyeti ya da iiretimsel-pratik kabiliyet) sahip olmadik¢a s6z konusu nesne kiiltiirel
sermaye niteligini yitirecektir. Nesnelesmis ve bedensellesmis kiiltiirel sermayenin
birbirinden ayr1 tutulmasi, sermayenin etkin bir sekilde kullanilmasini engelleyici bir
durum olusturacaktir. Ozellikle kiiltiirel iiretim alanlarindaki miicadelelerde bireyler,
bedensellesmis kiiltiirel sermayesi Olclistinde nesnelesmis sermayeye hakimiyet
saglayabilir ve sonug elde eder.

Hamdi Akatay’in miiziksel 6grenme siirecinin baglangi¢ noktasinda kullandig:
ilk calgilar, aynm1 zamanda Akatay’in nesnelesmis kiiltiirel sermayesi olarak
degerlendirilebilecek olan, babasinin darbukalaridir. Akatay, bedensellesmis kiiltiirel

sermayesi ile birlikte nesnelesmis kiiltiirel sermayesini eszamanl kullanarak miizikle ilk
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iliskilenmesini gergeklestirir ve profesyonel miizisyenlik statiisii yolculugunda ilk adimi
atar.

“Kiiltiirel sermayenin akademik yeterligi gosteren bir belge, diploma, akademik
tinvan, ruhsat, sertifika, ehliyet vb. edinme yoluyla olusan bi¢imi, kurumsallagsmis
kiiltiirel sermayedir. Akademik yeterligin saglanmasi, sahibine toplumsal uzamda
onaylanmis, daimi bir kiiltiirel sermaye saglar” (Bourdieu, 1986, s. 248). Akatay,
profesyonel miizisyenlik statiisiine kurumsallagmis kiiltiirel sermaye olmadan sahip
olur. Bagka bir deyisle herhangi bir kurumsal egitimden gegcmeden ve diploma, sertifika
vb. bir mesleki belge almadan bu statiiye ulagir.

Hamdi Akatay’in etnisite ve miizisyenlik konularina dair sdylemlerinde sik sik
yer verdigi “hayata 2-0 maglup baslama” metaforunda Akatay’in Roman olmasinin
yaninda “maglup baslama”ya sebep olarak gordiigii ikinci durum, “alayli” olmasidir.
Akatay, sahip olamadigi kurumsallagmis kiiltiirel sermayeyi bir dezavantaj olarak
degerlendirir. Kurumsallagsmig kiiltiirel sermayeye sahip olan birey, yasalar ve
dolayisiyla toplum nazarinda bir statiiye yerleserek kendi kendini yetistiren bireyden
farklilagir. Yal¢in (2016, s. 20), bu durumu Tiirkiye’de miizisyenlik c¢ergevesinde
“okullu/alayli” olma bakimindan asagidaki climlelerle degerlendirir:

...Bu ikisinin durumu tipki iilkemizdeki ‘alayli’, ‘mektepli’ miizisyenlerinki gibidir.
Kisi, iistiin yeteneklere sahip olup bir¢ok miizik enstrumanmini ¢ok iyi ¢caldigi halde,
konservatuvar mezunu oldugunu belgeleyecek bir diplomaya sahip olmadigt igin,
cogu kez, resmi bir kurumda miizik dersi verme yetkisine sahip olamayacaktir.
Kiginin nota bilgisine sahip olmasi ve miizigi diplomall bir baskasindan daha iyi
icra etmesi dahi bu durumu degistirmeyecektir.

Kurumsallagmis kiiltiirel sermaye, okullu-alayli ayriminda oldugu gibi bir kurum
blinyesinde faaliyet goOsteren miizisyenler ile diger miizisyenler arasinda da bir
farklilagma yaratir. Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu (TRT), Kiiltiir Bakanlig
topluluklarinda ya da konservatuvarlarda gorev yapan miizisyenler “sanatci”,
“miizisyen”, “hoca” olarak anilabilirken diger miizisyenler “calgic1”, “kemanc1”,
“darbukac1” vb. ifadelerle nitelendirilebilir. S6z konusu statiiye sahip olma ya da
olamama dogal olarak farkli miizisyen statiilerine yerlestirilmeyi de beraberinde getirir.

Devamoglu (2008), sermayenin bir baska ¢esidi olan sosyal sermaye kavraminin
ilk olarak Lyda Judsen Hanifan tarafindan 1916 yilinda kullanildigim1 ve kavramin

kullanimina iligkin ilgili literatiirde Pierre Bourdieu, James Coleman ve Robert Putnam
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isimlerine siklikla 6ne ¢iktigini belirtir. Hanifan (1916), sosyal sermayeyi sahip olunan
miilkler, para vb.nin olusturdugu ekonomik sermayeden ziyade bireyin giinliik
yasamindaki arkadaslik, aile ve toplum iliskilerine karsilik kullanir.

Field (2008), James Coleman’in sosyal sermaye kavramini okullardaki akademik
basar1 ile sosyal esitsizlik arasindaki iliskiyi a¢iklamak amaciyla kullandigini aktarir.
Ona gore sosyal sermaye yalnizca ekonomik acgidan giiglii olanlarla sinirh degildir; ayni
zamanda yoksul ve dtekilestirilmis topluluklara da faydalar saglayabilir.

Sosyal sermayenin, ilk kuramsal sosyolojik analizinin Bourdieu tarafindan
yapildigini aktaran San ve Simsek (2014), Bourdieu’niin kiiltiirel farkliliklarin olusumu
ve sosyal tabakalagma ile iliskisini agiklama amaciyla sermaye kavramini incelerken
ekonomik olmayan sermaye kategorilerinde sosyal sermayeyi analiz ettigini belirtir.
Bourdieu ve Wacquant (2014, s. 108), sosyal sermayeyi, “bireyin ya da grubun
karsilikli tanisma ve taninma arasindaki az ¢ok kurumsallagmis iligkilerin kalict bir
agina sahip olarak edindikleri gercek veya sanal kaynaklarin toplam1” olarak tanimlar.

Birey, cesitli tiirdeki kaynaklar1 barindiran iligki aglarinin ig¢ine girerek bu
iliskilere dahil olur ve bu noktada sosyal sermaye birikimi baglar (Celik, 2014).
Bourdieu (1986), s6z konusu iletisim ve etkilesim aglarina dahil olmanin dogustan
atfedilen bir sey olmadigini belirtir ve bunun i¢in aracilar tarafindan takdim edilmenin
gerekliligini vurgular. Sosyal sermayenin bir baska sekilde bir aileye ya da sosyal bir
gruba dahil olarak edinilip pekistirilebilecegini belirten Bourdieu, ayrica bireyin sahip
oldugu ekonomik ve Kkiiltiirel sermayesini de bu aglara dahil olmak igin
kullanabilecegini ifade eder. Dolayisiyla sosyal sermaye, ekonomik ve Kkiiltiirel
sermayeden bagimsiz degildir.

Hamdi Akatay’in babast Memduh Akatay’in miizisyen olmayan ancak miizisyen
bir ¢evreye sahip olan kaymbiraderinin iliski aglarin1 kullanarak miizikle iligkilenmesi
de sosyal sermayenin kullanimina 6rnek teskil eder. “Sosyal sermaye, grup lyeligi
tizerinden birinin ihtiyag duydugu anda potansiyel olarak yararlanabilecegi ag iligkileri
anlamina gelmektedir” (Celik, 2014, s. 268). Roman etnisitesine mensup olma ve bu
etnisite i¢inde Roman miizisyenlerle iliski i¢inde olma iki bilesenli bir iliski aginin

olusturdugu sosyal sermayeye isaret etmektedir.
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San ve Simsek (2014), yukarida goriilen etnik mensubiyete dayali aile,
komsuluk vb. birincil diizey iligkilerin ilk olarak Putnam tarafindan “baglayici sosyal
sermaye” olarak nitelendirildigini belirtir. Putnam’in sosyal sermaye tasnifinde
kullandig1 bir diger bashik ise “koprii kurucu sosyal sermaye”dir. Baglayict sosyal
sermaye homojen gruplar icerisindeki giiglii iligkileri temsil ederken; koprii kurucu
sosyal sermaye ise farkli gruplardan ve dikey olarak statii farkliliklarina sahip bireyleri
bir araya getirir. Putnam (2010) (akt. San & Simsek), baglayici sosyal sermayenin
gecinmek; kopri kurucu sosyal sermayenin ise bagarili olmak i¢in dnemli olduguna
dikkat ¢eker.

Hamdi Akatay, baglayict sosyal sermaye yoluyla basladigi profesyonel
miizisyenlik kariyerinde koprii kurucu sosyal sermaye edinme stratejilerini etkin
kullanarak miizigin performans alan1 disinda da iiretimler gergeklestirme yolunda aktif
olmustur. Akatay’in koprii kurucu sosyal sermayeyi kullanmadigi varsayildiginda
albiim yayimlamasinin, egiticilik yapmasinin, bireysel projeler liretmesinin miimkiin
olmayacagi sOylenebilir. Ciinkii bir miizisyen olarak Akatay’in miizigin performans
alan1 disindaki alanlarda basar1 gdstermesi c¢apraz sosyal iliskilere sahip olmayi
gerektirir. Bourdie’niin (1986) (akt. Celik, 2014, 268) “kurumsal kaynaklara ulasma
arac1” olarak gordiigii sermaye birikimine ulasan Akatay’in Izmir Ahmed Adnan
Saygun Sanat Merkezi’nde Trilok Gurtu ile birlikte konser vermesi, Borusan Filarmoni
Orkestrast konserinde konuk sef olarak yer alan Cem Yilmaz ile iliski kurarak yazdigi
film senaryosunu kendisine iletmesi ya da miizik egitimi veren devlet kurumlarindaki
yetkililere ulasarak workshop-masterclass diizenlemesi bu tiirden ¢apraz sosyal iliskileri

kurma noktasinda basarili oldugunu gosterir.
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Fotograf 9 Trilok Gurtu & Hamdi Akatay & Memduh Akatay & Tepecik Filarmoni Konser Afisi

1.1.4. Roman Kimliginin Dogal Alan1 Olarak Tepecik

Sermayenin her ¢esidi statii elde etmek lizere verilen miicadelede 6nemli rol
oynar. S0z konusu miicadeleyi oyun metaforuyla aciklayan Bourdieu sosyolojisine
Albayrak (2015, s. 14, 15) asagidaki ifadelerle yer verir:

Oyun alanda oynanir, yani miicadelenin yasandigi yerdir ve oyuncularin bu
oyundan elde edecegi kazanglar soz konusudur. Bu kazanglar illusion kavramidir.
Oyun stratejiktir. Her oyuncu oyuna dahil olarak, onu oynamaya deger bulur ve
sorgulamadan alanmin kurallarimi (doxasi) kabul etmis olur. Oyuncunun elindeki
kozlar sermaye kavramudwr. Bunlar ekonomik, kiiltiirel, sosyal diye ii¢ temel
baglikta toplanir.

Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenlik siirecinin basladig1 “dogal alan™ olan
Tepecik ve daha sonra faaliyet gosterdigi Istanbul, Bourdieu’nun “alan” kavramini
karsilar. Izmir ili igerisinde Roman miizisyenlerin yogun olarak yasadig1 Tepecik, ayni
zamanda kentsel baglamda mekansal ayrismanin bir 6rnegini olusturur.

Mekansal ayrisma Bolt, Ham ve Kempen’e (2006) gore bir niifus grubunun

belirli bir alan iizerindeki esit olmayan dagilimin1 ya da bir bagka sekliyle bir sehrin
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belirli bir bolgesinde bir grubun niifus agisindan asir1 temsiliyetini ifade eder ve belirli
niifus gruplariin mekansal yogunluklari ile iligkilidir. Fiziksel-cografi ve sosyokiiltiirel
baglamda gelir diizeyi, egitim diizeyi, toplumsal cinsiyet, din, etnisite vb. faktorler
neticesinde ortaya ¢ikabilir. Marshall (1999), s6z konusu faktorlerin yarattigi mekansal
ayrisma sonucu olusan ve i¢inde yasayan niifusun kent igerisinde kolaylikla ayirt
edilebildigi alanlari, kent sosyolojisi baglaminda “dogal alan™ olarak ifade eder. Dogal
alan kavraminin, 1920’lerde ABD’nin Chicago sehrinin kentsel gelisme ve biiylimesinin
sosyolojik bakis acisiyla incelenmesi siirecinde olustugunu; Ernest Watson Burgess,
Robert Ezra Park ve Roderick Duncan McKenzie (Chicago okulu) oOnciiliigiinde
baslayan bu siirecte ayn1 zamanda kentin tek basina bir olgu olarak ele alindigini ve kent
sosyolojisi disiplininin ortaya ¢iktigin1 aktaran Giilliipinar (2012), Chicago okulunun
kent i¢indeki yerlesim yeri miicadelelerinin ekolojik rekabete benzer bir siire¢ oldugunu
One silirdiigiinii ve Darwin’in evrim teorisinden etkilenen Park’in, kentleri, en giiclii
olanin hakim ve merkezde oldugu, en zayif olanin ise kent merkezinin disinda kaldig:
bir “sosyal orman”a benzettigini ve dogada oldugu gibi insanlarin da bitkiler gibi belirli
bir mahalleye yerleserek kok saldiklar1 ve bir topluluk duygusu gelistirdikleri bilgisini
ekler. Marshall, yogunlasma perspektifiyle kentte yasayan toplumun etnik kimlik, dini
inang, mesleki ya da ekonomik statii gibi gostergelerle ayr1 ayr1 gruplara boliindiiglinii
ve her grubun kendine ait dogal alanlara yerleserek bir ‘kent mozaigi” olusturdugunu
ifade eder. Chicago okulunun 1920’lerde alan ¢alismalar1 1s1g1nda ortaya koydugu ve
pek cok antropologun, tarih¢inin ve sosyologun ilgisini ¢eken dogal alan kavrami,
Hamdi Akatay’in dogup biiyiidiigi ve miizikle iligkilenmesinin bagladigi Tepecik’in
kent sosyolojisi acisindan onemini agiklamak {izere kullanilacaktir. Etnomiizikoloji
perspektifinde gergeklestirilen bu ¢alismada tipki Chicago okulunda oldugu gibi alan
arastirmasi yonteminden faydalanilmasi amaglanmastir.

Tiirkiye’de yasayan Roman topluluklari, yalnizca izmir’de degil ayn1 zamanda
Roman niifusun yasadig1 diger sehirlerde de genellikle belirli bir “Roman mahallesi”
sinir1 i¢inde toplu halde yasarlar. Bu durum, Roman miizisyenler icin de gegerlidir.
“Izmir’deki Hilal ve ikicesmelik; Istanbul’daki Dolapdere, Tarlabasi, Balat, Neslisah;
Edirne’deki Yildirim, Kiigiikpazar, imaret, Kummahalle, Kiyik ve Karaagac gecimlerini

miizisyenlik yaparak saglayan Romanlarin bir arada yasadigi ve az da olsa diger meslek

32



gruplarindan Roman komsularinin bulundugu semtlerdir” (Yikselsin, 2009, s. 455).
Hamdi Akatay’in mensubu oldugu Izmir Tepecik Romanlarinda oldugu gibi
Romanlarin belirli bir mahallede, sehrin i¢inde soyut bir sinir dahilinde yasamalari
kentsel baglamda bir “mekansal ayrisma”nin varligina isaret eder.

Miibadeleler ya da bagka donemlerde Balkanlardan gelen Romanlarin Tepecik’i
tercih ederek bu bolgeye yerlesmeleri, Tepecik’in Izmir igerisindeki mekansal
ayrismasinin etnisite temelinde gerceklestigini gosterir. Ik yerlesenlerin ardindan gelen
Romanlar da bu bolgeyi tercih etmis ve Tepecik bir Roman mahallesi olmustur. Ancak
yalniz kentsel baglamda etnisite temelinde degil ayn1 zamanda s6z konusu etnisite
icinde de bir ayrisma sdz konusudur. Tepecik, izmir’deki diger Roman mahallelerine
gore farklt bir anlam tasir. Tepecik’te yasayan Romanlarin biiylik c¢ogunlugunu
miizisyenler ve aileleri olusturur. Giintimiizde Tepecik dendiginde —6zellikle miizisyen
cevrelerinde- akla Tepecikli miizisyenler gelmekte, Tepecik bolgesi sarkilara dahi konu
olmaktadir. Dolayisiyla sehir i¢inde bir dogal alan olugmustur. Yiikselsin (2000), s6z
konusu dogal alanin olusmasinda, Roman topluluklarinda grup kimliginin ortaya
cikmasinda “egemen meslek faktorii’niin 6nemli rol oynadigina dikkat ¢eker. Egemen
meslek faktoriiniin 6nemli rol oynadigi Roman toplumunda, miizisyenlerin diger
Romanlara gore daha iist bir statiide yer aldig1 ve durumun Tepecik’te de ayn1 oldugu,
yazili kaynaklarda® da yer alan bir bilgidir.

Yaprak (2015), Osmanli doneminde ge¢imlerini daha cok ticaretle saglayan
Hollandali, Alman ve Fransiz ailelerinin yasadigi Tepecik’e Cumhuriyet’in ilk
yillarinda gdgmenler yerlestirildigini belirtir ve zamanla Izmir’de yasayan Romanlarimn
go¢ ettigi ve gniimiizde de Romanlarin yogun olarak yasadigi semtin Hilal, Giiney ve
Yenisehir mahallelerinin kesistigi bir bolgeyi kapsadigi bilgisini ekler. Go¢ eden
Romanlarin konut bulamadiklart i¢in tenekeden evler yapmalarindan dolayr bolge,
“tenekeli mahalle” olarak da anilmaktadir.

Soz konusu gé¢ hareketleriyle birlikte Roman miizisyenler de yogun olarak bu
bélgeye yerlesmeye bagslar. Izmir’in merkez ilceleri arasinda, Tepecik’'in de
bulundugu Konak ilcesinde en yogun olmakla birlikte Karabaglar, Buca,
Karswaka, Cigli, Gaziemir ve Bornova ilgelerinde de Romanlarin yasadig

¥ Bkz. (Marsh, 2008); (Eren, 2008); (Yiikselsin, 2000)
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mahalleler9 bulunmaktadir. Tepecik, giintimiizde, Lzmir’deki diger Roman
mahalleriyle kiyaslandiginda en ¢ok miizisyenin yasadigi bolgedir (Eren, 2008, s.
52).

Hamdi Akatay, 1963 yilinda Izmir’in Konak ilgesine bagl Tepecik semtinde
giinlimiizde Hilal mahallesi sinirlarinda yer alan bir evde dogar. Akatay’in, babas1 1935
yilinda 2 yasindayken ailesiyle birlikte Yugoslavya’nin Istip; annesi ise Yunanistan’in
Serez sehrinden Izmir’e gd¢ eder. Akatay (2020), babasmin ilk olarak Mortaka adi
verilen bolgeye yerlestigini ifade ederken bu bolgeyi giiniimiizde Kiiltiirpark civarinda
bir yer olarak tarif eder. Morali (2009) (akt. Yaprak, 2015), Mortaka’nin Tepecik
semtinin eski adi oldugunu ifade eder. Morali’nin ifadesine ek olarak Tepecik’in
Kiiltiirpark’a yakin bir mesafede olmasindan da yola ¢ikarak Memduh Akatay’in ailesi
ile birlikte Yugoslavya’dan Tiirkiye’ye go¢ ederek Tepecik’e yerlestigi sdylenebilir.
Ancak Memduh Akatay’in Tiirkiye’ye gogiine iliskin diizenli/diizensiz gogmen ya da
miibadil olup olmadigi, ve herhangi bir iskan uygulamasina tabi olup olmadigi gibi daha
fazla bilgiye ulagilamamistir.

Baba Memduh Akatay, genclik yillarinda esiyle tanistiktan sonra esinin
agabeyiyle tanigir. Miizisyen olmayan ancak miizisyenlerden olusan bir ¢evreye sahip
olan agabey, Memduh Akatay’in miizisyenlerle tanismasini saglar. Bu sayede Memduh
Akatay once darbuka g¢almayi dgrenir, bir siire sonra ise hanendelik yapmaya baglar.
Memduh Akatay, ailesi i¢indeki ilk miizisyendir.

Roman miizisyenlerin yogun olarak yasadigi bir bolgede, profesyonel miizisyen
bir babanin oglu olarak diinyaya gelen Hamdi Akatay da 6-7 yaslarinda darbuka
calmay1 6grenir ve bu yillarda kendisini sOyle anlatir:

1963 dogumluyum. Babamin yedi sekiz tane darbukasi vard:. Tiirk miizigini ondan
ogrendik. Aletlerine ¢ok diiskiin bir insandi. Derisini kendi seger ve takardr. Alti
yvedi yaslarindaydim ve komsularimizi ¢ok rahatsiz ederdim, benden sikayet¢iydiler
yani. Babam bir darbukayr alir gider, gerisi bana kalirdi. Biraz berdus ruhluydum
ama darbukayr ¢ok seviyordum. Giiniin belli saatlerinde darbuka ¢alar, sonra vin
kacar, top oynardim filan (Ozcan, 2003).

? Bu mahalleler sunlardir: Konak ve Karabaglar il¢elerinde 2. Kadriye, Baris, Bogazici, Cengiz Topel,
Ege, Emir Sultan (Kurucay), Faik Pasa, Ferahli, Giiney, Halkapinar, Hilal, Ismetpasa, Murat, Sakarya,
Stivari, Tan, Tuzcu, Ulubatl, Ulki, Zeytinlik; Buca ilgesinde Goksu; Karsiyaka ilgesinde Dedebasi,
Ornekkdy, Yali; Cigli ilgesinde Maltepe, Giizeltepe, Sirintepe (dagimk halde); Bornova ilgesinde Erzene;
Gaziemir ilgesine Gazi, Irmak (Yaglidere, 2007).
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Yukaridaki ifadelerde yer alan miizikle iliskilenme siirecinin baglamasiyla
Akatay’mm Tepecik’te kurmaya bagladigi sosyal iliski aglari, onu profesyonel
miizisyenlik statiisiine tasir ve zaman igerisinde Roman miizisyenler arasinda
mesrulagarak tanmirhiga ulasir. Istanbul’a tasinmasiyla birlikte Tepecikli Roman
miizisyenleri temsil roliinii iistlenen Akatay’in s6z konusu temsil kabiliyeti Tepecik’te
kurmaya bagladig1 sosyal iligki aglariin temelinde olusan sosyal sermayesine dayanir.
Istanbul’daki profesyonel miizisyenlik siirecini takiben Roman miizisyenler arasindaki
taninirhig artar ve Roman olmayan miizisyenlerle de bir araya gelir. Zamanla miizigin
performans alan1 disginda da faaliyet gostermeye yonelen Akatay’in, miizik dig1
edimlerde bulunarak, Tepecik’i temsiliyetini genis ¢apli bir alanda ortaya koydugu
sOylenebilir.

Akatay’in, sosyal sermaye birikimi sonucu Tepecik’i temsiliyet kabiliyetini
kazanmas: siirecini anlamak bakimindan dncelikle miizikle iliskilenmesi ve dolayistyla

miizikte 6grenme konusu ele alinacaktir.
1.1.4.1. Hamdi Akatay’in Miizik Ogrenme Siireci

Kiiltiirel bir siire¢ olarak miizik, dogal olarak 6grenme siirecini igerisinde
barindirir. Miizigi olusturan bilesenler arasinda 6ne ¢ikan miizisyenlerin miizigi
ogrenmeleri konusunda kiiltiirel bir 6grenme ve aktarim silirecinden bahsetmek
kacinilmazdir.

Ogrenme kavrami genel olarak kiiltiirle iliskilendirilir. Bu baglamda Gillin
(1948) (akt. Merriam, 1964), kiiltiir-6grenme iliskisini 4 noktada ele almaktadir:

1. Kiiltiir, 6grenme i¢in gerekli ortami ve kosullar: saglar.

2. Kiiltiir, sistemli bir sekilde toplumda ortaya ¢ikacak belli durumlara karsi
gosterilmesi gereken davraniglart barindirir.

3. Kiiltiir, tiriinleri ve aktaricilart araciligiyla kisilerin 6grenme siirecini
hizlandirmast bakimindan destek saglar.

4. Og‘renme ve kiiltiirel tiriinler/davranmisiar, karsilikli olarak, bir nesilden
nesile aktarimi ve kiiltiiviin siirekliligini saglar.

“Kiiltiirtin ve 0grenmenin etkilesimi sonucunda yasamdaki belli bir anlayis
karakterize eden teknikler, degerler ve simgeler kusaktan kusaga kopyalanmakta,
aktarilmaktadir. S6z konusu niteliklerin yeni nesile aktarilmasina sosyallesme ya da

kiiltirlenme denir” (Kaemmer, 1993, s. 75). Miizige iliskin bilesenlerin nesilden nesile
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aktariminin da miizik etkinliklerinde yer alan bireylerin bir 6grenme siirecinden ge¢mesi
yoluyla saglandigi soylenebilir.

Kaemmer (1993), miizik etkinliklerinde yer alan roller olarak miizisyen, araci,
tiikketici ve elestirmen i¢in her birinin bir 6grenme siireci gecirmesi gerektigini One
stirer. Bu roller arasinda miizisyenlerin 6grenme siireci, genellikle repertuvar edinme ve
bir ¢algi calmay1 ya da vokal olarak bir eser seslendirmeyi 6grenme gibi asamalari
icerir. Kisinin siirekli olarak duydugu miizik seslendirmeleri, onun seslendirme
yaparken nasil bir iislup gelistirecegine ve hangi sesleri kullanacagina yon verir. S6z
konusu birikimin taklit edilerek uygulanmasi, i¢cinde bulunulan miizik kiiltiiriinde hangi
seslerin ya da seslendirmelerin dogru oldugu ya da olmadigi, calgi se¢me, 6grenme ve
repertuvar edinme gibi konularda bilincin ortaya ¢ikmasini saglar. “Taklit etme edimi,
genellikle erken 6grenme doneminde uygulanan ve miizik 6grenme siirecinde evrensel
nitelikte bir baslangic adimi olarak ele alinabilir” (Merriam, 1964, s. 146). Hamdi
Akatay, babasinin kullanmadigr darbukalart 6zgiirce, oyuncak gibi kullanarak
Kaemmer’in Shona toplumundaki cocuklar érneginde oldugu gibi'® evinde ya da
mahallesinde duymaya alisik oldugu sesleri ve izledigi miizisyenleri taklit etme yolu ile
darbuka ¢almay1 6grenir.

Aile, bir kiiltiirlenme olarak miizigi 6grenmenin informel/gayr-i sistematik bir
bicimde siirdiiriildiigii 6zgiin bir 6rnegi temsil eder. Ozmentes ve Adizel (2017),
ebeveynin ¢ocugun miizik gelisim ve 6grenme siirecindeki etkisi ile ilgili iki farkl
yapidan s6z edilebilecegini belirtir ve bunlardan ilkini ebeveynin fark etmeden ¢cocugun
miizik gelisim ve 0grenme siirecini etkilemesi, digerini ise ebeveynin amagli olarak
cocugun miizik egitimine gesitli roller ile katilmasi olarak agiklar. Ebeveynin kasitsiz
olarak bu siirece katilmasi giinliik hayatin ve geleneksel yapinin getirdigi aligkanliklarla
ya da ebeveynligin gerektirdigi davranislarla miimkiin olmaktadir. Aile i¢i 6grenme,
Ozellikle Roman miizisyenler arasinda ¢ok yaygin bir edimdir ve Akatay ailesi, bu
stirece oldukga iyi bir 6rnek olusturur. Hamdi Akatay’in 6grenme-gelisme ya da baska
bir ifadeyle kiiltiirlenme siireci, sosyokiiltiirel baglami ¢er¢evesinde degerlendirilecek

olursa yukarida belirtildigi gibi Once aile igerisinde baslar. Babasinin darbukalarini

10 Shona cocuklari, kendileri icin yer olduk¢a ve baskalarini rvahatsiz etmedikleri siirece miiziksel
seslendirmeleri izlemeye izinlidirler. Davullar: biiyiikler kullanmadigr zamanlar ¢ocuklar davul ¢almakta
ozgiirdiir. Kimi zaman ¢ocuklarmn ritim ¢ikardiklart oyuncak ¢algilari da olur (Kaemmer, 1993, s. 77).
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calmasmin yani sira annesinin izledigi Hint filmleri ve filmler igerisinde yer alan
miizikler, fark etmeden Hamdi Akatay’in miiziksel gelisim siirecini etkiler ve sonraki
boliimlerde detaylandirilacak olan, Akatay’in kiiltiirel ufuklarini sdylemsel ve edimsel
yonden referans gostermesinin baglangi¢ noktasini olusturur.

Hint miizigi ve Arap miizigi bizim ailede en az Tiirk miizigi kadar dinlenen miizikler
oldugu icin kiiciik yaslarda zannedersem bizim alt beynimize bu miizik yerlesti.
Yani o kadar keyif aliyorduk ki mesela Arap miiziginden de Ummii Giilsiim ii
dinledigimiz zaman, efendime séyleyeyim Hint miiziginden de Lata Mangeshkar’i
dinledigimiz zaman (Akatay, 2019a).

Yukaridaki ifadelerde Hint ve Arap miizigine dair Hamdi Akatay’in dile
getirdigi ve profesyonel miizisyenlik siirecinde pratik olarak ortaya koydugu miizik
bilesenleri, Akatay’in soylemsel (discursive consciousness) ve edimsel (practical
consciousness) bilincinin anlasilmas1 bakimindan 6rnek teskil eder. “Usavurmaya dayali
(soylemsel) ve pratik (edimsel) biling arasinda keskin bir sinir yoktur. Eyleyenlerin,
sosyal kosullara iliskin dile getirdikleri seyler usavurmaya dayali bilinci; sosyal
kosullara iliskin bildikleri (inandiklar1) ancak dile getiremedikleri her sey pratik bilinci
olusturur” (Giddens, 1999, s. 460, 461). Giddens’a gore bu iki biling tiirli arasinda
geciskenlik mevcuttur. Yukaridaki 6rnek ve Akatay’in profesyonel miizisyen kimligini
ortaya koyan sdylemsel ve edimsel bilincini ortaya koyan diger veriler, sonraki
boliimlerde yer alan yaratict yoneliminin de anlagilmasina katki saglayacaktir.

Ogrenmenin resmi olmayan dgretim sistemlerinde daha ¢ok dogallik, taklit ya da
deneme-yanilma yollariyla gergeklestigi soylenebilir. Ancak bu durumda, Akatay’in
calg1 calmay1 6grenme siirecinde s6z konusu oldugu gibi resmi olmayan ancak “sosyal
orgiitlenme”’nin (Kaemmer, 1993) gergeklestigi bir ortam gereklidir. Tiirkiye’de Roman
miizisyenlerin bircogu bir arada yasadiklar1 dogal alanlari olan Roman mahallelerinde
yetisir. Tepecik (tenekeli mahalle) de sosyal orgiitlenmenin gergeklestigi bir bolgedir.
Miizisyen ailelerin c¢ocuklar1t miizik ile 1ilgili kavramlari, degerleri, simgeleri ve
teknikleri ilk olarak bu “mahalle”de 6grenirler. “Mahalle”nin, Hamdi Akatay 6rneginde
oldugu gibi, bireyin miiziksel gelisim ve 0grenme siirecinin sosyokiiltiirel baglamini
yani “kiiltlirel ¢cevre”yi temsil ettigi sdylenebilir. Sosyokiiltiirel baglam igerisinde yer
alan Ogelerin biri, birkagi ya da bazen tamami bireyin miiziksel 6grenme-gelisme
siirecini etkileyebilir. Ozmentes ve Adizel (2017), sdz konusu Ogeleri aile, okul,

arkadaglar, medya, teknoloji ve kiiltiir olarak aciklar.
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Akatay’in ailede baglayan miizik O6grenme-gelisme siireci; “mahalle”deki
okuluyla, arkadaglariyla ve diger miizisyenlerle olan etkilesimi yoluyla devam eder.
Hallam’m (2001), 6grenmeye tesvik etmesi bakimindan; i¢inde bulunulan toplumda
miizige verilen deger, sosyallesme (kurumsallagsma), egiticiler, aile ve arkadaslarin
Oonemine dair yaptig1r vurgu, Hamdi Akatay’in bir “acikhava konservatuvari” olarak
nitelendirdigi Tepecik’i anlattig1 asagidaki sozleriyle karsilik bulur:

Tepecik Tenekeli mahalle A¢ikhava konservatuvari gibidir, miizigin 18 saat
yasandigi bir bolgedir. Ben ¢ocukken su anda pavyon denen ama iyi miizisyenlerin
okulu diyebilecegimiz mekanlarda Tiirk miizigi yapiliyordu. Babam Memduh
Akatay da ¢ok degerli bir miizisyen oldugu icin kiiciik yasta ¢ok iyi miizisyenlerle
tanistim (2018b).

Miizisyen, cevresi ile etkilesimi sonucu edinmesinin miimkiin olmadigi, bir
baska deyisle, taklit ederek 6grenmenin miimkiin olmadigi teknikler ve igerikler igin
kimi zaman bir egiticiye ihtiya¢ duyar. Bu, miizisyenin bir yakini, 6zel dersler aldigi
bagka bir miizisyen ya da resmi bir miizik egitim kurumu olabilir. Hamdi Akatay, o
giine kadar o6grendikleriyle yetinemeyecegini hissedip kendisine daha iyi bir konum
elde edebilmek ve performans becerilerini gelistirmek adina kardesi Mehmet Akatay ile
birlikte Istanbul’da Burhanettin Tongug’tan dzel, nota ve ritim kombinasyonlar1 dersleri
alir. Hamdi Akatay ve Mehmet Akatay, Merriam’in (1964) (casual music performer)
tanimlamasinda oldugu gibi siradan miizisyenlikten siyrilarak daha yiiksek bir miizisyen
statiisiine ulasmak igin 6zel bir egitim alir. Ozel beceriler dzel galigmalari gerektirir.
Burhanettin Tongug¢ onlara teknigin yani sira ilgili miizik kiiltiirii i¢inde toplum
tiyelerinin kabul edecegi miizigi yapmak i¢in nasil davranmalar1 gerektigi konusunda da
egitim verir. Akatay, o giinleri su ciimlelerle aktarir: “Burhanettin Tongug ile tanistik.
Ondan dersler aldik. Hem nota hem ritim kombinasyon. Orkestra iginde bir
perkiisyoncunun kendine nasil yer bulmasi gerektigini dgretti bize. Isin ahlakini dgretti”
(Ozcan, 2003).

Miizikle iligkilenmenin, aile ve Kkiiltiirel ¢evre gibi ortamlarda gerceklesen
edimler ve etkilesimler neticesinde basladig1 goriilmektedir. Tepecik, Hamdi Akatay’in
miizikle iligkilenme siirecinde s6z konusu etkilesimlerin ve edimlerin ger¢eklesmesine
olanak saglamasi bakimindan Onemli bir mekandir. Bunun yami sira Tepecik’in,
Akatay’in anahtar statiisii olan profesyonel miizisyenligini Onemli odlgiide

sekillendirdigini sdylemek miimkiindiir.
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1.2. Profesyonellik

Akatay’in profesyonellige dair sdylemsel ve edimsel bilincinin anlagilabilmesi
icin Oncelikle miizikte “profesyonel” kavraminin literatiir ¢ercevesinde teorik yonden
tartisilmasi faydali olacaktir.

Profesyonel sozciigii, genellikle yapilan bir isi ya da mesleki statiiyii nitelemek
amacuiyla (isi yapanlar ya da mesleki statliye sahip olanlar tarafindan) igeriden (emik) ya
da disaridan (etik) bir kullanim alanina sahiptir. Profesyonel olanlar ve olmayanlar
seklinde yapilan bir ayrimin amaci temelde gerceklestirilen isi organize ve kontrol
etmektir. Profesyonel kavraminin anlasilmasi bakimindan en yaygin olarak basvurulan

Moore (1970), kisinin yaptig1 isin ya da sahip oldugu mesleki statiiniin
profesyonel olarak degerlendirilme egiliminin, post-endiistriyel toplumlarda ve
modernize olmus ekonomilerde s6z konusu oldugunu ifade eder. Ayni dogrultuda
Goode (1960) (akt. Cullen, 1978), sanayilesen bir toplumun profesyonellesen bir toplum
oldugunu belirtir. “Toplumun bilgi diizeyi ve teknolojisi genisledikge, is gliciiniin
profesyonellesmesinde es zamanli bir artis s6z konusudur. Sosyal diizeyde sanayilesme
gostergelerinin, egitim diizeyi ve bilimsel bilginin genisletilmesi gibi diger
profesyonellik gostergeleri ile pozitif bir ilgisi vardir” (Cullen, s. 3). Ciinkii s6z konusu
toplumlarda ve ekonomilerde uzmanliklar olusmus ve bu cergevede meslek kavrami
oturmus, organize bir is/meslek ortami olusmustur. Bu noktada profesyonellesme
hiyerarsik, biirokratik ve yonetsel diizeni de saglar. Ancak s6z konusu diizenin
saglanmasi adina tek bir profesyonellik tanimi ortaya koyma ve bu tanimi tiim meslek
kategorileri icin referans alma, profesyonelligin bilimsel bir zeminde kullanilmasini
zorlastirabilir. Johnson (1972) (akt. Frost, 2001), profesyonelligin tanimlanmasi
amaciyla geleneksel literatiirde iki baskin yaklagim oldugunu 6ne siirer.

Birinci yaklagim, profesyonellik tanimini bir dizi 6zellik listeleyerek olusturma
amaci giden “taksonomik yaklasim”dir. “Meslekleri sahip olduklar1 6zelliklere gore
birbirinden ayirma temelinde olusan bu yaklasim, s6z konusu mesleklerin, 6zellikle
bilgi ve uzmanhk gibi 06zellikleri vurgulayarak ‘ideal tip’ler iizerinden

degerlendirilmesi olarak ifade edilebilir” (Saks, 2012, s. 1).
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Profesyonelligi ele alan bir diger yaklasim, meslekler ve toplum arasindaki
islevsel iligki temeline oturtulan “islevselci yaklagim”dir. “Mesleklerin diizgiin isleyisi,
toplum diizenini 6nemli 6l¢ilide etkiler. Hem bilim hem de liberal 6grenmenin arayisi ve
uygulamasi, agirlikli olarak ‘profesyonel’ bir baglamda gerceklestirilir” (Frost, 2001, s.
7). Johnson (1972) (akt. Frost), taksonomik yaklasimda vurgulanan “bilgi nin islevsel
yaklasimdaki yerinin, doga ve toplum iizerinde gii¢lii bir kontrol saglamasi1 bakimindan
onemli oldugunu belirtirken bu tiir bilgilerin toplum ¢ikarlarinda kullanilmasinin
geregine dikkat ceker. Bir diger yandan Saks (2012), islevselcilerin -taksonomik
yaklasimda kullanilan 6zelliklerin merkeziyetini sorgulayarak- bu 6zelliklerin mesleki
yasamdaki gli¢lerinin profesyonelligi etkiledikleri goriisiine yer vermektedir.

Yukarida goriildiigii lizere taksonomik yaklasim, profesyonelligi mesleklerin
ozellikleri iizerinden bir smiflandirmaya giderek tanimlamayi tercih eder. Islevselci
yaklasim ise s6z konusu 6zelliklerin profesyonel yasamdaki giiclerini 6ne ¢ikarir. Sonug
olarak her iki yaklagimdaki ortak nokta, mesleklerin sahip olduklar1 6zelliklerdir.

Cullen (1978, s. 15), Millerson’dan elde ettigi veriler dogrultusunda
profesyonelligi ortaya koyan ozellikleri, gergeklestirdigi literatiir taramasi {izerinden bir

tablo halinde agiklar:
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calisma
Kendi isinde
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calisma
Insan-sahis
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odakli olma
(Ozgecilik-
digerkamlik)
Kars: tarafi da B + +
diistinerek
hizmet etme
Uzun  streli,
meslege + | + + + + + + + +
yonelik egitim
Orgiitliolma | + | + | + + + |+ |+ 1+ + 1+« +]+ 1+
Meslek etigi + | + + + + + + +
Yeterliligi
onaylanmig- + +
kabul edilmis
Rubhsatli-lisans
+ + + +
sahibi
Yiksek gelir + +
Yiiksek prestij + +

Tablo 1 Profesyonellik Kriterleri

Tabloda da goriildiigi lizere farkli meslek guruplart i¢in profesyonelligi ortaya
koyan &zelliklerin neler oldugu konusu tartisilabilir. Uzerinde en ¢ok fikir birligine
varillan kriterler “tam zamanli ¢alisma”, “uzun egitim”, “oOrgiitli olma” ve “etik

kurallar” olmakla birlikte yapilan bir isin ya da mesleki bir statiiniin ideal ve tipik
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Ozelliklere sahip olmas1 ve bu 6zelliklerin —tiim meslek guruplari i¢in- profesyonelleri
digerlerinden keskin bir sekilde ayirma Olgiitii olarak kullanilmasi profesyonelligi
tanimlama noktasinda zorluklarla karsilagilmasina sebep olabilir. Moore (1970, s. 5), bu
zorluklar su sekilde 6zetler:

1. Belli ozelliklere sahip olma, yalmz basina profesyonelligi saglama
noktasinda yetersiz kalabilir. Aymi zamanda ayni ozelliklere sahip olan ve
ayni isi yapan iki kiginin yaptiklari isin sonucu aymi olmayabilir.

2. Mesleklerin profesyonel ve profesyonel olmayanlar arasinda ya da gergek
profesyoneller ve digerleri seklinde boliinmesi gereksiz yere kati bir ikili
ayrisma yaratabilir.

3. Profesyonellesme siireci sayesinde daha yiiksek bir mesleki statii elde etme
¢abasi, nihai basaryya dogru atilacak diger mesleki uygulamalarin goz
ardi edilmesine sebep olabilir.

Moore (1970), yukaridaki ¢ekincelere dayanarak profesyonelligin, niteliksel bir
biitlinliilk olarak degil farkli kriterlerin olusturdugu bir skala (6lgek) olarak ele
alinmasin1 Onerir. Bu kriterlerin her biri profesyonellik skalasinda iist siralara
yiikselmek i¢in gerekli ancak tek basina yeterli degildir. Bununla beraber ele alinan

meslek gurubuna bagli olarak normatif farkliliklar gosterebilir.

Profesyonellik Skalasi

Meslek Mesleki Heves  Mesleki Organizasyon Egitim Hizmet Yonelimi Ozerklik

Sekil 2 Profesyonellik Skalast

Moore (1970), profesyonel bireyin kazandig1 gelirin temel kaynagini olusturan
bir meslegi uyguluyor olmasini profesyonel olani amator olandan ayirmak i¢in gerekli
kriterlerden biri olarak sayar. S6z konusu kazang, meslegin tam zamanli uygulanmasi
yoluyla (memur, is¢i vb.) ya da belli bir ¢calisma saatine bagli olmadan (miizisyen,
sporcu) elde edilebilir.

Meslegin yani sira birtakim mesleki davranigsal beklentilere ya da degerler
kiimesine olan baglilik, bir bagka deyisle mesleki heves de profesyonellik skalasinda yer
alan kriterlerdendir. Bir 6gretmen adayinin, 6grencilere yeni bilgiler 6gretme ve bu

sekilde topluma faydali bireyler yetistirme istegi, mesleki hevese 6rnek gosterilebilir.
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Ancak uzun bir yaz tatili yapabilmek i¢in 6gretmenligi meslek olarak segen bir kiginin
bu dgretmen kadar mesleki hevese sahip oldugunu sdylemek giictiir.

Meslek sahiplerinin ¢ikarlarinin tanimlanmasi, korunmasi ve degisen sosyo-
ekonomik sartlara gore gilincellenmesine ya da istihdam kosullarinin iyilestirilmesine
yonelik caligmalar, genellikle bir mesleki orgiitlenmenin ortaya ¢ikmasina yol acar.
Loncalar, barolar vb. bu sekilde ortaya ¢ikan meslek birliklerine 6rnek gosterilebilir.
Evetts (2013), meslek organizasyonlarinin profesyonellesme siirecindeki roliinii
McClelland’in smiflandirmasiyla iceriden ve yukaridan agiklar. Tiirkiye’de de oldugu
gibi, tip ve hukuk mezunlarmin doktorluk ya da avukathik mesleklerini
uygulayabilmeleri i¢in meslek birliklerine iiye olmalar1 gerekir. Meslek grubu
tarafindan bu sekilde organize olan meslekler “igeriden” profesyonellesmenin bir
ornegidir. Ancak bazi durumlarda ise mesleki standartlar ya da meslege kabul edilme
sartlari, yonetici grup tarafindan belirlenir. Bu sekilde profesyonellesme ise “yukaridan”
profesyonellesmedir. Diploma ya da bir sertifika sahibi olma, birgcok meslek agisindan
onemli bir profesyonellik kriteri olarak sayilabilir. Kurumsal bir egitim sonucu elde
edilen belge, mesleki statiiye kabul edilme ya da sahip olunan mesleki statiiler arasinda
yiikselme islevi gortir.

Bir diger profesyonellik kriteri ise miisteri/tiikketiciye yonelik ihtiyaglarin
algilanmast ve bu ihtiyaglarla ilgilenilmesini ifade eden hizmet yoOnelimidir.
Profesyonel, miisterinin ve toplumun ¢ikarlarimi gozetmeli ve onlarin ihtiyaglarina
karsilik verilebilecek en iyi hizmeti verebilmelidir. Miisterinin tatmini hizmetin yeterligi
ya da kalitesiyle dogru orantilidir. Profesyonelin hizmet yonelimi arttik¢a séz konusu
hizmete olan talep ve profesyonele olan giiven artacaktir.

Profesyonellik skalasinda yer alan son kriter ise teknik uzmanlagmaya dayali
olan o&zerkliktir (otonomi). Profesyonel, yeterli uzmanlasma seviyesine ne kadar
yaklasirsa kendi yargilarini ortaya koyacak mesleki 6zerklige o kadar sahiptir.

Sonug olarak profesyonellik, mensubu olunan meslek grubuna bagl olarak
yukaridaki kriterlerin yerine getirilmesi ve gelistirilmesi yoluyla elde edilebilen bir
niteliktir ve mesleki statliye sahip olma, koruma ya da statiiler aras1 gecis yapma araci

olarak degerlendirilebilir. Buna ek olarak Evetts (2013), profesyonellik sdyleminin daha
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cok yoneticiler tarafindan pazarlama - reklam slogani ve ideolojik bir arag olarak da

kullanilabilecegini belirtir.
1.2.1. Miizikte Profesyonellik

Miizisyen tiirleri arasindaki ayrima yonelik en yaygin kullanilan ifade, diger
meslek gruplarinin birgogunda oldugu gibi profesyonellik ve amatorliiktiir. Moore un
modelinde oldugu gibi miizikte de profesyonellik, farkli anlamlar yiiklenerek kullanilir.
Profesyonel miizisyenligin uzmanliga, maddi kazang saglamaya ya da bagka kriterlere
bagli olup olmadig1 konusunu derin bir sekilde ele alan Merriam (1964), konu ile ilgili
farkli kiiltiirlerden verdigi orneklerle miizikte profesyonellik kriterlerinin kiiltiirden
kiiltiire farklilik gosterebilecegini agiklar. Kaemmer (1993), yasamlarin1 tam zamanl
olarak miizik etkinliklerinden edindikleri gelirle saglayan miizisyenleri profesyonel
miizisyen; yari zamanl ¢alisan miizisyenleri ise yari-profesyonel ya da uzman olarak
tanimlamay1 tercih eder.

Becker (2013) ise “entegre profesyoneller”, “uyumsuzlar”, “halk sanat¢ilar1”,
“naif sanatc¢ilar” olarak dort baslikta kategorize ettigi sanatcilar i¢inde profesyonelleri
mensubu olduklar1 sanat diinyasina entegre olma ve mesruiyet kavrami ile
iliskilendirerek “entegre profesyoneller” olarak tanimlar. Entegre profesyoneller,
mensubu olduklar1 sanat diinyalarinin imkanlarina rahatlikla eriserek eserlerinin
tanitimin1 ve dagitimin1 daha rahat gergeklestirir ve egemen ideoloji nazarinda saygin
gortliirler. Profesyonel miizisyenligi tarihsel siire¢ igerisinde inceleyen Shiner (2020)
ise ortacagda profesyonel miizisyenlerin toplum nazarinda bir sanat¢idan ziyade el
becerilerine dayali iicret karsilifi ¢alisan zanaat¢ilar olarak goriildiigiinii belirtir ve
Raynor’in (1978) (akt. Shiner, s. 66) su climlelerini ekler: “Miizisyenlerin ¢ogunlugu
kendi alanlarinda bagimsiz sanat eserleri yaratan, kendini bilen modern besteciler degil
toplumsal ve dinsel hayata eslik edecek miizikler yapan besteci/icracilardi”.

Miizikte profesyonellik cer¢evesinde Tiirkiye’de yapilan etnomiizikoloji
calismalarinda “profesyonel miizisyenlik™ ifadesinin sik¢a kullanildigir goriilmektedir.
Bu ¢alismalarin bir kisminda profesyonellik kavraminin hangi amagcla kullanildigina yer

verilirken digerlerinde s6z konusu kavramin tanimlanmadan kullanildig1 goériillmektedir.
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Bu kisimda konu ile ilgili kaynaklara ulasilarak s6z konusu tanim boslugunu gidermek
amaglanmaistir.

Profesyonel miizisyenlik konusunu ele alan Yiikselsin (2000), Bat: Tiirkiye
Romanlarinda Kiiltiirel Kimlik, Profesyonel Miizisyenlik ve Miiziksel Yaraticilik baghkl
calismada profesyonel miizisyenlik ifadesini “para kazanma motifi” cergevesinde
kullanir. Benzer sekilde Yilmaz (2010), Sensesli (2019) ve Karakus (2019) profesyonel
ifadesini maddi kazang¢ saglama anlaminda kullanir. Profesyonel miizisyenligin
tamimlandig1 Aile I¢i Miizik Gelenegi ““Profesyonel Miizisyen” Kimliginin Olusumunda
Ailenin Rolii baslikli ¢alismada ise Basoglu Dénmez (2007), profesyonel kavraminin
Kaemmer’in (1993) tanimiyla paralel bir bakis agisiyla ele alindigini ifade eder.

Tiirkiye’deki profesyonel miizisyenlerin “piyasa” olarak adlandirilan serbest
caligma alani, kurumsal topluluklar (TRT ya da Kiiltiir Bakanlig1 topluluklar1 gibi) ya da
miizik egitimi veren kurumlar olmak {izere {i¢ temel alanda faaliyet gosterdigi
sOylenebilir. Bu miizisyen rolleri bir sonraki kisimda Becker’in (2013) sanatgi
kategorizasyonu ile iliskilendirilerek Hamdi Akatay’in profesyonellik algis1 ve

profesyonel miizisyenligi ele alinacaktir.
1.2.1.1. Hamdi Akatay Orneginde Profesyonel Miizisyenlik

Hamdi Akatay’m ilk profesyonel sahne deneyimi, 10 yasinda Izmir Cesme’deki
Park Apart Oteli’nde babasiyla birlikte Beyhan Akinci’ya eslik etmesiyle gerceklesir.
Darbuka g¢alan babasinin yaninda bongo calmistir. Daha o6nceki performanslarindan
farkli olarak bu performansinda maddi bir kazang elde etmesinden hareketle Akatay bu
performansim1 “ilk profesyonel sahne deneyimi” olarak tanimlar. Ancak Akatay’in,
kendisiyle yapilan goériismede (2019a) ilk profesyonel deneyimini bu sekilde ifade
ederken bir sonraki goriismede (2019b) ise farkli sdylemlerle ortaya koydugu ve
profesyonelligi birden c¢ok kriterle iliskilendirdigi tanimlamalar, yukarida yer alan
Moore’un dnerdigi profesyonellik tanimiyla Ortiisiir.

Bir kere icrada, nerede caliyorsa bukalemun gibidir profesyonel miizisyen. Ister
stiidyoda ¢alsin, ister sahnede c¢alsin, ister diigiin ¢alsin. Benim igin profesyonel
miizisyenin anlami bukalemundur.

...Ben ¢ok profesyonel isten para kazanmadim. Benim icin profesyonellik para
meselesi degil kesinlikle. Bir yerden gidersin 1000 lira alirsin, oyle bir yere
gidersin ki 10000 lira alirsin.
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. Profesyonel miizisyen ‘hayir’ demeyi bilmeli. Yani bir isi hep o ¢almasi
gerekmiyor. Bir albiimde sadece bir darbukacimin ya da bir perkiisyoncunun
calmasina ¢ok karsiyim. Ciinkii her par¢amin lezzeti baska. Baska bir arkadas daha
iyi ¢alabilir. Profesyonellik bunu gerektiriyor. Benim basima geldi mesela. Orhan
abiyle (Gencebay) calisirken, klasikleri ¢aliyoruz. Hangi par¢a oldugunu simdi
unuttum. Caliyoruz, havast ¢ikmiyor par¢amn. “Orhan abi, burayr Pabu¢ Ahmet
gelsin ¢alsin” dedim. Biz bu havayi veremiyoruz. Ama parca oyle ¢ikti. Biz Orhan
abinin parc¢alarimi Pabu¢ Ahmet ile ¢ok sevdik. Ciinkii bizi darbukact yapan
ogelerin basinda geliyor. O yiizden ben klasikleri ¢alarken hep Ahmet abiyi
hissettim. O bakimdan profesyonel adam, “bunu Onurcan daha iyi ¢alabilir”
demesini bilen adamdir.

Hamdi Akatay, yukaridaki profesyonel miizisyenlik tanimlar1 arasinda
goriildiigli gibi profesyonel miizisyenligi ii¢ farkli tanimda aciklar. Bu tanimlamalarin
ilkinde profesyonel miizisyenin birden ¢ok miizisyen roliinii yerine getirebilmesi
gerekliligi ve hizmet yonelimi 6ne ¢ikarken ikinci tanimda Akatay’in maddi kazang
kriterini ikinci planda degerlendirdigi goriiliir. Akatay’in son tanimda yer alan sdylemi,
tablo 1’de yer alan profesyonellik kriterleri arasindan “meslek etigi” ile
iligkilendirilebilir.

Hamdi Akatay, izmir Fuari’'nda Ferdi Tayfur’a darbuka c¢almasmni 15-16
yaglarindaki miizisyenlik konumu agisindan “en biiylik sahnesi” olarak niteler. Ferdi
Tayfur'un darbukacisinin Istanbul’a gitmesi sonucu, orkestra sefi olan Iskender
Sencemal’in tavsiyesiyle Hamdi Akatay cagirilir. Akatay, sosyal sermayesinin bir
kazanci olarak farkli bir miizisyen statiisiine yerlesir. Hamdi Akatay (2019a) o giin
yasadiklarin1 asagidaki ifadeleriyle anlatir:

Iste anlattigim da 15-16 yaslari. Iste o 4 sene hep gelen solistlere caliyordum.
Pabu¢ Ahmet isi birakip gittiginde Iskender abi sag olsun, Iskender Sencemal
“burada bir arkadasimiz var” dedi. “Pabu¢ Ahmet’in yerini doldurabilecek”. Yani
bizim Ahmet abiye ¢ok hiirmetimiz var ama iste “onun agigim kapatabilecek bir
arkadasimiz var” diye beni ¢cagirdilar ve ben ¢aldim.

Hamdi Akatay, o giin ilk biiyiik sahne sinavini bagsariyla tamamlar. Baska bir
deyisle Pabu¢ Ahmet'"’in yerini sorunsuzca doldurarak orkestraya kisa siirede entegre
olur. Akatay’in, Becker’in sanatc1 kategorizasyonunda profesyoneller baslig: altinda yer
alan ve o donemin egemen ideolojsine gore “uyumsuz” olarak nitelendirilebilecek bir
rol ile sahneye c¢iktig1 sdylenebilir. Bu rol, arabesk miizik icra eden bir orkestra

igerisinde yer almaktir.

' Ahmet Kulik
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Uyumsuzlar, ortaya koyduklari eserleri gerceklestirme ya da gerceklestirdikten
sonra izleyicilere ve elestirmenlere ulasma konusunda giicliikler yagarlar. Ancak
s0z konusu giicliikleri, kendi dagitict kurumlarimi olusturarak ya da alternatif
kurumlardan faydalanarak gerceklestivirler. Kendi personel aglarini ve ozellikle
de yeni izleyici kitlelerini olustururlar. Bu kisilerin  “uyumsuz” olarak
nitelendirilmelerinin sebebi, icinde bulunduklar: sanat diinyalarimt kisitlayici
bularak soz konusu sanat diinyasimin normalde iirettigi eserler arasima kabul
etmeyi reddettigi yenilikler onermeleridir. (Becker, 2013, s. 278-286).

Tiirkiye’de arabesk miizigin ortaya c¢ikisi, Becker’in (2013) kategorisindeki
uyumsuzlar ve entegre profesyoneller iliskisi c¢ergevesinde degerlendirilebilir.
Kiigiikkaplan (2012), arabesk miizigin, 1968 yilinda Orhan Gencebay’in “Bir Teselli
Ver” adli plagi ile ortaya ¢iktigi kanisina karsin ilk orneklerinin 196011 yillarin
baslarinda Suat Sayin’in  TRT’den ayrilarak kendi bestelerini plak olarak
yayimlamasiyla bagladigini ifade etmektedir. Bu ortaya ¢ikis, bir sanat¢inin iginde
bulundugu kurumu kisitlayict bularak séz konusu sanat diinyasinin kabul etmeyi
reddedecegi yeni eserler ortaya koymasi bakimindan uyumsuz miizisyen davranisi
olarak degerlendirilebilir. So6zii edilen donemdeki entegre profesyoneller ise
kamusal/kurumsal egemen ideolojinin mesru gordiigli miizikleri ortaya koyan
miizisyenlerdir. Devlet kurumlarinda (Kiiltiir Bakanligi, TRT) gorev alan kadrolu ya da
kurum disinda performans gosteren ancak mesru goriilen miizik geleneginin i¢inde yer
alan miizisyenler, Becker’m (2013) simiflandirmasina goére donemin entegre
profesyonelleri olarak degerlendirilebilir.

Akatay’in 15-16 yaslarinda oldugu yillarda arabesk miizik, Tiirkiye’de radyo ve
TV yaymi yapan tek kurum olan TRT tarafindan yasaklanir ve arabesk miizik
sarkicilarinin rol aldiklar1 filmler de TRT’de yaymlanmaz. Arabesk miizigin toplu
tasima araglarinda ¢alinmasiin dahi yasaklandigini belirten Stokes (2012), arabeskin
devlet tarafindan kiiltiirel ve ekonomik katilimdan diglanmis bir ¢evrenin giiglii merkezi
reform gelenegine tepkisi olarak goriildiiglinii ifade eder. Arabesk, algisal olarak
egemen ideolojinin olumsuz nitelendirmelerine maruz kalir ancak arabesk miizik
tireticilerinin ve tiiketicilerinin iiretim/tiiketim siire¢leri devam eder. Devlet tarafindan
uygulanan tiim engellemeler sonucunda arabesk miizik sanatgilari, radyo ve televizyon
performanslar1 yerine plaklar yayimlayarak, konserler vererek ve filmlerini yalnizca

sinemada gosterime sokarak alternatif icra platformlarina yonelirler.
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Arabesk miizik, Roman miizisyenlerin piyasa igerisinde goriiniir olmalarina
olanak saglayan bir akim olarak Onem tasir. Mesleki yeterliligi gosteren bir
kurumsallasmis kiiltiirel sermayeye sahip olamadigr i¢in ya da etnik aidiyetleri
sebebiyle entegre profesyonel olarak kurumsal bir profesyonel miizisyen statiisiine
ulagsmakta zorluk ¢eken Roman miizisyenler, arabesk miizik sayesinde profesyonel
miizisyen olarak prestij kazanmak ve mesrulagmak igin bir olanak elde ederler.
Yukarida bahsedilen donemde uyumsuzlarin entegre olamamasit gibi entegre
profesyonellerin de arabesk miizik etkinliklerine dahil olamadigindan ve bu iki
miizisyen grubu arasinda gegiskenligi onleyici bir durumdan da s6z edilebilir. Sonug
olarak arabesk, Roman miizisyen statiisiiniin olusmas1 bakimindan 6nem tasiyan bir
miizik tiirli olarak karsimiza ¢ikar.

Hamdi Akatay, Izmir Fuari’nda Ferdi Tayfur’a eslik eden orkestrada darbuka
caldiktan —kendi deyimiyle “biiyiik bir orkestrada gorevini basariyla yerine getirdikten”-
sonra Istanbul’dan izmir’e konser vermek igin gelen solistlere daha sik eslik etmeye
baglar. Kendi ifadesiyle “Hayati Degismistir”. Birgok miizisyen gibi o da genglik
yillarindan itibaren Istanbul’da miizisyenlik yapma, farkli sanatcilarin albiimlerinde ve
konserlerinde calma hayallerini gergeklestirmeye karar verir ve 1986 yilinda askerlik
gdrevini tamamladiktan sonra —Izmir’deki “is”lerin 6zelligini yitirdigini de diisiinerek-
Istanbul’a yerlesir.

Akatay, sahne, stiidyo gibi her tiirlii profesyonel miiziksel faaliyeti “is” olarak
tanmimlar. Bu ifade, Tirkiye’de faaliyet gosteren profesyonel miizisyenler arasinda
yaygin olarak kullanilan sdylemsel bir ifadedir. ilk bakista is terimi, kurumsal
miizisyenler disindaki miizisyenlerin kullandig1 bir ifade olarak goriinse de belirli bir
miizisyen grubunun jargonu ile smirli bir ifade degildir ve kurumsal olarak faaliyet
gosteren miizisyenlerin kurum disinda performans gosterdigi miizik etkinliklerini
tanimlamak i¢in de sik¢a kullanilir. Bunun yani sira miizisyenler, rutin olarak maddi
kazan¢ sagladiklart miizik etkinlikleri diginda faaliyet gosterdikleri ve maddi kazang
sagladiklar1 miizik etkinlikleri i¢in “ekstra” ifadesini kullanirlar. Ekstra, icerdigi anlam
bakimindan gergeklestirilen edimi tam anlamiyla karsilar. Ekstra, bir kurumda faaliyet

gosteren bir miizisyen i¢in kurum disinda gergeklestirilen bir etkinlik olabilecegi gibi
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sabit olarak bir miizik grubunda performans gosteren miizisyen i¢in grup disinda
katildig1 ve kazang sagladigi bir miizik etkinligi i¢in de kullanilabilir.

“Tiirkiye miizik endiistrisinin merkezi olarak kabul edilen Istanbul, Istanbul
disinda yasayan Roman miizisyenler i¢in bir ¢ekim alanidir” (Yiikselsin, 2000, s. 111).
Yukarida da goriildiigii gibi Roman olmasi nedeniyle engellerle karsilastigini belirten
Akatay, Izmir’den Istanbul’a giderek daha yiiksek bir profesyonel miizisyen statiisii elde
etmeyi amaglar ve bununla yetinmeyerek bireysel projelere yonelir. Bdylece Istanbul’da
dikey hareketlilik gdstererek zaman iginde bir sohrete ulastiktan sonra Fichter’in (2001)
deyimiyle sosyal statiisiinii gelistirmeye calisir. Akatay’mn, “Istanbul miizisyeni”
olmanin bir prestij saglayip saglamadigi sorusuna asagidaki ifadelerle verdigi yanitta da
gorililecedi tizere yiiksek statii arayisini siirdiirdiigii anlasilmaktadir:

Yani tabi ki. Albiim ¢almak vs. Aslinda bunlar: ¢ok fazla yasadigimiz icin mi belki
bana oyle geliyor. Albiim ¢almak, bir soliste ¢calmak tabi ki degerli, tabi ki giizel
ama kendi projelerini ¢calmak ¢ok daha onlarn iistiinde bir sey. Birebir seyirciyle
sen ve arkadaslarin muhatapsin (Akatay, 2019b).

Istanbul’a gidisini takiben 6nce 1,5 — 2 yila yakin bir siire Beyoglu’nda bir
otelde kalan Akatay, daha sonra ailesini de yanina alir. Akatay’in, kendi deyimiyle
Izmir'de “kilometre yapmasi” ve Istanbul’da basina neler gelecegini bilerek
calismalarini  yapmig olmasi, Dbirtakim alisilagelmis-kaliplasmis  yontem  ve
uygulamalara hakim oldugunu gosterir. Hamdi Akatay, bu uygulamalar1 -bir bagka
deyisle mesleki kiiltiiri- dogup biiylidiigli ve profesyonel miizisyenlige basladigi
Izmir’de 6grenir. Istanbul miizik camiasma kisa siirede entegre olmasini Izmir’deki
profesyonel miizisyenlik siirecine atifta bulunarak agiklayan Hamdi Akatay’m Izmir
fuarinda solistlere eslik etmesi ve albiim kayitlarinda yer almasi Istanbul’daki
profesyonel miizisyenlik siirecinin baglamasimi kolaylagtiran unsurlardir. Akatay
(2019a), bu siirecte izmir’de Ahmet Senyiiz’e ait stiidyoda katildig1 kayit calismalarina
dair su ifadeleri kullanir:

Biz giinde iki albiim c¢aliyorduk. Ilyas Tetik, Sendur Giizelel, Yasar Okyay gibi
arkadaglarimizlia beraber burada bayag: bir kilometre yaptik. Bizim icin de ¢ok
biiyiik avantajdi. Oraya hazir gittik ve basimiza neler gelecegini bildigimiz icin
onlemlerimizi almistik, ¢calismalarimizt yapmustik.

Akatay’in yukaridaki ifadesinde yer verdigi Ahmet Senyiiz’e ait stiidyo,

Izmir’den Istanbul’a giden bircok Roman miizisyenin ilk kayit performansi deneyimini
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yasadign stiidyodur. Yiikselsin (2000, s. 111), bu stiidyonun Izmirli Roman miizisyenler
icin 6nemini sOyle aciklar:

...ozellikle son yillarda Istanbul disindaki kent merkezlerinde de kayt
stiidyolarinda belirgin bir artis gézlemlenmektedir. Bu stiidyolar ¢ogunlukla
Istanbul merkezli endiistriyi tamamlayict olup bulunduklar: cevredeki miizisyen,
grup ve yorumcularin (sarkic, tirkiicii vb.) “demo” kayitlar yapmalarina yonelik
calisirlar.

Bu kayitlar, Roman miizisyenlere iki bakimdan fayda saglar. Birincisi farkly bir
icra alamindan gelir elde ederler. Ikincisi stiidyo miizisyenligine yonelik beceriler
gelistirirler. Sozgelimi Izmir'de (Yesilyurt) “Gébek Ahmet’in Stiidyosu” olarak
tanmman ve yirmi yili geckin bir siiredir var olan kayit stiidyosu ozellikle halk
miizigi ve geleneksel sanat miizigi merkezli kayitlara odaklanmus olmasiyla [zmirli
Roman miizisyenlere is olanagi saglar.

Egemen ideolojideki degisime bagli olarak TRT’nin yayin politikasinin
farklilasmas1 ve oOzel televizyonlarin kurulmasiyla Hamdi Akatay’in da i¢inde
bulundugu arabesk miizigi camiasi bir anlamda mesrulasir ve uyumsuzlar ile entegre
profesyoneller arasindaki sinirlar muglaklasmaya baslar'2. Hamdi Akatay’1n Istanbul’da
sahne, stiidyo vb. ¢aligmalarda “uyumsuz” olarak devam eden profesyonel miizisyenlik
siireci, zaman i¢inde egemen ideolojinin ve dolayisiyla Tiirkiye’deki miizik ikliminin
degismesiyle “entegre profesyonel” olarak devam eder. Bu noktada arabesk miizikte
teknik olarak bir degisim olmadig1 ve degisimin algisal oldugu sdylenebilir. Arabeske
yonelik algisal degisimi Kiiciikkaplan (2012, s. 161) su ciimlelerle aciklar:

1980-1990 yiulart arasindaki siireci kapsayan orta donem, arabeskin miizikal
yapisindaki gelisimin ilk doneme oranla daha farkly bir ¢izgide seyrettigi, bununla
birlikte dinleyici kitlesini genisleten arabesk miizigin toplumun farkli kesimleriyle
tanmistigt yillar olmustur. 12 Eyliil 1980°de yapilan askeri darbenin ardindan yeni
bir politik siirecin baslamasi sosyal kosullarin seyrini etkilerken, yaklasik 20 yilltk
bir ge¢misi olan ve bu siirecte devlet tarafindan resmi olarak dislanan arabesk
miizige yonelik algimin da degistigi goriiliir. 1983 yilinda Turgut Ozal tarafindan
kurulan Anavatan Partisi’nin (ANAP) iktidarda oldugu yillara denk diisen bu
donem, arabesk ile devlet arasindaki buzlarin erimeye basladigi ve iktidarin bu
miizigin onde gelen isimleriyle iliskiler kurarak bir anlamda arabeski tanidig

yillar olmugtur.

Hamdi Akatay, flle de Mozart Olsun projesi igin yeterli miizisyenlerin
Istanbul’da mevcut oldugunu ancak miizisyenlerin yogunlugu ve ekonomik talepleri

nedeniyle projenin bir tiirli gerceklesmedigini ifade eder. Ancak Akatay projeden

12 Akatay’mn 2017 yilinda izmir Adnan Saygun Sanat Merkezi’nde verdigi konserde Tepecik Filarmoni
Orkestrasi ile birlikte Orhan Gencebay’in “Nihavent Uvertiir” adli bestesini icra etmesi uyumsuzlar ile
entegre profesyoneller arasindaki sinirlarin yakin zamanda ne denli kayboldugunu ortaya koyan bir 6rnek
olarak gosterilebilir.
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vazgecmez ve projeyi Izmir’de gerceklestirir. 2013 yilinda bir konserde Sezen Aksu’ya
eslik etmek {izere Izmir’e geldiginde konser dncesi dogup biiyiidiigii Tepecik bdlgesini
ziyareti sirasinda Tepecikli Roman miizisyen c¢ocuklarin hazirladiklar1  Astor
Piazzola’nin Oblivion adli pargasin1 kendisine dinletmelerinden sonra o giine kadar
aklinda olan ancak gerceklestiremedigi Ille de Mozart Olsun projesini gocuklarla
paylasir. Dokuz Eyliil Universitesi Devlet Konservatuvari’nda Bati sanat miizigi temelli
bir icra egitimi siirdiiren Tepecikli Roman c¢ocuk miizisyenlerin performanslari,
Akatay’1in yillardir hayal ettigi etnik filarmoni orkestrasini kuracagi inancini giiglendirir.
“Erken zamanlarda Istanbul’u terk ettim. Yoksa ben Istanbul’da daha kilometre
yapabilirdim ama hem c¢ocuklar, hem Tepecik Filarmoni, hem artik Istanbul’daki
yogunluk ve yasam sartlar1 ¢ok agirlastigi igin izmir’e donmeye karar verdim” (Akatay,
2019a).

Mesruiyet problemi olmayan ya da onceden ciddi diizeyde deger atfedilmis
kavramlarin, terimlerin ya da pratik alanlarmin isimlerini kullanmak, onlar1 temelliik
ederek mesruiyet kazandirma ya da pekistirme ¢abasi etnomiizikoloji ¢alismalarinda da
yer verilen bir konudur. Akatay’mn Tepecik Filarmoni Orkestrasi — Ille de Mozart Olsun
projesinde Roman kimliginin dogal alani olan Tepecik ile Bat1 sanat miizigi terimi olan
filarmoniyi ve Ille de Roman Olsun adli sarkinin bashigindaki Roman sdzciigiinii
degistirerek Mozart’t kullanma tercihi, yiiksek kiiltlir iirtinleri kullanarak projeye
mesruiyet ve prestij kazandirma hamlesi olarak degerlendirilebilir. Boylece Akatay,
kurdugu orkestranin icra ettigi miizik tiiriiniin sosyolojik zemini bakimindan toplumsal
algt c¢ercevesinde prestijli bir miizisyen statiisiine yerlesmektedir. Ayni zamanda
Akatay’in orkestrada siradan bir orkestra elemani yerine orkestra sefi olmasi,
orkestradan farkli bir kiyafet tercih etmesi ve konserler sirasinda Bati sanat miizigi icra
eden bir filarmoni orkestrasini yoneten bir sef gibi davranmasi da benzer sekilde
Akatay’in prestijini pekistirir.

Tepecik Filarmoni Orkestrasi — Ille de Mozart Olsun projesinin afisinde
Mozart’in yiiziine ¢izilen “ben” ve “ince biyik”, Mozart’in temsil etti§i Bat1 sanat
miiziginin simgeler iizerinden Romanlastirilmasidir. Afiste Ingilizce olarak yer verilen

Mozart in a Gypsy way ve Ille de Roman Olsun sarkisindan dykiiniilerek olusturulan ///e
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de Mozart Olsun ifadelerine ek olarak gorsel yonden de Roman kimliginin pekistirildigi

goriilmektedir.

Chozart in a Gypsy way

Hamdi AKATAY Project

Fotograf 10 Tepecik Filarmoni Orkestrast - Ille de Mozart Olsun Afisi

Hamdi Akatay, Izmir’e yerlesmesiyle birlikte Istanbul’daki sahne ve stiidyo
caligmalarina siklikla katilmasa da yaptig1 is seyahatleriyle Istanbul’la olan baglantisin
siirdiiriir. Diger yandan Akatay, 2015-2016 yillarinda T.C. Kiiltiir Bakanlig1 Izmir
Devlet Tiirk Diinyas1 Dans ve Miizik Toplulugu’nda sézlesmeli sanatg1 olarak faaliyet
gosterir. 2020 yilindan giiniimiize ise Izmir Biiyiiksehir Belediyesi kiiltiir-sanat
biriminde gbrev yapmaya baslayan Akatay’in profesyonel miizisyenliginin son donemi,

Becker’in (2013) entegre profesyonel kategorisine yerlesir.
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Akatay, profesyonel miizisyenligi siirecinde performans alani diginda da faaliyet
gostererek profesyonel miizisyenliginden edindigi birikimi aktarmaya yonelik
girisimlerde bulunur. Bu girisimlerden ilki, Hamdi Akatay’in kardesi Mehmet Akatay
ile birlikte 2007 yilinda Istanbul’da Akatay Ritim Atélyesini kurarak -egiticilige
baslamasidir. Bir diger yandan 2013 yilinda Akatay’in yazdigi Evrensel Darbuka

Metodu yayimlanir.
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IKiNCi BOLUM
PERKUSYON VE PROFESYONEL MUZISYENLIK STATUSU OLARAK
HAMDI AKATAY’IN PERKUSYONCULUGU

Miizigi olusturan en temel unsur olan sesi iiretebilen baglica araglar insan
ses(ler)i ve calgi(lar)dir. Miizigin seslendirilmesi igin iiretilen c¢algilar, toplumlarin
kiltiirel yapilartyla yakindan ilintilidir. Ciinkii miizik, bir ifade kiiltiiri olarak
diisiintildiiglinde “calgilar, miizigin seslendirilmesinden 6te bu ifade kiiltliriinii ortaya
cikaran bir dizi siirecin kesisme noktasinda durur” (Walksman, 2003, s. 252). Bu
bakimdan calgilar, miizigin anlagilmasi siirecinde 6nemli bir yer tutar.

Miizik aletlerinin performans baglamlarinda incelenmesi, miizik yapimi esnasinda
calimirken, maddi nesne (miizik aleti), icraci ve ses nesnesi (miizik) arasindaki
karsilikly iliskiyi gostermeye yardimct olacaktir, boylece performans etkinliginin
bir biitiin olarak anlagilmasini saglar ve etkinlik gercekten miizik olarak goriilsiin
va da goriilmesin diizenlenmis ses iiretiminde maddi nesnelerin nasil kullanildigin
ortaya ¢ikarir (Johnson, 1995) (akt. Yore s. 772).

Calgilarin kokenleri (ilk olarak hangi calginin icat edildigi, nerede ortaya ¢iktigi)
tim donemlerde merak edilen bir konu olmustur. Sachs (1940), 19. yilizyildan once,
calgilarin ortaya c¢ikis siirecinin mitolojik hikayelerle agiklandigini ifade eder ve
ilerleyen siirecte ise tanrilara ve kahramanlara atfedilen calgilarin, tarihsel bir
yaklasimla ele alinarak koken arayisinin basladigini belirtir. Bununla beraber Sachs,
boyle bir yaklasimi yanlis bularak higbir ¢alginin icat edilmedigini13 One stirer ve ilkel
donemlerde insanlarin yere ayaklarini vurarak, ellerini birbirine ya da viicutlarinin
herhangi bir bolgesine vurarak ses iiretmelerini, ilk c¢algilarin “tohumlar1’” olarak
degerlendirir. Bu sekilde vurma edimiyle ortaya c¢ikan ve kullanilan calgilar, ayni
zamanda gliniimiizde “perkiisyon” terimi ile ifade edilen calgilarin da ilk Ornekleri

olarak degerlendirilebilir.
2.1. Perkiisyon

“Vurma-vurmali-ritim ¢algilar” gibi ifadelerin, kastettikleri c¢algilar1 tam
anlamiyla kapsadig1 sdylenemez. Ornegin; bendir, el ya da parmak vuruslar ile icra

edilen bir calgi olarak vurma calgilar grubuna dahil edilebilirken ayni ¢algt grubuna

" Sachs, icat kavramini uzun zamandir tasarlanan ve iizerinde deneyler uygulanan bir fikrin nihai giktist
olarak kabul ederek bu ifadeye yer verir.
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yerlestirilen shaker ya da marakas gibi ¢algilarin vurularak degil sallanarak ¢alinmasi
bakimindan edimsel olarak vurma c¢algilar arasinda yer almasi, tartigmali bir
siniflandirma olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bagska bir ornekte “ritim calgilar”
ifadesinden tek basina miizigin yalnizca ritmik katmaninin icra edildigi anlami ¢ikabilir.
Ritim ile beraber ezgisel bir katman1 da seslendirmek iizere kullanilan hang drum veya
marimba ya da efekt liretmek amaciyla icra edilen spring drum gibi galgilar i¢in farkli
ifadeler kullanma ihtiyaci dogacaktir. Bu bakimdan edimsel ve etimolojik kapsayiciligi
sebebiyle perkiisyon teriminin kullaniminin daha dogru oldugu sdylenebilir. Ozetle;
perkiisyon vurma ¢algilari iceren ancak onlar1 agan bir kategorizasyondur.

“Perkiisyon, Latince percutere (bir seye vurmak/siddetle vurmak, iki seyi
birbirine ¢arpmak) kokiinden gelen ve Tiirk¢e dahil bir¢ok dile yerlesmis bir sozciiktiir.
Per (yoluyla, vasitasiyla) ve cutere, quatere (sallamak) birlesiminden olusur”
(Partridge, 2006, s. 2360; Logeion - UChicago, 2020). Blades’in (1992) “vurma
eylemi”14 olarak ifade ettigi perkiisyon sozciligli, miizikte vurma calgilara karsilik
kullanilan bir terimdir'>. “Perkiisyon/perkiisyon calgilar1” gibi farkli ifadelerde
kullanilan s6zciiglin miizik literatiiriinde yer alan kimi tanimlar1 séyledir:

Bir nesnenin sallanmasi ya da baska bir nesneye vurulmasi yoluyla ses iiretilen
calgilarin genel adi (Apel, 1974, s. 653).

Orkestra enstrumanlart genellikle telli, iifleme ve perkiisyon basliklart altinda
gruplandirilirlar. Perkiisyon grubunun bir kismuni davullar ve tefler; diger kismini
ise aga¢ ya da metalden iiretilen levha/plaka ve bar (¢ubuk) seklindeki ziller,
canlar, kastanyet ve ksilofon olusturur (Maitland, 1911, 5. 672).

Perkiisyon c¢algilar: ikiye ayrilir: ses alami belli olan (performanst sonucunda
belirli nota/notalar iiretilen) ve ses alam belli olmayan. Birinci gruba timpani,
ksilofon, celesta, glockenspiel ve cesitli boyutlardaki ¢anlar dahil edilebilir. Ikinci
grupta ise (bu calgilar genellikle orkestra iginde “perkiisyonlar” olarak ifade
edilir) trampet, tefler, ziller, iiggen zil, kastanyet, aga¢ ya da metal
bloklar/¢ubuklar yer alir (Wotton, 1907, s. 147, 148).

Yukaridaki tanimlarda perkiisyon teriminin ¢ogul ve genel bir ifade yaratmak
amaciyla kullanildig1 sdylenebilir ve birden ¢ok perkiisyon calgisinin tek bir miizisyen

tarafindan icra edilmesi, multi percussion ya da multiple percussion (birden ¢ok/¢coklu

' Johnson (1995) (akt. Yére, 2021) “perkiisyon” terimine benzer bir kullanimin gamelan ad1 verilen
vurmalt ¢algilar toplulugu icin s6z konusu oldugunu ortaya koyar. “Gamelan adi neredeyse tamamen
vurmali ¢algilar oldugu icin, aletlere vurularak ¢calma yontemini ifade eder” (Yore, s. 772).

' Perkiisyon, tip disiplininde “tan1 i¢in parmak veya aletle vurup dinleme yoluyla yapilan muayene”
anlaminda kullanilir (Giincel Tiirkge Sozliik, 2020).
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perkiisyon) olarak yer alir. Tiirk¢ce’de “perkiisyon
caliyorum/perkiisyonistim/perkiisyoncuyum” ifadelerinden herhangi birini kullanan bir
miizisyenin birden ¢ok perkiisyon c¢algisini icra ettigi anlasilabilir. Perkiisyon ¢algilarini
icra etmeyi karsilamak amaciyla kullanilan “perkiisyonist” ve “perkiisyoncu” sozciikleri
Tiirk¢e’de ayn1 anlamda dolasimda olan ifadelerdir. S6z konusu iki ifadede yer alan —ist
ve —cu ekleri eklendikleri sozciige bir isi/meslegi yapan kisi anlami katar. Bu ¢alisma
kapsaminda Hamdi Akatay’in kendini bir “perkiisyoncu” olarak tanimlamasindan
hareketle “perkiisyoncu” ifadesi tercih edilmistir. Perkiisyonist/perkiisyoncu ifadelerinin
dilsel dolagimina iligkin yapilacak caligmalarda bu konu emik ve etik yonden ele
almabilir.

Perkiisyon teriminin ¢ogul anlamina bagka bir 6rnek olarak albiim kartonetleri
verilebilir. Bir albiimde birden ¢ok vurma calgi ¢alan kisinin ad1 ve soyadinin karsisinda
genellikle ¢algilarin isimleri tek tek yazilir ya da “perkiisyon” ifadesi kullanilir. Ancak
birden ¢ok vurma calgiy1 icra etme, perkiisyon performansinin olmazsa olmaz kriteri
olarak degil perkiisyon ifadesinin igerdigi genel anlamin performans baglaminda
perkiisyona yansimasi olarak da degerlendirilebilir.

Perkiisyon, her ne kadar genel ve ¢ogul bir ifadeyle, her kiiltiirden ya da miizik
tirtinden vurma calgilara karsilik kullanilsa da yukarida yer alan tanimlarin daha ¢ok
Bat1 sanat miizigi orkestralarinda kullanilan perkiisyon ekseninde ortaya konuldugu
sOylenebilir. Perkiisyona iliskin detayli bir literatiir taramasi1 yapan Keller (2013),
perkiisyon konusunu ele alan kaynaklarin g¢ogunlukla Bati miizigi orkestralarinda
kullanilan vurma c¢algilarla ilgili bilgiler ortaya koydugunu belirtir. Perkiisyonun ayni
bakis acisiyla kullannmi su kaynaklarla 6rneklendirilebilir: The Development of the
Collegiate Percussion Ensemble: Its History and Educational Value baslikli doktora
tezinde (Arnold, 2016) perkiisyon teriminin orkestra perkiisyonuna karsilik kullanildig1
ve tezin Non-Western Instrumentation bashgiyla orkestra perkiisyonu disindaki
perkiisyon calgilarinin ele alindigi goriilebilir. Bir baska kaynakta (Cope, 1997)
perkiisyon baslig1 altinda Western ve Non-Western ifadeleri, orkestra perkiisyonuna ve
diger perkiisyon calgilarina karsilik kullanilir. Hernly (2012) ve DeHart (2010) ise Bat1
sanat miizigi orkestralarinda kullanilanlarin digindaki perkiisyon calgilar i¢in World

Percussions ifadesini kullanir.
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Bat1 sanat miizigi orkestralarinda icra edilenlerin digindaki perkiisyon c¢algilart
icin kullanilan world percussion ifadesinin Avrupa merkezci (eurocentric) bir
yaklasimla uzak kiiltiirlerin/6tekinin perkiisyon calgilarini karsiladigi sdylenebilir. Bu
durum world music (diinya miizigi) ifadesinin kullanimina benzetilebilir. Etnografik
yontemlerle gergeklestirilen kiiltiirel antropoloji calismalarinda karsilagilan ve uzak
kiiltiirlere ait olan miiziklerin “diinya miizigi” olarak nitelendigi sOylenebilir. Bohlman
(2015), bu ifadenin Bati ile digerleri iizerine, halk miiziginin Avrupa tarihini ya da
diinya tarihini yansitan niteligi fikirlerinden hareketle Johann Gottfried Herder
tarafindan icat edildigini belirtir. Diinya miizigi ifadesi, Anglo-Amerikan ve Avrupa
disindaki kaynaklardan ortaya ¢ikan popiiler miizikleri ifade eden bir pazarlama etiketi
olarak 1987 yilinda plak sirketleri tarafindan miizik endiistrisi alaninda kullanima
sunulur.  World percussion (diinya perkiisyonu) ifadesi de bu baglamda
degerlendirilebilir. Ornek vermek gerekirse Kaliforniya Universitesi’nde ilk gamelan’in
kurulmasin1 Amerikan iiniversitelerindeki miizik performanslarinda “diinya miizigi”
unsurlarinin yer almaya bagslamasi olarak degerlendiren Fisher (2004) (akt. Hernly,
2012), soz konusu gelismelerle birlikte, “diinya perkiisyonu” olarak degerlendirdigi
(bateri, timpani ya da diger orkestra ¢algilar1 digindaki perkiisyon calgilari) galgilarin da
Amerikan iiniversitelerindeki perkiisyon egitimi miifredatinda yer almaya basladiginm
belirtir. Diinya perkiisyonu ifadesi iizerinde tam bir goriis birligi olmadigin1 aktaran
Hernly ise bu ifadeyi Bati Avrupa veya Kuzey Amerika kokenli miiziklerde kullanilan
trampet, timpani, bateri ve orkestra perkiisyonu disindaki perkiisyon calgilarina karsilik
kullanir. DeHart (2010) benzer bir yaklasimla perkiisyoncular1 bateristler, orkestra
perkiisyoncular1 ve diinya miizigi perkiisyoncular1 olarak siniflandirir.

Perkiisyonun yukaridaki orneklerde oldugu gibi (Western/Non-western;
Percussions/World Percussions) ya da asagidaki tabloda goriildiigii gibi “Afro Kiiba
perkiisyonu”, “Orta Dogu perkiisyonu”, “Japon perkiisyonu” seklindeki kiiltiir eksenli
siniflandirmalarinin yani sira organolojik, icra teknigi ya da kullanim (islev) yoniinden
de siniflandirildig1 sdylenebilir. Ornegin; organolojik bir yaklasimla timpani ve bendir

Hornbostel — Sachs'® (1961) simiflandirmasma gdre membranofon (géntinlar) smnifina

' Calg1 gesitliliginin artmasi, zaman i¢inde ¢algilarin analitik bir bigimde ele almarak tasnif edilmesi
gereksinimini ortaya ¢ikarir. “S6z konusu ¢algi smiflandirma ¢alismalari, Briiksel Konservatuvart ¢algi
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girer. Perkiisyon calgilarn icra teknigi acisindan ise “el-parmak ile calinan” ya da
“baget/tokmak/cubuk yardimiyla calinan” perkiisyon olarak siniflandirilabilir. Ses
frekanslar1 bakimindan ise Peinkofer ve Tannigel (1976) perkiisyon calgilarini ses alani
- frekansi belli olan (timpani, glockenspiel) ve ses alan1 — frekansi belli olmayan (zef,

bongo, asma davul) olarak ikiye ayurir.

miizesi i¢in Victor-Charles Mabhillon tarafindan 1880’de olusturulan katalog calismasi ile baslar ve
1914°te Erich von Hornbostel ve Curt Sachs, Mahillon’un semasin1 diizenleyerek ve genisleterek yeni bir
calgt siniflandirmasi ortaya koymalart ile devam eder. 1930°1u yillarla birlikte Andre Schaeftner, Francis
Galpin, Tobias Norlind, Karl Izikowitz ve Heinz Drager yeni ¢algi siniflandirmalari ya da galgi
siniflandirmalaria ydnelik model onerileri gelistirir ve g¢algibilim (organoloji) alanindaki geligsmelerle
birlikte birgok yeni galg1 siniflandirmasi ortaya ¢ikar” (Kartomi, 2001, s. 284-286).
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Kiiltiirlere Gére Diinya Perkiisyon Calgilar’
Egitmenler
Nicholas Jessica Michael Brandon Allen Tamara Donald Tony Chris
Afro- Congas Congas - Congas Congas Congas Congas Congas Congas
Kiiba Timbales Bongos Bongos Bongos Bongos Bongos Bongos Bongos
Timbales Timbales Cajon Timbales Cajon Timbales Claves
Access. Timbales Guiro Maracas Blok Cowbell
Cowbell Access. Claves Cow bell
Cowbell Cata
Guiro Shekeres
Shekere
Orta - - Tar Frame Rig - Tar - Doumbek
Dogu Doumbek drums Tar
Muzhar Bendir
Finger Darbuka
cymbals
Ankle
bells
Chimtas
sticks
Khartals
Bati Djembe Djembe - Djembe - Djembe Djembe - Djembe
Afrika Djun-djun Djun-djun
Ewe
drums
Trinidad | Steel pan Engine Steel pan - Steel pan - - - -
Engine room Ping- Engine
room instr. pong pan room
instr. Tamboo instr.
bamboo
Engine
room
instr.
Brezilya - - - Pandeiro Caxixi Agogo Caxixi Surdo -
Surdo Cuica Surdo Afuche Tamborim
Tamborim Repinique
Agogo Caxixi
Rocar
Ganza
Irlanda - Bodhran | Bodhran Bodhran - - - - -
Hint - - Deff Kanjira - - - - -
Japon - - - Taiko - Taiko - - -

Tablo 2 Perkiisyon Calgilarinin Kiiltiirel Yonden Smiflandirilmasi (Hernly, 2012, 5. 93)

Tablo 2’de yer alan “kiiltiirel yonden siniflandirma”da ulusal ve teritoryal
dinamiklerin yon verdigi bir degerlendirmenin 6ne ¢iktig1 goriiliir. Hernly (2012),
perkiisyon egitmenlerinin  verdigi anket cevaplar1 sonucu olusturdugu bu

siiflandirmada egitmenlerin perkiisyon calgilarini kiiltiirel yonden cografi koken

"7 Hernly (2012), tabloda yer alan calgilarin en yaygin kullanilandan en az yaygin kullamlana gére
stralandigini belirtir.
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ekseninde smiflandirdigr ¢ikarimini yapar ve Hernly’nin icra teknigi yoniinden ortaya

koydugu bir diger siniflandirmasi ise asagidaki tabloda yer alir.

Icra Teknigine Gore Diinya Perkiisyon Calgilart™
Egitmenler
Nicholas Jessica Michael Brandon Allen Tamara Donald Tony Chris
Baget, Timbales | Timbales | Bodhran Bodhran Timbales | Timbale Drum Timbales | Drum set
Cubuk, Djun- Bodhran Timbales Surdo set Surdo
Tokmak vb. djun Drum set Djun-djun Tamborim
Seslendirme | Drum set Ewe Repinique
Aletiyle drums Drum set
Calianlar Surdo
Tamburim
Taiko
Drum set
Ses Alani Shakers Engine Engine Agogo Engine Afro- Maracas Block Claves
(Frekanst) room room Afro- Room Cuban Claves Cow bell Cow
Belli Finger Cuban Caxixi Access Cow Cata bells
Olmayan cymbals Access. Cow bell bell Shekeres
idyofonlar Ankle Shakers Guiro Caxixi
bells Rocar
Chimtas Ganza
sticks
Khartals
Tamboo-
Bamboo
Elle Congas Congas - Congas Congas Congas Congas Congas Congas
Calianlar Djembe Bongos Bongos Bongos Bongos | Bongos Bongos Bongos
Djembe Djembe Cajon Djembe Djembe
Cuica Cajon
Parmakla - - Tar Middle Rig - Frame - Doumbek
Calianlar Deff Eastern Tar Drums
Doumbek Frame Bendir
Muzhar drums Darbuka
Kanjira
Pandeiro
Steel Pan Yes - Yes - Yes - - - -
(standard
and
“ping-
pong”

Tablo 3 Perkiisyon Calgilarinin Icra Teknigine Gore Simiflandiriimast (Hernly, 2012, s. 94)

'S Hernly (2012), tabloda yer alan calgilarin en yaygin kullanilandan en az yaygin kullamlana gére
stralandigini belirtir.
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Perkiisyon c¢algilarimin  farkli yonlerden smiflandirilmalari  dogal olarak
perkiisyonculuk tanimlamalarma da yansir. Icra teknigi yoniinden yapilan bir
perkiisyoncu siniflandirmasi perkiisyoncuyu hakim oldugu ve {izerine zaman harcadigi
teknige gore konumlandirir. Baget, ¢ubuk ya da tokmak gibi perkiisyon seslendirme
araglari, perkiisyoncunun icra teknigini degistirebilir ve bu araglar1 kullanarak
gerceklestirilen icra (bateri, timbal vb.) el/parmak vuruslartyla gerceklestirilen icradan
(darbuka, bendir, bongo) teknik acgidan ayrisir. Bunun yani sira ayni seslendirme
araclarim1 kullanan perkiisyoncular arasinda farklar ortaya ¢ikabilir. Bu farklar iislup
kavramiyla agiklik ve anlam kazanabilir. Perkiisyoncular, kiiltiir ekseninde ise
yukaridaki Orneklere paralel olarak Latin miizigi perkiisyoncusu, Flamenko
perkiisyoncusu ya da Hint miizigi perkiisyoncusu seklindeki miizik tiirii ve/veya ulusal
nitelendirmelerden yola ¢ikilarak siniflandirilabilir. Bu siniflandirmalar keskin sinirlara
sahip degildir. Bir perkiisyoncu farkli teknikle calinan ya da bagka bir miizik
geleneginde yogun olarak kullanilan baska bir perkiisyon calgisina ilgi duyabilir ve s6z
konusu perkiisyon ¢algis1 iizerinde zaman harcayarak yetkinlesebilir. Icra teknigi ve
kiiltiir siniflandirmalarinda igkin olan miizik 6§renme ve miizigi icra etme siireci, bu
kategorizasyonun 6nemli bir noktasinda yer alarak perkiisyoncunun konumunu belirler.
Ornegin; Bat1 sanat miizigi egitimi alarak senfoni orkestralarinda performans gosteren
bir perkiisyoncu, “orkestra perkiisyoncusu” olarak anilabilir. Bir baska Ornekte ise
zeybek miizigi gelenegiyle yetisen bir asma davulcu, “zeybek davulcusu” olarak

anilacaktir.
2.2. Bir Perkiisyoncu Olarak Hamdi Akatay ve Dogu — Bati Perkiisyonculugu

Bu c¢alismanin nesnesi olarak Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenligi ve
sahip oldugu diger statiiler “perkiisyonculuk” c¢evresinde olusur. Akatay’in
perkiisyonculugu incelendiginde birden ¢ok perkiisyon calgisi icra ettigi goriiliir. Canli
performans kayitlar1 ve stiidyo performanslart goz Oniine alindiginda Akatay’in icra
ettigi perkiisyon calgilar1 darbuka, bendir, tef, cajon, djembe, conga, bongo, kiip (udu)
ve tabla olarak siralanabilir. Yukaridaki perkiisyon kategorizasyonlart Hamdi Akatay
orneginde farkli bir bi¢imde karsimiza ¢ikar. Akatay (2018a), farkli calgilarda

gosterdigi performans cesitliligine karsin perkiisyonculart “dogu perkiisyonculari” ve
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“bat1 perkiisyoncular1’” olmak {iizere ikiye ayirmayi tercih ettigini ve icra ettigi
perkiisyon calgilarinin ait oldugu miizik kiiltiirlerinden yola ¢ikarak kendisini de bir
“dogu perkiisyoncusu” olarak gordiigiinii asagidaki climlelerle agiklar:

Ben, dogu ve bati, perkiisyoncu seyini ikiye aywmak istiyorum. Ciinkii bunlar bizim
stiidyoda ¢alismalarimizda da bagimiza geliyor. Adam iste tef, darbuka, bendir,
cajon ¢alyyor. Daha sonra diyor ki bir par¢ada, abi iste timbal ¢al, conga ¢al.
Onlar baska isler. Onlar bati perkiisyoncularumin isi. Eger biz dogu perkiisyonu
calacaksak, bu dort aleti calmamiz gerekir.

Dogu perkiisyonculugunu dort perkiisyon calgist (darbuka, bendir, tef, cajon)
temelinde sekillendiren Akatay’in yukaridaki ifadelerinden daha onceki bir tarihte
verdigi bir roportajda ise dogu perkiisyonculugunu kendi metodundan 6rnek vererek ii¢
perkiisyon ¢algisiyla (darbuka, bendir, tef) agikladig goriiliir:

...0 metodu takip ettikleri zaman darbukanin ne kadar evremsel, ne kadar ¢ok
boyutlu bir ¢algi oldugunu gérecekler. Buna bendir ve tef de dahil tabii. Biz
kendimizi zaten Dogu perkiisyoncusu olarak gériiyoruz. Albiimlerde ne kadar
conga, bongo gibi Bati ¢algilarint ¢alsak da biz kendi alanimizin Dogu ¢algilar
oldugunu diistiniiyoruz. Bati ¢algilarini da gerektiginde albiimlerde ¢aliyoruz,
onlart daha iyi ¢alan arkadaglar zaten var ve kendi alanlarinda uzman kisiler. Bu
baglamda biz renk olarak kullaniyyoruz, soyle ki; 10-15 par¢a icinden 1-2 tane
parca ¢iktigi zaman kendimiz eslik ediyoruz ama albiimiin tamaminda Bati
calgilart varsa zaten o iste uzman olan arkadaslarimiz ¢alyyorlar (Akatay, 2009)

(akt. Karaol, 2011, s. 303).

Yukarida goriildiigii gibi Akatay, once darbuka, bendir ve tef temelinde
tanimladig1 dogu perkiisyonculuguna daha sonra, cajon‘u da ekler. Bazi ¢algilara diger
kiiltiirlerden Sdiincleyenlerce kendilik yiiklenebilir ve bu durum “yenilik-benimseme'*”
kurami ile agiklanabilir. Akatay’in Flamenko miiziginin simgesi olan cajonu
benimseyerek dogu perkiisyonculuguna entegre etmesi, cajon‘un Flamenko miiziginde
kullanilmaya baslamas1 hikayesiyle benzerlik gosterir. “Paco de Lucia, 197011 yillarda
gerceklesen bir Amerika turnesi sirasinda kesfettigi cajon‘u Ispanya’ya gotiirerek bir
Flamenko konserinde kullanir ve cajon, kisa siirede Ispanyol toplumunda kabul gérerek

Flamenko miiziginin vazgecilmez vurma calgis1 haline gelir” (Kaya, 2017, s. 33).

Benzer sekilde Akatay’in cajon‘u benimsemesi, cajon‘un tmisinin yarattigi islevsellik

1 Kaemmer (1993), yenilik-benimseme kuramini; “yenilik denen yeni bir diisiincenin ortaya ¢ikarak bir
topluma ya da alt guruba sunulmasi ve toplumun ya da alt gurubun bu yeniligi benimsemesi” seklinde
aciklar. Yenilik iki sekilde gerceklesir: “toplumun bir iiyesinin ortaya attig1 tamamiyla yeni bir kavram
(bulus) ya da o topluma disaridan gelen yeni bir diisiince (yayilma). Yeniligin benimsenmesiyle de
degisim tamamlanmis olur.
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ve Akatay’in ¢aldig1 diger perkiisyon calgilarinda kullandig1 parmak tekniginin cajon‘a
kolaylikla uygulanabilirligi sebebiyle gergeklesir. Bununla birlikte cajon‘un Tiirkiye’de
yalnizca Akatay tarafindan degil Tiirkiye’deki dogu perkiisyoncularinin neredeyse
tamamu tarafindan tercih edilerek icra edildigi sdylenebilir.

Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenliginin baslangicindan itibaren iizerinde
yogun olarak performans gosterdigi perkiisyon galgilarinin ait olduklar1 ve Akatay’in
icinde faaliyet gosterdigi miizik kiiltiirii ile iligkilendirerek ortaya koydugu ifadeler,
kiltiir eksenli bir perkiisyoncu konumlandirmasi olarak degerlendirilebilir. Ancak sz
konusu dort perkiisyon calgisint (darbuka, bendir, tef, cajon) parmak teknigi ile
calmasindan yola ¢ikarak Akatay’in dogu-bati perkiisyoncusu siniflandirmasinin ayni
zamanda, Hernly’nin (2012) icra teknigi yoniinden yaptig1 siniflandirmada finger drums
(parmak  teknigi kullanilarak ¢alinan perkiisyon calgilar1) baghg altinda

degerlendirilebilecek icra teknigi eksenli bir siniflandirma oldugu sdylenebilir.

HAMDI AKATAY
"DUNYANIN RiTMIi"

KOORDINATOR: Ars. Gor. Onurcan KAYA
lletisim Tel: O 531 6944825

13 ARALIK 2018
10:30-15:00
KONSERVATUVAR "ARKAS" SALONU

© Eukonservanvar () egetkinti

Fotograf 11 Hamdi Akatay Workshop Afisi*’

2 Akatay’in dogu perkiisyonculugunu ortaya koyan bir afis tasarimi. Akatay, etkinlikten once, “hangi
calgilarin bulundurulmasimi istedigi” soruldugunda yukaridaki dort calgiy: sayar. Ayrica Akatay, etkinlik
afisi i¢in de bu dort ¢algi performansina ait fotograflardan olusan bir kolaj1 tercih eder.
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2.2.1. Hamdi Akatay’in Dominant Calgis1 Olarak Darbuka

Hamdi Akatay (2019a), dogu perkiisyonculugunu dort perkiisyon calgisi
temelinde insa ederken her perkiisyoncunun bir dominant calgis1 olmasi ve bu c¢algi
lizerinde uzmanlasmasi gerektigini savunur. Farkli performans alanlarinda dort
perkiisyon calgisinin yani sira baska perkiisyon calgilarini icra etse de Akatay’in
dominant ¢algis1 darbukadir ve kullandig1 diger perkiisyon ¢algilar1 kendi ifadesiyle
“renk”*'tir. Akatay, renk ifadesiyle darbukay1 digerlerine gore temel bir ¢algi olarak 6ne
cikarir. Dominant ¢algiya sahip olma, Moore’un (1970), profesyonellik skalasinda yer
alan oOzerklik kriterine sahip olma yolunda gerekli olan teknik uzmanlagsmanin
saglanmast bakimindan 6nemlidir. Dominant ¢algi konusunu bir bagka Ornekte ise
perkiisyoncu Engin Giirkey, Hamdi Akatay ile benzer bir bakis acisiyla “master
perkiisyon” ifadesini kullanarak agiklar:

-Herhangi bir vurmali sazi ¢alan biri, biitiin vurmali sazlari ¢alabilir mi yoksa
hepsi icin ayri ayri egitim mi almak zorundadir?

-Esasinda, vurmali ¢algilar egitiminde, insanlar okuldaki mevcut repertuvara gére
hepsini 6greniyorlar. Ama “‘master perkiisyon” dedigimiz bir olay var, en énemlisi
bu. Bir siire sonra c¢ocuk, kendi egilimi ve hocanin yonlendirmesiyle,
ogrenciliginden baslayan o yakinlagmayla, profesyonel yasaminda, iyi oldugu,
hakim oldugu enstrumant master perkiisyon olarak kabul ediyor. Bu Latin miizikte
de boyle... Mesela, senfoni orkestralarinda timpaniyi genelde grup sefleri ¢alar,
belli bir deneyimi olan insanlar ¢alar oysa tuslu ¢alanlar, derili ¢algilara nadiren
girerler, derilerde iyi olanlar da otekilere daha uzak dururlar. Hepsini bilirler ama
herkesin, sevdigi, inandigi ve kendini gelistirdigi, iizerinde hakim oldugu
enstruman vardir (Giirkey, 2014).

Akatay, kardesi Mehmet Akatay ile birlikte 2003 yilinda Akatay Project Dest-be
dest adiyla yayimladig1 alblimde yer alan tiim parcalarda darbuka calar. Aynm albiimde
Mehmet Akatay da tim parcalarda tef ¢alar. Hamdi Akatay’in darbukayr dominant
calgis1 olarak gérmesi gibi Mehmet Akatay (2017) igin ise tef bu konumdadir: “Benim
aletim tef aslinda. Yani benim iistiinde ¢ok durdugum. Darbuka, talking drum vs. bunlar
yan aletler. Ama en ¢ok asik oldugum alet bu”.

Faaliyet gosterdikleri miizisyen cevresi ya da kendilerini yakindan takip eden
miizisyen/dinleyiciler tarafindan Hamdi Akatay’in darbuka, Mehmet Akatay’in ise fef

ile anilmasi, dominant calgi tespitinin izlerkitleye yansidigini ve izlerkitle tarafinda da

! (Akatay, H., 2019a)
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bu algiyr yarattigim1 gosterir. Hamdi Akatay’in ve kardesi Mehmet Akatay’in
profesyonel miizisyenlik siiregleri bu calgilar ile baslar. Ancak zaman i¢inde miizigin ve
miizisyenligin bilesenlerinde ortaya ¢ikan degisiklikler, ekonomik ve istihdama yonelik
kaygilar ile aracilarin tutumlar diger bir¢ok perkiisyoncu gibi Hamdi Akatay’in da
baska c¢algilara yonelmesine yol acar. Hamdi Akatay (2019a), onceleri yalnizca darbuka
ile yer aldig1 stiidyo kayitlarina, 901 yillarin baslarindan itibaren diger perkiisyon
calgilarmi da gotiirmeye basladigin1 ifade ederken Tiirkiye’de perkiisyonculuk
olgusunun da bu siirecte ortaya ¢iktigini belirtir ve s6z konusu degisimi su sozlerle
aciklar: “Herhalde odemelerle alakali sikintilar olusmaya basladi. Orkestradaki
miizisyen sayisi azaldi. Icracilara yaptirimlar basladi. Holloyu da cal, bendiri de cal.
Tabi bu, baz1 arkadaslarimizin is alanim1 kisitlamaya basladi. Perkiisyoncu sifatina artik
bliriinmeye baslandi”.

Tiirkiye’de perkiisyonculugun ortaya ¢ikmasi miizisyen kimliginde ortaya ¢ikan
bir degisim olarak degerlendirilebilir. Bu degisimde goze carpan ilk dinamik, tim
calgilarin ayn1 anda icra edilmesiyle yapilan ve “hiicum kayit” olarak adlandirilan kayit
teknolojisinden miizisyenlerin ayr1 zamanlarda tek baslarina kayda girmesine olanak
veren “kanal kayit”lara gecisin baglamasidir. Miizik teknolojilerinde yasanan bu
degisim, miizik ekonomisine de yansir. Bir miizisyenin birden ¢ok ¢algiyr calabilme
imkanina sahip olmasindan dolayr stiidyo kayitlarinda yer alan miizisyen sayisinin
azalmas1 dogal olarak miizisyen maliyetlerinin de azalmasini saglar. Akatay’in
ifadelerindeki gibi Al Payson (1973) (akt. DeHart, 2010, s. 16, 17) da ¢oklu perkiisyon
kullanimin1 ekonomik nedenlere baglar:

20. Yiizyuhin baslarinda ve ortalarinda biiyiik orkestralar olusturma egimleri
azaldik¢a besteciler de daha az miizisyen igin besteler yapmaya basladi ve dogal
olarak miizisyen maliyetleri azalmis oldu. Perkiisyonculardan da normalden daha
cok performans gostermesi beklendi ve sonug olarak perkiisyoncular birden fazla
miizisyenin roliinii tek basina yerine getirmeye basladi.

Bu durum, perkiisyonculuk 06zelinde perkiisyoncularin yeni perkiisyon
calgilarina yonelmesi sonucunu ortaya ¢ikarir. Ancak Akatay’in da ifade ettigi gibi kimi
miizisyenlerin is alan1 kisitlanmis olur. Denizci Gorgiilii (2018, s. 22), konuyu
profesyonel miizisyenlik ve miizik endiistrisi baglaminda asagida yer alan ifadelerle

aciklar:
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Miizigin kayut altina alinabilirligiyle birlikte ortaya ¢ikan “stiidyo miizisyenligi”
kimliginde aranan ozelliklerden biri, minimum zamanda maksimum performans
gosterilmesidir. Ayrica stiidyo miizisyeninin kusursuz bir teknige sahip olmasi
beklenmektedir. Ciinkii kayit altina alinan yapit dolasima girdikten sonra bir daha
doniisii olmayan bir “is” ve “lirtin” olarak ticari amacla ortaya konmaktadir. Bu
da stiidyoda ¢alabilecek yetide miizisyene olan ihtiyaci ortaya ¢ikarmistir. Zaman
ve maliyet kaybina yol agabilecek hichir miizisyen stiidyo ortamlarinda yer
bulamamigtir ki bu durum giiniimiizde de degisiklik gostermemektedir. Burada
bahsedilen stiidyo miizisyenleri bash basina profesyonelce bu igi yapmakta olan
miizisyenlerdir.

Stiidyo kayit teknolojilerinin perkiisyonculuk kimliginde yarattig1 degisim, yeni
calgilara yonelen perkiisyoncularin canli performanslarina da yansir. Stiidyoda birden
cok perkiisyon calgist calan perkiisyoncular, sahne performanslarinda da perkiisyon
setleri kurarlar ve tek baslarmma birden ¢ok calgiyr calmaya yonelik bir miizisyen

davranis1 gelistirirler.

Fotograf 12 Trilok Gurtu'nun 21 Ekim 2017 "Trilok Gurtu & Hamdi Akatay & Memduh Akatay & Tepecik

Filarmoni" Konserinde Kullandig1 Perkiisyon Seti (Fotograf: Onurcan Kaya)
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Fotograf 13 Mehmet Akatay Konser Perkiisyon Seti (Fotograf: Mehmet Akatay, 2018)

Fotograflarda da goriildiigii gibi perkiisyoncu kimliginin performans baglaminda
bir degisimi s6z konusudur. Akatay’in ifadelerine gore kayit teknolojilerindeki
degisimle agiklanabilecek ¢oklu perkiisyon kullanimini DeHart (2010, s. 14, 15) daha
eski bir doneme atifta bulunarak, caz miiziginin oynadigi role dikkat ¢ekerek aciklar:

Tek bir miizisyenin ayni anda ¢oklu perkiisyon kullaniminda cazin oynadigi rol
dikkate degerdir. Bu proje icin yaptigim arastrmalara gore perkiisyoncularin
¢ogu, caz davulcularimi bir perkiisyoncunun ne olduguna veya olabilecegine dair
en goriiniir ve etkili model olarak kabul etmektedirler... “Davul seti” olarak
bilinen, caz davulcularimin kullandigi c¢esitli vurma ¢algilarin  bir arada
kullaniimast 1920lerde popiiler oldu. Bu davul seti, tipik olarak bir pedalli bas
davul, trampet, tom-tomlar, ahsap bloklar ve ziller iceriyordu.

Perkiisyon calgilariin 19. ylizyilin sonlarina kadar biiylik o6lgiide ihmal
edildigini ve hatta kimi besteciler tarafindan kiiclimsendigini belirten Keller (2013), 20.
Yiizyilin ikinci yarisindan itibaren bestecilerin perkiisyon “uyanisina” dikkat ¢eker.
Ayni1 doneme dikkat ¢ceken Blades (1992), 6zellikle 1950 — 1975 arasindaki donemde
Bat1 sanat miizigi orkestralarinin higbir enstruman grubunda orkestrasyon ve teknik
bakimindan perkiisyondaki kadar biiyiik degisiklikler goriilmedigini savunur. DeHart

(2010), aym1 donemde perkiisyonun Amerikan iiniversitelerinin egitim programlarina
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girdigini belirtir ve Price’®’n bu degisimle birlikte perkiisyonun artik 6zgiir oldugunu
ve perkiisyoncularin diger miizisyenlerle esit konuma geldigini ifade ettigini aktarir.

Hamdi Akatay’in ve bir¢ok darbuka icracisinin darbukaya kimlik kazandirma
cabasi, yukarida yer alan Bati sanat miizigi orkestralarindaki perkiisyon anlayisinda
ortaya c¢ikan degisime olduk¢a benzer. Darbuka c¢alan miizisyenlerin kalabalik
orkestralar i¢inde mikrofon kullanmadan darbuka icra ettigi donemden giiniimiizde
orkestra oniinde solist olarak darbuka performanslarinin gerceklestirildigi, darbukanin
on planda oldugu alblimlerin ve darbuka belgesellerinin yayimlandigi, darbuka
atolyelerinin diizenlendigi, darbukanin akademik ¢aligmalara konu oldugu ve darbuka
metodunun yazildig1 doneme degin yasanan degisimle birlikte darbukaya atfedilen ¢algi
kimligi degismis ve dolayisiyla darbuka icracilar1 6zgiirlesmis ve diger miizisyenlerle
ayni statliye gelmistir.

Tiirkiye’de darbukanin ve diger perkiisyon ¢algilarinin 6n planda oldugu miizik
projelerinin liretiminin 1990’11 yillarda artis géstermesini, Akgiil (2006) miizisyenlerin
Arap ve Hint miizikleriyle tanigsmalar ile iligskilendirir. Bu iligkilendirmede s6z konusu
projelerde gerek Arap ve Hint miiziginde yogun olarak kullanilan perkiisyonlarin
gerekse bu miizik kiiltlirlerinde uygulanan ritmik yapt unsurlariin kullanilmasi Tiirk
perkiisyoncularinin yaratici yonelimine dogrudan etkisi agikca goriilebilir:

Perkiisyon etrafinda olusan projeler, piyasa miizisyenlerinin gelisim siirecinde
ozellikle Arap, Hint miizikleriyle tanisikligin sonucu olarak gelismistir. World
Music piyasasimin da bu stirece onemli etkileri olmustur. Yaygin Arap perkiisyon
setinin (Darbuka, bendir, hollo ve teften olusan Arap tarzi perkiisyon seti, arabesk
miizigin gelisimiyle paralel bicimde Tiirkiye'de de kullanilmaya baslamistir.
Ozellikle Arap darbukas, daha énce kullanilmakta olan bakir darbuka geleneginin
ontine gececek sekilde yayginlasnugtir.) yam sira Hint, Latin ve Afrika vurmali
enstrumanlarmmin ve ritim kaliplarimin da kullamilmas: ile olugsan miizikal
olanaklar, zamanla kisisel projelere de yol agti. Bu projeler, zamanla farkl
enstruman kombinasyonlarini icerir sekilde genisleyerek degisen perkiisyon tarzini
somut olarak ortaya koymaktadir (Akgiil, 2006, s. 65, 66).

Darbukanin perkiisyon, darbuka ¢alan miizisyenlerin ise perkiisyoncu terimleri
ile iliskisi kimlik kazanma/kazandirma ¢abasi oldugu kadar mesruiyet kazandirma ya da
mesruiyeti pekistirme ¢abasi olarak da goriilebilir. Hamdi Akatay, perkiisyon calgilarini

dogu ve bat1 olarak iki kutuplu diisiiniirken dogu perkiisyonu igerisine dahil ettigi

2 Paul Price (1921 — 1986), Amerikan iiniversitelerinde resmi olarak ilk perkiisyon toplulugunu 1950
yilinda Illinois Universitesi’nde kuran perkiisyoncudur. (DeHart, 2010, s. 20)
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darbukay:, yukarida goriildiigli gibi “evrensel” bir konuma yerlestirir. Bu
konumlandirma, daha dnce yer verildigi gibi Akatay’in darbukaya niifus kagidi ¢ikarma
hedefinin s0yleme yansimasidir. Calgr metotlarinin bir icra Ogretisi ortaya koyarak
calgilar1 herkesin aymi sekilde calmasini amaglayan bir yontem olmasi bakimindan
Hamdi Akatay’in yazdig1 metodun Evrensel Darbuka Metodu bashigiyla yayimlanmasi
da s6z konusu konumlandirmay1 icract ve egitimci rollerinin yani sira yazar roliiyle
uygulamasi olarak da karsimiza c¢ikar. Akatay’in sOylemlerinde de sik sik yer bulan bu
konumlandirma, bir dogu perkiisyonu (world percussion) olan darbukanin World music
tizerinden kiiresel dolasima sokulmasia yonelik bir caba olarak degerlendirilebilir.
World music unsurlarinin 19801i yillarin sonlarindan itibaren dolasima sunulmasi, tinlii
miizisyenlerin albiimlerinde ya da konserlerinde bu unsurlar1 kullanmasi ciddi bir
mesruiyet alan1 olusturmus ve s6z konusu unsurlar “kiiresel”, hatta yerel unsurlarin
kiiresele eklemlenmesiyle “kiiyerel” bir akis igerisine dahil olmustur.

Akatay, yukaridaki konumlandirmayr “evrensellik” baglaminda aciklamay1
tercth eder. Hamdi Akatay’in darbuka metodunu “evrensel” olarak nitelemesi ve
perkiisyon terimini kullanmay1 tercih etmesi benzer bir yaklasimla yerel bir ¢alginin
uluslararasi gegerliligine bir mesruiyet atifi olarak degerlendirilebilirken Akatay (2021),
evrensel terimini neden kullandigi sorusunu semantik ve kozmik bir perspektiften
asagidaki ciimlelerle yanitlar:

Evrensel darbuka kitabini gezegende tek darbuka metodu oldugu igin kullandim.
Bir de evrenin ritim i¢cinde, uyum iginde oldugu icin. Ciinkii biitiin her sey denge
icinde, ritim de dengeyle alakali oldugu icin tek sebep o. Benim burada maksadim
hem Diinya’da ilk parmak teknigiyle ¢alinan darbuka metodu olusu, bir de demin
de sdyledigimiz gibi evrenin diizen ve uyum icinde olmaswmin tek sebebi ritimle
alakali, yani zaman birimiyle alakali olmasi nedeniyle o ismi koyduk.

Perkiisyon teriminin kullanilarak darbukanin mesruiyetinin pekistirilmesi ¢abast,
Tiirkiye’de darbuka performansinin merkezde oldugu alblimlerin taranmasi sonucu elde

edilen veriler” 1s1nda asagidaki tabloda da gbriilebilir:

» Albiim kartonetlerinden ve discogs.com sitesinden ulasilan albiim bilgilerinden edinilen verilere
dayanilarak hazirlanmistir.
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Yil Albiim Ad1 Perkiisyon

Performansinin
Yazili ifadesi
1995 Burhan Ogal — Istanbul Oriental Ensemble “Gypsy Rum” Perkiisyon
1998 Misirli Ahmet — Oriental Dance & Percussion
2000 Harem “Turkish Percussion Group” — Rhythm Colour Calg1 adlar
2000 Misirlt Ahmet — Mel De Cabra Calg1 adlari,

Percussion, Final
Percussion, Zimpara
Percussion, Multi

Effect Percussion

2001 Harem “Turkish Percussion Group” — II “time of Rhythm” Calgi adlar1, Rhythm

Percussion
2003 Akatay Project — Dest-be dest Calg1 adlar, Efektif

Perkiisyon
2004 Yasar Akpenge — Passion Of Percussion Vol. 2 Perkiisyon
2005 Burhan Ogal — Yeni Riiya Perkiisyon
2005 Misirli Ahmet — Akdenizli Biiyiik Ustatlar Perkiisyon
2011 Harem “Turkish Percussion Group” — 5 “Classics” Ritim Kompozisyon,

Ag1z Perkiisyon

2012 Erkan Kanat — Zaman Hikayeleri “Ritm-i Istanbul” Calgi adlar1, Efekt

perkiisyon
2016 By Mehmet Akatay — Sazli Sozlii Project Perc. (kisaltma olarak

“percussion”)

Tablo 4 Albiim Bilgilerinde Perkiisyon Ifadesinin Kullanim

Yukaridaki tabloda yer alan 12 alblim igerisinden 10 albiimiin bilgilerinde
perkiisyon ifadesine yer verildigi goriliir. Bu kullanimlar alblimlerin bir kisminda
perkiisyon teriminin ¢ogul anlamini yansitirken (birden ¢ok calginin icrasi) kimi
albiimlerde ise tasarlanan tinisal etki ya da kullanilan materyal {izerinden bir kullanim
(efektif perkiisyon, agiz perkiisyon, zimpara perkiisyon) so6z konusudur. 5 albiimiin

adinda ise direkt olarak perkiisyon ifadesine yer verilmistir.
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Perkiisyon terimini karsilayan calgilar, Tiirkiye’deki yazili kaynaklarda ya da
mesleki literatiirde farkli ifadelerle de kullanilir. Bu ifadelerin bazilari; vurma calgilar,
vurmali ¢algilar, vurmalilar, ritim calgilari, ritimler ve ritim sazlar olarak siralanabilir.
Mahmut Ragip Gazimihal’in Tiirk Vurmalt Calgilar: (Tiirk Depki Calgilari) adli kitaba,
s0z konusu ifadelerin literatiirdeki 6rneklerinden biridir.

Gazimihal (1975), bu kitab1 Tiirk Depki Calgilar: adiyla yazmis ancak sunus
kisminda yer verildigi gibi kitabin yayim asamasinda Tiirk Vurmali Calgilar: adi tercih
edilmistir. Kitapta davula bliyiik dlgiide yer verildigi gorilmektedir. Davulun yani sira
“Evliya Celebi Seyahatnamesi’nde depki calgilar1” ve “Depkililer S6zliigii” basliklar
altinda ilgili c¢algilara ait bilgiler yer almaktadir. Bu tez caligmasinda yer verilen
darbukanin ve darbuka icracilarinin bir donem 6nemsenmedigine dair ifadelere benzer
olarak Gazimihal (s. 63), kitabin son kisminda “depki calgilar”in tarih boyunca
onemsenmedigini asagidaki ciimlelerle ifade eder:

Tiirk organografyasimin tarihi depki ¢algilar: bakimindan ¢ok zengindir. Calgilarin
basitligi yiiziinden istihfaf edildigi edvar kitaplaria adlart bile girmemesiyle
sabittir. Fakat, konuda biitiin bir kiiltiir tarihinin kokenler problemi yasar. En
hurda bir ¢algr adimin, bir ¢ocuk oyuncagi ¢algisimin bile sadece adi onemlidir.
Ona gére aranmalart gerekir. Calgi tarifleri bulunabilirse o da ayri kazangl olur.

Giliniimlizde  Tiirkiye’de  perkiisyon  teriminin  kullanim  yogunlugu,
akademik/yazinsal alana nazaran pratik/mesleki alanda daha yaygindir. Universitelerin
calgt egitim veren boliimlerinde perkiisyon ifadesinin yalnizca bir (Ankara Miizik ve
Giizel Sanatlar Universitesi) iiniversitenin egitim programinda yer aldig1 gériiliirken
diger iiniversitelerde “ritim”, “vurma calgilar” ya da “vurmali calgilar” ifadeleri
kullanilir. Bunun yam sira perkiisyon sozciigiiniin kullanildig1 ve perkiisyon konusu ile
ilgili yiiksek lisans/doktora tezleri incelendiginde ise (tip alaninda yazilan iki tez
disinda) iki adet yiiksek lisans tezi** mevcuttur.

Perkiisyon ifadesinin ve perkiisyon setlerinin kullaniminin miizik egitimi disinda
faaliyet gosteren resmi sanat kurumlarinda da s6z konusu oldugu sdylenebilir. Ancak bu
kullanim, hem edimsel hem de sdylemsel yonden resmi olmayan miizik etkinliklerinde
oldugu kadar yaygin degildir. Resmi kurumlarda gérev yapan miizisyenler tarafindan

perkiisyon setlerinin kullaniminin, kronolojik yonden “piyasa”dan daha sonra bagladig:

** (Uzun, 2007), (Dekeli, 2019)
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sOylenebilir. Perkiisyon setlerinin TRT’ye ve Kiiltiir Bakanligi’na baglh topluluklarda
icra edilmeye baglamasi perkiisyonun edimsel yonden kullanimina 6rnek gosterilebilir.
Perkiisyonun edimsel yonden kullanilmasina karsin program anonslarinda, topluluk
tanittim metinlerinde perkiisyon yerine vurmali ¢algilar, ritim, ritim saz gibi ifadelerin
tercih edildigi goriilmektedir. Bu durum, arabesk 6rneginde oldugu gibi devletin sanat
kurumlarinda calgilara, performans iisluplarina ve tiirlere uygulanan ve “geleneksel
miizik” kriterlerini uygulayan kontrol mekanizmalarinin tutumuyla agiklanabilir.

Hamdi Akatay’in dogu perkiisyonculugu yoluyla yerlestigi anahtar statiisii olan
profesyonel miizisyenlik siirecinin en 6nemli unsuru olarak degerlendirilebilecek olan
darbuka performanslari, statii kazanma siirecinde onemli bir yer kaplamaktadir. Bir
sonraki bolimde yer verilecek olan performans incelemesinden Once Akatay’in
“dominant calgis1” olan darbukanin yapi ve icra teknigi yoniinden ele alinmasi sz

konusu performanslarin anlagilmasi1 bakimindan faydali olacaktir.
2.2.2. Hamdi Akatay’in Kullandigi Darbukalarin Yapisal Ozellikleri

Darbuka icra teknikleri; icra edilen miizik tiirii, gelenegi, performans ortami gibi
degiskenlerin etkisiyle sekillenebilir ve darbukalarin yapisal oOzellikleri de icra
tekniklerini/tisluplarin1 degistiren ya da belirleyen onemli bir etken olarak kabul
edilebilir. Yap1 ile sekillenen icra teknikleri ise cesitli notasyon Orneklerini ortaya
cikarabilir.

Hamdi Akatay, incelenen etkinliklerin tamaminda darbuka icra ederken yer
aldig1 etkinlige gore kullandig1r darbukalarin 6lgii ve malzeme bakimindan degistigi
goriilir. Ornegin; sahnede Tiirk sanat miizigi icra ederken® dokiim darbuka tercih eden

20 olarak adlandirdigi etkinliklerde toprak darbuka kullanr.

Akatay, “etnik projeler
Hamdi Akatay ve profesyonel darbuka icracilarinin biiylik ¢ogunlugu tarafindan diger
darbuka cesitlerine nazaran en ¢ok tercih edilen iki darbuka ¢esidi “dokiim” ve “toprak”
darbukadir. Toprak darbukaya nazaran dokiim darbukadan daha yiiksek ses elde edilir

ve dolayisiyla miizisyen sayisinin ¢ok oldugu orkestralarda dokiim darbuka tercih edilir.

% Hamdi Akatay, 13 Kasim 2016 giinii gergeklesen Altin Kelebek 6diil téreninde Tarkan ve ona eslik
eden orkestra “playback” performans sunarken dahi dokiim darbuka kullanir.

% Akatay (2020), birden ¢ok farkli bilesenin (repertuvar, ¢algi, tiir vb.) bir araya getirildigi miiziksel
etkinlikleri nitelemek amaciyla bu ifadeyi kullanir.
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Miizisyen sayisinin az oldugu orkestralarda ya da stiidyolarda ise daha c¢ok toprak
darbukalar tercih edilir. Bu darbukalardan toprak darbukanimn iretim siirecini Karaol
(2011, s. 52), soyle aciklar: “Darbukanin ortada daralan boru seklindeki gdévdesi
pisirilmis topraktandir. Daha genis olan {list bolimii yapistirilmak ve/veya bir iple
oriilme suretiyle deri ile kapatilir... Istisnai durumlar disinda darbukanin bir ucu agiktr.
Derinin bir iple baglandigi durumlarda darbuka derisinin tizerinde ip gegen delikler
vardir”.

“Toprak, metal (dokiim), agag¢, seramik ya da plastik kullanilarak {iretilen
darbuka, silindir bicimindeki gdvdesinin ortasi bogumlu, bir tarafina deri gerilen bir
vurma ¢algidir” (Sehirkahyasioglu, 2006). Gerilen derinin ¢apt 20 cm’den baslar ve
daha biiyiik oOlgiilerde de olabilir. Darbuka, gdovdesinin ve lizerinde kullanilan derinin
cap Olciistine bagh olarak tiz darbuka, orta bas darbuka ya da bas darbuka olarak
adlandirilir. Oturur durumda iken iki bacak arasina ¢apraz ve yatay olarak yerlestirilen
darbuka el, parmak ve tirnak kullanilarak icra edilir. Dokiim darbuka ise adindan da
anlagilacagi tlizere, onceden tasarlanan bir kaliba metal alasimin sivi halde bir kaliba
dokiilmesiyle ve sogutma isleminin ardindan boya vb. yapilarak iretilir. Dokiim
darbukanin dokiim govdesi ile iizerinde yer alan ¢ember arasina plastikten ya da
kagittan tiretilen deri’’ gerilir. Toprak darbukalarm derileri hayvan derisinden elde
edilirken dokiim darbukalarda plastik, kagit vb. malzemelerden {iretilen deriler
kullanilir. Kullanilan malzemeden bagimsiz olarak darbukanin gén bolgesine deri
denmesi, Hamdi Akatay’in da dahil oldugu Tiirkiye’de darbuka icra eden miizisyenlerin
neredeyse tamami arasinda dolagimda olan dilsel bir davranmigtir. Dokiim darbukalarda
kullanilan deri, vidalar; toprak darbukalarda ise darbukanin igine yerlestirilen ampuliin

verdigi sicaklik yardimiyla gerilip gevsetilerek akort edilir.

7 Her tiir membranofon (govde iizerine gerilmis deri vb. malzeme yoluyla ses iiretilen calgi) icin,
miizisyenler arasinda kullanilan ifade.
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Fotograf 14 Dokiim Darbuka Fotograf' 15 Toprak Darbuka

Yukaridaki iki darbuka g¢esidi disinda genellikle ¢eki¢ darbeleriyle ya da bagka
yontemlerle bakir levhalarin sekillendirilmesi yoluyla {iretilen bakir darbukalar da
mevcuttur. Bu darbukalarda da diger darbuka gesitlerinde oldugu gibi dogal ya da
yapay deriler kullanilir. Bakir govde lizerindeki kasnaga akort vidalart kullanilarak

gerilen deriye uygulanan vuruslarla ses tretilir.
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Fotograf 16 Bakir Darbuka Fotograf 17 Bakir Darbuka

Tarihsel siire¢ icerisinde Tiirkiye’deki profesyonel darbuka icracilar1 tarafindan
dokiim ve toprak darbukalardan 6nce daha c¢ok tercih edilen bakir darbukalar ayni
zamanda “Tiirk darbukas1” olarak adlandirilirken dokiim ve toprak darbukalar ise “Arap
darbukas1” olarak adlandirilir. Tiirk darbukasmin klavye™ kismumin keskin kenarlari,
iist elin® basparmagina bagimh bir icra teknigini zorunlu kilar ve bu teknik “fiske”
olarak adlandirlir. Fiske tekniginde basparmak ile diger parmaklarin “siklatma”
hareketi darbuka derisi lizerinde uygulanir. Darbukada iist elde bagparmaktan kuvvet
alarak uygulanan vuruslar i¢in genel olarak orta parmak kullanilsa da diger
parmaklardan herhangi biri de kullanilabilir. Tiirk darbukasinin fiske teknigi i¢in daha
uygun olmasma karsin Arap darbukasinin kavisli kenarlari, bilek teknigini ya da
giinlimiizde yogun olarak kullanilan parmak teknigini daha uygun kilar. Darbukalarin
deri/gévde malzemesi, klavye sekli gibi faktorlere bagh olarak sekillenebilen darbuka
teknikleri, Ersoy’un (2017) performans lislubunun ¢algi yapilarina ve teknolojilerine
bagl sekillenmesine iligskin ortaya koydugu elektro ve akustik baglama 6rnegine benzer

bir 6rnek olarak diisiiniilebilir.

% Darbukanin derisinin yer aldigi iist kisminda derinin hemen diginda deriyi gevreleyen (dokiim
darbukalarda ¢ember) kisim ile darbuka govdesinin kavislenmeye basladigi kisim arasindaki bolge,
Tiirkiye’deki profesyonel darbuka icracilar1 arasinda genellikle “klavye” olarak adlandirilir.

** iki bacak arasina capraz ve yere paralel olarak yerlestirilen darbuka iizerinde yer alan el, darbukada iist
el olarak nitelendirilir.
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Fiske teknigiyle ya da daha sonra bileklerden elde edilen kuvvetle ve el ya da tek
parmak kullanilarak uygulanan vuruslarin isaret ve ylizilk parmaklar1 arasinda
boliinmesi, Ozellikle {ist el i¢cin 6nemli Ol¢iide rahathik saglar ve hizli bir darbuka
icrasint mimkiin kilar. Akatay, bu ayrima iislup baglaminda asagidaki ifadelerle yer
verir:

Darbuka aletinin iki ¢cesidi bulunur:
1. Tiirk darbukast
2. Arap darbukast

Tiirk darbukasi, (L5) parmaga bagiml kullanmilan ve adina fiske teknigi denilen
usulle calimir.

Arap darbukast ise, hicbir parmaga bagimli olmadan ¢alinan sekildir (Akatay,
2013, 5. 15).

Teknik olarak aletlerin sekli de degisti, onceden ozgiin Tiirk darbukast ¢alryorduk.
Ben 15 senedir Arap darbukasi c¢alyyorum. Tiirk darbukasimin onde gelen
isimlerinden Metin Sanliel, meshur Pabu¢ Ahmet, Pi¢ Hasan oénemli darbukacilar
vardi. Izmir’de ¢alistgimiz Cetin Celikbilek, babami zaten séylemeye gerek yok,
Yasar Tagpinarli gibi darbukacilaria yetistik. En onemlisi aletin ve formatin
degisimiyle Arap darbukacilar: dinledik. Ama su an ¢alinan teknik Arap teknigi de
degil, uzak dogu teknigi. Hint geleneklerine uygun sekilde calan bir nesil yetigiyor,
daha acelite, daha evrensel yapida ¢alintyor perkiisyon aletleri (Akatay, 2006)
(akt. Akgiil, 2006, s. 54).

Bir diger 6rnekte ise Karaol (2011, s. 48, 49), Tiirk ve Arap darbukasi arasindaki
yapi-iislup iligkisini su sekilde ele alir:

Tiirk ve Arap darbukasi, modernitenin baskinligina ragmen essizligini siirdiirmeyi
basaran, darbukanin en popiiler iki cesididir. Isimlerinin de onermesiyle, Tiirk
darbukast Tiirkiye'de, Arap darbukasi da Arap diinyasinda olusmugstur. Cografi
farkliliklarin disinda, onlart birbirinden ayri tutan baska farkiiiklar da vardir.
Tiirk darbukast Arap darbukasindan biiyiik olciide ayrilmamasina ragmen,
farkliiklar: biitiiniiyle gozden kagirmamak gerekir. Aslinda, bu kiigiik farkhiliklar
cogunlukla farkl bir ses iiretmede ve bazen yeni bir miizikal tiiriin olusumuna
onciiliik ederek onemli bir rol oynarlar. Tiirk ve Arap darbuka arasinda en biiyiik
fiziksel fark, Tiirk darbukasinin biiyiik bir kontrol ile ¢alinabilirliginin surlarin
ortaya koymasidir. Bununla birlikte, Tiirk darbukasinin tek engeli, suni
malzemenin uzun siire calmada ellere zarar vermesi ve sert kenarlarimin hizh
trillere miisaade etmemesidir. Ancak bu teknik Arap darbukada kolayca
uygulanabilir.

Hamdi Akatay, Onceleri icra ettigi bakir darbukalar1 ve bakir darbukada
uyguladig1 fiske teknigini giiniimiizde kullanmamaktadir. Bakir darbukanin Tiirk
darbukas1 olarak anilmasinin ve dolayisiyla fiske tekniginin de bu iligkilendirmeye

dahil edilmesinden yola c¢ikarak bu darbukanin ve icra tekniginin, Tirk miizigini
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simgeledigi fikrinin ortaya ¢iktig1 diisliniilebilir. Akatay, gilinlimiizde fiske teknigini
tercih etmemesini, s6z konusu teknik {izerinden i¢ce doniik bir elestiri ve geleneksellige
karst bir sorumsuzlugun hayiflanmasiyla ‘“haylazlik” olarak nitelendirir ve Ege
Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari’nda (DTMK) gerceklesen workshop
esnasinda bu konuya su ifadelerle yer verir: “Tabi ki fiske teknigi de, Tiirk teknigi de
cok onemli ama tabi ki bu teknik daha serbest oldugu i¢in yaklagik 30 yildir bu teknigi
kullaniyoruz. Kendi teknigimize biraz haylazlik yaptik arkadaslar. Tiirk teknigini bizim

gibi haylazlik yapip birakmayin, ben ¢ok pismanim .

Video 1 Fiske Teknigi ile Bakir Darbuka Icrast Ornegi

2.2.3. Hamdi Akatay’in Darbuka Teknigi

Darbuka c¢alan miizisyenlerin performans teknikleri, farkli yapisal 6zelliklere
sahip olan darbukalarin bu oOzelliklerine gore sekillenebilitken ayni1 yapidaki
darbukanm iki farkli miizisyen tarafindan farkli teknikle ya da farkli yapisal 6zellige
sahip iki darbukanin ayni teknikle icra edilmesi de s6z konusu olabilir. Bu noktada
miizisyenlerin -yukarida belirtildigi gibi- yalmizca darbukalarin yapisina degil ayni
zamanda icra edilen miizik tiirii/gelenegi, performans ortami ve yaratict yonelimini
etkileyen diger faktorlerin de sekillendirdigi bir lislup ortaya koydugu sdylenebilir.

Akatay’in dokiim ya da toprak darbuka performansinda kullandigi teknik,
darbuka metodunda da yer verdigi parmak teknigidir. Diinya genelinde split finger
technique olarak da bilinen bu teknik, iki elin isaret ve yiiziikk parmaklar1 temelinde

kurgulanan bir icra teknigidir. Hint miiziginde yogun olarak kullanilan perkiisyon
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calgilart olan tabla ve ghatam™ izerinde uygulanan parmak tekniginin darbukaya
uyarlanmasiyla olusan bu teknik, gliniimiizde neredeyse darbuka icracilarinin tamami

tarafindan tercih edilmektedir.

Video 2 Hamdi Aktatay'in Toprak Darbukada Parmak Teknigi Performanst Ornegi

Hamdi Akatay’in performanslarinin yer aldigi video kayitlarmin incelenmesi
siirecinde tinisal tespitlerin yani sira performans kesitlerinin notaya alinmasi ihtiyaci da
ortaya ¢ikmistir. Kullanilacak nota sisteminde dikkat edilmesi gereken en 6nemli husus,
Akatay’in icra ettigi calgilarin ses alanlarinin (frekanslarinin) belirli olup olmadigidir.
Perkiisyon konusunda yer verildigi gibi ses alan1 bakimindan ses alanlar1 belirli olan ve
olmayan olmak iizere iki grupta degerlendirilen perkiisyon calgilari i¢in ¢esitli notasyon
ornekleri mevcuttur. Sevsay (2015, s. 201), perkiisyon c¢algilar1 i¢in kullanilan

notasyonlar1 su ifadelerle agiklar:

Vurma sazlar, cesitliliklerinin yaninda degisik notasyon sistemleriyle de farklhilik
gosterirler... Belirli frekanslart olan sesler ¢ikartan aletler bir veya iki porte
kullanarak, ses bélgesine gore sol ya da fa anahtarinda yazilir. Belirsiz frekansii
sesler cikartan aletler de bir porteye yazilabildikleri gibi bir ya da daha fazla
cizgili tablaturlara da yazilabilirler. Her iki durumda da su notral anahtar
kullamlwr: Il

Belirsiz frekansh aletler icin eger bir porte kullanilacaksa her aletin belirli bir
¢izgi ya da araliga yazilmasina ve bu notasyon seklinin miimkiinse tiim eser
boyunca aynen uygulanmasina 6zen gosterilmelidir. Bu notasyon tekniginin tek
yolu yoktur ancak mantik olgiileri dahilinde kalarak asagidaki gibi bir yontem
uygulanabilir:

0 Akatay (2020), giiniimiizde diinyada temel olarak uygulanan teknigin ghatam ya da tabla teknigi
oldugunu belirtir.
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Ses alanmi belirli olmayan bir perkiisyon calgis1 olarak darbukanin notasyonu
konusunda kesin bir goriis birliginin mevcut olmamasinin yan1 sira incelenen
kaynaklarda farkli notasyon ornekleri ile karsilasiimistir. Ornegin Karaol (2011, s. 4,
10), Misirli Ahmet: Toprak Darbuka Teknigi ve Icra Analizi bashkli doktora tezinde,
inceledigi kaynaklarda herhangi bir modern notalama sistemine gore olusturulmus bir
notasyona rastlamadigini ifade ederek Misirli Ahmet’in icra teknigini tasvire yonelik
harf ve rakamlardan da yararlanarak farkli bir notasyon kullandigin1 belirtir:

Notasyonda, darbukada her iki eli ifade eden kelimelerin (sag/sol) ilk harflerinin
Tiirk¢cede ayni olmast karisikliga sebebiyet verebileceginden, vuruslarin hangi elle
oldugunu belirtmek amaciyla sag el i¢in R (right), sol el igin L (left) harfleri tercih
edilmistir. Diim ve tek varyasyonlarini daha belirgin hale getirmek iizere analitik
bir yaklasimla hem fotograflar hem de anahtar bir notasyon denemesi drnekleriyle
aciklanmaya c¢alisilmis olup, notasyonda Bati yontemlerinden alinan bazi
semboller (glissando gibi) ve siislemeler icin kullanilan isaretler ile bazen konga
davul sembolleri de (slap gibi) kullamilmistir. Ana bashk olarak tek bir isimle
adlandirilan vuruslarin varyasyonlart soz konusu oldugunda, bu varyasyonlar
strasiyla ana bashgin kisaltiimis sembolii iizerinden numaralandirilmistir (6r. Diim
vurusunun varyantlari i¢in D1, D2... gibi). Misirlt Ahmet teknigine ait vuruslar ve
efektif sesleri olusturan hareketler, tarafimizdan uygun gériilen ve kolay
anlasilmasina oOzen gosterilmeye calisimis isim ve sembollerle aciklanmistir.
Notamn iistiinde vuruglarin adim simgeleyen harfler (or. tek vurusu icin T harfi),
nasil ¢alinacagina dair semboller (6r. kapali bir vurussa +) ve/veya atfedilen

parmak numaralari ile parantez iclerinde hangi elle ¢alindigi belirtilmistir Karaol
(2011, 5. 76, 77).
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Nota 1 Karaol'un (2011, s. 103) Kullandigi Darbuka Notasyonunda Yazilmis Ritim Ornegi

Darbuka i¢in kullanilan bir bagka notasyon 6rnegi olarak Tiirk Miizigi 'nde
Vurmali Calgi Olarak Darbukanin Yeri ve Icrasi bashikl yiiksek lisans tezi verilebilir.
Sehirkahyasioglu (2006), geleneksel Tiirk miizigi usulleri i¢in kullanilan nota yazim
tekniginden yola c¢ikarak olusturdugu darbuka notasyonunda darbukadaki vuruslari

asagidaki sekilde gosterir:

TOKAT

DUM @ TEK  TEK TEK  KESME KESME
I ) . . J
R | | T n

1)) 3) (1 3)

Nota 2 Sehirkahyasioglu'nun (2006, s. 22) Kullandigi Darbuka Notasyonu
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Bir baska Ornekte ise Ragheb (2012), darbukada yer alan diim vurusunun alt

cizgide, fek vurusunun ise st ¢izgide gosterildigi iki ¢izgili bir notasyon kullanir.

diim |

Nota 3 Ragheb'in (2012, s. 64) Kullandig1 Darbuka Notasyonunda Yazilmis Ritim Ornegi

Yukarida yer alan notasyon Ornekleri arasinda yalnizca Karaol’un (2011)
calismasinda bir ritim anahtar1 kullanildig1 goriiliir. Bunun yani sira darbukadan elde
edilen cok sayida vurusun (diim, tek, tokat vb.) bircok sekilde ¢esitlendirilebilmesi ve
aynt vuruglarin farkli ellerle ya da parmaklarla uygulanabilirligi gibi durumlar
notasyonda birtakim semboller, numaralar ya da harflerin kullanilmas1 gerekliligini
dogurur. S6z konusu isaretlerin kullanilmadigi durumlarda notaya alinan ritim kalib
okunabilir ve anlagilabilir ancak el/parmak kullanimi icra eden kisiye bagl kalir.
Yukarida yer verildigi gibi darbuka ile ilgili genis ¢apta kabul gérmiis ve uygulanan bir
notasyon olmamasi ve bu calisma kapsaminda incelenen performanslarin Hamdi
Akatay’in icralart ile sinirlandirilmasi sebebiyle Akatay’in kendi yazdigi darbuka
metodunda (2013) kullandig1 notasyon tercih edilecektir. Boylece performans analizi
siirecinde stirdiiriilen karsilikli goriismelerde Hamdi Akatay’dan edinilen bilgiler ile
desteklenen iiclincli boliimde yer alan notalarin ve performans analizlerinin anlasilir
kilinmasi amaglanmaktadir.

Hamdi Akatay (2019a), darbuka icrasinda uyguladigi teknigi bir metot haline
getirme siirecinde yaptigi arastirmalar sonucunda bu teknigi piyano ya da ghatam®

teknigi ile yazmasi gerektigi fikrinin ortaya ¢iktigini belirtir. Bu yaklasim, her iki

3! Ghatam kil ve demir tozu karsimmnin sekillendirilerek firinlanmasi yoluyla iiretilen, avug i¢i ve parmak
vuruslart uygulanarak icra edilen bir ¢algidir (Krishnaswami, 1971, s. 38).
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calginin (piyano ve ghatam) da on parmak kullanilarak icra edilebilmesi fikrinden
dogar. Akatay (2018a), metotta vuruslarin hangi parmakla uygulanacaginin
“kodlandigin1” belirtir. Bu yazim sekli, piyanodaki parmak numaralariyla yazim sekline
benzerlik gosterir. Akatay’in kullandig1 darbuka notasyonunda nota isaretleri, 5 ¢izgili
portenin en ustteki iki ¢izgisi arasinda, nota ¢izgileri agagiya dogru ¢izilerek gosterilir
ve her vurus i¢in nota isaretlerinin iist kisminda eller R (sag el) ve L (sol el) seklinde;
parmaklar ise belirtilen ellerin yanina yazilan parmak numaralari ile gosterilir. Bunun
yani sira Akatay, metotta kullandig1 harfleri ve rakamlar1 ayr1 bir sayfada “Metotta

Kullanilan Terimler” basliginda aciklar.

L3 RX RI1 L1 L3 RX R1 L1 L3 RT RD Ll L3 RX Rl
4? ] ] ] ] ] ]

\ | | { | |
4 ! 1 | | | I |

Kv. Kv.

SOLEL (L) SAGEL (R)
Bas parmak :L.5 Bag parmak  :R.5
2. parmak :L.1 2. parmak :R1
3. parmak = s 3. parmak :R2
4. parmak :L.3 4, parmak :R3
5. parmak :L.4 5. parmak :R4

Not: 5ag el (3. 4. 5.) parmaklar birlestiginde (RX) olarak yazilir.

Fotograf 18 Sag ve Sol El ile Darbukada Uygulanan Vuruglarin Evrensel Darbuka Metodu'ndaki Gosterimi (Akatay,
2013, s. 14)
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METODDA KULLANILAN TERIMLER - TAVSIYELER

Kv. : Kuvvetli vurug anlamindadir.
RD :SAG EL - DUM

RT :SACG EL - TEK

TO :SAG EL - TOKAT

LD : SOL EL - DUM

LT :SOL EL - TEK

TR : TREMOLO

KAPALI VURUSLAR:

R5 : KAPALL DUM. 1

RX4 :KAPALL DUM. 2

™ : TOPLU TIRNAK VURUSU
R1 : TEKLI TIRNAK VURUSU

Fotograf 19 Evrensel Darbuka Metodu'nda Kullanilan Terimler (Akatay, 2013, s. 13)
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Adi Kisi Yayin Materyali | Dil Yayimn Yih
1 Darbuka Egitim Metodu | Serkan Celik CD Tiirkce 2002
(1-2)
Darbuka Calmay1
Ogreniyorum
2 The Quick Guide To | Todd Roach CD Ingilizce, 2004
Playing Doumbek Ispanyolca,
Japonca
3 World Percussion Vol. 2: | Nan Mercader CD Ispanyolca 2005
Darbuka
4 Method For Darbuka Ruben Van | Kitap Ingilizce 2006
(I-1D Rompaey
5 Dumbek Fever (I — I - III | Raquy Danziger Kitap — CD Ingilizce 2006
-1V)
6 World Percussion II (Riq | David CD Ingilizce, 2006
and Darbuka) Kuckhermann Almanca,
Ispanyolca
7 Doumbek Technique and | Amir Naoum CD Ingilizce 2006
Rhythms  for  Arabic
Percussion, with Amir
Naoum
8 Evrensel Darbuka Metodu | Hamdi Akatay Kitap Tiirkge, 2013
Ingilizce
9 Darbuka Method Behnan Gé¢mez Kitap — CD Ingilizce, 2015
Advanced Darbuka Fransizca,
Technique Almanca
10 The Doumbek Bisher Beeso Kitap Ingilizce 2018
Its Origins & How To
Play It
11 The Mukhtar Method — | Ahmed Mukhtar Kitap Ingilizce 2018
Darbuka Beginner &
Intermediate
12 Darbuka in Middle East — | Alberto Kitap Ingilizce 2018
Volume 1 Christodulou
13 Darbuka Method Raquy Danziger Kitap — Internet | Ingilizce 2018
Modern  Split  Hand Video
Technique
14 Darbuka Metodu Biilent Balc1 Kitap Tiirkce 2019
Tiirk Halk Miizigi ve Tiirk
Sanat Miizigi Usul ve
Tavirlan
15 Doumbek — Tabla - | Bisher Beeso Kitap Ingilizce 2019
Darbuka
The Ultimate Guide
16 Split Finger Decoded Bisher Beeso Kitap Ingilizce 2019
Modern Style Darbuka
17 The Magnificent Darbuka | bilinmiyor Kitap Ingilizce 2019
Rhythms
18 Darbuka  Mastery  1: | Ibraheem Malik Kitap Ingilizce 2020
Buildiablong Strong
Foundations
19 The Doumbek Method Bisher Beeso Kitap Ingilizce 2020
How To Play Doumbek
20 New Darbuka Method Elie Fakih Kitap Arapca bilinmiyor

Tablo 5 Darbuka Metotlari®

32 Tabloda yer verilen ¢alismalara ait bilgilere internet ve sosyal medya platformlarinda yapilan taramalar
sonucu ulasilmistir.
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Hamdi Akatay’in yazdifi darbuka metodu disinda tespit edilen metot
caligmalarina yukaridaki tabloda yer verilmis ve Akatay’in metodu ile birlikte toplam
20 calisma tespit edilmistir. Bu caligmalar hakkinda ulasilabilen tanitic1 bilgilerden
hareketle genel olarak asagida yer alan konu basliklarina ve igeriklere yer verildigi
sOylenebilir:

e icra teknikleri

e Egzersizler

e Darbuka hakkinda tarihsel bilgiler ve darbuka gesitleri (Tiirk darbukasi-Arap
darbukasi / toprak darbuka-metal darbuka vb.)

e Darbuka ile yaygin olarak icra edilen ritim kaliplari

e Solo ya da ¢oklu performans videolar1

e  Ozgiin ritim kompozisyonlart

e Arap miiziginde kullanilan ritim kaliplar

e Tiirk miizigi usulleri

Elde edilen veriler, yukaridaki igerikler arasindan icra tekniklerinin ve
egzersizlerin tiim caligmalarda yer aldiginmi ortaya koymaktadir. Calismalarin ¢ogunun
gorsel materyallerle (fotograf, video) desteklendigi goriilmektedir. Icra teknikleri ve
egzersizlerden sonra darbuka ile yaygin olarak icra edilen ritim kaliplar1 yogunluk
gostermektedir. Yaygin olarak icra edilen ritim kaliplari ile benzer igerikler olarak Arap
miiziginde kullanilan ritim kaliplarinin Tiirk miizigi usullerine gore daha ¢ok ¢alismada
yer aldigi ve Tiirk miizigi usullerine Akatay’in metodunun da dahil oldugu Tiirkge
yayimlanan ti¢ ¢caligmada (2 kitap, 1 CD) yer verildigi goriilmektedir. Bunun yan1 sira
Hamdi Akatay’in darbuka metodu, yukaridaki caligmalar arasinda Ozgiin ritim
kompozisyonlarimin yogunlugu ve her bir usul icin Ornek eserlerin yer almasi
bakimindan farklilagir. Bir diger yandan Tiirk miizigi geleneginde darbuka icrasinin
temelini olusturan, periyodik vuruslarin olusturdugu kaliplasmis ritim katmanlar1 olan

usullerin yukarida yer alan Tiirk¢e yayinlarin tamaminda yer aldig1 goriiliir.
2.2.3.1. Darbuka Icrasinda Oturus ve Tutus Pozisyonlari

Darbuka, en yaygin sekilde, oturur pozisyonda iken sag veya sol bacak iizerine

belirli bir ag1 olusturacak sekilde yere paralel/yatay olarak yerlestirilir ve bu pozisyonda
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iki el kullanilarak icra edilir. Ancak bunun disinda bir sandalye vb. iizerinde oturur
pozisyonda iken darbukanin govdesi iki bacak arasinda dik bir sekilde sikistirilir ve
darbuka bu pozisyonda da icra edilebilir. Darbuka, bir standa dik veya yatay olarak
yerlestirilerek viicudun herhangi bir uzvu ile kontrol edilmeden ya da aski aparati
kullanilarak omuza asilmasi yoluyla da icra edilebilir. Stant kullanarak darbuka icra
etme tercihinin daha ¢ok birden c¢ok calgiyr icra ederken s6z konusu oldugu
sOylenebilir. Bu tutug/oturus yontemleri arasinda, giriste de yer verildigi gibi, en yaygin
olan1 Hamdi Akatay’in da tercih ettigi, darbukanin sag veya sol bacak iizerinde yaklasik
45 derecelik bir aciyla yatay olarak yerlestirildigi pozisyondur. Bu pozisyonda
darbukanin agirligma ve dengesine bagli olarak ¢ember kismi diger bacak ile
desteklenir. Darbuka sag bacak lizerinde ise sol, sol bacak lizerinde ise sag ayak diger
ayaga gore biraz daha 6nde ve darbukanin iizerinde yer aldig1 bacakta dengeyi saglamak
adina genellikle ayak parmak uclari {izerinde durularak bir miktar yilikseklik saglanir.
Calgi icralarinda el kullanimina gore (solak vb.) calginin ya da ses iiretirken
kullanilan malzemenin/aparatin (tezene, baget, yay vb.) tutusu degisebilirken kimi
calgilarda el kullanimina gore degismeyen bir icra s6z konusudur. Yukarida yer verilen
icra sekilleri arasinda darbukanin iki bacak arasinda icrasi disinda darbuka, yogun
olarak kullanilan ele gore yerlestirilir. Sag elini yogun kullananlar darbukay1 sol, sol
elini yogun olarak kullananlar ise sag bacagina yerlestirir. Darbuka icrasinda esas olan
nokta, yogun kullanilan ele gore darbukanin yerlestirilmesi ve vuruslarin bu sekilde

uygulanmasidir.
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Fotograf 20 Darbukada Dogru Pozisyon (Akatay, 2013, s. 18)

2.2.3.2. Darbukada Temel Vuruslar

Darbukadan ses iiretmek amaciyla uygulanan vuruslar arasinda en bilinenleri
diim, tek ve tokat vuruslaridir. Ancak bu vurus adlandirmalar1 arasindan 6zellikle diim
ve tek yalnizca darbukada degil ayn1 zamanda baska bir¢ok dogu perkiisyonu ¢algisinda
uygulanan vuruslar i¢in kullanilir ve dogu perkiisyoncularinin kullandig1 performans
terminolojisine yerlesmis durumdadir. Diim ve tek Tirk miizigi geleneginin ritmik
yapisini karsilayan usu/ terminolojisinde kullanilan, iki temel darba ait adlandirmalardir.
Bu darp adlandirmalari, esasinda kudiim ve nakkare gibi iki farkli géne sahip olan ve
yapisal olarak iki farkli darp iiretimine uygun calgilarin icrasimin dilsel ifadeleridir
ancak darbuka veya bendir gibi tek gonlii calgilarda da farkli alanlara uygulanan darplar
sayesinde diim ve tek sesleri elde edilebilir. Dolayisiyla darbukanin tek gonii lizerinde
farkli vurus noktalarinin varlig1 ve bu noktalar ekseninde miizik kiiltiirii icinde yer almis
olan iki farkli darbin iiretilmesi adina gelistirilmis kimi teknikler/iisluplar mevcuttur.

Diim, yukaridan asagiya bilek hareketinden edinilen kuvvetle, elin (solaklar i¢in
sol el, solak olmayanlar i¢in sag el) bagsparmak disindaki parmaklarinin birbirine bitisik
ve diiz bir sekilde darbuka derisinin iizerine ve merkez ile kenar arasindaki bolgeye
uygulanmasiyla elde edilen bas tiniya sahip sestir. Diim vurusu uygulandiktan sonra el

derinin iistiinden ¢ekilerek tininin kesilmeden uzamasi saglanmalidir. Darbuka icrasinda
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kullanilan tekniklerin gelistirilmesi sonucunda aktif olarak kullanilan el disindaki elin

(iist el) kullanilmastyla da diim vurusu uygulanmaktadir.

Elin deriye diisey olarak iirettigi ton amnda duyulur ve duyulur duyulmaz el
kaldirilir. Bu da bas sesin ritmik motif dahilinde yankilanarak digsari dogru
stirmesine imkan verir. Bu tonun siireklilik arz eden tinisi, derinin gerginligine ve
darbuka materyali ile boyutuna da baglidir. Bu yiizdendir ki ayni teknikle ¢alinsa
da ¢ikan sesler ¢esitlilik gosterebilir (Karaol, 2011, s. 79).

Fotograf 21 Sag El Diim Vurusu (Akatay, 2013, s. 19)%

3 Akatay’in darbuka vuruslarim gostermek iizere darbuka metodunda (2013) kullandig1 fotograflar
incelendiginde fotograflarda vurus aninda elin darbuka iizerindeki pozisyonunun gosterildigi tespit
edilmistir.
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Fotograf 22 Sol El (Ust El) Diim Vurusu (Akatay, 2013, s. 20)

Tek vurusu, her iki el ile uygulanabilen tiz tinidaki sestir. Bu vurus, her iki el ile
de darbuka derisinin darbuka goévdesi ile kesistigi alanda uygulanir. Akatay’in darbuka
metodunda (2013) sag el ile uygulanan fek vurusunda isaret parmagmin (R1); orta
parmagin, ylizilk parmaginin ve ser¢e parmaginin ii¢iiniin birden (RX) veya bagparmak
hari¢ dort parmagin birden (RT); sol el ile uygulanan tek vurusunda ise isaret (L1) veya

yiiziik (L3) parmaginin kullanildig1 goriiliir.
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Fotograf' 23 Sag El Tek Vurusu (Akatay, 2013, 5. 19)

Fotograf 24 Sol El Tek Vurusu (Akatay, 2013, s. 21)
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Ritim i¢inde uygulanan siire kisaldikca bir baska deyisle hiz arttik¢a tek vurusu
sirasinda kullanilan parmaklar, darbuka derisi lizerine daha genis bir agida (bitisik olan
parmaklar birbirinden ayrilarak) ve derinin dig kismindan merkezine yonelerek hareket
ettirilir. Ozellikle darbuka ¢alan miizisyenler arasinda fir olarak ifade edilen velveleli
vuruslarda bu teknik uygulanir. Ornegin; bir sekizlik siiredeki tek vurusu derinin dis
kismina uygulanirken otuz ikilik ve daha kisa siirelere boliinmiis bir ritim igerisinde
parmak vuruglar1 agik pozisyonda ve derinin ortasina dogru uygulanir.

Tokat vurusu, genellikle alt el ile darbuka derisinin merkezi ile kenar1 arasindaki
bolgeye uygulanir. Vurus esnasinda tiim parmaklar ya da bagparmak hari¢ diger
parmaklar deriye temas eder. Tokat vurusu genellikle diim vurusu ile ayni1 bolgeye
uygulanir. Boylece 6zellikle kisa siireler icindeki diim ve tokat vuruslar, elin ayn1 bolge
tizerinde kalmasiyla farkli bir yere giic harcamadan daha rahat uygulanir. Diim
vurusundan farkli olarak el, vurustan hemen sonra deri lizerinden kaldirilmaz ve

parmaklar eklemden biikiilmiis bir sekilde vurus gerceklestirilir.

Fotograf 25 Tokat Vurusu (Akatay, 2013, 5. 20)
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Darbukada yukaridaki li¢ temel vurus disinda bir¢ok vurus uygulanmakta ve
giintimiizde kullanilan parmak teknigi sayesinde miizisyenler yeni darbuka icra/vurus
teknikleri gelistirmektedir. Vurus teknikleri, miizisyenler arasinda farkliliklar
gosterebilmektedir. S6z konusu farkliliklar bir¢ok miiziksel bilesene bagli olarak ortaya
cikmaktadir. Yukarida yer alan kullanilan darbukaya baglh olarak darbuka performansi
tislubunun sekillenebilecegi bilgisine ek olarak Akatay, icra edilen eserin ve icra aninda
performans gosteren diger miizisyenlerin performanslarinin performans {islubunu
sekillendiren birer bilesen olarak asagidaki climlelerle ifade eder:

Darbukaya vurulan her parmak, gerekli tonu bulmaniza yeterince yardimci olmaz.
Orta kuvvette (siddet) alinan ses ile akort (uyum) yapabilirsiniz. Yine de icra
edilecek eserin ve diger sazlarin performansi sizin en dogru vurus siddetinizi
bulmanmiza yardimci olacaktir. Bu uygulama dogru refakati ve darbukadan
¢tkaracagimiz ses siddetini belirler. Aksi halde ritimleri dogru vermeniz halinde
bile yanlisa diiser, diger sazlarla olan uyumu kaybedebilirsiniz (Akatay, 2013, s.
18).

2.2.3.3. Hamdi Akatay’in Darbuka icrasinda Kullandigi Diger Vuruslar ve
Teknikler

Yukarida yer alan diim, tek ve tokat vuruslari disinda Akatay’in darbuka
performanslar1  sirasinda  uyguladigt  ve  yukarida yer alan  vuruslarin
kombinasyonlarindan olusan teknikler de mevcuttur. Bu teknikler, genel gecer bir
kurala bagl degil ancak Tiirkiye’deki profesyonel darbuka icracilar1 arasinda dilsel ve
pratik yonden yaygin olarak dolasimda olan ve igrek bilgi olarak nitelendirilebilecek
tekniklerdir. 71 ve re bu tiir tekniklere 6rnek gosterilebilir. Kisa siireli ve art arda gelen
tek vuruslar1 17 teknigini ortaya ¢ikarir. Ornegin; bir dortliik tek vurusunun otuzikilik
vuruslara boliinerek icra edilmesi, dortliik tek vurusunun z7l1 ¢alinmasi olarak ifade
edilir. Akatay’in darbuka performans tislubunu ortaya koyan bir bagka teknik ise redir.
Re ya da re’li ¢alma; diim, tek veya tokat vuruslarindan once sirastyla {ist elin isaret ve
yiizilk parmaklari ile uygulanan ilave darplar olarak tanimlanabilir. Darbuka icracilari
arasinda re’li ¢almanin icra edilen ritim katmanini stisledigi ve tinisal agidan estetik bir
deger kattig1 diisiiniiliir. Bu teknige adini veren re hecesi, ritim ciimlelerinin vurus

adlan kullanilarak sozlii olarak seslendirilmesi sirasinda Oniine geldigi vurus adlariyla
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kaynastirilarak seslendirilir. Ornegin; bir diim vurusu reli icra edilecekse rum ya da
riim; tek vurusu re’li icra edilecekse rek ya da rak seklinde seslendirilir*.

Hamdi Akatay’in “dominant” calgist darbuka ile sekillenen performans
tislubunun, yogun olarak kullandigi diger vurma calgilar1 icrasina da yansidigini
sOylemek miimkiindiir. Akatay’in 6zellikle bendir, cajon ve djembe icrasi sirasinda
calgilarin fiziksel yapisi elverdigi Olciide darbuka teknigini kullandigi ve parmak
vuruslarini siklikla uyguladigl goriiliir. Bunun yani sira Akatay, bendirin genellikle diz
iistiinde ya da bacak arasinda calindigini1 ancak kendisinin darbukadaki gibi parmak
vuruslarini bendir lizerinde uygulayabilmek icin farkli bir tutus teknigini tercih ettigini
ifade eder. Asagidaki fotografta ve karekodu yer alan video 4’te goriildiigii gibi Akatay,
bendiri dizleri kasnagin i¢ kisminda yer alacak sekilde yerlestirir ve bir anlamda
sabitlemis olur. Bu sekilde, Akatay’in da (2018a) ifade ettigi gibi calgi hakimiyeti
konusunda daha fazla c¢abaya gerek kalmaksizin rahat bir performans

gerceklestirilebilir.

** Hamdi Akatay’m kardesi Mehmet Akatay, bu sekilde bir dilsel ifadeyle kisisel Instagram profilini
“rakdumrakatay” adryla kullanmaktadir.
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Fotograf 26 Hamdi Akatay in Bendir Tutusu

Video 3 Hamdi Akatay Bendir Icras:
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UCUNCU BOLUM
HAMDI AKATAY’IN PERKUSYON PERFORMANSLARININ iNCELENMESI

Miizik performanslarini ele alan bir ¢aligmada ilk olarak akla gelen olgunun
“tin1” oldugu sdylenebilir. “Ancak miizigin tin1 Otesi sOylemsel ve edimsel kimi
unsurlar tasidigi diistiniildiigiinde miizige iliskin kullanilan kavramlarin ya da miizisyen
davraniglarinin tamaminin tiniya yonelik olmadigi goriilecektir” (Ersoy, 2008, s. 78).
Bu noktadan hareketle Akatay’in gdzlemlenmis olan canli performanslarinin yani sira,
es zamanl gozlemleme sansi elde edilemeyen cesitli performanslarint (konserler, TV
programlari, workshop) igeren artzamanli video kayitlarinin incelenecegi bu boliimde
s0z konusu performanslar, tininin yani sira farkli baglamlarda ele alinacak ve s6z
konusu analiz, Akatay’in veya diger kisilerin sdylemleri ve edinilen diger materyaller

(gorsel/isitsel yayinlar) ile desteklenecektir.
3.1. Performans Alanlar

Calg1t icra eden profesyonel miizisyenler, performans gdsterilen mekanlar

2

bakimindan “canli performans miizisyeni>>” ve “stiidyo miizisyeni” olarak iki temel
baslikta siiflandirilabilir. Bu ayrimi ortaya koyan belirleyici olarak mekanin yani sira
tilkketicinin/izlerkitlenin seslendirme ile es zamanli varligi, bir baska deyisle mekanlarin
seslendirme ile es zamanli olarak izlerkitleyi barindirtyor ya da barindirmiyor olmasi da
diisiiniilebilir. S6z konusu siniflandirmanin 6zellikle Tiirkiye’deki miizisyenler arasinda
dilsel yonden yogun bir dolagima sahip oldugunu ve miizik etkinliklerinde yer alan
katilimcilarda algisal agidan iki farkli miizisyen statiisii olarak karsilik buldugunu
sOylemek miimkiindiir. Performans gdsterilen mekanlar bakimindan olusturulan bu
siniflandirma ayni1 zamanda miizik iiretimlerinin tiiketilme an1 ile de iligkilidir. Stiidyo
miizisyenlerinin performanslari ses kayit stiidyolarinda ve tamamiyla art zamanlh
tiiketilmek iizere gergeklesirken canli performans miizisyenleri, konser-dinleti salonlar

ve radyo/TV programlarinin kaydedildigi stiidyolar gibi mekanlarda iiretilen ve es

zamanl ya da art zamanl tiiketilen performanslar ortaya koyarlar.

* Bu smiflandirmada “canli performans miizisyeni” olarak yer verilen miizisyen kategorisi igin
Tiirkiye’deki miizisyenler arasinda “sahne miizisyeni” ifadesinin de kullanildig1 sdylenebilir.
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Tiirkiye’de miizisyen rollerinde goriilen degisim Orneginde belirtildigi gibi
“calgicilarin sanatgiya donilismesi”, c¢algl icra eden miizisyenlerin merkezde yer aldig
canli performanslar1 ya da stiidyo kayitlarim1 ortaya cikarir. Bu degisim, canli
performans ve stiidyo miizisyenlerinin ayni zamanda bireysel projeler de {iretmesini
beraberinde getirmistir.

Hamdi Akatay’in  profesyonel miizisyenligi performans baglaminda
incelendiginde canli performans, stiidyo miizisyenligi ve kendi ylriittiigli ve solist
olarak yer aldig1 proje performanslari olmak iizere li¢c temel miizisyen roliinii ortaya
koydugu ve bu rollerin Akatay’in profesyonel miizisyenliginin baslangicindan
giniimiize farkli donemlerde farkli yogunluklar gosterdigi goriilebilmektedir. Bu
kategorizasyon igerisinde canli performans ve solist-yOnetici olarak yer aldigi
performanslar, iki performans kategorisinde de Hamdi Akatay’in perkiisyon
performansi gostermesi bakimindan birbirinin ayniymis gibi algilansa da kendi yonettigi
ve ayn1 zamanda solist olarak performans gosterdigi projeler repertuvar, oturtum,
miizisyenlerin sahneye yerlesimi, miizisyenlerin kiyafetleri gibi konularda Akatay’in tek
karar verici olmasi bakimindan yalnizca perkiisyon performansi gosterdigi konser, TV,

radyo vb. canli performanslardan ayrisir.
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Sekil 3 Hamdi Akatay'in Profesyonel Miizisyenliginin Performans Baglaminda Yillara Géore Degisimi - 1
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Hamdi Akatay’in dogdugu yil olan 1963’ten itibaren Akatay’in profesyonel
miizisyenlik siirecini etkileyen olay ya da etkinlikler ve ger¢eklestikleri yillar yukaridaki
sekildeki yatay eksende yer alir. Dikey eksendeki hareketliligi ortaya koyan veriler,
Akatay’in (edimsel ve soOylemsel verilerden hareketle) profesyonel miizisyenlik
stirecinde performans gosterdigi miiziksel etkinliklerin yogunluklarindan olusmaktadir.
Bunun yani sira Akatay’in stiidyo miizisyenligini ortaya koyan veriler, Akatay ile
yapilan goriismelerden ve https://www.discogs.com adresinden derlenmis ve grafik
haline getirilmistir.

Yukaridaki grafik Hamdi Akatay’in perkiisyoncu olarak performans gosterdigi
ve bagkalar1 tarafindan projelendirilen ve yonetilen etkinliklere ait performans
yogunlugunu gosterir. Akatay, bu etkinliklerde yalnizca perkiisyoncu olarak yer alirken
Istanbul’a tasindiktan sonra ve ozellikle kendi albiimiiniin yayimlandigi dénemden
itibaren kendi yonettigi projeler liretmeye baslar. Hamdi Akatay, bu projelerin
kimilerinde perkiisyon performans: gosterirken kimilerinde ise orkestra sefi
konumundadir. Bu baglamda Akatay’in miizisyenlik statiisii ve rolii degisim gostermis
ancak performans alanlar1 sabit kalmistir. Bunun yanm sira yukaridaki ve asagidaki iki
grafikteki yogunluklarda goriilen ylikselmeler ve diislisler Akatay’in ve miizik pazarinin
yonelimleriyle iliskilendirilebilir. Ornegin; Hamdi Akatay’in 1986 yilinda Izmir’den
Istanbul’a tasmmasmin ve 2013 yilinda Izmir’e dénmesinin performans yogunlugu
degisimlerini dogrudan etkiledigi sdylenebilir. Akatay, Tiirkiye miizik pazarinda énemli
bir yere sahip olan Istanbul’a giderek miizik iiretim yogunlugunu arttirmis ve Izmir’e

doniisiiyle birlikte s6z konusu tiretim faaliyetleri nispeten azalmigtir.
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Sekil 4 Hamdi Akatay'in Profesyonel Miizisyenliginin Performans Baglaminda Yillara Gére Degisimi - 2

Hamdi Akatay’in profesyonel miizisyenlik siireci boyunca performans gosterdigi
miizik etkinlikleri; miizik tiirleri, Gisluplar1 ve oturtumlar1 bakimindan da oldukg¢a genis
bir yelpazede konumlanir. Bu noktada performans “lislubunun” Ersoy’un (2017) miizik
tiirli, ses dizgesi, performans mekani, form/bi¢cim, zaman ve tempo olarak ac¢ikladigi
bilesenlere bagli olarak sekillenebilen bir miiziksel davranislar biitiinii anlamina geldigi
sOylenebilir. S6z konusu bilesenlere bagl olarak sekillenebilen iislup, Akatay drneginde
calgi tercihi, icra teknigi ve velveleli ya da sade bir icra ortaya konmasi gibi performans
davraniglar1 1s181inda kendini gosterir.

Incelenen etkinliklerde sanat miizikleri, halk miizikleri ve popiiler miizikler gibi
tiir bakimindan genis bir performans cesitliligi ve ayni zamanda {iislup ve oturtum
bakimindan da capraz bir iliski s6z konusudur. Ornegin; kendi kurdugu Tepecik
Filarmoni Orkestrasi ile geleneksel Tiirk miizigi oturtumunda Bat1 sanat miizigi ya da
Hint miizigi seslendirirken Katar Filarmoni Orkestras: konserinde Bati sanat miizigi
oturtumu igerisinde geleneksel Arap miizigi, baska bir Ornekte ise Berlin Senfoni
Orkestras: ile birlikte Bati sanat miizigi oturtumu igerisinde Tiirk sanat miizigi
seslendirir. Akatay’in darbuka ile oldukga genis bir yelpazede performans gostermesi ve
sOylemlerinde sik¢a yer verdigi darbukaya “niifus kagidi ¢ikarma” sdylemi bir diinya
miizigi unsuru olarak darbukanin Akatay’in “evrensellik” algis1 {izerinden kiiresel

dolasima sokulmasi ¢abasi olarak degerlendirilebilir.

98



Hamdi Akatay’in performans gosterdigi video kayitlarini elde etmek {izere
internet lizerinden yapilan bir sanal etnografi ¢alismasi sonucunda ¢ok sayida videoya
ulasilabilmesi, Akatay’in profesyonel miizisyenliginin ulusal ve uluslararasi diizeydeki
tanmirhigiyla agiklanabilir. S6z konusu videolara alan ¢alismalar stirecinde kaydedilen
videolar eklendi ve performans analizini ortaya koyacak videolar mekan, miizik tiirii ve
tslup cesitliligi gibi kriterlerle smirlandirildi. Bu videolarda ortaya koyulan
performanslarin tarihleri incelendiginde daha ¢ok 2008 yilindan baslayarak Akatay’in
Istanbul’dan Izmir’e kesin déniis yaptig1 donemi (2013) kapsayan bir tarih aralig one
cikar ve bu durum, video kayit teknolojilerinin ve internet/sosyal medya kullaniminin
bu tarihlerde yaygilik kazanmasiyla agiklanabilir. Bu donem, Akatay’in bireysel
projelere daha ¢cok yogunlagmasi, projelerin repertuvarini, oturtumunu, miizisyenleri ve
mekanlart kendi belirlemesi ve bu davranis Ozgiirliigiiniin performanslar sirasinda

uyguladigi teknige ve yaratici yonelimine yansimasi bakimindan 6ne ¢ikar.
3.2. Hamdi Akatay Performans Incelemesi

Bu doktora ¢alismasinda incelenen ve asagidaki tabloda yer alan etkinliklerin
ortak ozelligi, tiim etkinliklerde Hamdi Akatay’in darbuka icra etmesidir. Bu durum,
Akatay’in darbukanin dominant calgis1 olduguna dair sdylemlerinin edime yansimasi
olarak degerlendirilebilir. Bunun yani sira Akatay, incelenen videolarin tamaminda
dogu perkiisyonculugunun olmazsa olmazi olarak nitelendirdigi ¢algilar arasinda bendir
ve tef de icra eder. Hamdi Akatay’in performans gosterdigi etkinliklerde tek
perkiisyoncu olarak ya da bir perkiisyon grubu icinde yer aldig1 goriiliir. Akatay, tek
katildig1 etkinliklerde “konuk sanatci” olarak yer alir ve bu etkinliklerin tamaminda
darbuka c¢alar. Bu etkinliklerde tek basina ya da orkestra esliginde solist olarak darbuka
dogaclamalar1 yapan ve/veya diger miizisyenlerle birlikte parcalar seslendiren Akatay’in
performans esnasinda kullandigi teknik ve {islup bakimindan kendisine bir alan yarattigi

ve farkli bir bicimde konumlandig1 goézlemlenmektedir.

99



Tek

Perkiisyoncu
Etkinlik Tiirii - | Etkinlik / Perkiisyon Kullandig1
Etkinlik Solist/Eslik
Yeri Tarihi Grubu Calgilar
(Perkiisyoncu
Sayisi)
1 Popstar Alaturka TV Programi 2007 Perkiisyon Solist Toprak
Grubu (3) Darbuka
2 Berlin Filarmoni Konser 2008 Perkiisyon Eslik Dokiim
Orkestrasi Grubu (4) Darbuka, Tef
3 Popstar Alaturka TV Programi 9 Mart Tek Konuk Dokiim
(Star) 2008 Darbuka
4 TRT 41. Y1l Konser - TV 2009 Perkiisyon Solist-Eslik Toprak
Programi Programi Grubu (8) Darbuka
5 Burhan Ogal’la TV Programi 2010 Perkiisyon Solist Toprak
Atolye Grubu (2) Darbuka,
Bendir
6 Borusan Filarmoni Konser — istanbul 9 Subat Perkiisyon Eslik Dokiim
Orkestrasi Liitfi Kirdar 2010 Grubu (6) Darbuka
Uluslararast
Kongre ve Sergi
Saray1
7 Kayda Deger TV Programi Nisan Tek Konuk Toprak
(TRT Miizik) 2011 Darbuka
8 Trilok Gurtu & Konser — [zmir 21 Ekim Perkiisyon Solist Doékiim
Hamdi Akatay & Ahmet Adnan 2017 Grubu (4) Darbuka,
Memduh Akatay & Saygun Sanat (Orkestra Sefi) Toprak
Tepecik Filarmoni Merkezi Darbuka,
Bendir
9 Torunu Hamdi Sabahgilik 14 Tek Dokiim
Akatay’1n siinneti (eglence) Agustos Darbuka
2018
10 Sibel Can Konser 10 Ekim Tek Konuk Dokiim
2018 Darbuka
(Bas)
11 Katar Filarmoni Konser Subat Perkiisyon Eslik Dokiim
Orkestrast 2020 Grubu (8) Darbuka,
Bendir

Tablo 6 Hamdi Akatay'in Performans Gésterdigi Etkinlikler
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3.2.1. Oturma Diizeni

Akatay’in tek perkiisyoncu olarak yer aldigi etkinlikler disindaki etkinlikler
incelendiginde perkiisyoncularin sahnede/stiidyoda g¢esitli oturma diizenlerinde yer
aldig1 goriliir. Bu etkinliklerin tiimiinde perkiisyon grubu, sahnede yer alan bir “odak
noktasi”na (sef, solist, program sunucusu/yoneticisi, konuk sanat¢i) gore bir oturma
diizeninde yer alir ve Hamdi Akatay, s6z konusu odaga en yakin perkiisyoncu
konumundadir. Ornegin; 2, 4, 6 ve 11 numaral etkinliklerde sahnede bir orkestra sefi

yer alir ve bu etkinliklerde sefe en yakin perkiisyoncu Hamdi Akatay’dir.

Orkestra

S Perkiisyon [l Perkisyon

(Memduh
Akatay) Akatay) Akatay)

Perkiisyon

Perkiisyon Perklisyon

Sekil 5 Borusan Filarmoni Orkestrast Konseri Sahne Diizeni (9 Subat 2010)

101



Orkestra

Sekil 6 Berlin Senfoni Orkestrast Konseri Sahne Diizeni (2008)

Orkestra

Perkiisyon Perkisyon

' (Mehmet (Memduh
(Hamdi Akatay) Akatay) Akata

Perkiisyon

Sekil 7 TRT 41. Yil Programi Sahne Diizeni (2009)
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(emci i Perkiisyon
(Orkestra)

Akatay)

Orkestra

Sekil 8 Katar Filarmoni Orkestrasi Konseri Sahne Diizeni (Subat 2020)

Akatay’in perkiisyon grubu iginde “grup sefi/lideri” konumunda olmasi,
cogunlukla arabesk icra eden orkestralar i¢in gecerli olan ve yazili olmayan bir kuralin
ortaya c¢ikardigi hiyerarsiyi ornekler. Bu oturma diizenine®® gore perkiisyon grubu,
izleyici tarafindan bakildiginda genellikle sahnenin saginda konumlanir ve soldan saga
sirastyla darbuka, tef, hollo/bas darbuka calan miizisyenler oturur. Perkiisyoncu
Berkant Cakici (2020), yapilan goriismede perkiisyon grubunun oturma diizeni
hiyerarsisini Hamdi Akatay ile birlikte ¢alistig1 doneme dair su climlelerle agiklar:

...Aslinda bilmeden ben, belki ¢cok ozeniyordum o yiularda. “Ben ne zaman ikinci
strada oturacagim acaba”. O (Hamdi Akatay), “bir” ¢iinkii. Sahnede bir hiyerarsi
var yani. Bu yaylarda da, perkiisyonlarda da var. Bu hiyerarsiye bagl kalmak
lazim. Hamdi abi basa otururdu. Sonra yanina Mehmet varsa Mehmet (Akatay)
otururdu, yoksa Kemal (Taspinarly) otururdu. Tef, hollo boyle giderdi yani.

Belirli miizik tiirlerinde/geleneklerinde miizisyenlerin birtakim standartlagmig

oturma diizenlerinde sahneye yerlesmeleri s6z konusu olabilir ve bu oturma diizenleri

36 Stokes (2012, s. 238, 239), arabesk tiiriinde gerceklesen bir stiildyo kaydinda karsilastigi oturma
diizeninin sahnede de benzer oldugunu su ifadelerle acgiklar: “Arabeskin canli icralarinda da bu mekansal
diizenleme miimkiin oldugunca uygulanmaktadir. Halk konserinde ya da biiyiik bir gazinoda, genis bir
orkestra kullanildiginda, solo enstrumanlar ortada, telli ¢algilar solda ve ritim boliimii sagda olmak {izere
sahnede miizisyenlerin oOrgiitlenmesi arabesk miizikteki antifoni ilkesini yansitmaktadir. Sahnede
miizisyenlerin dagilimi ile miizikal gere¢lerin diizenlenisi arasindaki iliski agik¢a goriilebilir. Daha kiigiik
gruplar canli icralarda, eldeki kaynaklarla ayni yapiy1 saglarlar”.
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calgilarin ve o calgilar icra eden miizisyenlerin kimlikleri arasindaki karsilikli iligki
cercevesinde diizenlenebilir. Ornegin; bir senfoni orkestrasinda orkestradan sorumlu
olan miizisyen (konzertmeister) ayni zamanda birinci keman grubunun en 6n sirasinda
ve sefe en yakin oturan miizisyendir. Tirk halk miizigi korolarinda baglama ¢alan
miizisyenlerin sahnenin ortasinda ve sefin tam karsisinda oturmasi bir bagka 6rnek
olarak  verilebilir.  Statii-kisi  arasindaki  iki  yonli  iliski  ¢ercevesinde
degerlendirilebilecek bu durum dogu perkiisyoncular1 arasinda darbuka ¢alan
miizisyenler i¢in benzer bigimde bir hiyerarsi ortaya c¢ikarir. Darbuka ¢alan miizisyen
ayni zamanda perkiisyon grubunun sefidir ve orkestra sefine ve/veya soliste en yakin
perkiisyoncu konumundadir. S6z konusu hiyerarsinin kisilerden bagimsiz olarak
darbukanin icra edilen ritim katmania da yansidig1 sdylenebilir. Ornegin; Dest-be dest
adli albiimde yer alan aymi adli parganin 55. saniyesinden itibaren notaya alinan
darbuka, tef ve hollo performansimin dort dlgiiliik kesitinde darbuka performansinin
daha 6n planda oldugu ve ritim vuruglarinin daha kisa siirelere boliinerek icra edildigi
goriliir. Bunun yan sira hollo ile yalnizca “kalip” olarak adlandirilan ana ritim kalib1
icra edilir. Tef ise holloya nazaran daha kisa siirelere bdliinen ancak sabit bir ritim
kalibinda icra edilir. Bir bagka 6rnekte ise ayni alblimiin Ogu/ adli parcasinin 2. dakika
54. saniyesinden itibaren notaya alinan darbuka ve hollo performansinin dort olgiilitk

kesitinde benzer bir icradan so6z etmek mimkiindiir.
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Darbuka

Tef e e e e T

F: q: r ] .: r r
Hollo %7 I I I } I' I Iq I I
— 1 14 T T 14 T 14 1 1

3 3 3 3 3 3

Darbuka T i I ] ] T T 1

Tef i

Hollo

i
11
11
I

Ses Kaydi 1 "Dest-be dest" - Akatay Project Dest-be dest Albiim Kaydi (2003)
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Darbuka

Hollo

Darbuka

Darbuka

Hollo

Darbuka

Hollo

Ses Kaydi 2 “Ogul” - Akatay Project Dest-be dest Albiim Kaydi (2003)
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Hamdi Akatay’in 1, 5 ve 8 numarali etkinliklerde de perkiisyon grubunu
yonlendiren konumda oldugu ve asagidaki sekillerde goriildiigii gibi konuk sanatgiya
(etkinlik 8), soliste (etkinlik 1) ve sunucuya (etkinlik 5) en yakin perkiisyoncu oldugu

goriiliir.

Perklisyon

(Memduh Perkiisyon
emdu

Akatay) (Hamdi Akatay) Perkiisyon

(Trilok Gurtu)

Sekil 9 Trilok Gurtu & Hamdi Akatay & Memduh Akatay & Tepecik Filarmoni Konseri Sahne Diizeni (21 Ekim 2017)
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Perkiisyon
(Memduh

Perkisyon Perkiisyon

Solist/Vokal (Hamdi (Mehmet
Akatay) Akatay) Akatay)

[

>

>
i)
==

(Keyboard)

Sekil 10 Popstar Alaturka Programi Sahne Diizeni (2007)

(Hamdi (Mehmet
Akatay) Akatay)

=
o
>
n
]
=z
—
()
a

Sekil 11 Burhan Ocal'la At6lye Programi Sahne Diizeni (2010)
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Akatay, tek konuk perkiisyoncu olarak yer aldigr etkinlikler arasinda 3 ve 10
numarali etkinliklerde orkestranin 6niinde tek basina yer alir ve darbuka ile performans
gosterir. Profesyonel miizisyenlik kariyerinin baglangicinda yer aldigi etkinliklerde
darbuka ¢alan miizisyene mikrofon temin edilmedigini ve darbukacilarin diisiik statiide
goriildiigiinii ifade eden Akatay (2019a), giiniimiizde yer aldig: etkinliklerde orkestranin
onlinde bir solist gibi o gilinlerin “acisin1 ¢ikardigini” ifade eder. Bu durum, statii
konusunda yer verilen, kisi ve statii arasindaki iki yonli iliski cercevesinde
degerlendirilebilir. Zaman iginde kendi statiisiinii ylikselten Akatay, ayn1 zamanda

darbukac statiisiiniin de deger kazanmasini saglar.
3.2.2. Hamdi Akatay’in Darbuka Performanslarinda Kullandig1 Ritim Kaliplar ve
Uslup Yénelimleri

Hamdi Akatay, tek basina ya da Akatay Ritim Grubu®' iginde yer alarak katildig
etkinliklerde belirli kalip dlgiilerden ve dogaglamalardan olusan ritim kompozisyonlari
icra eder. Akatay’in (bireysel/grup) ritim kompozisyonlari, birer miizik tasarimi olarak
diistiniildiiginde bu tasarimlarin 6nceden hazirlanmis ritim kaliplar1 ve bu kaliplarin
Olciisii degerinde icra edilen dogaglamalardan olustugu goriiliir. Dogaglamalardaki ritim
katmanlar1 her performansta farklilik gosterse de kullanilan 8l¢ii yapis1 degismez. Olgii
yapisinin degismeden dogaclamalarin farkliliklar gostermesinden hareketle Akatay’in
performansi, her ne kadar kimi zaman nota kullansa da ve miizik yazisina ait bir yaninin
oldugu goriilse de sozlii gelenek igerisinde bir yeniden yaratma davranisi olarak
degerlendirilebilir. Hamdi Akatay/Akatay Ritim Grubu tarafindan s6z konusu ritim
kaliplarinin birden ¢ok etkinlikte icra edilen farkli ritim kompozisyonlarinda kullanima,
bu ritim kaliplarinin taginabilir yapisini ortaya koyar. Bu boliimde notalarina yer verilen
10/4 ve 8/4 dlgiiler, Akatay’in kullandig ritim kaliplarina 6rnek olusturur.

Akatay, tek basina ya da grup olarak, yukaridaki etkinlikler arasinda yer alan {i¢
etkinlikte de (4, 5 ve 7) 2 olgliden olusan 10/4 ritim kalibinin icra eder. Hamdi

Akatay’in s6z konusu ritim kalibim1 toprak darbuka ile tek basina icra ettigi etkinlik

7 Hamdi Akatay, kardesi Mehmet Akatay ve/veya oglu Memduh Akatay ile birlikte yer aldigi
etkinliklerde Akatay Ritim Grubu olarak performans gosterir.
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7’nin video kaydindaki altyazida “Ogul — Beste: Hamdi Akatay” ifadesi yer alir. Ogul’®,
Hamdi Akatay’in 2003 yilinda kardesi Mehmet Akatay ile birlikte yayimladigi Dest-be
dest adl1 albiimde bestesi ve diizenlemesi Hamdi Akatay’a ait bir parga olarak yer alir ve
parca ayni 10/4 ritim kalib1 ile baglar. Par¢anin albiim kaydinda Hamdi Akatay ile
birlikte kardesi Mehmet Akatay ve oglu Memduh Akatay perkiisyon performansiyla yer

alir®.

Fotograf 27 Dest-be dest Albiimii Kartoneti — 1 (2003)

* Bkz. Ses Kayd1 2
39 Parcanin admm Ogul olmasimin sebebi, stiidyo kaydinda Hamdi Akatay’m oglu Memduh Akatay’in
darbuka solosu performansi gostererek albiimde yalnizca bu parcada yer almasidir.

110



Fotograf 28 Dest-be dest Albiimii Kartoneti— 2 (2003)

Nota 7 10/4 Ritim Kalibt

Ogul’un albiim kaydi, Hamdi ve Mehmet Akatay’in yukarida notas1 yer alan ve
bir dortliik notanin 160 bpm*° hizda seslendirdigi 10/4 bir ritim kalibi ile baglar. Bu
seslendirmenin konnakol/bols teknigi ile gergeklestirildigi diistiniilebilir.

Konnakol (Giiney Hindistan/Karnatik) ve Bols (Kuzey Hindistan/Hindustani), Hint
miizik geleneklerinde vurma ¢algilar ile icra edilen ritim vuruslarimin/kaliplarinin
vokal ile taklit edilmesidir. Tabla vuruslarimin ‘bols’; Mridangam vuruslarinin
seslendirilmesi ise ‘konnakol’ olarak adlandirilir ve ayni ritim kalibimin hem vokal
hem de vurma ¢algilar ile seslendirilmesi, Hint miizigi o6gretiminde siklikla
uygulanan bir yontemdir. (Young, 1998, s. 8-12).

Hamdi Akatay ve Mehmet Akatay’in konnakol teknigi ile iki kere tekrar ettikleri
ritim kalibi, daha sonra sirasiyla tabla, bas darbuka, tiz darbuka ve tef ile icra edilir.

Vokal seslendirmenin ardindan Hamdi Akatay tarafindan gergeklestirilen tabla

% Bu ritim kahibimn albiim digindaki performanslarmin hizlar kiiciik degisiklikler gdsterse de asagt
yukart 160 bpm hizda icra edilir.
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performansi, simgesel41 bir sekilde, Akatay’in kiiltiirel ufuklarii Hint miizigine
referansla ortaya koydugu bir “yaratict yonelimi” 6rnegi gosterir. Kaemmer (1993, s.
130, 131), yonelimleri “yaratict” ve “kullanici” olarak iki farkli zeminde ele alir ve
sOyle agiklar: “Yaraticit yonelimi miizik ya da bagka ifade kiiltiiri bigimleri tiretmek ya
da yaratmak i¢in gereken bilgi ve edime sahip insanlarin diisiince ¢ercevesidir. Kullanici
yonelimi ise ifade kiiltiiriiniin iirlinlerini ve bunlarin sergilenmesinden hoslanan ama
nasil tretildiklerine iligkin bilgisi pek az olan ya da hi¢ olmayan karakteristik
ozelligidir”.

“Kullanict yonelimi izlerkitle, yaratict yonelimi ise miizisyen eksenlidir ve bu
kavramlar ayn1 zamanda kendi eksenindekileri betimlerler” (Diiriik & Ersoy, 2010, s.
230). “Yaraticilar ile dinleyicilerin kiiltiire bakisi farkhidir. Yaraticilar kiiltiirii is
edinirlerken, kullanicilar ¢ok seyrek olarak herhangi bir kiiltiir {irliniiyle onu yaratan kisi
kadar biitiinlesip ilgilenirler” (Gans, 2018, s. 49). Ogul’u dinleyen her kisinin Hint
miiziginin pargadaki tinisal etkisini esit derecede algilayacagini sdylemek yanlis bir
iddia olacaktir. Ciinkii miizik tiiketimi yoluyla olusan duygulanim ve anlam, ilgili

bireyin miizikteki deneyimi ile dogrudan ilintilidir.
3.2.3. Bir Yaratia Yonelimi Ornegi: Hamdi Akatay’mm Hint Miizik Kiiltiirii
Oykiinmesi

Hamdi Akatay, cocukluktan itibaren Hint miizigi dinlemeye baslayarak bu
miizik kiiltiirlinden etkilendigini ifade eder ancak Akatay’in yaratict yonelimini 6nemli
Olcilide etkileyen Hint miizigi unsurlari, dogu perkiisyonu icra eden ¢ogu miizisyenin
gosterdigi bir davranistir. Stokes (2012, s. 142, 143), s6z konusu miizisyen davranisini
arabesk miizik piyasasinda faaliyet gosteren darbukacilar 6zelinde asagidaki ifadelerle
ornekler:

Karsilastigim bir¢cok darbukaci, Hambuda, Setrak, Sait Artis, Hasan Evvel ve
Muhammed el-Arabi gibi Misirl darbuka sanatgilarin asil esin kaynaklar: olarak
goriiyorlardr ancak Hintli tabla ¢algicilarina da ilgileri vardi. Ferdi Tayfur icin
bongo ¢alan Reyhan Dinletir bana, bongo iizerinde, Hintli tabla ustalar: Hiiseyin

# «“jfade kiiltiirlerinin birer unsuru olarak kimi calgilar, kimi kiilttirler / uluslar i¢in simge halini almistir.
Ornegin ‘sitar’ denilince akla Hint kiiltiiri, ‘buzuki’ denilince Yunan kiiltiirii geldigi gibi, ‘baglama’
denilince de, miizigin i¢inde olan hemen herkesin aklina Tiirk kiiltiirii gelir” (Ersoy, 2007, s. 4)".
Dolayistyla bir ifade kiiltiirii iiriinii olarak degerlendirilebilecek olan konnakol ve tabla, Hint miizik
kiiltiirii i¢in simge haline gelmistir.
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Rahmani ile Muhammet Rafi nin videolarimi ¢alisarak 6grendigi farkl tabla ¢calma
tekniklerini gosterdi. Arabesk¢i miizisyenlerin Hint miizigini ve miizisyenlerini
biliyor olmalari, onlarin ‘kozmopolit’ bir ¢cerceveye sahip oldugunu gosterir.

Hamdi Akatay, Stokes’un Orneginde yer alan Arap ve Hintli miizisyen
isimlerinin neredeyse tamamina, yapilan goriismelerdeki ifadelerinde yer wverir.
Akatay’in Hint kiltiiriine duydugu ilgi; miizik smirlarin1 ve sdylemlerini asarak
davraniglarina ve kiyafetlerine dahi yansir. 21 Ekim 2017°de gerceklesen konserde
konuk sanat¢1 olarak yer alan Trilok Gurtu’yu sahneye davet eden Hamdi Akatay,
Trilok Gurtu’yu bir Hintli gibi namaste (iki elini yiiziiniin 6niinde birlestirerek) ile
karsilar. Bir bagka 6rnekte ise Akatay’in torunu Hamdi Akatay’in siinnet toreninden (14
Agustos 2018) sonra gergeklesen “sabahgilik™ sirasinda davetlilerden bazilari, Hamdi
Akatay ve esinin giydigi kiyafetleri Hint kiyafetlerine benzettiklerini “Hintli oldular
simdi” diyerek dile getirir.

Hint miizigi unsurlarinin edimsel yonden de Akatay’da karsilik buldugunu
sOylemek miimkiindiir. Dest-be Dest adl1 albiimde yer alan Ogul/ adli par¢ada ve {i¢
farkli etkinlikte (etkinlik 4, 5 ve 7)* ayni ritim kalibin1 (10/4) icra eden Akatay’in
(solo/grup) performansi, ayni etkinliklerde bu ritim kalibinin ardindan icra edilen 8/4
Olgiide bir ritim kalib1 ile devam eder ve iki kere tekrar edilen 8/4 ritim kalibinin ikinci
tekrar1 bittikten sonra bu ritim kalibinin son kismini zihai boliimii olarak icra eder.

Kuzey Hindistan miizigindeki dogaglamalar ‘6nceden ¢alisilmis ciimlelere’ veya
formiillere dayanir ve bu formiilleri i¢sellestirerek performansa uygulamak, Hintli
miizisyenlerin alistirma (¢alisma) dénemlerinin biiyiik bir boliimiinii olusturur. Tan
adr verilen miizik ciimlesinin sonunda ii¢c kez tekrarlanan Tihai, bu ciimleler
arasinda koprii gérevi goren en ayrintili formiildiir ve bir tiir ritmik kadans gérevi
goriir (Lipiczky, 1985, 5. 158, 159).

Akatay’1n yaratict yonelimini etkileyerek performanslarina yansiyan Hint miizigi
unsurlari, séylemlerinde de yer bulur:

Bir arkadasimiz 4, 8, 16 ol¢ii yapacagr zaman son 6lgiiyii aynit sekilde 3 kere
tekrarlamamiz lazim burada yaptiginiz gibi. Grup ¢alismalarinda tihai ¢ok onemli,
ol¢ii saymak ¢ok onemli arkadaslar (2018a).

Bir seyi ii¢ kere doniip teslim ediyorsun. Bunu solo yapana teslim ediyorsun veya
Olcii degisimine teslim ediyorsun veya parca degisecekse enstrumanistlere
(AkatayF, 2020).

2 Ug etkinlige ait kayitlar karekod olarak verilmistir.
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Nota 8 8/4 Ritim Kalibi™
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Nota 9 8/4 Ritim Kalibinin Sonunda Yer Alan Tihai

Video 4 TRT 41. Y1l Programi - 2009

# Incelenen kayitlarda sol el ile uygulanan ek vuruslari, bu vuruslart uygularken kullamlan parmak
(L1/L3) degiskenlik gosterdiginden nota iizerinde yalnizca tek vurusunu ifade eden T harfiyle

gosterilmistir.
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Video 6 Etkinlik 5 - Burhan Ogal'la Atolye

3.2.4. Nota Kullanim

Hamdi Akatay’in, kullandig1 darbuka teknigine yer verdigi bir darbuka metodu
yayimlamasina ve bu metot kapsaminda bir darbuka notasyonu gelistirmesine karsin bu
tez calismasi kapsaminda incelenen performanslarin higbirinde nota kullanmadig:
goriilmektedir. Etkinlik 6’da (Borusan Filarmoni Orkestrast) ve etkinlik 11°de (Katar
Filarmoni Orkestrasi) sahnede Akatay’mn o6niinde nota sehpasi** yer alir ancak
performanslar1 herhangi bir nota ya da partisyon takibi olmaksizin gerceklesir. 2017 yili
Haziran aymda Istanbul’da katildig1 bir konser provasi esnasinda herhangi bir yazili
materyal kullanmayan Akatay, konser repertuvarina ve parcalarin diizenlemelerine dair
diger miizisyenlerle sozlii olarak fikir aligverisinde bulunmayi tercih etmistir. Bir diger
ornekte; aym donemde izmir’de gerceklestirdigi Sufizm Project konserinde sahnede yer
alan diger miizisyenlerin tamaminin provalarda ve sahnede nota takip etmesine karsin
Akatay, nota vb. bir yazili materyal kullanmaz. Nota bilgisine sahip olan Akatay,
darbuka performanslariin  disinda 2018 yilinda Ege Universitesi DTMK’nda

* Nota sehpalarinda nota, not vb. gibi hangi tiir materyalin yer aldig: tespit edilememistir.
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gerceklestirilen workshop ve 2021 yilinda Izmir Biiyiiksehir Belediyesi’nde verdigi
perkiisyon dersleri sirasinda da darbuka tekniklerini ve kompozisyonlarmi sozli

aktarim yoluyla 6gretmeyi tercih eder.
3.2.5. Miizik i¢i ve Miizik Dis1 Davramslar

Miizisyenler performanslar1 sirasinda birtakim davranislar ya da bedensel
hareketler sergileyebilirler. S6z konusu hareketler kimi zaman ritmik yapiya eslik eden
bir kafa hareketi, ayakla tempo tutma, icra sirasinda gévdenin iki yana sallanmasi ya da
gozlerin kapatilmasi seklinde olabilir ve tim1 iiretim siirecine dahil olabilecegi gibi
tinidan bagimsiz bir bigimde de ortaya konulabilir. Ornegin; Hamdi Akatay’in incelenen
performanslar1 arasinda yer alan 4 numarali etkinlik olan TRT 41. Y1l Programinda kimi
zaman darbukanin klavyesinin diim vurusu ile ek vurusu uyguladigi kisimlar arasindaki
bolgeye sag elinin (diim vurdugu el) avug iciyle vurarak tempo tuttugu goriilmektedir.
Akatay’in uyguladigit bu vurus, tim1 iretmek adma uygulanan bir vurus olmasi
ihtimalinin yan1 sira Akatay’in sahnede birlikte performans gosterdigi diger
perkiisyoncularin  solo performanslari sirasinda tempoya eslik etmesi seklinde
gerceklesmektedir. Ayni etkinlikte Hamdi Akatay’in uyguladigi darbuka vuruslar
disinda beden hareketleri de 6ne ¢ikar. Diger perkiisyoncularin solo performanslari
sirasinda eliyle uyguladigi vurus disinda sag ayagini da hafifge yere vurarak ya da elleri
yiiziiniin hizasindayken alkis ile tempoya eslik eder. S6z konusu vurus ve hareketler,
calg1 iizerinde yeterli hakimiyete ulasmamis icracilarin performanslarinda da
rastlanabilen bir durumdur. Ancak Akatay’in bu hareketleri uygulayarak tempoyu
yakalama ihtiyaci olmayan bir miizisyen seviyesinde oldugu gerce§i g6z Oniinde
bulunduruldugunda ve sahnedeki miizisyenler arasinda yalnizca Hamdi Akatay’in séz
konusu edimde bulunmasindan hareketle bu durum, diger miizisyenleri yonlendiren
ve/veya onlar1 uyaran bir maestro davranisi, izlerkitleye icra edilen parca ile
biitlinlesmis olma izlenimi yaratma ve onlar1 da akisa dahil etme istegi olarak
degerlendirilebilir. Akatay’in bu tiir beden hareketleri, 6zellikle ritmik yapiya bagimh
performans anlarinda bateri ve basgitar ¢alan miizisyenlerde sik¢a karsilasilabilen bir
miizisyen davranisi olan kafa hareketleriyle ritimsel akisin takip edilmesine de benzerlik

gosterir. Akatay, sahnede birlikte yer aldigi diger perkiisyoncularin performanslar
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esnasinda ortaya koydugu beden hareketlerinin yani sira solo olarak darbuka icra ettigi
anlarda ise kimi zaman gozleri kapali bir sekilde kafasini saga ve sola dogru hareket
ettirir.

Yukarida ayr1 ayr1 bicimde yer verilen darbuka vuruslari ve performans
sirasinda Hamdi Akatay’in ortaya koydugu beden hareketleri, kimi zaman i¢ i¢e gegmis
bir durumda one cikar. Akatay, darbuka ile icra ettidi fek vuruslarini ya da #rlan
vurguladigr anlarda govdesiyle de darbukaya yakinlasir ve sag eliyle #r teknigin ilk
darbesini vurgulu bir bigimde uyguladigi anda bu teknigi bir kafa hareketiyle pekistirir.
Benzer sekilde fokat vuruslarini uyguladigr anlarda darbukaya gercekten tokat atar gibi
bir beden hareketi s6z konusudur. Akatay’in kimi darbuka performanslari sirasinda 6ne
cikan bir diger durum ise darbuka ile icras1 zor olarak nitelendirilebilecek ritim
kaliplarimi sonlandirdigr anlarda o anda ortamda bulunan diger perkiisyonculara
tebessiim etmesidir. Burada dikkat ¢eken nokta, Akatay’in darbuka icrasi agisindan zor
olan bu icrek bilgiyi anlayabilecek bir grup dniinde bu tebessiimii gostermesidir.

Akatay, TRT 41. Yil etkinligindeki performans sirasinda bireysel olarak ortaya
koydugu beden hareketlerinin yani sira kompozisyonunu olusturan ciimlelerinin son
vurusu olan fokat vuruslarinin uygulandigr anlarda kardesi Mehmet Akatay ve oglu
Memduh Akatay ile birlikte ayn1 kafa hareketini yapar. S6z konusu fokat vurusu aninda
kafalarin1 sola ve 6ne dogru keskin bir hareketle sallayan Akataylar’in yiizleri sahnedeki
diger bes perkiisyoncuya doniiktiir ve bu kafa hareketini onlara dogru gercgeklestirirler.
Hamdi Akatay, Mehmet Akatay ve Memduh Akatay’in yaptigi kafa hareketinin
onceden hazirlanip hazirlanmadigi ya da hangi amagla yapildig1 bilinmese de beden
dillerinin ¢algr performansi ile Ortiismesinden yola c¢ikilarak Akataylar’in sahne
performansinin miiziksel bilesenlerinin yami sira miizik dis1 bilesenler de igerdigi
disiiniilebilir.

Miizisyenler birtakim rolleri yerine getirerek farkli miizisyen statiilerine
ulasabilir. Bu siiregte izlerkitle beklentileri, miizisyenlerin performanslarini ya da miizik
dis1 davraniglarini bigimlendirip siniflandirabilir ve miizisyenlerin birtakim davranigsal
normlara uymasi beklenebilir. Miizik gelenegi ve performans ortami gibi degiskenler bu

davraniglar sekillendirebilirken kimi zaman da belli bir mesruiyete ulagmis ve izlerkitle
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tizerindeki etki alanini genisletmis miizisyenler birtakim davranislart ilgili miizik
gelenegi igerisine yerlestirebilir.

Miizisyenlerin sahnedeki oturus sekli, jest-mimik kullanimi, kiyafet tercihi gibi
davraniglar1 farklilasabilir. Bir etkinlikte daha rahat davranan miizisyen bir baska
etkinlikte belirlenmis sinirlar igerisinde performans gosterebilir. Hamdi Akatay’in
farkli darbuka icralari; icra teknigi, sahnede oturma, darbukay tutus ve sahne kostiimii
secimi yoniinden ¢ok fazla degiskenlik gostermese de performans mekanina, icra edilen
miizik tiirline ve/veya izlerkitleye bagl birtakim detaylar gézlemlenmistir. Bu bakimdan
Akatay’mn kimi etkinliklerde diger etkinliklere gore sahnede daha rahat davrandigi
sdylenebilir. Ornegin; yukarida yer verilen darbuka klavyesi iizerine vurarak ya da
ayagini yere vurarak tempo tutma davranisi yalnizca Akatay’in kendi yonettigi/iirettigi
projelerde gerceklesir. Akatay’in kendi projeleri, bir anlamda kendisine ait miiziksel bir
dogal alan olarak degerlendirilebilir ve bu miiziksel dogal alanin olusumunda Akatay’in
projelerinde yer alan diger miizisyenlerin ailesinden ya da kendi etnisitesinden olmasi
ve icra edilecek repertuvar, oturtum ve iislup konusunda biiyiik oranda karar vericinin

kendisi olmasi baslica etkenler olarak goriilebilir.

Tepecik Berlin Senfoni
Filarmoni Orkestras: /

Orkestrasi / Katar Filarmoni
Akatay Project Orkestrasi

Sekil 12 Hamdi Akatay'in Etkinliklerde Rahat Davranma Olgegi

Yukaridaki 6l¢ekte Hamdi Akatay’in performans gosterdigi etkinliklerde jest-
mimik kullanimi, oturus sekli, icra teknigi, icra teknigi disinda ortaya koydugu miiziksel
(tempo tutma, el-kol ya da kafa sallama, alkis vb.) ya da miizik dis1 davranislar ve sahne
kiyafeti secimi konularindaki rahatlik diizeylerinin; miizik tiirii, izlerkitle, performans
mekan1 gibi bilesenler g6z Oniinde bulundurularak ortaya konulmasi amacglanmistir.
Olgegin en solundaki etkinlik Akatay’in “en rahat” davrandig1 etkinliktir ve rahatlik
diizeyi soldan saga azalmaktadir. Goriildiigii gibi Akatay’in en rahat davrandig etkinlik,
torunu Hamdi Akatay’in siinnet diiglinli sonrasinda Tepecik’teki evinin Oniinde

gerceklestirilen “sabahc¢ilik”tir. Sabahegilik, diigiin (evlilik, silinnet) sonrasi Roman
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mahallelerinde gergeklestirilen miizikli eglencedir ve adin1 gece baslayip sabah
saatlerine kadar siirmesinden alir. Sabahciliklarda yemek-igecek ikram edilir ve bu
eglencelerin katilimcilar1 biiyiik oranda mahalle sakinleridir. Akatay, 14 Agustos 2018
tarithinde gerceklesen sabahgilikta org, keman ve solist tarafindan icra edilen bir pargaya
eslik etmek iizere orkestranin yanina yonelmis ve sahnede genellikle tercih ettigi oturus
seklinin aksine bir sandalye ilizerine sag ayagini koyarak ayakta darbuka performansi
gostermistir. Bu esnada darbuka i¢in Oniine konulan mikrofonu kendi durusuna gore
ayarlayan Hamdi Akatay, sahneye c¢ikisi esnasinda sigarasini sondiirmeye gerek
duymamistir. Akatay’in kendi dogal alan1 olan Tepecik’te, ¢cogunlugunu mensubu
oldugu Roman etnisitesinin olusturan izlerkitle onlinde performans gdstermesi, s6z

konusu rahatlig1 saglayan bir etken olarak goriilebilir.

Video 7 Hamdi Akatay'in Torunu Hamdi Akatay'in Siinneti Sonrasi "Sabah¢ilik"taki Darbuka Performanst — 14
Agustos 2018

Yukarida yer verilen dogal alan-performans iligkisi, dogal alanin temsili seklinde
Hamdi Akatay’in 10 Ekim 2018 tarihinde izmir Kiiltiirpark Agikhava Tiyatrosu’nda
Sibel Can konserinde (etkinlik 10) ortaya koydugu konuk sanatgr performansinda
kendini gosterir. Tepecikli Roman miizisyenleri genis capta temsil kabiliyetine erigen
Akatay, bu konserde Sibel Can tarafindan “izmirliler, simdi Izmir’in gdzbebegi, bir
tanesi, bizim de ¢ok kiymetlimiz Hamdi Akatay” ciimleleri ile sahneye davet edilir ve

seyircilerin tezahiiratlar esliginde sahneye cikar.
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Video 8 Sibel Can Konseri — 10 Ekim 2018

Hamdi Akatay, katildig1 workshop-6zel/toplu ders gibi egitim etkinliklerinde de
oldukca rahat bir tavirla perkiisyon performansi gosterir. Bu etkinliklerde Akatay baska
bir calg1 ya da orkestra bagimliliginin, eslik etmesi gereken bir ezgi katmaninin, siire
sinirlamasinin,  kiyafet  zorunlulugunun  olmamasi  ve  izlerkitle  olarak
Ogrencilerin/kursiyerlerin yer almasinin da etkisiyle “igrek bilgileri” performansa
doniistiirdiigii anlarda goz temas: kurarak tek basina perkiisyon performanslari gosterir.

Video 2’de ve video 5’te s6z konusu performanslara yer verilmistir.

Video 9 Hamdi Akatay in Workshop Sonrast Bendir Performanst

Tek basina ya da kendi olusturdugu gruplarla performans ortaya koyarken daha
rahat tavirlar sergileyen Akatay, yalnizca orkestra liyesi olarak yer aldig1 projelerde ise
icra ettigi miizik tiirli, oturtum ve performans mekan1 gibi bilesenlerin de etkisiyle daha
ciddi bir tavirla performans gosterir ve bdylece birden ¢ok perkiisyoncu rolil ortaya

koyar. Bu ayrim, Akatay’in Bati sanat miizigi oturtumunda performans gosterdigi
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Berlin Senfoni Orkestrast ve Katar Filarmoni Orkestrasi konserlerinde oldukga

belirgindir.

Video 10 Berlin Senfoni Orkestrasi Konseri (2008)

3.2.5.1. Kiyafet ve Aksesuar Tercihleri

Miizik etkinlikleri/iiretimleri birincil olarak isitsel yonii ile 6ne c¢iksa da
izlerkitleye hitap eden konser, TV programi, video klip vb. performanslarda miizik
etkinliklerinin/iiretimlerinin gorsel ve isitsel boyutunun bir arada dolasima sunulmasi
s6z konusudur. Bu etkinliklerde 151k, dekor, kiyafet gibi gorsel bilesenler kullanilmakta
ve bu bilesenler arasindan kiyafetler, miizisyenlerin direkt kullaniminda olmasi
sebebiyle bu calismada oldugu gibi nesnesi miizisyenler olan caligmalar i¢in Gnem
tasimaktadir. Kiyafet se¢cimi konusunda belirleyicinin kim ya da kimler olduguna bagl
olarak miizisyenler tek tip kiyafet giyebilir ya da kiyafet se¢imi miizisyenlere
birakilabilir. Tek tip kiyafet giyilen etkinliklerde orkestra sefi vb. bir yonetici ya da
solist olmas1 durumunda bu kisi, kendini diger miizisyenlerden ayiran bir kiyafet ya da
aksesuar tercih eder.

Hamdi Akatay, orkestra iiyesi olarak performans gosterdigi etkinlikler digindaki
Tepecik Filarmoni Orkestrasi, Akatay Project, Akatay Ritim Grubu, Sufizm Project gibi
etkinliklerde perkiisyon icras1 gostererek tam olarak bir orkestra sefi gibi yer almasa da
jest ve mimik kullanimiyla paralel olarak kendini diger miizisyenlerden ayiran kiyafetler
ve aksesuarlar tercih ederek projelerin yoneticisi statiistinii pekistirir. Bu etkinliklerin
cogunda Akatay disindaki miizisyenlerin tek tip kiyafet giydigi ancak Akatay’in bir
noktada farklilastig1 goriiliir. Ornegin; Hamdi Akatay kimi zaman diger miizisyenlerle

ayni tiir kiyafeti giyer ancak bu kiyafet farkli renktedir. Kimi zaman ise Akatay, diger
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miizisyenlerle ayn1 gdmlegi/tisortii giyerken ek olarak bir ceket ya da sal tercih eder. Bu
farklilik, orkestra sefi ya da proje yoneticisi statiisiinii pekistirirken Akatay ve diger

miizisyenler arasindaki hiyerarsik bir iliskiyi ortaya koyar.

Fotograf 29 Tepecik Filarmoni Orkestrasi Konseri Sonrasi
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Fotograf 30 Sufizm Project Konseri éncesi

Fotograf 31 TRT 41. Yil Programi - 2009
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Fotograf 32 Tepecik Filarmoni Orkestrasi

Fotograf 33 Tepecik Filarmoni Orkestrast Konseri (Dogan Haber Ajansi, 2016)
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Fotograf 34 Tepecik Filarmoni Orkestrasi Konseri (Dogan Haber Ajansi, 2017)
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SONUC

Miizisyenler, miizikle iligkilenmelerini takiben birtakim performans davranislar
gostererek seslendirme ve/veya iiretim faaliyetlerinde bulunurlar. Bu noktada ilk bakista
performans esnasi ve bu esnada ortaya koyulan davraniglar goze carpsa da miizigin
gergekten anlagilmasi bakimindan sosyo-kiiltiirel arka planinin incelenmesi ve soz
konusu arka planin her toplumda farkli dinamiklerle olusabileceginin kabul edilmesi
gerekir. Bu baglamda Tiirkiye’de gergeklestirilen Roman bir miizisyenin incelendigi bir
calismada Roman miizisyenlerin sosyokiiltiirel arka planini biiylik 6l¢iide yansitan
“mahalle”lerin ¢alismaya dahil edilmesi 6nem tagimaktadir.

Miizisyenler performans alani, icra araci (¢algi/vokal), icra tarzi ve tiirii, egitim
diizeyi, etnik kimlik, toplumsal cinsiyet gibi faktorler sonucunda toplum icinde farkli
kategorilerde degerlendirilebilir. Sarkici, besteci, ¢algici gibi adlandirmalar performans
alanna iligkin bir kategori ortaya koyarken okullu/alayli ayrimi formel bir miizik
egitimi goriip gormemeye iliskindir. Bu Orneklerin yani sira miizisyenler arabesk
miizisyeni, Tiirk halk miizigi miizisyeni gibi tiire dayali bir siniflandirmaya da dahil
edilebilir.

Yukaridaki faktorlere bagli olarak olusan siniflandirmalar, bir bagka sekilde
ifade edilecek olursa miizige ve miizisyenlige toplum tarafindan yiiklenen anlamlar,
degerler ve miizisyenlerden beklenen davranislar miizisyenleri sosyal yasam icerisinde
bir noktada konumlandirir. Miizisyenin konumu, onun “sosyal statii”’siinii ortaya koyar.
Statiilerin dogas1 geregi toplumsal uzamda olusan toplumsal tabakalagmalar ve statii
gruplar1, miizisyenlik statiisiiniin de toplumsal yapida diger statiilerden daha yiiksek ya
da diistik olmas1 sonucunu ortaya ¢ikarabilir. Miizisyenligin tek basina bir sosyal statii
olmasmin yani sira miizisyenlerin olusturdugu statii grubu igerisinde de statii
farklilasmalar ortaya ¢ikabilir. Amator/profesyonel ayrimi bu tiirden bir farklilagsmay1
ornekler. Toplumdan topluma degiskenlik gosterebilen kriterler cergevesinde bir
miizisyenin statiisii profesyonel ya da amator olarak belirlenebilir. Bu g¢alismada
profesyonel miizisyenligin alt kategorisi olan perkiisyonculuk o6rneginde toplum
icindeki farkl statiilerin mesleki alanda kendini gosterdigi gibi meslek gruplari i¢inde
de farkli statiilerin/rollerin s6z konusu oldugu sonucuna varilmistir. Bunun yani sira

miizisyenler arasinda dahi farkli performans alanlarmin farkli statiileri/rolleri ortaya
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cikardig gibi Hamdi Akatay’in kendini dahil ettigi dogu perkiisyoncular1 arasinda da
darbuka, tef ya da hollo ¢alan miizisyenler arasinda hiyerarsik bir yapmin ve farkl
miizisyen statiilerinin/rollerinin varlig: tespit edilmistir.

Miizik performanslar1 sonucu gerekli kriterleri saglayarak bir sekilde
profesyonellesen miizisyen, bir sanat diinyasina dahil olur ve dogumdan itibaren
edindigi sosyal, kiiltiirel ve ekonomik sermaye kazanimlarina yenilerini ekler. Sermaye
tiirleri, miizisyenlik statiislinii toplumsal hareketliligin bir sonucu olarak daha yiiksek ya
da diisiik bir noktaya getirebilecegi gibi yeni statiilerin de kazanilmasini saglayabilir ve
bu baglamda bir geciskenlikten s6z edilebilir. Hamdi Akatay’in aile i¢inde baslayan ve
etnik kimliginin dogal alani1 olan Tepecik’te devam eden miizisyenlik siirecinde
kazandig1 profesyonel miizisyenlik statiisii ve baslangicindan giinlimiize biriktirdigi
sosyal, Kkiiltiirel ve ekonomik sermayelerin kullanimi sonucu gosterdigi sosyal
hareketlilikler, statii grubu ic¢indeki ya da statiiler arasindaki gegiskenlikleri drnekler.
Perkiisyon performanslart sonucu miizik pazari icinde kabul gorerek miizisyenler
disinda da tanmirliga ulasan ve farkli statii gruplar ile de sosyal iligki aglar1 kuran
Akatay, zamanla miizigin farkli iretim alanlarinda ve miizik dis1 alanlarda da
faaliyetlerde bulunarak dikey hareketlilik 6rnekleri gosterir.

Anlam bakimindan vurma ve sallama eylemlerini i¢eren perkiisyon sozciigliniin
miizik terminolojisinde tercih edilmesi, temsil ettigi ¢algilarin icra sekillerini rahatlikla
karsilamasiyla agiklanabilir. Perkiisyon sdzciigiiniin vurma, sallama gibi eylemlere
karsilik gelerek bu yolla icra edilen calgilarin smiflandirilmas: amaciyla miizik
terminolojisinde karsilik buldugu ve Tirkiye’de vurma calgilar ya da ritim calgilar
olarak ifade edilen c¢algilar1 kapsadigi sdylenebilir. Dolayisiyla bu c¢alisma sonucunda
s0z konusu calgilar1 belirtmek amaciyla perkiisyon teriminin kullanilmasinin daha
dogru oldugu sonucuna ulagilmistir. Diger ¢algi icracilarina ¢algr adina bagimli bir
miizisyenlik tanimlandig1 gibi perkiisyoncu sozciigii de perkiisyon calgilarini icra eden
kisi icin kullanilir. Perkiisyonculuk, gesitli alt kategorilere boliinebilir. icra teknigine,
miizik kiiltiiriine, tiirline gore kategorize edilen perkiisyonculuk kimi zaman bir makro
mekan ekseninde degerlendirilebilir. Hamdi Akatay, darbuka temelinde sekillenen
profesyonel miizisyenlik kimligini, bu tlirden bir yaklasimla dogu perkiisyoncusu olarak

ifade eder. Akatay’in kendini bir perkiisyoncu olarak degerlendirmesi, darbukanin yani

127



sira bagka perkiisyon calgilarini da icra etmesini perkiisyon teriminin kapsadigi birden
cok calgi ile ortiistiirmesinin bir sonucu olarak goriilebilir.

Hamdi Akatay ya da Tiirkiye’de kendini perkiisyoncu olarak tanimlayan diger
miizisyenler, perkiisyon terimini kullanmayi tercih ederek dilsel bir 6diinglenme 6rnegi
ortaya koyarlar. Temelliikk olarak ifade edilen bu davramis sekli, farkli kiiltiirel
deneyimlerin referanslanmasi ve daha genis kitlelere duyurulmasi ve/veya mesruiyet
kazandirilmasi araci olarak kullanilabilir. Bu baglamda darbuka ¢almay1r ve Roman
etnik kimligine sahip olmay1 kendisi i¢in birer dezavantaj olarak degerlendiren Akatay
icin kendini perkiisyoncu olarak gdrme, mesruiyet problemi olmayan bir terimi
kullanarak kendi profesyonel miizisyenlik statiisiiniin mesruiyetini pekistirme ve daha
yiiksek bir statii elde etme yontemi olarak degerlendirilebilir.

Hamdi Akatay’in darbukaya iliskin yerlesik olan olumsuz algiyr yikma
cabalarinin Akatay’in ortaya koydugu c¢alismalar-projeler disinda da benzer iiretimlerle
calgi ve icract statiilerini yiikseltmektedir. Tez c¢alismasinin ikinci bdliimiinde yer
verilen “darbuka metotlar1” tablosunda goriildigli gibi 6zellikle 2000l yillarin
baslarindan itibaren yayginlasan metot calismalari, darbukanin yazinsal alanda
mesruiyet kazanarak statiisiiniin ve dolayisiyla darbuka icra eden miizisyenlerin
statiilerinin ylikselmesine katki saglamaktadir.

Miizisyenlik, toplum i¢inde statik bir goriinimden ¢ok dinamik ve sosyal
hareketlilik iceren bir statii gec¢iskenligi Ornegi teskil etmesi bakimindan
miizikbiliminde 6nemli bir konu olarak ele alinabilir. Basli basina bir statii grubu olarak
toplumsal yapidaki miizisyen statiisiiniin ve miizisyen kategorilerine bagli olarak olusan
kendi i¢indeki statli gruplar1 arasindaki gegiskenliklerin incelenmesi miizigin sosyolojik
boyutuna katki saglayacaktir. Bu calismada statii ve profesyonellik kavramlar
ekseninde Hamdi Akatay 6rneginde incelenen miizisyen kategorisi olan perkiisyonculuk
ise Tiirkge literatlirde heniiz yeterli nicelikte aragtirma konusu olmamast sebebiyle farkli

boyutlariyla potansiyel bir ¢alisma alani olarak degerlendirilebilir.
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TESEKKUR

Yiiksek lisans ders doneminden itibaren miizikbilim alanindaki diistincelerimi ve
bilimsel perspektifimi dogrudan etkileyen, bu tez calismasimnin fikir asamasindan son
halini almasina kadar diisiince ve tecriibeleriyle her zaman yanimda olan ve agik
goriisliiliigiiyle bana rehberlik eden degerli damismamim Prof. Dr. ilhan Ersoy’a
tesekkiirii bir borg¢ bilirim.

Tez caligmam siiresince ¢ok degerli goriisleriyle ve akademik bakis acisiyla
katki sunan sayin hocam Prof. Dr. Ayhan Erol’a, yiiksek lisans ders doneminden
itibaren akademik yasamimda 6nemli bir yeri olan ve tezimi titizlikle inceleyerek destek
olan kiymetli hocam Dog. Dr. S. Bahadir Tutu’ya ¢ok tesekkiir ederim.

Bu c¢alisma kapsaminda kendisiyle goriisme istegimi geri c¢evirmeyerek
perkiisyonculuk ve Hamdi Akatay ile ilgili anilarini, birikimlerini ve diisiincelerini
paylasan agabeyim Berkant Cakici’ya tesekkiirlerimi sunarim.

Tez calismam i¢in tesekkiirlerin en biiyiigii siiphesiz ki Hamdi Akatay’a
olacaktir. Miizikle ilgilenmeye basladigim giinlerden itibaren yakindan takip ettigim ve
kendisiyle tanistigim gilinden itibaren bana sonsuz bir samimiyetle yaklasan, kendisi
hakkinda bir tez ¢calismasi yapma fikrini ilettigimde igtenlikle kabul ederek sabirla tiim
sorularimi yanitlayan, evinin kapilarin1 agan ve mesleki anlamda higbir tecriibesini
esirgemeyen hocam, agabeyim Hamdi Akatay’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Bu
doktora tezinin akademik caligmalarima katkisi siiphe gotiirmeyecek kadar onemlidir
ancak bu katkinin yami sira Hamdi Akatay gibi bir miizisyenle ve “Akataylar” ile bu
denli bir samimiyet kurmak, birlikte sahneye ¢ikmak, konserlerine ve kulislerine misafir

olmak da bu tez ¢aligmasinin unutulmayacak kazanimlar: arasindadir.
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