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GG‹‹RR‹‹fifi

P
opüler müzi¤in ‘ciddi’ analizleri hak edip etmedi¤i konusunda süre giden
bir tart›flma mevcuttur. Sorunun kökeni, öncelere dayanan ancak Frank-
furt Okulu (Elefltirel Kuram) ile doru¤a ulaflan düflünsel ekolün bugünle-

re tafl›d›¤› yüksek kültür-alçak kültür tart›flmas›nda yatmaktad›r. ‹kili karfl›tl›klar ile dü-
flünen Bat›l› düflünce sisteminin tipik bir örne¤i müzik özelinde karfl›m›zda duruyor.
Ço¤u kez akademisyenler, düflük kültürel de¤erlerle iliflkili gördükleri rock/pop mü-
zi¤i savsaklam›fllard›r. Örne¤in rock müzik için geleneksel müzikolojiye baflvurma
ço¤u zaman alay etmek için zengin bir kaynak sa¤lam›flt›r. S. Frith’in gözlemlerine
göre hem rock müzisyenleri hem de rock elefltirmenleri genelde formal müzik e¤iti-
minden yoksundurlar (Shuker 1998:208). Yani müzikoloji disiplini d›fl›nda kalan po-
püler müzik araflt›rmac›lar›, incelemesini yapt›klar› popüler müzi¤in yaln›zca top-
lumsal ba¤lam› üzerine düflünce gelifltirmekteydiler. Bu nedenle popüler müzi¤in
müziksel incelemesi ise ayn› uzmanlarca eksiklik olarak alg›lanmaktayd›. Ancak Shu-
ker’in de belirtti¤i gibi her fleyden önce popüler müzi¤in ciddi analizleri hak edip et-
medi¤i bile tart›fl›l›rken, bu analizin hangi kurallara ve sistemati¤e göre yap›laca¤›
merak konusudur.

Popüler müzi¤in metinsel analizi üzerinde süregiden tart›flma metin-ba¤lam iliflki-
sine odaklanmaktad›r. Geleneksel müzikoloji toplumsal ba¤lam› savsaklar. Müzi¤in
transkripsiyonunu (nota) vurgular ve de¤erlendirme kriteri olarak içinde bulunulan
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mevkinin kibirini, armonik ve ritmik yap›y› yüceltir. Di¤er taraftan popüler müzik ise saf metin-
den ziyade duygusal ve bedensel hazz› öne ç›karan performans arac›l›¤›yla yorumu vurgular.
Ço¤u rock müzisyenlerinin gözlemlerine göre klasik müzik, kendi çabalar› için s›n›rl› geçerlili-
¤e sahip farkl› müziksel ölçütlere göre çal›fl›r (Shepherd, 1998:208-209). 

Bu nedenle disipliner bir çal›flmada (müzikolojik, etnomüzikolojik) popüler müzi¤in anlam›-
n› ortaya koyabilmek için, ba¤lamsal temelli metin analizi baflköflede yer almaktad›r. Merri-
am’›n (1964) “davran›fl-sound-kavram” modeli ise metin analizinin biçimlendirici yaklafl›m›d›r.
Popüler müzik metin analizlerinin ba¤lam› göz ard› etmeden, geleneksel müzikolojik analiz
yönteminin de iflin içerisinde oldu¤u bir metodoloji ile ele al›nmas›, bugün bu inceleme ala-
n›nda kabul görmektedir. 

Müzik prati¤i içerisinde hakim toplumsal cinsiyet kodlar›n› yans›tan, çok göstergeli (polyse-
mic) iflaretler gömülüdür. Bu gibi iflaretler, farkl› etnik veya politik oryantasyonlu tüketicilere
çok yönlü anlamlar ça¤r›flt›rabilir. Özlem Tekin örne¤indeki bu çal›flmada onun müzi¤i kad›n-
lar ve erkekler için farkl› anlamlara sahiptir ve kitle yay›l›ml›d›r (mass-distrubuted). Böylelikle
müzik toplumsal ve politik amaçlar için kullan›labilmektedir. 

Müzik anlam› ve gücü iletebilir bu nedenle müzisyenler ve dinleyiciler toplumsal dünyan›n
parçalar› olarak t›n›lar› ve davran›fllar› özgürce anlayabilirler. Özlem Tekin, müzi¤i, stili, yaflam
tarz› ve medyaya yans›yan imaj› ile hakim toplumsal cinsiyet kodlar›na karfl› koyarak kad›n et-
nisitesine yönelir ve onlar› toplumsal cinsiyetleflmifl düzene karfl› uyar›r. Bu araflt›rman›n bir di-
¤er görevi, 2004-2007 y›llar› aras›nda gözlem ve görüflme teknikleri ile elde edilen sonuçlara
dayanarak erkek-üstün bir alan olarak kabul gören rock müzik ve dolay›s›yla popüler müzik
arenas›nda bir kad›n rock y›ld›z›n›n deneyimlerinden yola ç›karak toplumsal cinsiyet kültürü-
nün müzi¤e nas›l yans›d›¤›n› sunabilmektir.

Bu perspektifler do¤rultusunda popüler müzikte metinsel analiz olgusunun daha da zengin-
leflece¤i flüphesizdir. Metin üzerinde çal›fl›rken metni hem performanslar›nda hem de görüflme-
ler yoluyla üretici ile ba¤lamlaflt›rarak, neyi anlatt›¤›n›, nas›l bir t›n› tasar›m› ve ideali içerisin-
de oldu¤unu, nas›l bir ruh hali ve gerçeklik içerisinde oldu¤unu anlatmaya çal›flmaktay›m. Top-
lumsal cinsiyetin hakim kodlar›n›n ve direniflin sounda yans›mas› ve izlerkitlenin popüler mü-
zik metni olarak flark›y› nas›l anlamland›rd›¤› da gözden kaç›r›lmam›flt›r.  Bu aflamada Grams-
ci’nin hegemonya kavram›1 en önemli analitik araç olarak ifl görmektedir. fiark›lar›n analizin-
de müzikolojik analize baflvurulmufl, ancak emredici (prescriptive) notasyon yerine betimleyi-
ci (descriptive) notasyon tercihi zorunlu olarak yap›lm›flt›r. 

fiark› sözleri, dilbilimsel kavramlar› da –örne¤in kod ve yeterlilik- göz önüne alarak rock
otantisitesi içerisinden, fakat kültür odakl› yaklafl›mla gözden geçiriliyor. Ancak örnek flark›da-
ki (Da¤lar› Deldim) kodlar›n gerek izlerkitle taraf›ndan olsun gerekse flark›n›n yazar› Özlem Te-
kin taraf›ndan olsun içinin nas›l dolduruldu¤u ve kod aç›mlamas›n›n yap›ld›¤› konusunda ba¤-
lamsal temelli, gözlem ve görüflmelerden elde edilen verilerle analize tabi tutulmufltur. Ayr›ca
Özlem Tekin’i popüler müzi¤in ve dolay›s›yla flark›lar›n›n tek yarat›c›s› olarak görme fikri bir
yana, çok odakl› yazar düflüncesi benimsenmifltir. Yani ‘anlam›’ ortaya koyma çabalar› ba¤la-
m› merkeze al›yor. Toplumsal cinsiyet yönelimli bu çal›flmada flark› sözleri ve di¤er üzerinde
durulan konularda hakim toplumsal cinsiyet kodlar› ortaya koyulmaya çal›fl›l›yor.

Mc Clary, Feminine Endings (1991) adl› eseriyle k›flk›rt›c› bir biçimde müzik içerisindeki top-
lumsal cinsiyet inflalar›n›n sondaj›n› yapar. Müzik teorisi içerisindeki s›n›fland›rma (taxonomy)
ve anlamlar› (semantics) (cümlelerin feminen kadans› vb.) fonksiyonal armoni ve akor geliflim-
lerini s›nar. Mc Clary’nin çal›flmas› göstergeler kullanarak müziksel iflaretleri yap› bozuma u¤-
ratmak için örnek bir durum sa¤larken, müzi¤i temelci kategorilere indirgedi¤i için ateflli bir bi-
çimde elefltirilir. Onun çal›flmas›ndaki göstergeler, erotik zevk veya erkek üstünlü¤ünü gösteren
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belli bir akorun ilerlemesinin betimlemesinde oldu¤u gibi nesneleri (Saussure1996) temsil eden
semboller olarak resimlenir. Bu teorik durufl benim kulland›¤›m, gönderme yapt›¤›m veya ben-
zetti¤im sanat biçimlerinin çok de¤iflken ve çok katmanl› toplumsal veya kültürel ba¤lamlar›n-
daki göstergelerden farkl›d›r. Sunulan bu çal›flmada, müziksel performans içindeki arzu ve ikti-
dar›n dilbilimsel ifllevlerinin peflinde olma ve bu nedenle de Mc Clary gibi birincisi ampirik bir
sorun olarak ve ikincisi müzi¤in içerisindeki anlamlar› ve muhtemel toplumsal fonksiyonlar›
aç›klamaya çal›flmaktay›m. Aynen Mc Clary gibi yarat›c› müziksel performans arac›l›¤›yla, mü-
ziksel terimler içerisinden anlat›lan bu göstergebilimsel anlamlar yard›m›yla, mücadele için, bi-
reysel aktörlerin arac›l›¤› konusunda uzlaflmaktay›m. Bu çal›flman›n öncü figürü Özlem Tekin
örne¤inde, bir farkl›l›k prati¤i olarak, boyun e¤en ve edilgen kad›n tipolojilerinin aksine a¤la-
mayan, mücadele eden kad›ns› kimli¤in ayr›nt›lar› ön plana ç›kmaktad›r. 

Kad›nl›¤› bir kültürel kimlik ve etnisite2 olarak görme e¤ilimindeki bu teorik durufl son za-
manlar›n feminist entelektüellerinin de benimsedi¤i bir tav›rd›r. Popüler kültür içeri¤indeki ka-
d›n betimlemelerini de¤ifltirmenin sorunu çözece¤ini önermek yerine, erkeklerin kültüründen
farkl› olan kad›n kültürüne teflvik edilmesi ve yeniden ele al›nmas› gereken bir fley olarak olum-
lu bir de¤er yüklemek e¤ilimindedirler. Böylece erkeklerin yerine kad›nlar›n kendileriyle ilgili
imgelerine ve deneyimlerine ilgi göstermifllerdir. Burada erkekler ve kad›nlar aras›nda bir ko-
pufl söz konusudur. Önemli olan kad›n›n ne yapt›¤›d›r. Ortada görünmeyen kenardaki kad›nla-
r› aç›¤a ç›karmaya çal›flan bir yaklafl›md›r. Kad›nlar›n tüketicisi olduklar› gibi üreticisi oldukla-
r› popüler kültüre iliflkin boflluklar› doldurur.

Bu durumda Özlem Tekin, metinsel analiz bölümünden de anlafl›laca¤› üzere rock kültürü-
nün ve dolay›s›yla popüler kültürün kendisine sa¤lad›¤› özgürlük ile kendine özgü etken imge-
ler ve temsiller yaratmakta ve erkeksi rock müzi¤i ve popüler kültürü, erkeksi üslubu benimse-
yerek, kad›n etnisitesine yönelik söylem temelinde yeniden ele almakta ve de¤erlendirmekte-
dir. Bu durum yaln›zca flark› sözlerindeki içerikte de¤il, imaj ve sunumda da ortaya koyulmak-
tad›r. 

MMüüzziikkoolloojjii  vvee  PPooppüülleerr  MMüüzziikk
Middleton, müzikoloji ve popüler müzik iliflkisini üç temel problem üzerine odaklar. Bu üç

temel sorun, Bat› sanat müzi¤inin terminoloji, metodoloji ve ideoloji meyilli olmas›d›r. Midd-
leton’a göre Bat› sanat müzi¤i tarihsel geliflimine ve içsel referanslar›n›n gereksinimine dayana-
rak kendine özgü bir terminoloji birikimi gelifltirmifltir. Örne¤in armoni, motif, gelifltirim, bö-
lüm, t›n› ilk akla gelenlerdir. Bu nedenle Bat› sanat müzi¤inin kulland›¤› terminoloji ideoloji
yüklüdür. Zengin terminoloji gelene¤ine sahip Bat› sanat müzi¤inin karfl›s›na popüler müzi¤i
koydu¤umuzda sonuç popüler müzik aleyhine olacakt›r. Problemin ikinci veçhesi olan müzi-
kolojik metodoloji, notasyon merkezli olmas› nedeniyle popüler müzi¤e uyguland›¤›nda sorun-
sallafl›r. Çünkü popüler müzik için önemli olan performans ba¤lam›d›r. Müzikolojik metotlar
kendi ba¤lam›nda olan notaya al›nabilecek parametreleri analize tabi tutar. Bunun karfl›t› ola-
rak notaya al›namayan ve popüler müzik için önemli olan parametreleri (kayd›rmalar, mikro-
tonlar, efektler vb.) d›fllar. Problemin üçüncü veçhesi olan ideoloji ise müzikte klasik gelene¤i-
ni yaratan ve tarafs›z olmayan müzikolojinin kendi kökeni ve geliflimi ile ilgili olan ideolojidir.
Müzikoloji ve popüler müzik iliflkisinin terminolojik, metodolojik ve ideolojik problemlerinin
etkileri o kadar derinlere kök salm›flt›r ki, birbiri ile iç içe geçen bu sorunlar sempatik ve popü-
ler müzik hakk›nda bilgisine baflvurulabilir uzmanlar›n çal›flmalar›nda bile etkileri görülebil-
mektedir. 

Popüler müzik ve müzikoloji iliflkisini ele alan Middleton, asl›nda popüler müzik inceleme-
sine müzikoloji disiplininin yapaca¤› katk›lar› göstermeye çal›flmaktad›r. Fakat popüler müzi¤in
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sanat müzi¤i ile ayn› müzikolojik yöntemle incelenemeyece¤inin de alt›n› önemle çizer. Bu ne-
denle Middleton müzikoloji disiplininin müzi¤i incelemesi esaslar›nda köktenci bir de¤iflimi,
yani yeniden yap›lanmay› savunarak, birleflik bir alan olan ‘elefltirel müzikoloji’ fikrini önerir.
Böylelikle bu yeniden yönelim yaln›zca popüler müzik incelemesi için de¤il genel müzik ince-
lemesi için de önem tafl›maktad›r. 

PPOOPPÜÜLLEERR  MMÜÜZZIIKK  ‹‹NNCCEELLEEMMEESSIINNDDEE  BBAAfifiLLIICCAA  KKAAVVRRAAMMLLAARR
YYaazzaarr  ((AAuutteeuurr))

Yazar kavram›, müzi¤in –genellikle müzisyenlerin- yarat›c› niyetlerini vurgulayan analizle-
rin temelini oluflturur. Yazar teorisi, kültürel bir metinde bireysel bir kaynak yarat›c›s›n›n amaç-
lar› ile ilgili olarak anlama ba¤lan›r. Ancak Roland Barthes’in öncü çal›flmalar› arac›l›¤›yla, met-
nin babas› ve sahibi olarak görülen yazar düflüncesi terk edilir. Bu durumda okur, kendi oku-
mas› sonucunda daha önceki okumalar›na, yaflant›lad›¤› deneyimlere ba¤l› olarak yeni bir me-
tin üretmektedir. Dolay›s›yla okur, metnin yazar› karfl›s›nda edilgen de¤il, kendi anlam›n› ve
metnini üretti¤i için etken konumdad›r. 

Genel seviyede yazarl›k düflüncesi, endüstriyel bir sistem içerisinde çal›flmaya bafllad›¤›ndan
bu yana birinci derecede kendi kaydedilmifl ürününden sorumlu olan bireysel performansç›(lar)
vas›tas›yla popüler müzi¤e uygulanabilir görünmektedir. Popüler müzi¤in ticari ortam› ve ku-
rumlar› içerisinde çal›flan ‘sanatç›lar’ kendi yegane vizyonlar›n› anlatmak için ortam› kullan›r
görünmektedirler. Bu gibi figürler ço¤u kez yazar statüsüne uydurulurlar. Yazar kavram›, per-
formansç›lar›n ça¤dafl statüleri ve popüler müzi¤in tarihsel gelifliminin bak›fl aç›lar›n› organize
etmek ve hayranlar, elefltirmenler ve müzisyenler taraf›ndan al›fl›ld›k olan hiyerarflik yaklafl›m›n,
çal›flmalar›n›n ve performansç›lar›n tepesinde oturur (Shuker 1998:18). Shuker, popüler müzik-
te yazar olarak görülen fleyin asl›nda albüm kay›tlar›nda ve performans s›ras›nda sesi duyulan,
anlat›c› konumdaki solist flark›c› oldu¤unu belirtir. Bracket’da ayn› görüflü savunarak flöyle der:
“Popüler flark›larda ço¤u dinleyici muhtemelen flark›lar›n duygusal içeriklerinin kayna¤› olarak
bafl vokalisti duyarlar, kay›tlarda dinleyiciye do¤rudan seslenen hisleri ortaya ç›karan en önem-
li olgu solistin sesidir. fiark›c›n›n sesi, vücudu, imaj› ve biyografik detaylar› ile oluflan baz› bir-
leflimler popüler müzik metinleri için yazar›n inflas›d›r “(1999a:2). Ancak popüler müzik teoris-
yenlerince tek bir yazar düflüncesi benimsenmez. 

Metinler kimi zaman tek bir yazarca, kimi zamanda daha çok kifliden oluflan ortak yazarlar-
ca meydana getirilirler. Popüler müzikte flark› formunun temel olmas› dolay›s›yla, anlam tek ba-
fl›na flark›n›n kendisinde sakl› de¤ildir. Bracket’a göre kaydedilmifl ürün olarak popüler müzik
metinleri tek bir kiflinin yarat›s› de¤ildir. fiark› yazar›, aranjör, stüdyo müzisyenleri, solo flark›c›
gibi unsurlar yarat›m sürecinde önemli rol oynarlar (1999a:2). Erol, flark›y› ortaya ç›karan bu bi-
leflenler için “kolektif özne” terimini kullan›r. Bu durumda popüler bir metin olarak flark›n›n tek
bafl›na anlam oluflturmayaca¤› fikri benimsenerek bir popüler müzik parças›nda anlamland›r-
ma metne ve okuyucuya kayd›r›lmakta ve “ba¤lam” öne ç›kar›lmaktad›r (Erol 2003:24). 

fifiaarrkk››  SSöözzlleerrii
Popüler müzi¤in ço¤u metinsel analizleri flark› sözleri üzerine odaklanm›flt›r. Frith’in “flark›-

lar› üreten toplumsal güçleri flark› sözlerinden okumak mümkündür” (1987:78) hipotezini Ja-
mes Lull’da paylafl›r ve flöyle der: “fiark›lar yarat›ld›klar› dönemin gayri-resmi kültürünün bir
parças›d›rlar” (2000:52). 

Popüler müzikte flark› sözleri analizinin sorunu, sözlerin müzik d›fl› ele al›nmas›d›r. Bu ko-
nuda Middleton kelimeler ile gerçeklik aras›ndaki iliflkinin afl›r› basitlefltirildi¤ini, sözel ve mü-
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ziksel anlam sistemlerinin yap›sal özelliklerinin görmezden gelindi¤ini (1997:228) belirterek
söz-müzik iliflkisini öne ç›kar›r. ‹laveten Lull, kiflisel ilintiler tafl›yan ya da e¤lendirici yönü olan
sözler müzik yoluyla iletildi¤inde, dinleyicinin oda¤› haline geldi¤ini ve bu sözler üzerine yo-
¤unlaflan dinleyicinin müzi¤i özel flekillerde –örne¤in flark›daki mesaj› bir di¤er kifliye “anlat-
mak” için- kullanabilece¤ini belirtir (2000:36). K›sacas› flark› sözleri, bireyler aras› iletiflim kur-
maya, dinleyicinin kendi anlam›n› oluflturmas›na –hegemonya süreci- yarar. 

Popüler müzikte söz ve müzik iliflkisi analiziyle ilgili olarak Brackett (1999b), daha kullan›fl-
l› bir model olan Kofi Agawu’nun çal›flmas›n› de¤erli bulur. Agawu, önceki metin-müzik yöne-
limli çal›flmalar›n aksine müzik-metin iliflkisini sunar. Bu yaklafl›m sözlere ayr›cal›k vermez.
Çünkü herhangi birisi müzik ve metni efl zamanl› olarak alg›lar. 

Middleton ise söz- müzik iliflkisini üç kutupta inceler. Bunlar: 
(1) “etki” (affect): ifade/anlat›m olarak sözler, ezgi ile birleflmeye yatk›nd›r. Ses “flark›ya” yat-

k›n olma e¤ilimindedir; yani duygular› tonlama/seslendirme.
(2) “öykü” (story): anlat› (narrative) olarak sözler; ritmik-armonik ak›fl› yönlendirme e¤ilimin-

dedir; ses sözü ifade etme/söze yatk›n olma e¤ilimindedir.
(3) “jest” (gesture): sound olarak sözler; müzik içinde absorbe olma e¤ilimindedir, ses bir

enstrüman olma e¤ilimi gösterir (1997:231). 
Middleton’›n bu modeline göre ba¤lam öne ç›kar. Dinleyici flark›y› herhangi bir kategoride

alg›layabilece¤i gibi bu kategorilerin hepsi için efl zamanl› alg›lamay› gerçeklefltirebilecektir.
Erol’un da belirtti¤i gibi flark› sözleri tüm bu kategorilerin d›fl›nda ayr› bir kategori olarak da
kendisini sunabilmektedir (2005:28). 

Storey, Barthes’ten esinlenerek performans›n kendisini önemser. Müzi¤in zevki ve gücü,
duygunun icras›nda de¤il, icran›n (performans) duygusundad›r. Barthes, buna iliflkin “plaisir” ve
“jouissance” kavramlar›n› ortaya atar. “Plaisir”, kültürel zevk ve kimlikle iliflkili bir zevkin ifa-
desidir. Gelene¤i tan›man›n zevkidir. “Jouissance” ise anlam›n ötesinde, serbestli¤in verdi¤i ‘or-
gazm’ anlar›na iflaret eder (2000:126). Middleton’da Barthes’e kat›l›r ve performans›n anlam›n
ötesine geçti¤ini kabul eder. Performans anlam ve anlamaya davet de¤il, müzi¤in içerisinde
kaybolmaya, “jouissance” ile dolmaya ça¤r›d›r (Storey 2000:128). Bu durum bir dinleyicinin
nas›l olup da farkl› ortamlarda rededebilece¤i bir flark›dan baflka ortamlarda zevk alabilece¤ini
aç›klar. 

fiark› analizi için Middleton ise özelikle Dave Laing’in modelini öne ç›kar›r. Laing’in flark›
sözleri üzerine düflünceleri, dil bilimsel ve metinleraras› ilkeleri ba¤lam›nda oluflmufltur. La-
ing’e göre flark›, flark› sözlerindeki anlat›lan hikâyenin anlat›c›s› ve al›c›s› aras›ndaki iletiflimin
yafland›¤› “dahili” seviye ve yorumcunun dinleyiciye hitap etti¤i “harici” seviyelerde iletiflim
kurar. Laing, yine de popüler flark›lar›n büyük bölümünün, böylesine bir ayr›m ortaya koyma-
d›¤›n› belirtir. Bu iki seviye dilbilimsel olarak “enonciation” ve “enonce” terimlerine karfl›l›k ge-
lir. Konuflma eylemi (enonciation), d›flsal iletiflim seviyesini, ya da bir flark›n›n yorumunu, ko-
nuflulan fley (enonce), flark›n›n sözleriyle ifade edilen fleyin dahili seviyesini gösterir (Laing
2002:120)

Dave Laing, aflk sözleri, geçmiflte kalm›fl kötü bir tecrübenin flimdiki hayat› etkilemesiyle or-
taya ç›kan öfke ya da nefret gibi duygularla oluflturuldu¤unda, iflin rengi de¤iflebilir der
(2002:120). Bu durum Özlem Tekin’in biten bir aflk›n ard›ndan yazd›¤› flark›lar›nda kendini
gösterir. Laing’in deyimiyle yorumcunun karizmas› ve gücü birinci tekil flah›s zamirine yans›r.
Ancak bu durumda dinleyicinin yorumcuyla özdeflleflmekten kaç›nmas› ortaya ç›kar. Bu nok-
tada “enonciation” yani d›flsal iletiflim seviyesinde dinleyiciye seslenme durumu, dolay›s›yla
performans öne ç›kar. Bu çal›flmada örnek olarak analize tabi tutulan ‘Da¤lar› Deldim’ flark›s›-
n›n canl› performanslar›ndaki seslendiriliflinde enonciation ve jouissance seviyesi kendini gös-



150

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

terir. Dinleyici ne söylendi¤ine ald›r›fl etmez. Özellikle erkekler verilen mesaj› reddetme e¤ili-
mindedirler. 

KKoodd  vvee  YYeetteerrlliilliikk
Popüler müzikte metin analizlerinin oda¤›nda yer alan ‘anlam’ (meaning) kavram›, kod ve

yeterlilik tart›flmas›na yol açar. Buna göre metin yazar› veya yazarlar›n›n flark›da vermek istedi-
¤i mesajlar›n sözel ve müziksel olarak kodland›¤› düflünülür. Ancak bu kod aç›mlamas› ve an-
lamland›rma yine ba¤lama göre de¤iflir. 

Middleton, popüler müzikte kod tart›flmas› ile popüler müzik metinlerinin anlam oluflturma-
s›na iliflkin kullan›fll› bir teorik model öne sürer. Yap›salc› dilbilim gelene¤inden esinlenerek ge-
lifltirilen bu modele göre kodun genel tan›m›na iliflkin üç önemli kavram ortaya ç›kar. Birinci-
si, kat›l›mc›lar›n (göndericiler ve al›c›lar) yeterlili¤inin (competence) seviyesi, ikincisi, çoklu pa-
rametre sistemi (multi parameter system) olarak adland›r›lan, müzi¤i dinleme edimi an›nda or-
taya ç›kan, perde, ritm, t›n› vb. müzi¤e ait içsel ögeleri kapsayan müziksel kodlar›n iletiflimi ile
ilgili genifl bir alan›n varl›¤›d›r. Bunlar efl zamanl› olarak yasalaflm›fl müziksel kodlard›r ve her
zaman birbirini desteklemeyebilirler fakat birtak›m evre veya çeliflkilerin d›fl›nda var olabilirler.
Üçüncüsü, kodlar›n kuvvette (strenght) de¤iflkenli¤idir. Yani kal›p olarak adland›rd›¤›m›z –mü-
zi¤e iliflkin içsel ve d›flsal ögeler- yap›lanmalar, al›fl›ld›k ve kolay tahmin edilen ‘a¤›r kodlar’,
kolayca tahmin edilemeyen ya da ba¤lamsal olan ‘yeni icad edilmifl’ kodlar (1990:173). Asl›n-
da Middleton kod ve bunlar›n yorumlanmas›yla iliflkili herkesin üzerinde uzlaflt›¤› Genel kod
(denotative) (uzlafl›lar) ve yan anlamlar (connotative) düflüncesiyle kod ve yeterlilik tart›flmas›-
n›n temelini aç›klar.

Middleton’›n genel kodlar›na iliflkin olarak Gino Stefani, befl düzeyli müziksel yeterlilik mo-
deli sunar. Bunlar; GGeenneell  KKooddllaarr (her deneyimi (sound deneyimi) anlama, infla etme ve yorum-
lama ile oluflan temel uzlafl›lar), SSoossyyaall  PPrraattiikklleerr (konser, bale, opera, dil, din, endüstriyel çal›fl-
ma vb), MMüüzziikksseell  TTeekknniikklleerr (çalg›sal teknikler, besteleme formlar›, afl›tlar yöntemler vb), SSttiilllleerr
( tarihsel dönemler, kültürel hareketler vb), OOppuuss (somut/maddi kiflilikleriyle tek tek müzik eser-
leri ya da olaylar›) olarak belirtilir. 

Bu model ba¤lam fikrini öne ç›kar›r. Buradaki vurgu insanlar›n flark›lar› nas›l dinlediklerine,
de¤erlendirdiklerine ve flark›n›n ne ifllerine yarad›klar›na gönderme yapar. Böylelikle bir flark›
dinleme flekline, zaman ve mekan›na göre ayn› birey için farkl› anlamland›rmalara yol açar. Bi-
reysel bir dinleyici bir flark›y› tüm düzeylerde alg›lad›¤›nda en üst düzeyde anlamland›rma or-
taya ç›kar. 

NNoottaassyyoonn  
Shepherd, müzi¤in iki flekilde metin olarak düflünülebilece¤ini savunur. Bunlardan birincisi,

kültürel ve genel anlam yetene¤ine sahip sanat eseri olarak müzik, ikincisi ise yaprak nota ve
partisyon formundaki notasyondur. Notasyonun birincil görevi saklama (aides-memoire), ikin-
cisi besteci ile icrac› aras›ndaki iletiflimi sa¤lama, üçüncüsü ise besteci, icrac› ve müzikle u¤ra-
flan herkesin onu hayal edifl ya da düflünüfl tarzlar› için zorunlu oldu¤u kavrama ile iliflkilidir
(Shepherd1999:159, Cook 1999:76). Bir parçan›n uzamsallaflt›r›lm›fl temsili ve hatta müzik par-
ças›n› temsil eden yaz›l› bir doküman olarak notasyon müzikolojik analizde temel kaynak iflle-
vi görür. 

Notasyon konusu, transkripsiyon ile birlikte iki boyutludur. Charles Seeger ‘notasyon’ kavra-
m›n›, emredici (prescriptive) ve betimleyici (descriptive) olarak ayr›mlar. Bat› notasyonu, bir
müzik eserinin nas›l seslendirilece¤inin plan› olmas› bak›m›ndan emredicidir. Transkripsiyon
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ise herhangi bir aktüel müzi¤in spesifik performans›n›n nas›l seslendirildi¤inin raporu olmakta-
d›r. Aktüel bir performans› (veya benzeri yap›lm›fl bir performans›n kayd›n›) betimleyen Bat› no-
tasyonunu yapmaya çal›flmak bir tür ‘çeviri’ (translation) sürecini içerir (Brackett 1999b:27). Bu
çal›flmada yöntemsel olarak analiz için hem albüm kay›tlar› ve hem de canl› performanslar›
transkripsiyon edilmektedir. 

Notasyon merkezli düflünce popüler müzi¤e uyguland›¤›nda Bat› sanat müzi¤i için bile ye-
tersiz kalan porte notasyon sistemi popüler müzik için daha da çaresizleflecektir. Çünkü popü-
ler müzik için hayati önemdeki kolayca notaya al›namayacak parametreler (örne¤in vokal sert
mi, yumuflak m›, metal prati¤inde s›kça kullan›lan vokal teknikleri clean, scream, brutal vb.
standart perde d›fl› hareketler, kayd›rmalar, mikrotonlar vb.) en büyük sorun olarak karfl›m›zda
durmaktad›r. Önemli olan analize tabi tutulan müzi¤in içerisindeki fleyleri ortaya koymakt›r.
Buna göre popüler müzik için notasyon tart›flmas›nda uzmanlarca üzerinde birleflilen sonuç,
kaydedilmifl bir popüler müzi¤in metin analizinde basitlefltirilmifl, amatörlere hitap eden yap-
rak nota (sheet music) kullanmak yerine, “betimleyici” bir transkripsiyona baflvurmak en do¤ru
yaklafl›md›r.

AANNAALL‹‹TT‹‹KK  MMEETTOOTT
Bir popüler müzik metninin analizi için geleneksel müzikolojik analiz yönteminin popüler

müzi¤e özgü karakteristikleri dikkate almas› flart›yla uygulanabilece¤i önceden de belirtilmiflti.
Analiz, müziksel ve sözel bileflenlerin efl zamanl› ve ba¤lamsal temelli okunmas›na dayan›r.
Bunlara ek olarak popüler müzi¤e ait bir flark›n›n, e¤er varsa müzik videosunun da de¤erlen-
dirmeye tabi olmas› çözümleme ve analiz sürecinde oldukça önemlidir. Bir metin olarak popü-
ler müzik incelemesi, o metnin sunuldu¤u, üretildi¤i, tüketildi¤i ve yeniden anlamland›r›ld›¤›
her süreci kapsamal›d›r. 

Bu çal›flmada örnek olarak analizi gerçeklefltirilen ‘Da¤lar› Deldim’ flark›s›nda sözel ve mü-
ziksel bileflenlerin yan›nda müzik videosu da de¤erlendirme kriteri olarak dikkate al›n›yor. Ya-
zar›n görüfllerine ve etnografik gözlemlere de yer veriliyor. Öte yandan toplumsal cinsiyet pers-
pektifinden gerçeklefltirilen bu çal›flma elbette tarafl›d›r. 

Müziksel analizde kullan›lan parametreler, armoni, melodi, kontrpuan, form ve metrik sis-
temdir. Popüler müzi¤e özgü karakteristiklerden t›n› perde, efekt ve bunlar›n toplam› sound
müziksel analizin en önemli unsurlar›d›r. Bat› notasyon sisteminin popüler müzi¤e özgü seslen-
dirilifl tekniklerini, t›n›sal özelliklerin nas›l ortaya ç›karaca¤›n› ve ayr›ca elde edilmesi gereken
soundun nas›l bir fley oldu¤unu gösterememesinden ötürü betimlemelere baflvuruluyor. Bu ne-
denle terminoloji Bat› sanat müzi¤i kökenli ancak popüler müzik a¤›rl›kl› oluyor. 

Sözel analizde öncelikle yazar›n niyeti anlamaya çal›fl›l›yor. Özlem Tekin ile yap›lan görüfl-
meler bu sorunun afl›lmas›nda yard›mc› olmufltur. Sözel analizde kullan›lan parametrelerin ba-
fl›nda interdisipliner (feminist, kültürel teori, edebi, dilbilimsel) okumalar geliyor. ‹nterdisipliner
okumadaki yan anlamlar, ironi, metafor gibi yap›lanmalar kültürel ve toplumsal temalarla ba¤-
lant›land›r›l›yor. Ayr›ca gramer seviyesinde özne-nesne iliflkileri, fiil yap›lar›, cümle kurulufllar›
da gözden kaç›r›lmamaya çal›fl›lan operasyonel basamaklar olmaktad›r. Ek olarak müziksel
analizde kullan›lan armonik kurgulama, kontrpuan, kontrflan, vokal stratejiler, çalg› tonu, ritmik
kurgulaman›n anlama ve anlat›ma iliflkin katk› özellikleri ve bunlar›n müzik videosu ile olan
ba¤lant›lar› da üzerinde önemle durulan bileflenlerdir. Özellikle müzik videosuna iliflkin ola-
rak, kullan›lan sembollerin metin ile olan iliflkisine, kahraman›n hal, tav›r, jest ve mimiklerine
ve bunlar›n nas›l görüntülendi¤ine yani kamera hareketleri ve çekim planlar›na dikkat ediliyor. 

fiark› analizi ile metin olarak ifl gören flark›n›n anlam›n›n ortaya koyulmas› çabas› öncelikli
hedef olmakla birlikte Özlem Tekin’in Da¤lar› Deldim flark›s›n›n yard›m›yla toplumsal cinsiye-
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tin –kültürel kimlik, etnisite teorilerinin öngördü¤ü perspektifte- bir kimliklenme nedeni oldu¤u
ve cinsiyetin bir performans olabildi¤ini göstermek nihai hedeftir. Ancak anlam›n kifliselli¤ini
ve metnin tüketim amac› ve ortam›n›n önemli oldu¤unu gözden kaç›rmamak gerekti¤inin alt›-
n› çizmek isterim. Metne anlam verme çabalar›n›n hegemonya sürecine ifllerlik kazand›rd›¤›
aç›kt›r. Dolay›s›yla anlam kifliseldir. 

ÖÖZZLLEEMM  TTEEKK‹‹NN  VVEE  MMÜÜZZ‹‹⁄⁄‹‹  ÜÜZZEERR‹‹NNEE
Sözel gerçekçilik teorisi, flark›lar›n tan›mlay›p sundu¤u toplumsal veya duygusal durum ile

söz aras›nda do¤rudan bir iliflkinin varl›¤›n› öne sürmek anlam›na gelmektedir. Otantisite, di-
¤er tüm müziklerde oldu¤u gibi, popüler müzikte de insanlar›n bir müzik türü/uslubu/parças›
ile iliflkili müziksel ve müzik d›fl› deneyimini referans yaparak o müzi¤e atfettikleri bir yorum-
lama meselesidir. Baflka bir deyiflle otantisite geçmifle yönelik olarak bir müzik türünü, bir üs-
lubu, bir parçay› kucaklamak, korumak ve yaflatmakla iliflkili oldu¤u kadar, geçmiflin müzik tür-
lerinin inkar›, onlar›n yeni unsurlarla birlefltirilmesi ve hatta tamamen ‘yeni’ bir ‘de¤er’ inflas›
olarak görülmesidir. Müzisyenler toplumsal bir itibar olarak gördükleri otantisite isnad›n› almak
ve otantik bir müzik yapt›¤›n› kan›tlamak için çeflitli stratejilere baflvururlar. Bunlar, yapt›klar›
müzik türü/üslubu ile ilgili oldu¤u kadar, özgül olarak infla edilen ve alg›lanan müzik d›fl› bile-
flenlerle de yak›ndan ilgilidir. Bir seslendiricinin otantik iflaretleyicileri bu yüzden ‘ba¤lam-
sal’d›r. Dolay›s›yla kimi zaman bir ‘aksan’ ya da ‘flark› söyleme üslubu’, kimi zaman özel bir
çalg› tercihi, kimi zaman giyim, bedensel devinim ya da bir yaflam biçimi olarak görünebilir
(Erol 2006:192-197).

Müzisyen kendine özgü müziksel ya da müzik d›fl› imajlarla otantisitesini olufltururken, bir
baflka öne ç›kan otantisite figürü “yarat›c›” eser ve buna ba¤l› ‘yarat›c›l›k’t›r. Burada orijinallik
ve yarat›c› temsil unsuru ile birlikte ciddiyet, samimiyet ve biriciklik ça¤r›fl›mlar› a¤›rl›ktad›r. Bu
çerçevede otantisite iflaretleyicisi ‘yürekten’ flark› söyleyen ve flark›c›y› otobiyografik olarak ifa-
de eder görünen kiflisel flark› sözleri olabilir. Moore’un ‘birinci sah›fl otantisite’ ya da ‘ifade
otantisitesi’ dedi¤i fley, bu ba¤lam ile örtüflür. Zira bu, bir seslendirici ya da bestecinin, bir iz-
lerkitle ile arac›lanmadan kurdu¤u bir iletiflim çabas›n› temsil eder ve seslendirici ya da beste-
ci bir bütünün parças› olma izlenimini aktarmay› baflard›¤›nda ortaya ç›kar (Moore 2002:214-
akt.Erol 2006:198).

Özlem Tekin’in flark›lar› onun kiflisel deneyimleri ve gözlemlerinin sonucu ortaya ç›kan, di-
¤er bir deyiflle biyografik detaylar›n› içeren yap›dad›r. Yani sahici bu nedenle de “otantik”tir.

“Bir defa genelde flark›lar benim oluyor bu çok önemlidir. fiark›n› yani en güzel kendi yazd›¤›n flar-
k›n›n enerjisini do¤ru verebilirsin. Baflkas›n›n yazd›¤› flark›y› istedi¤in kadar söylemeye çal›fl yani
güzel yorumluyor olabilirsin ama en do¤ru enerjiyi kendi yazd›¤›n flark›da verebilirsin.”3

Ayr›ca o, flark›lar›nda üslup ve söylemsel aç›dan habitüel davran›fl›n›n sonucu olarak bu söy-
lemini kad›n etnisitesine yönelik yapmaktad›r. Kendisini matkap kullanabilen kad›n yani ‘etken’
olarak görür.

“Müzikte nas›l önemli e¤er flimdi müzik yaz›yorsan, söz yaz›yorsan gayet tabii önemli. fiimdi be-
nim hiç böyle kiflili¤im olmasa ben “Da¤lar› Deldim” flark›s›n› yazamam. Ben yaflad›¤›m fleyi yaz›-
yorum. En az›ndan olay bafl›mdan geçmemiflse bile geçseydi nas›l davran›rd›m onu bilerek bir fley-
ler ç›k›yor a¤z›mdan dolay›s›yla önemli kal›yor tabii. Yani ayy iflte! kavanozun kapa¤›n› açamayan
bir kad›n›n yazd›¤› flark› çok daha baflka olur, ama matkap kullanabilen bir kad›n›n yazaca¤› bir
söz çok daha baflka olur.” 

Onun flark›lar›ndaki temalar›n ço¤unlu¤u yine popüler müzi¤in genelinde var olan aflk ve
romantizm üzerine kuruludur demek pekala mümkün görünse de, Özlem Tekin aflk› ele al›fl ve
anlat›fl biçimiyle farkl›lafl›r. Asl›nda aflktan ziyade ‘insan’› ve ‘insan iliflkilerini’ anlatt›¤›n› belir-
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tir. Afl›k oldu¤unda pek flark› yazmaz. Çünkü onun için bu durum kad›ns›d›r. Ço¤u kez kad›n-
lara yak›flt›r›lan bir davran›fl biçimi olan a¤lamak, özellikle aflk için a¤lamak ona göre de¤ildir.
Özlem Tekin’i de di¤erlerinden ay›ran en önemli özellik budur. Bu yüzden Özlem Tekin, ata-
erkil toplumun her koflulda olumlad›¤› erkeklerin davran›fl ve düflünüfl biçimini erkeksi söylem
temelinde ancak “kad›n duruflu”yla yeniden ele almaktad›r. Bu durum onun habitüel davran›fl›
olarak flark›lar›na yans›r. Fakat o, daha çok biten bir aflk›n ard›ndan flark› yazarak ve böylece
güçlü ve ‘etken’ bir insan olarak, en önemlisi de kad›n etnisitesine mesaj verir; “güçlü olun”.
Özlem Tekin için flark› yazmak, kiflili¤i ile ba¤lant›l› olarak etkenlik ve edilgenlik farkl›l›¤›nda
belirginleflmektedir. Kendisinin yazd›¤› flark› sözlerini ve dolay›s›yla kiflisel karakterini ‘etken’
olarak niteler. Bu, kendi nitelemesiyle ‘matkap kullanabilen’ bir kad›n›n özelli¤idir.

“Öbüründe kad›n›n (edilgen) bafl›na hep bir fleyler gelir yani en fazla bunlardan hep flikayet eder
ve hayaller kurar. Keflke flöyle olsayd›, sen olsan da bilmem ne gibi hikayeler hayaller kurar ve hep
a¤lar. Ve hep onun bafl›na bir fleyler gelmifltir. Di¤er matkap kullanan kad›n (etken) bilir ki kendi
bafl›na bir fley gelmiyor ve hep kendi bafl›na bir fleyler getirttiriyor. K›zaca¤› veya üzülece¤i ah kefl-
ke olmasayd› diyece¤i tek fley kendi yapt›¤›d›r. Yani böyle bir fley yapt›m da bafl›ma böyle bir fley
getirttim gibi. Sebebi kendisinde arar ve çabuk toparlan›p, bafl›na kötü fleyler geldi¤inde flark› yap-
mak yerine o dönemi toparlanmak laz›m tam toparland›¤› anda flark› yazmaya bafllamak bu daha
sa¤l›kl› olur. Çünkü di¤erleri için de bir ümit kayna¤› oluyor. Benim ayr›l›p a¤larkenki yazd›¤›m
flark›n›n kime ne faydas› olur ki? Millet de a¤lamas›n haydi kalk aya¤a “bundan böyle hep yek hep
tek bafl›ma” diye kalkars›n yani, ki ayr›lan birisi varsa o da sevinir güç al›r o flark›dan. Ya da bütün
kad›nlar “da¤lar› deldim” diye gözlerini silip aya¤a kalkabilirler.”

‘‘DDAA⁄⁄LLAARRII  DDEELLDD‹‹MM’’  AANNAALL‹‹ZZ
Bombofltu uzun zamand›r kalbim
Düfllerim, evim, buz gibi ellerim
Seni buldu karanl›kta
Yaln›zd›m, sen de yaln›zd›n asl›nda
Güzeldi oldu¤u gibi, oldu¤u yerde
Ama oldu¤u gibi görünecek cesur adam nerde
Allah›n cezas› bir kaç hafta süre
Al›flmadan aman abi yak›nlaflmadan flu mesele

Afl›ksan korkuyorsan kay›p
Sevip de susuyorsan ay›p, yaz›k
Daha gerçek ne var hayatta
Hem ne var korkup kaçacak bunda
Biter tabii istersen yeter
Çekip gidersin ayr›
Ama bil baflar›r›m sen olmasan da
Yaflat›r›m ben bu aflk›

Da¤lar› deldim tek bafl›ma
Çölleri aflt›m bir tek ben
Erleri yendim k›z bafl›ma
Sende y›k›lmam
Görgülü bilgili olsun zengin olsun diye
Hiiç iflim olmaz benim keyfim yerinde
Magazin mal› güllü dall› motorlar gibi
Koca aram›yorum ki o¤lum ben
Bu flark›lar niye



154

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

Aflk için aflk
Bende sap›na kadar var o ayr›
Ama bil kesip atamam sen olmasan da
Unutamam ben bu aflk›

“Da¤lar› Deldim” popüler müzi¤in tipik dize nakarat (kanca) ekseninde yap›lanm›flt›r. Bu
flark›n›n rap özelli¤inden ötürü alt bölümlemelere (örne¤in I. söz, II. söz) ay›rma çabas›nda yol
gösterici ö¤e müzi¤in kendisidir. Ayr›ca flark›n›n format›n›n rap olmas› da tesadüfi de¤ildir. 

“söyleyecek bir araba laf›m oldu¤u için. Normal formlarda flark›ya s›¤maz mesela çok söylemek is-

tedi¤im fleyler var, en do¤al bu türle ç›kabilecek bir fleydi mesela. Yoksa baz› duygular› dört dizey-

le anlatabiliyorsun hakikaten gerekmiyor ama burada çok fazla  söylenmesi gereken fley vard›”. 

II..  SSöözzlleerr
Da¤lar› Deldim, sözel içerik bak›m›ndan “sert”tir. Ancak bu sertlik, flark›n›n tonal yap›s›n›n

minör olmas› nedeniyle duyumsal olarak dengelenir. Bu uzlafl›msal anlam yine de kifliseldir. 
Albüm düzenlemesindeki intro, flark› boyunca devam eden iki ölçüde bir karara varan akus-

tik gitar rifi ve buna efllik eden synthesizer akorlar›yla bafllar. Sol minör (Gm) üzerine temelle-
nen bu akorlar›n soprano partileri kromatik ezgisel bir hareketlilik içerisindedir (bkz. flekil 1).
‹ntronun üçüncü ölçüsü ile birlikte gitar ve synthesizera rap tarz›n› hissettiren ritmik kurgula-
mal› perküsyon ve bas kat›l›r. Davul vurufllar› senkoplu, trampetin kasna¤› davulun kuvvetli za-
manlar›n› karfl›layacak flekilde ölçünün zay›f zaman› olan ikinci ve dördüncü vurufllara denk
düfler. Perküsyonun en üst seviyesindeki kontra zil ise ölçünün I. ve II. zamanlar›nda, “Da¤lar›
Deldim” kelimelerinin söyleniflini ritmik olarak taklit eder (flekil III). Bas gitar ise Gm üzerinde
temel sesi tutarak pedal görevini üstlenir ve monotondur (fiekil II). ‹ntrodaki bu monotonluk, I.
Sözlerdeki kahraman›n monoton ve “yaln›z” yaflant›s›n› müziksel olarak desteklemektedir. ‹nt-
ronun 5.ölçüsünden itibaren var olan altyap›ya sythesizer solo eklenir. Bu ezgi flark›n›n kanca-
s›ndaki “Da¤lar› Deldim” sözlerinin melodisidir. Yani flark›n›n imzas› ana temad›r. Bu nedenle
flark›n›n bitimindeki son dört ölçüde de sekiz ölçülük intronun son dört ölçüsündeki düzenle-
nifl tarz›yla son kez duyulacakt›r (fiekil IV).

fifieekkiill  II
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fifieekkiill  IIII

fifieekkiill  IIIIII

fifieekkiill  IIVV

fiark›n›n müzik videosunun mekân› bofl bir spor salonudur. Spor, mücadele alan›d›r ve ge-
nelde erkeklerle özdefllefltirilir. ‹ntro, videoda basketbol potas›na at›lan flutlarla bafllar. Ard›n-
dan mücadeleyi simgeleyen skorboard görülür. Özlem Tekin’in kollar›ndaki dövmeler ritmik



156

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

görüntü kesmeleriyle vurgulan›r. Ayr›ca uzak-do¤u dövüfl sporlar›n› simgeleyen Japon harf ka-
rakterleri ile Özlem Tekin yaz›s› dikkati çeker. Davul, bas partisinin vurgusuyla bafllayan üçün-
cü ölçü duyulur duyulmaz bas anfisi üzerinde pimi çekilmemifl bir el bombas› ve kay-kay kas-
k› gösterilir. ‹ntronun sonuna kadar akan görüntülerde yüz çekimlerine yer verilmemifltir. Gita-
r›n›n sap›na ba¤lad›¤› kabar›k tüylü saç tokas› dikkati çekerken görüntü bacaklara do¤ru kayar.
Seksi siyah file çoraplar y›rt›kt›r. Sonraki görüntüde yuvarlanan bir top kahraman›n motokros-
çu postallar›n›n alt›nda durur. Bu sahnede di¤er göze çarpan semboller, mikrofon sehpas›na
as›lm›fl bir çanta, çantaya tutturulmufl bir erkek sporcu maskot ve kolda kay-kayc› dirsekli¤idir.
Özlem Tekin cinsellikli bir görünümdedir. Ancak bu cinsellik y›rt›k çoraplar ve postallarla yu-
muflat›lm›flt›r. ‹ntronun son ölçüsüyle birlikte sözler bafllamadan kahraman›n tüm görüntüsü be-
lirir. Aln›nda savaflç› kamikazelerin takt›¤› bant, ‹skoç ete¤i, onun anlat›lmak istenen savaflç› ru-
hunun simgeleridir. 

Sekiz ölçülük intronun ard›ndan I. Sözler girer. ‹ntrodan geriye yine ayn› ritmik yap› ve sol
pedal› tutan bas gitar kalm›flt›r. fiark› sözleri, yaln›zl›¤›n› betimleyen (bombofltu uzun zamand›r
kalbim, düfllerim, buz gibi ellerim) ancak aflk› düflünmeyen bir kad›n›n kendini anlatmas›yla
bafllar. “uzun zamand›r” derken donuk bir tonlamayla iç çekifl havas› sezilmekte, yaln›zl›¤›n so-
und olarak tasviri yap›lmaktad›r. Bas gitar ve altta duyulan kufl sesi efekti bu yaln›zl›¤› destek-
lemektedir. Müzik videosu da bofl salonun en uç noktas›ndan kahraman›n görüntüsünü vererek
boflluk ve yaln›zl›k anlat›mlar›n› görsellefltirir.“seni buldu karanl›kta…” sözleriyle duygusal bir
iliflkiyi düflünmeyen yaln›z kad›n›n ve erke¤in birbirlerini bulmas›yla aflk›n bafllad›¤› anlat›l›yor.
Bu sözlerde videoda güzellik yar›flmas›na kat›lan k›zlar›n takt›¤› üzerinde “Miss Turkey” yaz›l›
gö¤üs band› dikkati çeker. Böylelikle feminist tart›flmalarda s›kça elefltirilen, kad›nlar›n cinsel
obje olarak resimlefltirilmesi ve bunun yar›flma format›na sokularak meflrulaflt›r›ld›¤› bu yar›fl-
malar yerilir. Ayr›ca “Miss Turkey” yaz›s›, flark›da geçen “magazin mal› güllü dall› motorlar”›n
temsilidir ve bu durum metinleraras›l›k özelli¤i tafl›r. Özlem Tekin’in savaflç› görünümü ile z›t-
l›k kuran bu temsil onun bu durumu elefltirmesi ve kendisini bu kategoriden ay›rmas› anlam›-
na gelir. 

‹kinci dörtlü¤ün ilk m›sras›nda flark›n›n kahraman› bafllayan aflk iliflkisinden son derece hofl-
nut görünmektedir. “Güzeldi oldu¤u gibi, oldu¤u yerde”. Ancak burada aflk›n bitti¤i anlafl›l›yor.
Ard›ndan gelen sözler kad›n›n erke¤e olan k›zg›nl›¤›n›n anlat›m›: ama oldu¤u gibi görünecek
cesur adam nerede? Burada erkeklere karfl› “adam” sözü metafor olarak kullan›l›yor. Bu sözle-
re ait sahnelerde salondaki bofl koltuklar gösteriliyor. 

Birinci sözlerin son iki m›sras›nda aflktan kaçan bir erkek nedeniyle k›sa süren bir iliflkinin
anlat›m› söz konusu. Kahraman, bu iliflkinin daha fazla derinleflmesinden ve erke¤e ba¤lanmak-
tan çekinerek iliflkiyi bitirmek istiyor. Çünkü kad›n›n erke¤e güveni kalmam›flt›r. “Allah›n ceza-
s› birkaç hafta süre, al›flmadan aman abi yak›nlaflmadan flu mesele”. Burada dikkati çeken nok-
ta, kahraman›n kulland›¤› argo (“aman abi”) üsluptur. Argo genelde erkeksi bir tarzd›r. Ancak
Özlem Tekin’in flark›n›n stilini özellikle rap olarak belirlemesinin alt›nda bilinçli bir seçim yat-
maktad›r. Çünkü rap küfür ile özdefltir. Ayr›ca ifller kötüye gitmeye bafllad›¤›nda flark›c›n›n ses
tonu da yükselir ve gerilimi art›r›r. Gerilim videoda flark›n›n ritmik yap›s›na paralel h›zl› sahne
kesmeleri, mimiklerdeki k›zg›nl›kla verilmifltir. 

IIII..  SSöözzlleerr
“Afl›ksan korkuyorsan kay›p, sevip de susuyorsan ay›p, yaz›k” sözleri kad›n›n erke¤e oranla

daha fazla cesareti oldu¤unu gösteriyor. Özlem Tekin’in bu cümleyi söylerken yapt›¤› vurgula-
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ma ve tonlamas›ndan ve ayr›ca müzik altyap›s›ndan bir genelleme yapt›¤› görüflü beliriyor. Mü-
ziksel olarak bu durum di¤er cümlelerden daha belirgin bir artikülasyon, müziksel altyap›daki
bas ve perküsyonun ritmik kurgulamas› kalp at›fllar›n›n taklidi ve bununla birlikte kullan›lan ek-
sik beflli akor (Adim7) ile destekleniyor ve üzerine söylenen sözlerin daha dikkatli dinlenilme-
si söz konusu oluyor. Bu genellemenin özünde erkeklerin ve kad›nlar›n duygular›n› aç›¤a vur-
ma konusunda oldukça farkl› olduklar› anlafl›l›yor. Müzik videosunda kahraman gitar çalmay›
b›rak›p eliyle kalp at›fllar›n›n taklidini yap›yor. Ard›ndan gelen “daha gerçek ne var hayatta,
hem ne var korkup kaçacak bunda” sözleri bu düflünceyi pekifltiriyor.

Nakarat (kanca) öncesi son dörtlükte kad›n kahraman, erke¤e düflündüklerinin ve korkular›-
n›n tersine, istedi¤inde çekip gidebilece¤ini ve her zaman özgür oldu¤unu söylüyor: “biter ta-
bii istersen yeter, çekip gidersin ayr›, ama bil baflar›r›m sen olmasan da, yaflat›r›m ben bu aflk›”.
Bu anlat›mda birinci tekil flah›s zamiri “ben”, anlat›mda bulunan›n kendine olan güvenini yan-
s›t›yor: güçlü, y›k›lmayan bir kad›n. Bu sözler yine gerilim dolu bir tonlamayla seslendirilirken,
kamera geriye do¤ru h›zl› bir zumla kaç›fl› sembolize ediyor. “yaflat›r›m ben bu aflk›” sözleri du-
yulmaya bafllad›¤› an müzik yine kesintiye u¤ruyor ve yaln›zca bak›r nefesli ton ile seslendiri-
len temel durumda Gm akoru, kesik bir ölçü bafl› vurgulamas›yla aniden duyulup kayboluyor.
Görsel anlat›da nakarat›n haz›rlan›fl› sar›l› ellerin birbirine vurulmas›, elden yere düflen toz ile
anlat›l›r ve adeta savafl bafllar. Müziksel altyap› güçlü bir davul ata¤› ile haz›rlan›r. Bu durum
kahraman›n havaya s›çray›p yere düflüflü ve düflerken mini etek alt-yak›n çekimleriyle görsel-
lefltirilir.

NNaakkaarraatt  
Nakarat, müzi¤in sözü destekledi¤i ve dinleyicinin geriliminin doru¤a ulaflt›¤› and›r. Birinci

ve ikinci sözlerdeki hikayede bafllamayan bir aflk iliflkisi anlat›l›yor. Kad›n›n erke¤e olan k›zg›n-
l›¤› söz konusudur. Nakarat bu duygular›n d›flavurumudur. 30 Mart 2005 tarihinde ‹stanbul’da
gerçeklefltirilen görüflmede Özlem Tekin, flark›lardaki erkekleri hedef alan söylemlerin kiflisel
deneyimlerinin yans›mas› oldu¤unu ve bunun dolayl› yoldan geneli kapsayaca¤›n› belirtmifltir.
Yani kiflisel bir iliflkide, bir erke¤e k›zg›nl›kla yaz›lm›fl bir flark› söz konusu. Dolay›s›yla bu flar-
k› “otantik” kategorisini hak ediyor. Ancak Özlem Tekin’in ifadesine göre ayn› veya benzeri
fleyleri yaflam›fl insanlar için bu tür flark›lar onlar› coflturdu¤u için önemli olabiliyor. 

Nakaratta duyulan “da¤lar” ve “çöller”, toplumsal cinsiyet düzeninin ve bu düzen içerisin-
deki kad›nlar›n yaflant›lad›¤› ve karfl›laflt›¤› güçlüklerin metaforik anlat›m›d›r. Abart› olmas›n›n
yan›nda bu sözler yan anlama (connotative meaning) di¤er bir deyiflle ça¤r›fl›msal kodlara (con-
notative code)  ifllerlik kazand›r›r. “Tek bafl›ma” ve “k›z bafl›ma” sözleri bu güçlüklerin kad›n-
lar için oldu¤unu gösteriyor. Ancak “bir tek ben” ve “erleri yendim” sözleri kahraman›n kendi-
ne olan güvenini, uzlafl›lar›n d›fl›nda kalan kimli¤ini ve erkek-üstün topluma karfl› direniflini or-
taya koyuyor. Bu direnifl, di¤erlerine de örnek olmas› bak›m›ndan öncülük ve arac›l›k niteli¤i-
ni tafl›yor. Buradaki ‘arac›l›k’ (agency) kavram›, kad›nlar›n yaflad›¤› sorunlar›n flark› ve yazar
arac›l›¤›yla dile getirilmesine gönderme yap›yor. Afla¤›da bir fan sitesinden al›nt› bu duruma ör-
nek olarak veriliyor:

“ßßuurrççiinn:: ayy bu flark›y› dinledi¤imde acaip gaza geliorum böle egomu tatmin etmifl  oluorum bi ba-

k›ma : Pp „ 

eeLLssee:: FeministLik duyguLar›n› ça¤r›flt›rd›¤› için ‘’Da¤Lar› DeLdim’’  (www.ozlemtekinwebsto-

re.com).
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Müziksel bak›mdan nakarat kuvvetli bir davul ata¤› ile bafllar. Distortion gitar›n düz ve sü-
rekli akorlar› ç›¤l›k atar. Davul ve bas gitar ritmik bak›mdan ayn›d›r. Ancak bas gitar ayn› ritmik
kararl›l›kla fakat akor de¤iflimlerine göre hareket eder (fiekil V). Davulda da hemen hemen ay-
n› ritmik örgü vard›r ancak ölçü boyunca her dörtlü¤e bir vurufl yapan zil sesi ufak bir de¤iflik-
lik yapar. Nakaratta kullan›lan distortion gitar tonu ve ritmik yap› yeri gö¤ü inleten kad›n kah-
raman›n anlat›s›n› destekler. Gitar akorlar› Gm (I)-Eb (VI)-Cm (IV)-D (V)-Gm (I) dizilifliyle otan-
tik kadans yapar. Bu etki uzlafl›msal olarak çözülümü ça¤r›flt›rarak sertlik yumuflat›l›r. Özlem
Tekin’in nakarat›n bafllar›ndaki vokal tekni¤i s›ra d›fl› de¤ildir. Hatta nakarat›n geneli için bile
böyle düflünülebilir. Ancak “erleri” derken vokal bir sertlik, “brutal” üslup belirginleflir. Bunun
karfl›s›nda “k›z bafl›ma” tezat bir seslendirilifle sahiptir. 

fifieekkiill  VV

Videoda da müzik ile paralellik gösteren bir hareketlilik mevcuttur. Davulun vurufllar›n› çift-
ledi¤i ölçünün ikinci zaman›n sonunda kamera titreme hareketi ile hem müzi¤i hem de yeri gö-
¤ü inleten kahraman› destekler. Ayr›ca kahraman›n elinde Japon savaflç› k›l›c› vard›r. Nakarat
videoda savafl›n patlad›¤› and›r. Kahraman elindeki k›l›c› iki tekrar yapan nakarat›n ikinci tek-
rar›nda, kameraya saplarcas›na yaklaflt›r›r. Ayn› k›l›ç “erleri yendim” dedi¤i anda çok belirgin
bir flekilde ve yavafl çekim tekni¤i ile elinde gösterilir. Nakarat›n birinci söyleniflinde ayn› cüm-
lenin geçti¤i sahnede, bafllang›çtaki skorboardda kad›n lehine artan say›lar dikkati çeker. “Sen-
de y›k›lmam” derken kamera, Özlem Tekin’in yak›n plan yüz çekimlerine yer vererek sert ve
donuk, kendinden emin ifadeyi ortaya koyar. 

Pek çok konserine kat›lm›fl olmama karfl›n burada örnek olarak verebilece¤im 25 Eylül 2004
‹stanbul Kemanc› Konseri ve 20 May›s 2005 ‹zmir Ooze Bar Konserinde ‘Da¤lar› Deldim’ flar-
k›s›n› seslendirirken Özlem Tekin’in nakarat› izlerkitle ile birlikte söyledi¤ini gözlemledim. Bu-
radaki kurgulama nakarat›n her m›sras›n›n bafllang›c›n› Özlem Tekin’in söylemesi, son kelime-
leri de izlerkitleye söyletmesi fleklindedir. Örne¤in; Ö.Tekin: da¤lar› dedim, ‹zlerkitle: tek bafl›-
ma Ö.Tekin: çölleri aflt›m, ‹zlerkitle: bir tek ben…Bu kurgulamaya erkeklerin de k›zlarla ayn›
isteklilikle kat›ld›¤›n› ve söylemenin ard›ndan etraflar›na gülümseyerek bakt›klar›n› gözlemle-
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dim. Ayr›ca Özlem Tekin’in destekledi¤i dört k›zdan oluflan Pin-Up punk grubunun da ‹zmir
Dungeon Bar’daki pek çok canl› performanslar›na kat›ld›m. Pin-Up’›n repertuvar› genelde er-
kekleri ‘ti’ye alan flark›lardan oluflturulmufl. Örne¤in 14 Aral›k 2005 tarihli canl› performansla-
r›nda, Pin-Up’da Özlem Tekin’in yapt›¤› gibi ‘Da¤lar› Deldim’ flark›s›n›n nakarat›n› seslendirir-
ken ayn› takti¤i izler. Fakat bu konserde ön s›ralardaki bir erkek izleyici dikkatimi çekmifltir. Na-
karat›n soru cevap tarz›na o da kat›l›yor, ancak ‘sende y›k›lmam’ sözleriyle nakarat› tamamla-
yan soliste, nakarat›n ayn›s› ritmik kurgulamayla ‘ha ha ha’ fleklinde imal› bir yan›t veriyordu.
Bu durum daha önce de belirtildi¤i kimi izleyiciler için flark›n›n içeri¤ini ‘ret’ kimi izleyiciler
içinse performans an›n›n önemli olmas› yani ‘jouissance’ ile coflkuya kap›lmakt›r.

IIIIII..  SSöözzlleerr
fiark› ABA formunda olmas› nedeniyle nakarattan sonra tekrar bafllang›çtaki müziksel altya-

p›ya dönülür. Bu nedenle bu bölümde yaln›zca sözel ve görsel analize yer verilecektir. 
“Görgülü bilgili olsun” sözleriyle bafllayan bu bölümde kahraman özellikle “keyfim yerin-

de” derken spor salonunun zemininde bafl›n› topa yaslam›fl bacak bacak üstüne atm›fl olarak
görüntülenir. Devam eden “magazin mal› güllü dall› motorlar” sözleri s›ras›nda kahraman iki
elindeki basketbol toplar›n› gö¤üs hizas›nda tutarak toplar› gö¤süymüfl gibi göstermektedir.
Sonraki planda yukar›dan üzerine dökülen güller ve isterik bak›fllar›yla “güllü dall› motorlar”›n
tasviri yap›larak ironilefltirilir. Ayn› zamanda müziksel altyap›ya fazladan bir kahkaha sesi ek-
lenerek ironi iflitsel olarak da hissettirilir. Kad›nlararas› s›n›fland›rman›n aç›k oldu¤u bu sözler-
den hangi s›n›f›n kastedildi¤i de aç›kt›r. Hedef,  mankenlerdir. 

Bir çeflit kad›n var, anneleri öyle yetifltiriyor onlar›, güzel görün, a¤›r görün, git zengin koca kap!

Daha 18 yafl›nda, çok acayip. Garibime gidiyor görünce. Koca arayan bir kad›n modeli var meslek

olarak. Ben de bunu söyledim. Adamlar da bütün kad›nlar› böyle san›yorlar. Orada bozuluyorum

iflte! Eyvah afl›k olaca¤›m, eyvah evlenmek istiyor diye korkuyorlar. Yürü be! Benim iflim olmaz,

sen istesen de ben istemem. Hip-hop’un özelli¤i bu, hip-hop için bu sözler az bile, normalde kü-

für ediliyor ama ben etmeyeyim (www.ozlemtekinwebmaster.com).

“Aflk için aflk” derken Özlem Tekin’in yak›n plan yüz çekimlerine yer verilir. “Bende sap›na
kadar var” kelimeleriyle birlikte videoda gitar›n sap› gösterilir. “Sap” argodur ve “fallus”u sim-
geler. Ancak gitar sap› burada metafordur. Buradaki erkeksi söylem ile anlat›lmak istenen er-
kekli¤in “fallus”la de¤il, yürek ile ilgili oldu¤u ve bu yüre¤e sahip bir kad›n da olabildi¤idir.

Bu bölümden sonra gelen nakarat tekrar›nda, yine k›l›çl› sahnelere, ‘Miss Turkey’ yaz›l› sah-
nelere yer verilir. Fakat bu kez kahraman spor müsabakas›n› kazanan bir kifli olarak kupay› ha-
vaya kald›r›rken görüntülenir. Bu metaforik anlat›mda kazan›lan asl›nda erkeklere karfl› ve er-
keksi düzene karfl› verilen mücadeledir. fiark›n›n hikâyesini destekleyen ve bu nedenle de ‘kav-
ramsal’ müzik videolar›4 kategorisine giren flark›n›n müzik videosu, kahraman›n kendinden
emin görünümüyle salonu terk etmesi ve ard›ndan gitar ile anfi ba¤lant›s›n› sa¤layan ara kab-
lonun yerinden ç›kmas›yla noktalan›r. 

Canl› performanslarda flark›, albüm düzenlemesine göre oldukça farkl›d›r. Farkl›l›k tempo ve
ritmik yap›da belirginleflir ve albüme göre daha enerjiktir. Albümler, endüstriyel bir ürün olarak
sat›fl kayg›s›yla sound-dizayn edilir. Sert sözlere yumuflak altyap› formülü uygulan›r. Di¤er bir
deyiflle müzik endüstrisi içerisinde iflleyen hegemonya süreci, Özlem Tekin’in aleyhinedir. An-
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cak canl› performanslar onun hakimiyet alan›ndad›r ve bu nedenle sound-dizayn yeniden göz-
den geçirilerek onun karakteri ve müziksel be¤enisine uygun hale getirilir. Bu konuyla ilgili Öz-
lem Tekin’in görüflleri flöyledir.

“Süpervizör R›za abiyle (Erekli), R›za abi müzikal k›sm›na tak›l›r, gelir içeri girer ‘h›zl›’ der bu flar-

k› ‘biraz daha yavafllas›n’ der, ya da gider der ki; ‘v›k v›k kapa oradaki ukala beyi der kötü geliy-

or’. Anlatabiliyor muyum o iflte böyle köfleleri yuvarlat›yorlar. Biz (aranjör Alper Erinç ve Özlem

Tekin) böyle çünkü da¤›l›p gidiyoruz, sivriliyoruz bazen cofluyoruz falan R›za abi geliyor hop afla¤›

çekiyor. Daha dinlenebilir hale geliyor. Uçmam›z› engelliyor yani. Aya¤›m›z› yere bast›rt›yorlar

ama çok güzel yani. Hatta R›za abinin bir laf› vard›r. Böyle çok acayip bir flark› yapt›¤›m›z zaman
““lliimmuuzziinnllee  mmii  ggeezziiyyoorrssuunnuuzz  llaann”” der. O kadar da istedi¤ini yapma yani. Ki do¤ru ben flimdi hakikat-

en ad›m geçiyorsa, Özlem Tekin diye bir fley varsa ve konserlerim doluyorsa o sayededir”

Canl› performanslarda intro synthesizer›n iki ölçülük tonik sol sesini tutmas›yla bafllar. Son-
ra introya kontra zil kat›l›r ve dördüncü ölçü bafl›nda eklenen davul vuruflunun ard›ndan beflin-
ci ölçüde sert bir tonlamayla distortionl› gitar ana temay› çalar. Ana tema bir ölçü ara ile duyu-
lur. Yaln›zca davul ve kontra zil ile destekli distortion gitarla iki kez tekrarlanan ana tema on
üçüncü ölçüde bas gitar›n da kat›l›m›yla yeniden iki kez duyurulur, burada bas gitar›n ve
baterinin ritmik kurgusu paraleldir (fiekil VI). 

Yirmi ikinci ölçü ile bafllayan intronun ikinci temas›n› albüm düzenlemesinin introsunun ana
temas›na öykünen synthesizer rifi meydana getirir. Buradaki düzenleme albümden yine fark-
l›d›r. Sekizlik de¤erlere re-sol seslerinden oluflan soruya gitar cevap verir (fiekil VI). sekiz öl-
çüden oluflan bu bölüm bir kez daha tekrarlanarak A bölümüne girilir.

A bölümüm bas ve davulun ritmik kurgulamas›ndan oluflur. ‹kinci elektro gitar›n do¤uflkan ses-
lerle yapt›¤› efllik ve synthesizer’in kufl sesini and›ran efektleri zaman zaman duyularak davul ve
bas gitar›n tekdüzeli¤inin önüne geçilmeye çal›fl›l›r. K›rk alt›nc› ölçüde afl›ksan korkuyorsan
kay›p” sözlerini Özlem Tekin, hayk›rarak söyler. Buras› müziksel altyap› olarak da bateri, bas ve
elektro gitar›n ünison seslendirdi¤i t›n› olarak sert bir sounda sahiptir. Bu bölümdeki ayn› yap› el-
li dördüncü ölçüde “biter tabii istersen çeker gidersin” sözleri için de tekrarlan›r (fiekil VI). 

Nakarata gelindi¤inde müziksel altyap›da flafl›rt›c› bir suskunluk vard›r. Davulun ölçü bafl›n-
daki vurufllar› ve kontra ziline yaln›zca synthesizer›n iki ölçüde bir de¤iflen akorlar› efllik eder. Bu
akorlar albüm düzenlemesi ile ayn›d›r. Ancak bu dinginlik yetmiflinci ölçü bafllang›c›nda sonlan›r.
Burada synthesizer akorlar› devam eder ancak baterinin ritmik örgüsü daha enerjiktir. Bas gitar ise
oldukça monoton flekildeki akorlar›n temel seslerini yaln›zca bir vuruflluk sürelerle seslendirir.
Buras› iki kez tekrarland›ktan sonra tekrar yirmi ikinci ölçüye dönülür ve ikinci sözlerin ard›ndan
yine ayn› trafik ile nakarat duyurulur ve flark› sona erer. 

Özlem Tekin, erkeksi rock kültüründen devflirdi¤i “erkeksilik” habitusu ve bilgisini
yarat›c›l›¤›na iliflkin önemli bir itkisel neden olarak belirginlefltirerek, asl›nda bireysel habitusu
olan “etkenlik” motifini “kültürel sermaye”ye dönüfltürmüfltür. Bu kültürel sermaye onun yazar-
l›¤›n› fazlas›yla etkiler. ‘Da¤lar› Deldim’ ve daha pek çok flark›s›nda bu izleri sürmek mümkündür.
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fifieekkiill  VVII

SSOONNUUÇÇ

Kabaca üretim-metin-tüketim olarak kategoriklefltirilen popüler müzik incelemeleri disiplin-
leraras› bir yaklafl›mla devasa kuramsal birikimlere ve oturmufl bir gelene¤e sahiptir. Bu üç kat-
egoriden hangisi olursa olsun popüler müzik araflt›rmalar› için önemli olan ba¤lamsal temelli
inceleme ya da daha aç›k bir ifadeyle durum çal›flmas› (case study) gerçeklefltirmektir. Bu çal›fl-
ma metin (text) üzerine odaklanarak ba¤lam› göz ard› etmeden metin ile ba¤lam aras›ndaki
kavramsal ba¤lant›y› kurabilmeyi hedeflemifltir. Müzikoloji disiplininin engin birikimlerinden
faydalanarak popüler müzi¤e özgü parametreler de göz ard› edilmemeye çal›fl›lm›flt›r. Tüm bu
çabalar›n nihai hedefi -anlam›n kifliselli¤inin ve garantisinin olmad›¤›n› da göz önüne alarak-
müzi¤in anlam›n› anlamaya çal›flmakt›r. 

Müziksel süreçlerin hem ba¤lamsal hem de metinsel boyutlar›n›n kavramsal ba¤lant›s›n›
kurabilmek, dolay›c›s›yla da popüler müzik incelemesini hem spesifik olarak müziksel karak-
teristikleriyle hem de spesifik olarak sosyal, kültürel, politik vb. ba¤lamlar›yla birlikte gerçek-
lefltirebilmek elbette ki karfl› ç›k›lacak bir yönlenme de¤ildir. Baflka bir deyiflle müzi¤in kendi
içinde iflledi¤i tarz ile yarat›ld›¤›, be¤enildi¤i ve tüketildi¤i toplumsal çevre aras›ndaki ba¤lan-
t›lar› birlikte ele alan bir araflt›rma pozisyonu elbette en iyisidir (Erol, 2003:36-37).

Özlem Tekin, erkeksi bir müziksel türün ve erkek üstün müzik endüstrisi ve popüler müzi¤in
kendisine sundu¤u avantajlar ve dezavantajlarla öznel bir kimliktir. Onun kendi müzi¤ini ken-
disi yapmas›, yani üretici olmas›, e¤itimi, müzisyen geçmifli ve yaflam biçimi ile toplumsal cin-
siyetin kad›n aleyhine görünen taraflar›n› kendi lehine çevirebilmektedir. Böylelikle kendine
özgü imgelemi ve temsil etti¤i kad›nl›k “etkenlik” motifi ile belirginleflir. Merriam’›n davran›fl-
sound-kavram olarak özetlenen etnomüzikolojik araflt›rma modeli ile ortaya koyulan bu çal›fl-
mada Özlem Tekin’in etkenlik motifi ile birlikte bireysel habitusunun sounda yans›d›¤› görülür
ve gösterilir. Ayr›ca Özlem Tekin, müzi¤i ve davran›fllar› ile özellikle onu tüketen genç k›zlar
için öncü bir modeldir.
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““DDAA⁄⁄LLAARRII  DDEELLDD‹‹MM””
TToopplluummssaall  CCiinnssiiyyeett  PPeerrssppeekkttiiffiinnddeenn  PPooppüülleerr  MMüüzziikkttee  MMeettiinn  AAnnaalliizzii

ÖÖzzeett

Bu çal›flma popüler müzikte metin (text) olarak adland›r›lan flark›lar›n nas›l analize
tabi tutulaca¤› konusuna katk› sa¤lamaya çal›fl›rken, ayn› zamanda toplumsal cinsi-
yetin (gender) kad›n ve müzik aç›s›ndan popüler müzikteki görüngülerini de ortaya
koyma çabas›ndad›r. Di¤er taraftan toplumsal cinsiyetin bir kimliklenme nedeni ola-
rak ele al›nabilece¤ini de gözden kaç›rm›yor. Önemli bir noktan›n alt›n› bafllang›çta
çizmekte fayda var: bu metodoloji geleneksel müzikolojik analizin popüler müzi¤in
içsel parametrelerini de hesaba katarak popüler müzikler için de uygulanabilece¤ini
öngörüyor. Sunulan teorik çerçeve ba¤lam›nda Türkiye’nin önemli kad›n rock y›ld›z›
Özlem Tekin’e ait “Da¤lar› Deldim” flark›s› analiz ediliyor. 

““BBEEAATTEENN  MMOOUUNNTTAAIINNSS””
TTeexxtt  AAnnaallyyssiiss  iinn  PPooppuullaarr  MMuussiicc  WWiitthhiinn  tthhee  PPeerrssppeeccttiivvee  ooff  SSoocciiaall  GGeennddeerr

AAbbssttrraacctt
This study aims to contribute to the question of how to analyze the songs which are

named as “text” in popular music.  It also makes an effort to put forward the pheno-
menon of social gender in popular music in terms of woman and music. On the ot-
her hand, it is also observed that social gender can also be discussed as a motive for
identification. It is worthwhile to underline a significant point at the very beginning:
this methodology envisages the fact that traditional musicological analysis can also be
applicable for popular music taking account of the inner parameters of popular mu-
sic. Within the context of the theoretical framework presented, the song of Özlem Te-
kin called “Da¤lar› Deldim” is analyzed. 


